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EKOLOGIE TEATRU

Grzyby, technokulturowe hybrydy i
nieorganiczni nieludzie

Ekologie spekulatywne w polskich sztukach performatywnych
ostatnich lat

Mateusz Chaberski Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Fungi, Technocultural Hybrids and Inorganic Nonhumans. Speculative Ecologies in
Contemporary Performative Arts in Poland

This article analyzes selected “speculative gestures” (Debaise, Stengers) in contemporary
Polish performative arts which stage speculative ecologies. Speculative ecologies are
different ways of thinking about ecology, alternative to the modern concept of nature as
inert matter separated from humans and bereft of all agency. The analysis aims to unravel
some nonanthropocentric modes of distributing agency between humans and nonhumans
and ways of knowing they posit. The article focuses specifically on selcted hybrid projects
emerging from a fusion of artistic strategies, scientific protocols and new technology design.
Examples discussed here demonstrate how the initiators of such projects at the intersection
of nature, culture and technology perform three types of speculative ecologies: by staging
polyphonic assemblages (Lowenhaupt-Ting) as contingent encounters between human and
nonhuman lifeways, by questioning received notions of natural environment, and by
registering the agency of abiotic existents as proper ecological actors.

Keywords: ecology; speculative gestures; assemblage; emergence; performative arts

Mogtoby sie wydawac, ze rozpowszechnienie sie tematyki ekologicznej w

polskich sztukach performatywnych' ostatnich lat wigze sie z trwajaca



wlasnie globalna ekokatastrofa, masowym wymieraniem gatunkéw i
zmianami klimatycznymi. Tymczasem o wiele wieksze znaczenie dla polskich
artystow miato konkretne wydarzenie o zasiegu lokalnym, ktore rozegrato sie
nie w biosferze czy geosferze, lecz w Sejmie. 16 grudnia 2016 roku na
nadzwyczajnym gtosowaniu w Sali Kolumnowej postowie przyjeli zmiane
ustawy o ochronie przyrody oraz ustawy o lasach, powszechnie znana jako
,lex Szyszko”, od nazwiska 6wczesnego ministra sSrodowiska. Znaczaco
liberalizowata ona przepisy dotyczace wycinania drzew i krzewow,
przyznajac wiascicielom prywatnych posesji i organom samorzadu
terytorialnego wieksze prawo w zakresie gospodarki lesnej,
podporzadkowujac ja uwarunkowaniom gospodarczym, spotecznym i
kulturowym oraz cechom lokalnym (zob. Ustawa...). Z poczatkiem 2017 roku,
gdy ustawa weszta w zycie, rozpoczeta sie masowa wycinka drzew i
krzewéw, motywowana wzgledami juz to estetycznymi, juz to
ekonomicznymi. Konsekwencje lex Szyszko wywotaly gwattowna reakcje nie
tylko ekoaktywistow, lecz takze artystow sztuk performatywnych, ktorzy na
rézne sposoby protestowali przeciwko niszczeniu duzych kompleksow
lesnych i usuwaniu zieleni z przestrzeni publicznej w miastach i na wsi.
Wystarczy przywota¢ projekt Matka Polka na wyrebie (2017) zainicjowany
przez krakowska artystke Cecylie Malik. Malik poprosita, by maz
sfotografowat jg, gdy karmi kilkumiesiecznego syna piersig, siedzac na
Scietym pniu drzewa. Zdjecie, opublikowane przez artystke na profilu na
Facebooku, w krétkim czasie zostato udostepnione setki razy, a w mediach
spotecznosciowych szybko zaczely sie pojawia¢ podobne zdjecia kobiet
karmigcych dzieci piersia na wyrebie. Uruchamiajac obecny w polskiej
kulturze tradycyjny obraz macierzynstwa, wywodzacy sie z religijnych
przedstawien Maryi karmigcej Jezusa, Malik wywotata silng afektywna

reakcje publicznosci, ktéra zaangazowala sie w jej projekt, jednoczesnie



wystepujac przeciwko szkodliwym ekologicznie dziataniom wywotanym przez
wspomniane zmiany legislacyjne. Jednak Matka Polka na wyrebie i inne
dziatania ekoartystyczne, powstajace na fali sprzeciwu wobec lex Szyszko,
wciaz opieraja sie na fundamentalnej dla zachodniej nowoczesnosci binarnej
opozycji miedzy naturg rozumiang jako niezalezna od ludzi sfera zycia, ktora
nalezy zostawi¢ w spokoju, i kultura jako wytaczna domena cztowieka oraz
na utopijnym przekonaniu, ze ludzie i nieludzie istnieja niezaleznie od siebie.
Co wiecej, nie problematyzuja one sprawczej roli technologii, bez ktorej

chociazby projekt Malik nie mogtby powstac.

Tymczasem w ostatnich latach filozofowie i kulturoznawcy, zwlaszcza z nurtu
posthumanistycznego, zajmujacy sie ekologia, krytycznie podchodza do
opozycji natura/kultura, nierozerwalnie zwigzanej z trwajacym od lat
siedemdziesiagtych i osiemdziesigtych XX wieku dyskursem ekoaktywizmu
spod znaku Greenpeace. Jednym z najostrzejszych krytykdw tego sposobu
myslenia jest amerykanski socjolog i teoretyk architektury Benjamin Bratton.
W wydanym niedawno eseju-manifescie The Terraforming (2019) przekonuje
wrecz, ze paradygmat oddzielonej od kultury ,dziewiczej” Natury, do ktorej
nalezy powrdcié, lezy u podstaw przemocy, jaka Nowoczesni stosuja wobec
naszej planety. Paradygmat ten utrudnia bowiem dostrzezenie wptywu,
zarowno negatywnego, jak i pozytywnego, jaki ludzie wywieraja na
srodowisko. Rozwazania Brattona rdznia sie jednak od podobnych propozycji
teoretycznych powstajacych w ramach krytycznych studiow nad
antropocenem, czyli nowa epoka w dziejach Ziemi, w ktorej cztowiek stat sie
dominujaca sita geologiczna i meteorologiczng ksztattujaca zycie na naszej
planecie. Opieraja sie one przede wszystkim na koncepcji naturokultur, ktéra
zaproponowata amerykanska biolozka i filozofka feministyczna Donna
Haraway. W pracy Manifest gatunkow stowarzyszonych (2012 [2003])

okreslata w ten sposdb roznego typu relacje ludzi i nieludzi, ktorzy wspdlnie

8



sie rozwijaja, tworzac gatunki stowarzyszone (companion species) (Haraway,
2012). Cho¢ w ujeciu Haraway naturokultury obejmowaty relacje ludzi
zaréwno z istnieniami biotycznymi, jak i abiotycznymi, refleksja
odwotujacych sie do jej koncepcji badaczy ma wyraznie biocentryczny

charakter.

Wystarczy przywotaé ustalenia amerykanskiej antropolozki Anny
Lowenhaupt-Tsing (2005). Kwestionujac opozycje natura/kultura, ostroznie
podchodzi ona do najnowszych technologii jako narzedzi aktywnego
przeksztalcania planety, chociazby w celu ograniczenia skutkéw trwajacej
ekokatastrofy. Jej watpliwosci wynikaja z powszechnego w krytycznych
badaniach nad antropocenem sprzeciwu wobec tego, co okresla sie mianem
,dobrego antropocenu” (Asafu-Adjaye, Blomquist i in., 2015, s. 17). Chodzi
tu o ekomodernistyczne przekonanie, zgodnie z ktérym w obliczu
postepujacych zmian srodowiska ludzkos¢ musi wykorzysta¢ swdj rosnacy
spoteczny, ekonomiczny i technologiczny potencjat, by ratowac planete. Jak
argumentuje Lowenhaupt-Tsing, dobry antropocen wciaz opiera sie na
charakterystycznej dla zachodniej nowoczesnosci wierze w niepohamowany
rozwdj cywilizacyjny, ktéra w znacznym stopniu przyczynia sie do niszczenia
srodowiska. Tymczasem Bratton przekonuje, ze szkody, ktére ludzie
wyrzadzili Srodowisku, sa tak duze, ze mozna je naprawic¢ jedynie poprzez
wieksza ingerencje w to sSrodowisko za pomoca technologii. Jego rozwazania
Scisle wigza sie z programem badawczym Terraforming, prowadzonym przez
Instytut Strelka, organizacje non-profit zajmujaca sie nowymi projektami
urbanistycznymi, ktorego Bratton jest dyrektorem. Wybrani w drodze
rekrutacji urbanisci, programisci, dizajnerzy i artysci pracuja nad réznymi
strategiami terraformacji. Nie chodzi tu jednak o wytwarzanie warunkéw do
zycia czlowieka na innych planetach, lecz o tworzenie zrownowazonych

ekologicznie przestrzeni do zycia ludzi na Ziemi. O ile Bratton zasadnie
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dowodzi sprawczej roli technologii we wspotksztattowaniu naszej planety,
jego refleksja ogranicza sie przede wszystkim do projektow
technonaukowych. Tymczasem sztuki performatywne nie tylko moga
wytwarzac¢ nowe, zrownowazone typy relacji ekologicznych na przecieciu
natury, kultury i technologii, lecz takze pozawalaja ludziom ich doswiadczy¢

zarowno intelektualnie, jak i wielozmystowo czy afektywnie.

Ekologia, spekulacje i sztuki performatywne

Wychodzac od rozwazan Brattona, w niniejszym artykule przyjrze sie polskim
sztukom performatywnym ostatnich lat, by pokazac, w jaki sposob
wytwarzaja one to, co okreslam mianem ekologii spekulatywnych. Chodzi tu
o rozmaite sposoby myslenia o ekologii, alternatywne wobec nowoczesnej
koncepcji natury jako niezaleznej od cztowieka materii, pozbawionej
sprawczosci i biernej. Interesujaca mnie ekologia nie odwotuje wiec ani do
nauki o srodowiskach uznawanych za naturalne, ani do ekologii rozumianej
jako ogét dyskurséw i praktyk, stuzacych ochronie srodowiska badz
ograniczeniu negatywnego wptywu jednostek i zbiorowosci na srodowisko.
Ekologie spekulatywne wpisuja sie raczej w najnowszy nurt refleksji nad
ekologia, zainicjowany przez Félixa Guattariego w pracy Les trois écologies.
Francuski filozof odwotywat sie w niej do etymologii przedrostka ,eko-", czyli
do greckiego rzeczownika oikos, oznaczajacego dom badz miejsce
zamieszkania. Chcial bowiem zaznaczyé, ze tradycyjne myslenie ekologiczne
Scisle wiaze sie z refleksja nad relacjami spotecznymi i ludzka
podmiotowoscia. W zwigzku z tym wyroznit trzy wspotzalezne typy refleks;ji
ekologicznej: ekologie enwironmentalng, ekologie spoteczna i ekologie
mentalng. Pierwsza z nich stuzy poszukiwaniu rozwigzan dla postepujacej
degradacji sSrodowiska w skali makro oraz zaktada tworzenie przyjaznych

srodowisku sposobdw zamieszkiwania swiata. Druga oznacza wypatrywanie
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nowych typéw relacji spotecznych, opartych na solidarnosci i wspotpracy, nie
zas na narzucanej przez wspotczesny kapitalizm konkurencji miedzy
jednostkami. Trzecia zas$ stuzy tworzeniu nieesencjonalnych modeli
podmiotowosci, ktére zaktadaja nieustanny potencjat transformacji w miejsce
stabilnych tozsamosci. Dopiero dzieki potaczeniu tych trzech typow refleks;ji
mozna zrozumiec, jak srodowisko stac¢ sie moze domem dla nas wszystkich -
zarowno dla ludzi, jak i nieludzi zamieszkujacych wspodlna planete. Podczas
gdy refleksja Guattariego wciaz koncentrowata sie przede wszystkim na
relacjach miedzyludzkich i modelach ludzkiej podmiotowosci,
zaproponowany przeze mnie termin stuzy poszukiwaniu
nieantropocentrycznych typow dystrybucji sprawczosci miedzy ludzi i
nieludzi oraz zwigzanych z nimi sposobdéw produkcji wiedzy o Swiecie. Nie
zmierzaja one do obiektywnego opisu swiata z chtodnego dystansu, lecz
pociagaja za soba troske o wytworzona wiedze oraz alternatywne wobec

dominujacych strategii ekoaktywistycznych sposoby zamieszkiwania swiata.

Modwigc o ekologiach spekulatywnych w najnowszych sztukach
performatywnych, nie mam jednak na mysli hipotetycznych sposobow bycia
w Swiecie i myslenia o nim albo nieistniejacych typédw relacji ekologicznych.
Interesujace mnie spekulacje maja bowiem niewiele wspdlnego z filozofia
spekulatywna, ktéra zajmuje sie refleksja czysto teoretyczna, oderwana od
jakiejkolwiek empirii. Chodzi tu raczej o spekulacje w rozumieniu, jakie
zaproponowali belgijscy filozofowie nauki Isabelle Stengers i Didier Debaise
w pracy Gestes spéculatifs - efekcie konferencji naukowej o tym samym
tytule, zorganizowanej w 2013 roku w miedzynarodowym centrum kultury
Cerisy. We wstepie Stengers i Debaise, odwotujac sie do filozofii procesu
A.N. Whiteheada i pragmatyzmu Williama Jamesa, méwia o gestach
spekulatywnych, czyli ,usytuowanych sposobach dziatania, ktére sprawiaja,

ze Swiatéw mozliwych mozna doswiadczy¢ tu i teraz” (Gestes spéculatifs, lok.
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21). Nalezy od razu podkresli¢, ze odrdézniaja oni to, co mozliwe, od tego, co
prawdopodobne. W tym drugim okreslony stan rzeczy powinien sie zgadzac z
zalozeniami. Tymczasem celem gestow spekulatywnych jest odstoniecie
wielu réznych, nawet najmniej oczekiwanych, sposobow bycia w Swiecie i
myslenia o nim, ktore w szczatkowej formie sa obecne w naszym najblizszym
otoczeniu. Najlepszym przyktadem tak rozumianego gestu spekulatywnego
moga byc¢ streszczane w Gestes spéculatifs opowiesci o Camille, ktore
powstaty podczas jednego z warsztatow na wspomnianej konferencji (tamze,
lok. 2812-3077). Bioracy w nim udziat badacze i artysci, miedzy innymi
amerykanska filozofka feministyczna i biolozka Donna Haraway, francuska
filozofka nauki Vinciane Despret czy wtoski rezyser Fabrizio Terranova
wspolnie pisali krétkie opowiadania o dzieciach kompostu. Chodzi tu o
wyobrazone spoteczenstwo rozumiane jako system sympojetyczny. Odwotuja
sie tu do ustalen amerykanskiej biolozki M. Beth Dempster, ktora w 1998
roku zaproponowata termin sympoiesis na okreslenie otwartych systeméw
ewolucyjnych, w ktérych rozmaite gatunki i elementy nieorganiczne
nawiazuja ze soba relacje, przynoszace im wszystkim korzysci (zob.
Dempster, 1988). Koncepcja sympoiesis pociaga za sobg rowniez
alternatywna narracje o ewolucji, ktora akcentuje przede wszystkim
wspolprace i zdolnos¢ nawigzywania relacji miedzy gatunkami, a nie
konkurencje czy specjalizacje. W zwiazku z tym w spoteczenstwie dzieci
kompostu indywidualizm i przekonanie o ludzkiej wyjatkowosci zastepuje
nieustanna wspotpraca miedzygatunkowa. Opisujac losy pieciu kolejnych
pokolen istot o imieniu Camille na przestrzeni najblizszych czterystu lat,
uczestnicy warsztatow pokazali, w jaki sposdb moze rozwija¢ sie sSwiat, w
ktorym ludzie tworza symbiotyczne relacje z innymi gatunkami, zaktadaja
nieheteronormatywne rodziny oparte na wzajemnej trosce, a nie wiezach

krwi, a wreszcie modyfikuja swoje ciata w odpowiedzi na potrzeby ich
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symbiontow. Czerpigce z futurystycznego imaginarium opowiesci o Camille
pokazuja wyraznie, ze gesty spekulatywne, o ktérych mowia Stengers i
Debaise, ufundowane sa przede wszystkim na strategiach literatury
popularnonaukowej, ktére pozwalaja dostrzec mozliwe, acz
nieurzeczywistnione jeszcze konsekwencje wspétczesnych zjawisk. Jesli
jednak rozszerzymy pojecie gestow spekulatywnych, uwzgledniajac strategie
wspotczesnych sztuk performatywnych, przekonamy sie, ze te drugie
pozwalaja nie tylko spekulowaé¢ na temat Swiatéw mozliwych, lecz takze choé

na chwile w nich zamieszkac.

W najnowszych sztukach performatywnych mamy do czynienia z takimi
zjawiskami, ktore angazuja ludzi zaréwno intelektualnie, fizycznie, jak i
afektywnie do tego stopnia, ze w ich opisie trudno zastosowac opozycje
fakt/fikcja, realne/wirtualne, a nawet rozréznienie na wnetrze i zewnetrze
ludzkiego ciata. Mam tu na mysli w szczegolnosci zjawiska, ktére powstajg w
wyniku ,eksterytorialnej wzajemnosci” (Wright, 2014, s. 59). Tym terminem
amerykanski filozof Stephen Wright okresla sytuacje, kiedy sztuka opuszcza
tradycyjnie przypisywane jej przez krytykéw i badaczy terytorium,
udostepniajac je na zasadzie wzajemnosci innym praktykom spotecznym.
Eksterytorialna wzajemnos¢ stata sie dzis swego rodzaju post mortem sztuki,
ktéra wytwarza réznego typu potaczenia heterogenicznych praktyk i
dyskursow. Cho¢ Wright méwi o eksterytorialnej wzajemnosci wylacznie w
sytuacji, gdy sztuka udostepnia swoje instytucje i ich zasoby na rzecz wasko
rozumianych praktyk aktywistycznych, z interesujaca go sytuacja mamy
rowniez do czynienia w projektach typu arts and science, jak bioart,
technoart czy dizajn spekulatywny. Juz same ich nazwy wskazuja na to, ze
mamy do czynienia nie tyle z tradycyjnymi gatunkami artystycznymi, ile z
potaczeniami odpowiednio miedzy biologia/biotechnologia i sztuka,

technologia i sztuka, dizajnem i filozofig spekulatywna. Co wiecej, tworza je
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zazwyczaj kolektywy ztozone z artystow, naukowcow i programistéw. Nie sa
oni twércami jako kreatorami znaczen, lecz inicjatorami performansu
naturokulturotechnologicznego, czyli takiego dzialania, w wyniku ktorego
powstaja dynamiczne, nietrwate i czesto przypadkowe konfiguracje. W
konfiguracjach tych zacieraja sie granice miedzy tym, co naturalne,
kulturowe i technologiczne, a dopiero ze wzgledu na nie mozna mowic o jego

poszczegolnych elementach.

Aby pokazac, jakie moga by¢ efekty takich performanséw, wystarczy odwotac
sie do wspotpracy austriackich dizajnerek, Julii Kaisinger i Kathariny Unger z
kolektywu LIVIN, z mikrobiologami z uniwersytetu w Utrechcie, Hanem
Wostenem i Katarzyna Lukasiewicz, przy instalacji Fungi Mutarium (2014)%.
Skonstruowali oni prototyp domowego urzadzenia biorecyklingujacego, w
ktérym wykorzystano jadalne grzyby rozktadajace plastik. W galeriach
prezentowano prototyp i dokumentacje projektu, a takze organizowano
degustacje stodkich i wytrawnych dan z grzybow, ktore wyrosty na plastiku.
Celem projektu byto zatem nie tylko opracowanie technologii pozwalajacej
rozwigzaC wspotczesne problemy trudno rozktadalnych odpadow
plastikowych i rosngcego zapotrzebowania na zywnos¢ na Ziemi. Pelnit on
rowniez funkcje pedagogiczna, zmieniajac przyzwyczajenia kulinarne ludzi.
Przyktad ten dowodzi, ze ze wzgledu na swdéj hybrydyczny charakter
wspotczesne sztuki performatywne stanowia idealng wrecz przestrzen dla
gestow spekulatywnych, o ktorych méwili Stengers i Debaise. Co wiecej,
Fungi Mutarium pokazuje, ze ekologie spekulatywne nie tyle oznaczaja
relacje zachodzace w tym, co okresla sie mianem srodowiska naturalnego, ile
obejmuja mozliwe potaczenia miedzy naturg, kultura i technologia,
wytwarzane przez inicjatorow performansu w okreslonym celu
strategicznym. Odwotujac sie do przyktadéw polskiej sztuki ostatnich lat,

pokaze teraz, w jaki sposob sztuki performatywne wytwarzajq tak rozumiane
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ekologie spekulatywne w trzech aspektach: stwarzaja warunki do powstania
asamblazy polifonicznych, czyli przypadkowych spotkan ludzkich i nie
ludzkich praktyk zyciowych, kwestionuja dotychczasowe sposoby myslenia o
srodowisku naturalnym i rejestruja sprawczosc¢ nieorganicznych nieludzi jako

pelnoprawnych aktorow ekologicznych.

Ekologia grzybobrania

W 2017 roku w ramach Festiwalu Sztuki w Przestrzeni Publicznej Otwarte
Miasto w Lublinie gdanska artystka Anna Kroélikiewicz zaprezentowala
Super/Natural. Praca byla pokazywana od 3 do 31 pazZdziernika na Btoniach,
u podnéza Zamku Lubelskiego. Krélikiewicz zbudowala tam wysoka Sciane z
workéw foliowych, wypetnionych mieszanka suchej trawy i wiorow
drewnianych. Nastepnie wysiata na niej trzy gatunki jadalnych boczniakéw
ostrygowatych, ktore zaczely wyrastac¢ przede wszystkim na zlgczeniach
workéw oraz tam, gdzie folia byta dziurawa. W poblizu Sciany umiescita
tabliczke z wierszem Sylvii Plath Grzyby (1969), pochodzacym ze zbioru The
Colossus and Other Poems. Jego podmiotem lirycznym sa grzyby, ktore pod
ostona nocy niepostrzezenie wzruszaja ziarnka piasku, podnosza lesne
igliwie i zajmuja kolejne terytoria, by przed nadejsciem poranka opanowac
Ziemie. Jak ttumaczy artystka w wydanej niedawno monografii Miedzyjezyk,
celem instalacji byto stworzenie subtelnego, ale zdecydowanego manifestu
feministycznego, a porastajace sciane grzyby mialy pseudonimowadé tych,
,Ktorzy mimo opresji, niewidoczne i niewidoczni, w ciszy nieustepliwie
montuja rewolucje” (Krolikiewicz, 2019, s. 68). Na taka wymowe instalacji
wskazywalo rowniez jej usytuowanie u podnéza Zamku, symbolu
patriarchalnej wtadzy. W rozmowie ze mna Krélikiewicz stwierdzita jednak,

ze nie osiggneta zamierzonego celu, a projekt zakonczyt sie niepowodzeniem,
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gdyz jego przekaz niekoniecznie trafit do zwiedzajacych. Jak mi sie wydaje,
reakcja artystki dowodzi, ze wytwarzane w najnowszych sztukach
performatywnych ekologie spekulatywne, w tym wypadku zaktadajace
relacje miedzy ludZmi i grzybami, moga powstawac nie w sposob

zamierzony, ale przypadkowo.

Juz w pierwszych dniach festiwalu pojawili sie ludzie, ktorzy nie tyle ogladali
instalacje Krolikiewicz, ile zbierali rosnace na Scianie grzyby. Jak wyjasnita
mi w korespondencji mailowej artystka, niektorzy wracali codziennie, by
zdoby¢ darmowe produkty na kolacje. Instalacja stwarzata doskonala okazje
do skosztowania cenionych ze wzgledu na walory smakowe grzybéw. Jak
powiedziata mi Krélikiewicz, nigdzie nie umiescita informacji, ze grzyby
mozna zrywac i zabierac ze soba. W zwiazku z tym zrywajacy musieli sie
upewnié, ze grzyby na pewno sg jadalne: zdajac sie na wlasna wiedze,
korzystajac z porad bardziej doswiadczonych grzybiarzy lub szukajac
informacji w Internecie. Zwlaszcza ze w sezonie jesiennym regularnie
pojawiaja sie w mediach doniesienia o osobach, ktore zatruty sie grzybami.
Przyktad ten pokazuje, ze zamiast feministycznej rewolucji, instalacja
Krolikiewicz w niezamierzony sposob wytwarzata pewien typ ekologii

spekulatywne;j.

Super/Natural pozwalata ludziom doswiadczy¢ tego, co antropolog
codziennosci Roch Sulima okresla mianem ,kultury grzybobrania” (Sulima,
2010). Chodzi tu o przednowoczesne praktyki zbieracko-towieckie zwigzane
ze zbieraniem grzybdw, ktére z powodzeniem funkcjonuja w nowoczesnym
polskim spoteczenstwie. Praktyki te wigzaty sie rowniez z nieeksperckimi
sposobami produkcji i przekazywania wiedzy. Wystarczy odwotaé sie do
przywotywanego przez Sulime przyktadu siedlisk rodzinnych: miejsc, w

ktorych mozna znaleZ¢ najwiecej grzybow okreslonego gatunku. Wiedze o
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ich potozeniu przekazuje sie w polskich rodzinach z pokolenia na pokolenie.
Czesto utrzymuje sie je w tajemnicy, by nie dotarli do nich sgsiedzi, ktorzy
mogliby zebra¢ wszystkie okazy. Jednak kultura, czy - precyzyjniej rzecz
ujmujac - ekologia grzybobrania, ktora wytwarzata instalacja Krolikiewicz,
miata niewiele wspolnego z praktykami XIX-wiecznej szlachty, opisanymi
przez Adama Mickiewicza w trzeciej ksiedze Pana Tadeusza, dla ktorej
grzybobranie byto przede wszystkim wydarzeniem towarzyskim, ani z
zaktadowymi wyjazdami na grzyby organizowanymi w PRL-u, stuzacymi
integracji klasy robotniczej. Zaréwno szlachcicow, jak i robotnikow
interesowaty nie grzyby, lecz relacje miedzyludzkie. Tymczasem
Super/Natural inicjowat konkretny typ relacji przede wszystkim miedzy

ludzmi i nieludzZmi.

Wytworzona w projekcie Krolikiewicz ekologie spekulatywna mozna uznac za
przyktad tego, co wspomniana wczesniej Anna Lowenhaupt-Tsing w pracy
Mushroom at the End of the World. On the Possibility of Life in Capitalist
Ruins okresla mianem asamblazu polifonicznego (s. 14). Chodzi jej o
splatane ze soba praktyki zyciowe i sposoby istnienia ludzi i nieludzi, ktore -
niczym gtosy w utworze polifonicznym - jedynie od czasu do czasu
harmonizuja ze sobg w uchu stuchacza, wywotujac niedajaca sie przewidziec
zmiane. W Super/Natural spotkanie ludzi i grzybow przeksztatcito ludzi w
ktusownikow czy poszukiwaczy. Ze wzgledu na brak oficjalnego pozwolenia
na zbieranie posianych przez Kroélikiewicz grzybdéw, zbierajacy mogli bowiem
czu¢, ze robig co$ nie do konca legalnego. Musieli jednak wypracowac to, co
w przywotywanej pracy Lowenhaupt-Tsing okresla mianem sztuki uwaznosci
(art of noticing) (s. 17) - dzieki ktérej mogli dostrzec praktyki zyciowe
grzybow, ktére pojawialy sie w nieoczekiwanym czasie i miejscu. Jak
przekonuje Lowenhaupt-Tsing, rozumiana w ten sposob sztuka uwaznosci

moze okazac¢ sie kluczowa dla przezycia ludzi na coraz bardziej zniszczonej
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planecie, gdyz pomoze dostrzega¢ przejawy zycia nawet w miejscach
pozornie do niego niezdatnych. Cho¢ projekt Krélikiewicz pokazuje, ze
ekologie spekulatywne maja czesto charakter przypadkowy i nie da sie
przewidzie¢ ich powstania, artystke wciaz interesuja przede wszystkim
relacje miedzy organicznymi aktorami ekologicznymi. Przyjrzymy sie zatem,
w jaki sposéb sztuki performatywne moga rejestrowac¢ sprawczosc¢ aktoréw

nieorganicznych.

Ekologia naturokulturotechnologiczna

W 2015 roku na Praskim Quadriennale, czyli miedzynarodowej cyklicznej
wystawie poswieconej projektowaniu przestrzeni na potrzeby sztuk
performatywnych, Polske reprezentowala instalacja Post-Apocalypsis’. Jej
autorami byli performatyczka Agnieszka Jelewska, projektant doswiadczen
uzytkownikow nowych technologii Michat Krawczak, kompozytor Rafat
Zapala, artysta multimedialny Pawet Janicki i inzynier Michat Cichy, ktérzy
dzisiaj tworza kolektyw Daed Baitz. Instalacja powstala we wspotpracy z
architektem Jerzym Gurawskim, projektantem przestrzeni scenicznej we
wczesnych przedstawieniach Jerzego Grotowskiego, do ktérego tworczosci
nawiazuje tytut instalacji. W kontekscie moich rozwazan Post-Apocalypsis
odnosi sie jednak przede wszystkim do trwajacej wtasnie ekologicznej
apokalipsy i Swiata, ktéry po niej nadejdzie. Instalacja przypominata las
zdziesigtkowany po blizej nieokreslonej katastrofie ekologicznej, w wyniku
ktorej drzewa staly sie technonaturalnymi hybrydami. W tradycyjnym
galeryjnym white cube tworcy umiescili pnie drzew zatkniete na
pordzewiatych pretach zbrojeniowych, przytwierdzonych do sufitu i podtogi.
W takim postapokaliptycznym krajobrazie Daed Baitz wywotuja afektywne
doswiadczenia zwiedzajacych, by krytycznie przyjrzec sie temu, co

tradycyjnie nazywamy srodowiskiem naturalnym. W miare jak zwiedzajacy
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nawiazujq interakcje z instalacjg, powstaje dynamiczne
naturokulturotechnologiczne srodowisko, ktore wytwarza rozne efekty w

zaleznosci od typu kontaktu zmystowego z instalacja.

Po wejsciu w przestrzen instalacji zwiedzajacy zanurzaja sie w elektroniczny
soundscape. Sktada sie on ze zsonifikowanych danych meteorologicznych
zbieranych w czasie rzeczywistym przez czujniki zlokalizowane w miejscach
zwigzanych z katastrofami ekologicznymi, jak Czarnobyl, Los Alamos czy
Fukushima. Algorytm zaprogramowany przez Janickiego transponuje
parametry pogodowe, miedzy innymi temperature, wilgotnosc i ciSnienie
atmosferyczne, na dzwieki o réznej czestotliwosci i wysokosci. Powstajace
wowczas wrazenie akustyczne pozwala zwiedzajacym doswiadczy¢ sytuacji, o
ktdrej pisze brytyjska socjolozka Jennifer Gabrys w pracy Program Earth.
Environmental Sensing Technology and the Making of a Computational
Planet. Jak przekonuje, ,przetwarzanie danych staje sie dzis srodowiskiem
(becoming environmental of computation)” (s. 9). Chodzi tu o zmiane, jaka
zaszlta w postrzeganiu tak zwanych srodowisk naturalnych w wyniku
gwalttownego rozwoju technologii teledetekcyjnych i sieci czujnikdw
srodowiska w drugiej potowie XX wieku. Technologie nie tyle mierza i
monitoruja sSrodowisko naturalne jako zbiér istniejgcych uprzednio
biotycznych i abiotycznych nieludzi i relacji miedzy nimi, ile aktywnie je
wspottworza. Gabrys ilustruje to zjawisko, odwotujac sie do James Reserve,
czyli eksperymentalnego rezerwatu przyrody prowadzonego przez
Uniwersytet Kalifornijski w Panstwowym Gospodarstwie LeSnym San
Bernardino (San Bernardino National Forest) na wschod od Los Angeles.
Analizujac sie¢ urzadzen dziatajgcych w rezerwacie, od czujnikdow wilgoci w
glebie do stacji meteorologicznych mierzacych warunki mikroklimatyczne,
Gabrys przekonuje, ze klastry danych przetwarzane zaréwno in situ, jak i na

odlegtosé sprawiajg, ze relacje ekologiczne staja sie widoczne dla badaczy. O
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ile James Reserve pozwala dostrzec skomplikowane relacje miedzy
procesami biologicznymi, geologicznymi i meteorologicznymi, Post-
Apocalypsis koncentruje sie przede wszystkim na relacjach ludzi i pogody,
ktdra wspotczesnie postrzegamy przede wszystkim jako strumienie danych
wykorzystywanych na przyktad w modelach meteorologicznych. W tym
kontekscie zwiedzajacy zarowno doswiadczaja
naturokulturotechnologicznego srodowiska zaprojektowanego przez Daed
Baitz, jak i je wspdttworza. Nie tylko wybieraja miejsce, z ktérego pobierane
sg dane pogodowe, lecz wpltywaja na soundscape, poruszajac sie w instalacji.
Post-Apocalypsis kieruje zatem uwage na role technologii, ktore aktywnie
wspottworza dzis relacje ekologiczne miedzy ludZzmi i nieludZzmi. Technologie

w istotny sposéb wplywaja réwniez na kulturowy aspekt srodowiska.

Oprocz wrazen stuchowych wywolywanych przez generatywny soundscape,
inicjatorzy Post-Apocalypsis zachecaja zwiedzajacych do interakcji z
instalacja poprzez zmyst dotyku. W kazdym pniu na réznych wysokosciach
zainstalowano skonstruowane przez Cichego przetworniki przewodnictwa
kostnego. O ile algorytm Zapaty transponowat dane pogodowe na dzwieki,
urzgdzenia te przeksztatcajg impulsy elektryczne w wibracje mechaniczne,
co umozliwia przenoszenie dzwieku nie za posrednictwem powietrza, lecz
przez ludzka tkanke kostna. Przyktadajac do pni czoto lub inna czes¢ ciata,
zwiedzajacy mogli wiec ,ustyszeé” w gtowie nagrane wczesniej dZzwieki. Nie
byla to jednak muzyka, lecz fragmenty wierszy polskich poetéw
romantycznych celebrujacych nature. Byly wsrod nich Sonety krymskie, w
ktérych Adam Mickiewicz stawi piekno ukrainskich stepow. Celem Daed
Baitz nie bylo jednak podtrzymywanie romantycznego ideatu wzniostej
Natury, wynoszonej na piedestat i podziwianej z bezpiecznego dystansu,
ktora - jak przekonuje brytyjski ekofilozof Timothy Morton w pracy Ecology

Without Nature - legta u podstaw nowoczesnej ekologii polityczne;j.
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Docierajgce do zwiedzajacych poprzez przewodnictwo kostne wiersze
romantykow stawaly sie niezrozumiate, gdyz czytaty je po angielsku osoby
dotkniete afazja. W zwiazku z tym synestetyczne taktylne i akustyczne
doswiadczenie stuzyto krytyce romantycznego sposobu myslenia o
srodowisku jako uprzednio istniejacej rzeczywistosci. W zamian Post-
Apocalypsis wywarzato srodowisko rozumiane jako zjawisko
naturokulturotechnologiczne, uzaleznione od konfiguracji ludzi i nieludzi.
Cho¢ wywotywane przez Daed Baitz doswiadczenia skutecznie podwazaja
koncepcje srodowiska ,naturalnego”, uruchamiajac przeptywy miedzy
naturg, kultura i technologig, instalacja w niewielkim stopniu problematyzuje
kwestie relacji ekologicznych, ktére moga sie nawigzywa¢ w srodowiskach
naturokulturotechnologicznych. Kwestia ta jest szczegodlnie istotna ze
wzgledu na sprawczosc, réwniez polityczng, nieorganicznych nieludzi takich
jak zjawiska meteorologiczne i geologiczne, z ktorymi ludzie wchodza w
rozmaite relacje, wywotujac trudne do przewidzenia skutki. Co wiecej, to z
nimi przede wszystkim przyjdzie nam zy¢ na wspolnej planecie w przysztosci,
kiedy wyginie wiekszos¢ zyjacych na Ziemi gatunkow. Aby przekonac sie, jak
mogtaby wygladac¢ rozumiana w ten sposdb ekologia
naturokulturotechnologiczna, odwotajmy sie do projektu, ktéry pokazuje nie
tylko (pre)historyczne i terazniejsze procesy ekologiczne, lecz wybiega

daleko w przysztosc.

Ekologia emergentna

W 2017 roku odbyla sie premiera Photonu, drugiego filmu
pelnometrazowego w dorobku polskiego artysty wizualnego Normana Lety.
W efekcie konsultacji z fizykiem teoretycznym Markiem Kusiem, fizykiem
jadrowym Piotrem Magierskim, biochemikiem Markiem Wojciechowskim i

neuropsychologiem Mateuszem Gola, Leto wykorzystal zaawansowane
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techniki animacji komputerowej, by opowiedzieé¢ historie zycia od poczatku
wszechswiata. Nieprzypadkowo film przyjmuje konwencje wyktadu
naukowego, ktéry wygtasza nieznany nam z imienia i nazwiska biolog
molekularny, grany przez Andrzeja Chyre. Przez wieksza czes¢ filmu
ogladamy przygotowane przez Lete wizualizacje ilustrujace powstanie
atomu, formowanie sie mgtawic czy synteze pierwszych tancuchéw DNA,
stuchajac beznamietnego gtosu komentujgcego go biologa. Nie mamy tu
jednak do czynienia z obiektywizujaca narracja znana z tradycyjnych filmow
dokumentalnych. Od samego poczatku wyktadu narrator podkresla
chociazby umownos¢ prezentowanych wizualizacji. Omawiajac, na przyktad,
powstanie czasoprzestrzeni, narrator postuguje sie animacja trzesacej sie
szesciennej kostki wykonanej z potptynnej substancji, czemu towarzyszy
dZzwiek przypominajacy szum fal. Jak stwierdza, ,ten szary mut to tylko, zeby
byto lepiej widaé. Dzwiek tez. To tylko tak pokazane”. Celem Lety nie jest
jednak przekonanie widza, ze wiedza produkowana w naukach scistych to
skonstruowana fikcja wypeiniajaca cele ideologiczne. Przeciwnie, jego film
pokazuje, ze pewne sposoby wizualizacji zjawisk wytwarzaja okreslona
rzeczywistosé, rejestrujac ludzkie i nie ludzkie sprawczosci, ktére w wyniku
stosowanych protokotow naukowych zyskuja przypisywana wtornie
materialnosc. Jesli z tej perspektywy przyjrzymy sie Photonowi, okaze sie, ze
wytwarza on bardzo konkretny sposob myslenia o ekologii, w ktorej zycie nie

jest wytacznie domena organicznych nieludzi.

Zycie, ktérego historie opowiada biolog molekularny w filmie Lety, dalece
wykracza poza tradycyjne definicje zycia, jakie znajdziemy w biologii.
Zaktadaja one, ze zycie powstaje wytacznie w wyodrebnionych ze srodowiska
organizmach, zawierajacych zwigzki organiczne, takie jak kwasy nukleinowe
i biatka. Tymczasem Photon opowiada historie nieorganicznego zycia, o

ktérym juz w 1992 roku pisat Manuel DeLanda w obszernym artykule
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Nonorganic Life. Opisywat spontaniczne procesy samoorganizacji materii
nieozywionej, w wyniku ktérych powstaja nowe nietrwate struktury i wzory
zachowan. Chodzito mu nie tylko o procesy zachodzace na poziomie
molekularnym, lecz takze o procesy spoteczne czy ekonomiczne. Jak
przekonuje DeLanda, zasada organizujaca tak rozumiane nieorganiczne zycie
jest emergencja, czyli pojawianie sie jakoSciowo nowych zjawisk,
niemozliwych do zredukowania do elementow. Wystepuja w nich
oddziatywania miedzy ciatami, prowadzace do powstania nowych
wlasciwosci, zachowan i zdolnosci, ktorych zadne z tych ciat wczesniej nie
posiadato. DelLanda stusznie przekonuje, ze dostrzezenie takich oddziatywan
nie bytoby mozliwe bez rozwoju technologii komputerowych, ktére
dostarczyty nowych narzedzi do badania zjawisk emergentnych. Chodzi tu
przede wszystkim o techniki modelowania i symulacji komputerowej. Nie
stuza one wylacznie do wizualizowania odkrytych juz zjawisk emergentnych.
Jak zasadnie dowodzi w Nonorganic Life DeLanda, petnia one wrecz funkcje
eksperymentdw laboratoryjnych, gdyz umozliwiaja poznanie rozmaitych
aspektéw emergencji. W podobnym celu Leto wykorzystuje techniki animacji
komputerowej: nie tylko po to, by spekulowac na temat sposobéw
powstawania zwigzkow organicznych z tak zwanej prebiotycznej zupy,
rozwoju ludzkiej inteligencji w wyniku interakcji neuronow albo powstania
pierwszych relacji spotecznych u ludzi pierwotnych. W ostatniej czesci filmu
Leto snuje réwniez wizje przysztosci, w ktorej sztuczne sieci neuronowe
zyskaja zdolnos¢ myslenia, a Swiat stopniowo przeksztatci sie w zbior relacji
miedzy maszynami o roznym stopniu Swiadomosci. W ten sposob pokazuje,
ze ekologia oznacza swoiste kontinuum miedzy tym, co nieorganiczne i
organiczne, a miedzy poszczegélnymi aktorami ekologicznymi, czasteczkami,
zwierzetami, ludZzmi czy maszynami zachodza réznego typu procesy

emergentne, ktére sprawiaja, Zze wytwarza sie nietrwata r6wnowaga
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ekologiczna.

Omoéwione przeze mnie przyktady dowodza, ze polski ekoart nie musi
oznaczaC wylacznie dziatan z obszaru tradycyjnie rozumianego
ekoaktywizmu zwigzanego z ochrong przyrody. Na marginesie dominujacych
praktyk i strategii artystycznych mozna dostrzec gesty spekulatywne,
stuzace inicjatorom rozmaitych performanséow
naturokulturotechnologicznych do wskazywania alternatywnych sposobow
myslenia o ekologii, obejmujacych zaréwno sprawczych biotycznych, jak i
abiotycznych nieludzi. Aby precyzyjnie opisywa¢ wytwarzane przez nich
ekologie spekulatywne, nalezy jednak formutowa¢ nowe sposoby opisu
Swiata, odmienne od biocentrycznego jezyka tradycyjnej ekologii. Taka
perspektywa moze nie tylko dostarczy¢ nowych kategorii analitycznych czy
punktow odniesienia dla wspotczesnych zjawisk, lecz przede wszystkim
pomdc powotac do istnienia nieznanych dotad ludzkich i nie ludzkich
aktorow. Dzieki nim nauczymy sie, by¢ moze, jeszcze lepiej rozpoznawac

ekologiczne problemy, z jakimi sie dzis borykamy.
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didaskalia
Garebn featrnaleoa

EKOLOGIE TEATRU
Przeciw wielkim misjom cywilizacyjnym
O pracy nad spektaklem ,Jak ocali¢ swiat na matej scenie”?

Pawetl Sztarbowski Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie

Against Great Civilizing Missions: On Working on the Performance How to Save the
World on the Small Stage

From a practice-as-research perspective, the author analyses his dramaturgical work on the
performance How to Save the World on the Small Stage? directed by Pawet Lysak (Teatr
Powszechny in Warszawa, 2018). This particular case is the starting point for complex
research of methods and tools for ecological theatre. Una Chaudhuri’s idea of “Fifth Wall
Dramaturgy” becomes the inspiration to exceed only human perspective and involve
inhuman actors to the theatrical structure.

Keywords: ecology; globalisation; climate change; ecological theatre; Teatr Powszechny

Piagta Sciana teatru

Na poczatku byla historia doktora Jana fLysaka, ktory przez lata pracowal w
Centralnym Laboratorium Technologii Przetwérstwa i Przechowalnictwa
Zb6z w Warszawie nad utopijna metoda zbioru zbdéz w fazie dojrzewajacego,
zielonego jeszcze ziarna. Jego idea zostata zignorowana, wrecz wySmiana
przez innych naukowcdéw. Fascynowata mnie, odkad o niej ustyszatem od
jego syna, Pawla Lysaka, rezysera teatralnego, z ktérym wspoétpracuje od
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2008 roku, kiedy adaptowatem dla niego Dziady w Teatrze Polskiego Radia.
Obecnie pracujemy razem w Teatrze Powszechnym w Warszawie. Wydawato
mi sie, Ze ta szalona opowies¢ o jego ojcu, prébujacym zawrdcic kilka tysiecy
lat praktyki rolniczej polegajacej na zbieraniu suchego ziarna, a nastepnie
przerabianiu go na make, jest tak malownicza, ze powinien z niej kiedys
powsta¢ monodram. Marzenie o takim spektaklu powracato w naszych
rozmowach co jakis czas. Jednoczesnie waznym kontekstem dla tej idei byt
kilkuletni pobyt Jana Lysaka w péinocnej Nigerii, gdzie w latach
osiemdziesigtych XX wieku wyktadat rolnictwo na Uniwersytecie Ahmadu
Bello w Zarii. Zdaniem jego syna to wtedy wtasnie, w reakcji na problem
gtodu w Afryce, po raz pierwszy zaczeta pojawiac sie idea zbioru zboza , we
wczesnych stadiach dojrzatosci ziarniaka” (Lysak, 1996). To zderzenie
perspektywy osobistej i globalnej wydawato sie znakomitym punktem wyjscia

do myslenia o ewentualnym projekcie.

Inspiracja do takich poszukiwan byty dla nas filmy chilijskiego
dokumentalisty, Patricio Guzmana - Tesknota za swiattem (2010) i Pertowy
guzik (2015). W obu opowiada historie swojego kraju z perspektywy nie tylko
globalnej, ale wrecz miedzyplanetarnej. Gléwnym tematem pierwszego filmu
jest swiatto, drugiego zas - woda. W Pertowym guziku obraz kostki kwarcu
sprzed trzech tysiecy lat znalezionej na pustyni Atakama w Chile staje sie
punktem wyjscia do opowiesci o podboju i eksterminacji rdzennych
mieszkancow tych terendw zyjacych w harmonii z woda do tego stopnia, ze
stworzyli nawet jej jezyk. Ten temat ptynnie przechodzi w historie terroru za
czasow rzadow generata Augusto Pinocheta, kiedy to opozycjonistow topiono
w czelusciach Oceanu Spokojnego. Woda jako Zrddto zycia staje sie miejscem
eksterminacji i Smierci. W Tesknocie za swiattem natomiast kobiety szukaja
szczatkow swoich bliskich, przesiewajac piasek pustyni Atakama, jednego z

najsuchszych miejsc Swiata. Sam Guzman jest narratorem obu filmow, do
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planetarnych opowiesci zanurzonych w historii Chile wplata swoje
wspomnienia z dziecifistwa i osobiste komentarze. Swiatlo i woda to pojecia
filozoficzne, pozwalajace spojrze¢ na historie naszej planety i calego Uktadu
Stonecznego jako obliczony na miliony lat harmonijny proces rozwoju natury,
w ktérym pojawit sie wylom w postaci ,epoki cztowieka” i wytwarzanej przez
niego kultury nakierowanej na zdobycz i dominacje. Mozna wiec oba filmy
traktowac jako obraz antropocenu - epoki, w ktorej obserwujemy ,aktywne
ingerowanie cztowieka w procesy kierujace geologiczna ewolucja planety”
(Binczyk, 2018, s. 12), a jednoczesnie jako bolesne rozliczenia z historia
Chile. Jak podkresla Ewa Binczyk: ,Pojecie antropocenu nie odnosi sie do
wplywu cztowieka na poszczegolne ekosystemy, ale do catosciowego
oddziatywania na planete” (s. 152). A zatem nie chodzi jedynie o to, ze
dziatalnos$¢ cztowieka odciska pietno na krajobrazie, ale przede wszystkim -

ze powaznie zaktdca procesy okreslajace catos¢ dynamiki planetarne;j.

Opowiesci teatralne zwykle funkcjonuja w psychologicznych, socjologicznych
i politycznych ramach konstruowania scenicznego swiata, ograniczone do
prezentowania historii ludzkich. Czesto méwimy wrecz o ,dramatach
narodowych”, ktore podejmuja tematy zwigzane z historig i doSwiadczeniami
danego narodu, osadzone w konkretnym kontekscie kulturowym, jezykowym
i politycznym. Méwimy tez o ,dramatach uniwersalnych”, skupionych na
relacjach miedzyludzkich i psychologii. Jednak wyzwania zwigzane z
globalizacja, a szczegodlnie temat zmian klimatycznych, sprawiaja, Ze te
perspektywy przestaja by¢ wystarczajace. Wyspy plastiku na oceanach
powstaja ze Smieci wytwarzanych ponadnarodowo. Dwutlenek wegla czy
materiaty radioaktywne dos¢ dowolnie przekraczaja granice, nie dajac sie
kontrolowaé. Podobnie zresztq jak wirusy, bakterie czy toksyny trafiajace do
naszego pozywienia. Timothy Morton tego typu przedmioty poza zasiegiem

ludzkiej skali czasu i przestrzeni, ktore aktywizuja sie w sposob
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nieprzewidywalny, okresla mianem ,hiperobiektow” (Morton, 2018). Przez
to, ze czesto sa niewidoczne gotym okiem, tatwo zaprzeczy¢ ich istnieniu.
Bywaja one wrecz porownywane do materiatéw radioaktywnych: ,Ich sita
razenia, niemoznos¢ ich usuniecia czy utylizacji, niewyobrazalna skala
niebezpieczenstwa i zniszczenia jest porazajaca, zard6wno poznawczo, jak i
estetycznie” (Barcz, 2018). Dlatego teatr podejmujacy zagadnienia
ekologiczne nie moze ograniczac sie do przedstawiania jedynie ludzkich
loséw, ale powinien braé¢ pod uwage rowniez hiperobiekty. Konieczne jest
wyjscie poza historie spoteczne na rzecz budowania szerokiej, globalnej
perspektywy, bioracej pod uwage byty ludzkie i pozaludzkie. Jednoczesnie
zas nalezy pamietac, ze tego, co naturalne i tego, co spoteczne nie nalezy
ustawia¢ w opozycji, gdyz tworza one czesto nierozrdznialny splot powigzan
podlegajacych nieustannym negocjacjom. Ten relacyjny i zmienny swiat
rozmaitych oddziatywan to wyzwanie, ale tez niezwykta szansa dla teatru -

medium, w ktorym relacje sa podstawowym tworzywem.

Una Chaudhuri, badaczka od wielu lat zajmujaca sie tematem ekologii w
sztukach performatywnych, stworzyta postulat ,dramaturgii piatej sciany”.

Pisze ona:

Musimy na nowo narysowac granice i rozszerzy¢ rame, w ktorej
tworzone jest ludzkie znaczenie. Musimy zrozumieé¢ cztowieka w
jego ztozonej relacji z tym, co nieludzkie, relacji, ktora jest zaréwno
zdeterminowana, jak i determinujaca, czesciowo pod nasza

kontrola, ale gtdéwnie poza nig (Chaudhuri, 2016).

Tytulowa ,piata Sciana teatru” jest dla niej patrzenie w gore, w niebo, w

atmosfere i szukanie ,,widoku poza swiatem spotecznym”. Zmiany
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klimatyczne sa bowiem dla Chaudhuri sitami rownie poteznymi i
przerazajacymi jak gniew bogéw i bogin w dramatach antycznych. Klasyczna
definicja ram spotecznych ograniczonych do ludzi juz nie wystarcza w
sytuacji kryzysu klimatycznego. Do jego zrozumienia konieczne jest wziecie
pod uwage bytow potezniejszych od cztowieka - hiperobiektow, ktore
konfrontuja go ze staboscia myslenia zorientowanego antropocentrycznie.
Obecna sytuacja epidemii zwigzanej z koronawirusem pokazuje to az nadto
wyraziscie, na co wskazuje chocby Bruno Latour, od lat postulujacy w swojej
koncepcji ekologii politycznej koniecznos¢ brania pod uwage aktorow
pozaludzkich do opisu relacji spotecznych w celu tworzenia ,pluriwersum” -
nowego rodzaju wspolnoty opartej na uwzglednieniu réoznorodnych powigzan
pomiedzy bytami. Nie da sie bowiem odnalez¢ wyizolowanych zjawisk
spotecznych czy naturalnych - zawsze istnieja one w odniesieniu do
hiperobiektéw, takich jak chocby efekt cieplarniany, wydobycie wegla,
wycinka laséw, modyfikowana Zywnos¢ czy namnazanie sie wirusow i
bakterii. Ksztalt naszego zycia zalezy od wszystkich tych czynnikéw. Dlatego
Chaudhuri stusznie zauwaza, ze musimy szuka¢ ich odzwierciedlenia réwniez
w teatrze. ,,Oprécz rozszerzenia ramy dramaturgicznej poza swiat spoteczny,
dramaturgia piatej sciany rozszerza ja takze czasowo, przesuwajac
przesztos¢ historii kultury, aby umiejscowi¢ ludzka historie gteboko w czasie
na Ziemi” (tamze). Sprawia to, ze przesztos¢, terazniejszosc i przysztos¢
przenikaja sie, wskazujac, ze konieczna byta praca wielu pokolen naszych
przodkéw, by antropocen stat sie w ogole mozliwy. Prowadzi to zreszta do
wielu sporéw o ramy czasowe ,epoki cztowieka”. Najczesciej jednak szuka
sie jej poczatkow w rewolucji przemystowej kofica XVIII wieku, opierajac te
teze na markerach poziomu wzrostu dwutlenku wegla w atmosferze lub w
czasie tzw. Wielkiego Przyspieszenia po 1950 roku, kiedy to zaobserwowano

intensyfikacje wptywu czlowieka na systemy planetarne. ,Swiadcza one o
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nieznanej wczesniej, niewystepujacej dotad w zadnej epoce geologiczne;j

presji ekologicznej jednego gatunku” (Binczyk, s. 91).

Przekroczenie ,pigtej Sciany teatru” i odnalezienie gtosu z géry, gtosu Ziemi,
ale nie w sensie metafizycznych czy magicznych poszukiwan, ale po prostu
przeltamania antropocentrycznego spojrzenia, stato sie kluczowym
elementem, dzieki ktoremu z osobistej historii Jana L.ysaka wytonita sie idea
spektaklu Jak ocali¢ swiat na matej scenie?, nad ktérym pracowatem wraz z
Pawtem Lysakiem i grupa aktoréw w Teatrze Powszechnym w Warszawie
(2018). Postac ojca rezysera byta kluczowa na poczatku naszych poszukiwan,
ale szybko rownie istotnym bohaterem stat sie przedmiot jego
laboratoryjnych badan - zboze, a szczegolne wczesne stadia dojrzatosci
ziarniaka jako element utopii ocalania Swiata od gtodu. Wspoélnie
poszukiwaliSmy kontekstu, ktory poszerzytby te opowiesé, i materiatu, ktory
nie bylby jedynie prezentacja danych, ale miatby site i autentycznos¢
opowiesci indywidualnej, by oddziatywac¢ afektywnie na widza. Dlatego
postanowiliSmy dotaczy¢ do projektu zyciorysy kolejnych ojcéw i
zaprosiliSmy do niego wspotpracujacego z Fundacja Strefa WolnoStowa i
Teatrem Powszechnym senegalskiego performera Mamadou Géo B4, ktéry
opowiadat o swoim ojcu Demba B34, oraz ukrainskiego aktora Artema
Manuilova, opowiadajacego losy swojego ojca Aleksandra Woronowa. W ich
przypadku réwniez bohaterami stali sie zardéwno ojcowie, jak elementy ich
pracy, sprawy, ktorym oddali zycie - kolonialny statek handlowy bedacy
symbolem machiny kapitalizmu i wegiel symbolizujacy eksploatacje i

zatruwanie planety.
Jak ocalic¢ swiat?

Przez kilka miesiecy nasza praca polegata na cotygodniowych spotkaniach z
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Pawtem Lysakiem, Mamadou Goo Ba i Artemem Manuilovem. DzieliliSmy sie
wspomnieniami rodzinnymi, anegdotami, programami telewizyjnymi
ogladanymi w dziecinstwie, zainteresowaniami muzycznymi - wszystkim, co
mogtoby pomoc utozy¢ wspolng opowiesc. Pawet Lysak przynidst na proby
maszynopis zatytutowany Dziadowie i gjce. Wspomnienia subiektywne -
notatki swojego ojca z 2004 roku, spisujacego dzieje rodzinne. Mamadou Goo
Ba prowadzil pamietnik, w ktorym znalazly sie jego rysunki i pisane po
francusku, a czasem w wolof wspomnienia, ale tez przemyslenia dotyczace
zwyczajow ludu Fulbe czy historii niewolnictwa. Niektdre z tych prac
znalazly sie potem na wystawie artystow zagranicznych mieszkajacych w
Polsce, organizowanej przez Biennale Warszawa (2019). W Donbasie, gdzie
miescit sie dawny dom Artema Manuilova, od 2014 roku trwa wojna, wiele
pamiatek rodzinnych zagineto. Artem poprosit jednak dawnego kolege z
podwérka, by zrealizowatl dla niego nagranie krajobrazu z dziecinstwa -
domu i zbiornika przemystowego, w ktérym kapat sie z innymi dzie¢mi. To
wszystko budowato trzy barwne historie i ich kontekst. Interesowaty nas
zwyczaje i uwarunkowania kulturowe, od poczatku uznaliSmy jednak, ze
chcemy unika¢ ich egzotyzacji, a interesuje nas osadzenie w konkretnym

kontekscie politycznym.

Dos¢ wczesnie do grupy dotaczyli Edwin Bendyk - publicysta zajmujacy sie
zmianami cywilizacyjnymi i projektowaniem wizji przysztosci, i Janek Simon -
artysta wizualny zajmujacy sie tematem globalizacji, ktory byt scenografem
planowanego spektaklu. Podsuniete przez nich lektury i spostrzezenia staty
sie waznym punktem odniesienia dla pracy nad scenariuszem, ktéry na tym
etapie byt jedynie peczniejacym zbiorem luznych notatek i kolejnymi plikami
nagran. To wtedy pojawily sie w naszej pracy ksiazki Marcina Popkiewicza
Swiat na rozdrozu oraz $wiezo woéwczas wydana Epoka czlowieka. Retoryka i

marazm antropocenu Ewy Binczyk. Oprécz ogolnej inspiracji wybrane
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fragmenty tych ksigzek poddane dramaturgicznej obrobce statly sie
elementem scenariusza, szczegolnie inspirujaca byta teoria wzrostu
wyktadniczego zaproponowana przez Popkiewicza, pokazujaca, ze nie da sie
w nieskonczonos¢ zwieksza¢ PKB, produktywnosci i ekspans;ji (por.
Popkiewicz, 2013, s. 50-66). Waznym punktem odniesienia byty dla nas od
poczatku ksigzki Naomi Klein - najpierw To zmienia wszystko (por. Klein,
2016), a potem, juz w czasie prob, wydana wtedy po polsku Nie to za mato
(por. Klein, 2018) - do tego stopnia, ze posta¢ grana przez Anne Ilczuk w
jednej z wersji scenariusza nazywata sie Naomi Klein. Na perspektywe
tworzenia narracji jako spojrzenia z przysztosci na ,$Swiat po katastrofie”
duzy wpltyw miata lektura eseju science fiction obrazujacego apokaliptyczna
wizje upadku cywilizacji zachodniej, spowodowanego zmianami
klimatycznymi - Upadek cywilizacji zachodniej. Spojrzenie z przysztosci
Naomi Oreskes i Erika M. Conwaya (2017). Fragment rozdziatu o ,, Wieku
Potcienia”, datowanym przez autorow na lata 1988-2093, zostal nawet
wykorzystany w jednym z monologow, a ich dramatyczne pytania dotyczace

przyczyn marazmu XXI wieku okazaly sie wazna inspiracja dla catej pracy.

Gornik z Donbasu, mechanik poktadowy z Senegalu pracujacy dla
francuskiego przewozZnika i naukowiec z Polski zajmujacy sie zbozem -
Swiaty tak rézne, ze na pozér trudno znalez¢ jakiekolwiek punkty styczne.
Szybko odkryliSmy, zZe 1acza sie ze soba na poziomie geograficznym poprzez
losy Jana Lysaka, urodzonego w powiecie stryjskim, na terenie dzisiejszej
Ukrainy, a wiec na terenach, na ktorych obecnie mieszkata czes¢ rodziny
Artema Manuilova. Natomiast podczas pobytu w Afryce Lysak mieszkat i
wyktadat w pdinocnej Nigerii, na ziemiach zamieszkiwanych gtownie przez
plemie Fulbe, z ktérego pochodzi Mamadou G6o B3, ktéry co prawda jest
Senegalczykiem, ale sam czesto podkresla, ze w Afryce tozsamosé narodowa

jest czyms sztucznym, narzuconym przez Europejczykdw, a duzo wazniejsza

34



jest tozsamos¢ plemienna, bo to ona jest punktem odniesienia do
kultywowania tradycji. Te koincydencje geograficzne byly oczywiscie bardzo
cenne, ale szybko uznaliSmy, ze sg zbyt stabe, by stanowity os
dramaturgiczna. Pod wptywem ksigzek Binczyk i Popkiewicza pojawit sie
motyw ocalania swiata poprzez prace przekazywana z pokolenia na
pokolenie, co podszyte jest checig podboju i dominacji. A zatem to, co wedle
gérnolotnej idei ma by¢ ocalaniem planety, nieustannym rozwojem
podbudowanym teorig wzrostu gospodarczego, podszyte jest checia jej
eksploatacji i dewastowaniem kolejnych ekosysteméw. Meska fantazja o
zdobywaniu swiata, tworzenie wielkich planéw na przysztos¢ w zamysle maja
stuzy¢ przyszitym pokoleniom, a w gruncie rzeczy zubazaja je, pozostawiajac
w spadku zanieczyszczone powietrze, zatruta wode i tony smieci. Pawet

Lysak opowiadat o tym w przedpremierowym wywiadzie:

Ojcowie to osoby, ktdére troszcza sie o to, jak bedzie wygladac
przysztos¢. Buduja po mesku swiat dla swoich dzieci; no i zbudowali
go tak, jak zbudowali... Miejsca, o ktorych mowimy, pokazuja, jak
Swiat jest wyniszczany - przez wyktadniczy wzrost, przez
wydobywanie kopalin; jak gonimy w przepasc¢. No a nasi ojcowie
bardzo napracowali sie nad tym, zeby ten Swiat byt wlasnie taki.

Byli przekonani, ze taki bedzie wspaniaty (Lysak, 2018).

Jak juz wspomniatem - zrozumieliSmy szybko, ze tematy niesione przez
aktoréw ludzkich nie zbuduja tej opowiesci i konieczne jest wprowadzenie
aktoréw nie ludzkich - elementow geofizycznych, takich jak zmiany
klimatyczne, pozary laséw zwiastujace katastrofe, obrazy zdewastowanej
planety, oceany z géorami $Smieci. Spoiwem naszych poszukiwan stat sie

kryzys ekologiczny - stan, na ktory pracowato wiele pokolen, cate miliardy
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jednostek zafascynowanych kapitalistyczna perspektywa ciggtego rozwoju.
Potaczenie perspektywy trzech ojcow i szerokiego planetarnego spojrzenia
dawato szanse wykroczenia poza ramy spoteczne i zajecia sie tematem zmian
klimatycznych, ktory w Polsce ma niewielkie tradycje teatralne. CzuliSmy, ze
poruszamy sie na niezbadanym gruncie, dlatego tak istotnym kontekstem
byty filmy dokumentalne Patricio Guzmana czy Wernera Herzoga. Polski
teatr krytyczny zbudowat narzedzia dla reprezentacji historycznych
rozliczen, wykluczen spotecznych i tozsamosciowych, zagadnien
feministycznych, natomiast ekologia i kryzysem klimatycznym zajmowano sie

bardzo rzadko, nie traktujac ich jako tematu wprost politycznego.

Ojcowie w spektaklu stali sie reprezentantami tematéw historycznych i
spotecznych zwigzanych z dominacja i podbojem. Historia Demby Ba
obrazowata podboj Afryki przez biatych kolonizatorow. Jego przodkowie
przez cate wieki wypasali bydto na Sahelu - regionie geograficznym na
potudnie od Sahary, niegdys zyznym, a dzi$ potpustynnym do tego stopnia,
ze jego mieszkancy zyja co roku na krawedzi gtodu. Senegal byt francuska
kolonig i to Francuzi wprowadzili na tym terenie rabunkowa uprawe
orzeszkow arachidowych, nie stosujac dla nich zadnego ptodozmianu, co
spowodowato szybkie wyjatowienie ziemi. Demba od mtodosci pracowat na
statku handlowym Swietnie prosperujacej francuskiej firmy Maurel et Prom,
zatozonej w 1831 roku na wyspie niewolnikdw Gorée (od holenderskiego
,Dobry Port”) i przewozacej orzeszki arachidowe i inne towary z zachodniej
Afryki do Bordeaux. W momencie gdy handel orzeszkami okazat sie mato
dochodowy, a afrykanska ziemia zbyt wyjatowiona do ich uprawy, firma, juz
jako Maurel & Prom, zajeta sie wydobyciem ropy naftowej. ,,Zaczeli na
malenkiej wyspie niewolnikow Gorée, a skonczyli na zanieczyszczaniu
srodowiska w Gabonie, Tanzanii i Nigerii, Ameryce Potudniowej i Indonezji”

- mowi w swoim monologu Mamadou. Historia afrykanskiego rodu Ba, ktéry
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wedle legendy pochodzi od starozytnych Egipcjan, to historia przymusowego
skoku cywilizacyjnego przyniesionego przez kolonializm, zatamujacego
wielowiekowe tradycje, bazujacego na eksploatacji zasobéw i wyzysku

ludnosci na podbitych terenach.

Ojciec Artema Manuilova jako siedemnastolatek zaczat pracowaé¢ w Kopalni
im. Barakowa w Suchodolsku w Ukrainie. Kontekstem dla tego zyciorysu
byta tak zwana donbaska goraczka weglowa, ktora rozpoczeta sie w latach
osiemdziesigtych XIX wieku i przyciaggnela na te tereny specjalistéw z calej
Europy, gtéwnie Brytyjczykdw nadzorujacych budowe kopal. Ludnos¢ z
calej Rosji ciggneta w te strony w poszukiwaniu lepszego bytu. W ten sposéb
trafili na te tereny dziadkowie Artema, pracujacy w skrajnie ciezkich
warunkach przy elektryfikacji. Po rewolucji 1917 roku Donieckie Zagtebie
Weglowe stato sie jednym z filaréw gospodarki Zwiazku Radzieckiego, a
gornicy otoczeni byli powszechnym szacunkiem. ,Mdwito sie, ze wegiel z
Donbasu daje energie na caly swiat. Do dzis stoi tam wiele pomnikéw
gérnikéw wyrabiajacych piecset procent normy dla socjalistycznej ojczyzny.
Gornik z kilofem, gérnik z latarenka. Gornik, ktéry niesie ludziom bryte
wegla jak Prometeusz ogien. Wyglada jak jakis swiety, ktory btogostawi tym
weglem” - opowiada w spektaklu Artem. Eksploatacja planety i narazanie
zdrowia gérnikéw byly przykrywane propagandowym przekazem: ,Ojciec byt
bardzo dumny, zZe jest czescia poteznej maszyny socjalistyczne;j.
Wydobywano tam szescset tysiecy ton wegla rocznie. W czasie istnienia
przedsiebiorstwa wydobyto trzydziesci dwa i p6t miliona ton wegla i
wykopano ponad dwiescie dwadziescia kilometrow wyrobisk gérniczych.
Niezta podr6z do wnetrza ziemi!”. Po upadku komunizmu kopalnie zaczeto
zamykac i okazalo sie, ze niedawni bohaterowie nie sg juz nikomu potrzebni.
Przez wiele miesiecy nie wyptacano im pensji, wcigz zmniejszano normy

dotyczace bezpieczenstwa. Aleksander Woronow zmart na atak serca w
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wieku trzydziestu szesciu lat po tym, jak kilka miesiecy wczesniej bryta
wegla spadta mu na plecy. P6t roku po jego Smierci w Kopalni im. Barakowa
eksplozja metanu i pytu weglowego zabita osiemdziesieciu jeden gornikow.
»,Na cmentarzu w Suchodolsku jest aleja gérnikow. Ojciec lezy blisko swoich

kolegow”.

W przypadku ojca Pawta Lysaka tematem od poczatku byto rolnictwo -
element rodzinnej tradycji, za ktora stata ideologia pracy organicznej i
niesienie ludowi oSwiaty na temat higieny czy sposobéw mechanizacji pracy
na roli. We wspomnieniach L.ysaka czesto powracaja obrazy rodzicéw
pracujacych w szkole rolniczej w Bereznicy, a takze zwigzanych z rolnictwem
kolejnych wujkow i ciotek. Szkote te zatozyt pod koniec XIX wieku hrabia
Julian Brunicki, widzagc w rozwoju rolnictwa i jego mechanizacji wielki
projekt odnowy gospodarki dla catej okolicy. Marzenie Jana Lysaka o
wykorzystaniu zywego, zielonego ziarna, zanim obumrze byto wiec mocno
zakorzenione w tradycji i sposobie wychowania. Rozwijat je w czasie ciezkiej
choroby, mimo narazania sie na $miesznosc i ztosliwosci: , Uszczypliwe
uwagi recenzenta, ze wydatem wojne pieczywu i makaronom sg co najmniej
nie na miejscu. Tu chodzi o zredukowanie gtodu na swiecie! Zredukowanie
gtodu poprzez wprowadzenie skutecznej technologii wykorzystania zielonego
ktosa i ZdZbta”. Jego chatupnicza misja cywilizacyjna miata by¢ odpowiedzia
na globalny kryzys gtodu: ,I tak ze starej maszynki do miesa, przykreconej
do blatu zaczeta wycieka¢ zielona maz. Ziarniak we wczesnym stadium
dojrzatosci. I to jest ta maz, ktéra moze kiedys ocali¢ swiat?” - koficzy swoj
monolog Andrzej Ktak, opowiadajacy w spektaklu dzieje Jana Lysaka. Naomi
Klein okresla tego typu reakcje na kryzys ,erupcjami utopijnej wyobrazni”
(Klein, 2018, s. 240).

Postawione obok siebie trzy zyciorysy wpisane w wielkie misje cywilizacyjne
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pokazywaly krach roznych odmian oswiecenia, ktére Edwin Bendyk nazywat
klasycznie meskim projektem. W tekscie napisanym do programu spektaklu
przywotywatl badania nad rozwojem kapitalizmu i jego relacji z ekologia
prowadzone przez Jasona W. Moore’a. Zauwaza on, ze kluczowy aspekt
kapitalistycznego projektu ,polegat na utowarowieniu pracy i przyrody.
Praca ludzka, zboze, las staly sie towarami - konkretnymi abstrakcjami,
ktorych wartos¢ okreslat rynek i wyrazat je w pieniadzu” (Bendyk, 2018, s.
8). Oczywiscie kolonialna wersja nowoczesnosci rozni sie od jej sowieckiej
odmiany, ale w oba te projekty wpisane jest marzenie o budowie lepszego

Swiata, podszyte opresja i przemoca.

Uosobieniem maczystowskiego projektu podboju w kulturze europejskiej jest
Faust. Marshall Berman analizujgc zapisane w utworze Goethego
pokrewienstwo miedzy kulturowym ideatem samorozwoju a spotecznym
dazeniem do rozwoju ekonomicznego, nazywa ten utwor ,tragedia rozwoju”
(Berman, 2006, s. 51). Jest to szczegdlnie widoczne w drugiej czesci, kiedy
Faust ,sprzega wtasne dazenia z dgzeniami ekonomicznymi, politycznymi i
spotecznymi, ktére kieruja swiatem; uczy sie budowac i niszczyc¢” (s. 78).
Tworzy wielki projekt zaprzegniecia morza w stuzbe cztowieka, zgodny z

teoriami nowoczesnej organizacji przemystowej.

Marza mu sie przystanie i kanaly, ktorymi mogtyby sie poruszaé
statki pelne towardw i ludzi; zapory, ktore umozliwityby
nawadnianie gruntu na wielka skale; zielone pola i lasy, pastwiska i
ogrody; intensywna i wszechstronna uprawa ziemi; energia wodna,
przyciggajaca i zasilajaca powstajacy przemyst; kwitnace osady,
miasta i miasteczka - a wszystko to miatoby sie narodzi¢ na ziemi
jatowej, gdzie ludzie nigdy dotad nie odwazyli sie osiedli¢. [...]
Faust chce bowiem ruszy¢ z posad caty swiat (s. 80).
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Wzrost gospodarczy staje sie jego najwyzszym ideatem, dlatego Berman

nazywa Fausta prototypem dewelopera.

Zyciorysy trzech ojcéw, bohateréw spektaklu Jak ocali¢ swiat na matej
scenie?, mimo ze oni sami nigdy sie nie spotkali, maja ze soba wiele
wspdlnego i uktadaja sie w strukture niczym malenkie trybiki w wielkiej
oswieceniowej maszynie rozwoju. W zderzeniu ich indywidualnych historii z
wielkimi mechanizmami rozwoju wytania sie paradoks antropocenu,
polegajacy na tym, ,ze cho¢ gatunek ludzki okrzyknieto wyjatkowa sita
sprawcza tej epoki, to jednak wiekszosé ludzi ustawiona jest na pozycji ofiar
kryzysu klimatycznego, a nie sprawczych podmiotéw zmian” (Binczyk, s.
111). Okres najwiekszego rozwoju zawodowego opisywanych ojcow przypadt
na druga potowe XX wieku (przywotywany juz okres Wielkiego
Przyspieszenia), natomiast zderzenie ich loséw z dziejami Fausta pozwala
poszerzy¢ perspektywe antropocenu do czasow rewolucji przemystowej. To
wlasnie jej poczatki uchwycit w swoim utworze, a szczegdlnie w jego
koncowych partiach, Goethe. Dlatego zdecydowaliSmy sie wlaczy¢ fragmenty
Fausta w przektadzie Adama Pomorskiego do scenariusza: ,Chce posiadania,
chce wladania! Niczym jest stawa, wszystkim czyny” (Goethe, s. 430) - méwi
Faust grany przez Kazimierza Wysote w pierwszej scenie - po to, by w
koncéwce schorowany, przebrany w szpitalna pizame nadal broni¢ swojego
nieposkromionego pragnienia. Nic sie nie zmienito w jego Swiadomosci,

nadal pozostaje wierny ideatom podboju i poskramiania natury:

Tak w oblezeniu, w walce z groza swiata,
Dzieciom, mezczyznom, starcom - schodza lata.
Chce widzie¢ mrowie, ze sie trudzi:

Na ziemi wolnej sta¢ wsrod wolnych ludzi (s. 487).
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Kontrapunktem do meskich postaci byta Anna Ilczuk. Poczatkowo jej
monologi miaty by¢ oparte na tekstach teoretycznych odnoszacych sie do
zmian klimatycznych. Miaty by¢ rodzajem ekologicznej przestrogi.
Wyobrazalismy sobie, ze jako jedyna jest zywa postacig, rodzajem narratorki
lub przewodniczki prezentujacej planete po katastrofie. Jako jedyna reaguje
na kryzys, prébuje ocali¢ swiat po kataklizmie i wyposazona jest w etyczna
wyobraznie. Jej posta¢ miata by¢ uosobieniem mysli Naomi Klein, ze ,jesli ze
spoteczenstwa opartego na wyzysku i eksploatacji chcemy sie stac
spoteczenstwem opartym na opiece i odnowie, wszystkie relacje miedzy
ludZzmi musza by¢ zakorzenione we wzajemnosci i trosce - poniewaz wtasnie
takie relacje sa naszym najcenniejszym bogactwem. A to odwrotnos¢
sytuacji, w ktorej jedni przymuszaja drugich do ulegtosci” (Klein, 2018, s.
272). Punktem odniesienia moga by¢ tutaj rowniez lektury z nurtu
ekofeminizmu, poszukujace zwigzkow pomiedzy eksploatacja natury a
podporzadkowaniem kobiet. Bardzo dtugo szukalismy formy dla takiego
kontrapunktu. Teksty teoretyczne, nawet poddane dramaturgicznej obrébce,
budowaly odpowiedni przekaz i tematycznie spajaly opowiadane historie, ale
wydawaty sie nam niewystarczajgce. Brakowato im mocy afektywnego
oddziatywania, ich dydaktyzm irytowat aktorke. W jednej z improwizacji
zaczela opowiada¢ o witasnym zagubieniu i leku o przysztos¢ corki:
,Nazywam sie Anna Ilczuk. Mam trzydziesci siedem lat. Moja corka ma
cztery. Za dwadziescia lat bede miata piecdziesiat siedem lat. Nigdy nie
zaktadatam, ze bede dtugo zyta. Przeraza mnie, ze jesli te wszystkie raporty
[dotyczace zmian klimatycznych] sq prawdziwe, to moja cérka nie bedzie
miata nie tylko zdrowego jedzenia czy wody, ale nawet powietrza”. Do
osobistych historii synéw opowiadajacych o przesztosci wtasciwym
kontrapunktem okazata sie osobista perspektywa matki patrzacej z troska w

przysztosc.
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Ku ekologii teatru

Idea ,pigtej Sciany teatru” i przetamanie antropocentrycznej wizji teatru
kojarzy¢ sie moga z klasycznym motywem theatrum mundi, ktéry wywodzi
sie przeciez z dziedziny geografii. [ronia tytutu spektaklu o ocalaniu Swiata
,Na matej scenie” odnosi sie do tej idei. Jak ocali¢ Swiat na scenie, nie
eksploatujac go jeszcze bardziej? Lub przynajmniej jak zminimalizowaé te
eksploatacje? Czy tytulowa mala scena moze stac sie wielkim teatrem
Swiata? Dlatego Janek Simon od poczatku myslat o scenografii, ktéra
powstataby z utylizacji juz istniejacych elementow. Wykorzystat kostki
sprasowanego papieru z odpadéw, ktdre w prosty sposob zbudowaty
apokaliptyczny pejzaz zasmieconej planety. Przywotywana juz Una
Chaudhuri, postulujac dramaturgie epoki zmian klimatycznych przetamujaca
»Piata Sciane teatru”, stwierdza, ze zamiast mimetycznego trybu powinna
ona postugiwac sie trybem diegetycznym (por. Chaudhuri), a zatem zamiast
pokazywania lub odgrywania sytuacji jej nosnikiem powinno by¢ raczej
proste opowiadanie. W ekologicznym modelu wszystkie czasteczki sg rownie
wazne i tworza catosé. Dlatego tez praca nad spektaklem zaktadata
wspodlnotowos¢, dzielenie sie opowiesciami, wspdlne ich opracowanie, tak by
zadna z nich nie stata sie dominujaca. Poczatkowe pragnienie scalania tych
opowiesci okazato sie niemozliwe, bo najciekawsze byto to, jak

symultanicznie prowadzone historie wzajemnie na siebie oddziatuja.

Waznym elementem pracy byto wspdlne tworzenie muzyki. Odpowiedzialny
za jej opracowanie byt Andrzej Klak, ale powstawata w duzej mierze dzieki
wspélnemu muzykowaniu wszystkich cztonkéw zespotu, ktorzy dzielili sie
utworami ze swoich kregow kulturowych. Mamadou Go6o Ba przyniost na
proby skomponowany przez siebie utwor, w ktérym senegalska piesn o suszy

przechodzita w ludowa piesn biatoruska o deszczu. To w czasie wspdlnego
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muzykowania zrodzit sie pomyst, by w finale sSpiewac opublikowany w czasie
naszych préb raport klimatyczny opracowany przez Miedzynarodowy Panel
ds. Zmian Klimatu (IPCC) przy ONZ, oparty na analizie ponad szesciu tysiecy
badan naukowych dotyczacych globalnego ocieplenia. Przewidywat on, ze
jesli globalne ocieplenie przekroczy prég 1,5°C w stosunku do temperatury z
poczatkdéw epoki przemystowej, czyli czasu, gdy zaczeliSmy emitowacé
dwutlenek wegla na masowa skale, w ciagu dwunastu lat czeka nas
katastrofa ekologiczna. Wspolna piesn, ktora stawata sie lamentem nad
umierajaca Ziemia, oddawata gtos nauce i podpisanym pod raportem
specjalistom. Projekt artystyczny zderzat sie z badaniem naukowym, nie

tracac jednak mocy afektywnego oddziatywania.

Pracujac nad spektaklem Jak ocali¢ swiat na matej scenie? na wiele
sposobow przyblizaliSmy sie wiec do tworzenia ,teatru ekologicznego”.
Pozostaje pytanie, czy udato sie nam przekroczy¢ struktury pracy teatralnej
oparte na eksploatacji. Baz Kershaw, piszac, ze to oswiecenie oddzielito od
siebie czlowieka i Srodowisko, wpychajac ludzkosé w tryby ,katastrofalne;
opozycji” oskarza performans, ze jako kategoria stat sie ,synonimem
postepu, czynigc teatr powszechnym modelem oddzielenia kultury od
natury” (Kershaw, 2007, s. 15). Dlatego tez, zeby teatr nadal miat znaczenie
w zmieniajgcym sie swiecie, nalezy zaczaé przeksztalca¢ go w medium
ekologiczne. Kershaw w interesujacy sposob prébuje przenies¢ na grunt
teatralny pojecie ,ekotonu”, czyli strefy przejSciowej pomiedzy
ekosystemami, np. miedzy rzeka i strefg nadbrzezng, kiedy pas ladu w
niezauwazalny czasem sposob przeradza sie w strefe wodna. ,Ekotony czesto
wytwarzaja nowe, hybrydowe formy zyciowe jako rezultat efektéw
krawedziowych charakterystycznych dla stykania sie ekosystemow” (s. 19).
Teatr jako medium ekologiczne jest jednoczesnie stabilny i efemeryczny,

realny i nierzeczywisty, czastkowy i catosciowy. Dzieki tym cechom pozwala
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podwazac i przekraczaé¢ konwencjonalne sposoby myslenia i odczuwania,
stanowiac zestaw krytycznych narzedzi, ktére daja szanse, by ,ocalanie

Swiata na malej scenie” przeniesé¢ w przestrzen theatrum mundi.

Jesli uznamy, ze teatr jest ekosystemem, to ekologia teatru powinna
oznaczac nie tylko zajmowanie sie tematami zwigzanymi ze zmianami
klimatycznymi. Pozostawanie na tym poziomie byloby jedynie deklaratywnym
gestem. Prawdziwa ekologia teatru powinna nie tylko mimetycznie
przedstawiac, ale tez w rzeczywisty sposob ksztattowaé relacje wewnatrz
teatralnego ekosystemu, zmienia¢ sposoby produkcji i wcigz na nowo
podejmowac wysitek ich przemyslenia, pamietajac, ze wszystkie jego
czasteczki sa rownie wazne. Ekologia z definicji dotyczy bowiem sieci
wspétzaleznosci i odnosi sie do relacji pomiedzy wszystkimi organicznymi i
nieorganicznymi czesciami ekosystemow, poczynajac od najprostszych, a na
najbardziej ztozonych skonczywszy. Dlatego tez staje sie teoretycznym
modelem myslenia o nowych relacjach w teatrze opartych na solidarnosci i
trosce, a odrzucajacych dominacje i eksploatacje. Pojedynczy spektakl nie
jest zdolny doprowadzié¢ do takiej zmiany. Konieczna jest zmiana myslenia o

calym ekosystemie.
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EKOLOGIE TEATRU

Ekoetyka w teatrze

Rozmawiajg: Dorota Kowalkowska, Romuald Krezel, Hanna
Maciag, Zofia Smolarska, Weronika Szczawinska

Zofia Smolarska: Ekologia dzisiaj gtownie kojarzy sie z tematem kryzysu
klimatycznego, a ten potrafi by¢ obezwladniajacy, bo wydaje sie problemem
bardzo ztozonym i wymagajacym pilnych dziatan. Tymczasem coraz wiecej
0soOb cierpi na ekolek czy depresje klimatyczna i nie trzeba byto pandemii,
zeby wielu z nas czuto bezsilno$¢ albo gniew z powodu kolejnych
alarmujacych wiesci. Dlatego Jagoda Mastowska, kuratorka tego panelu,
miala pragnienie, zebysSmy postarali sie w trakcie tej rozmowy by¢
konstruktywni. Zeby$my nie tylko porozmawiali o tym, jakich dziatan i
rozwigzan brakuje, ale takze o, nawet jesli nielicznych, zmianach na lepsze, o
zmianach, ktore sami wprowadzacie albo jakich doswiadczacie, pracujac w
teatrze lub w przestrzeni dziatan spotecznych. Ja na przyktad obserwuje
pozytywna zmiane w przestrzeni publicznej, ktora polega na tym, ze
zaczynaja w niej coraz silniej wybrzmiewac gtosy przekonujace, ze - aby nie
dopuscic¢ do katastrofy klimatycznej lub (jesli ona juz sie dzieje)

zminimalizowaé cierpienie, jakie ona powoduje - musimy przebudowacé caty
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nasz system. Czyli nie da sie tego zrobié, jedynie korygujac tor jazdy,
wprowadzajac (jak sugeruje Bill Gates) technologiczne ulepszenia albo
zmieniajac przyzwyczajenia konsumenckie. To moze pomadc, ale nie mozemy
dac sobie wmoéwic, ze zaradzi kryzysowi. Musimy zej$¢ do fundamentow
naszej cywilizacji, zeby zmienic i system gospodarczy, i porzadek polityczno-
spoteczny, tak aby odpowiadaly one zupeknie innej niz dotychczasowa relacji
pomiedzy cztowiekiem a planeta. Podam dwa przyktady pokazujace, w jaki

sposob ta cywilizacyjno-kulturowa przemiana juz sie realizuje.

Na gruncie aktywizmu - Extinction Rebellion, ruch zajmujacy sie
obywatelskim niepostuszenstwem, ktory rozwija tak zwang kulture
regeneracyjng. Oznacza ona budowanie wspdlnoty politycznej w oparciu o
kulture wspdtbycia, charakteryzujaca sie wzajemna troska, komunikacja
NVC (komunikacja bez przemocy), budowaniem niehierarchicznych struktur
(takie jak panele obywatelskie czy affinity group), w ktorej kazdy ma
rownoprawny gtos i gdzie zwraca sie uwage na rownowage pomiedzy
dziataniem a niedzialaniem, co ma zapobiega¢ wypaleniu aktywistycznemu.
Kultura regeneracyjna taczy w sobie troske o klimat, co mozna nazwac
ekologia Srodowiskowa, troske o jakosé wiezi (ekologie spoteczng) i o
dobrostan psychofizyczny (ekologia mentalna). Dzieki temu proklimatyczne
dziatania XR maja szanse sie realizowac na poziomie jednostkowym,

spotecznym i globalnym.

Na gruncie instytucji kultury w Polsce przejawem podobnego myslenia jest
dziatalnos¢ kolektywu ,Muzea dla klimatu” i grupy pracowniczek instytucji
kultury, ktorej ten kolektyw jest czescia - ,Kultura dla klimatu”. Jest to
grupa, ktéra nie tylko dziata na rzecz zazielenienia miejsc produkc;ji i
ekspozycji dziet kultury (czyli muzedw, teatrow, doméw kultury i tak dalej),

ale méwi o potrzebie radykalnej zmiany w sferze kultury, poniewaz uznaje,
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ze kultura jest uwikltana w system tworzenia nierdwnosci i w system
eksploatacji. Ich proklimatyczna Deklaracje podpisato dotad trzydziesci
dziewiec instytucji kultury (w tym niestety tylko trzy teatry), zobowigzujac
sie miedzy innymi do budowania Swiadomosci kryzysu klimatycznego i
ekologicznego u swoich odbiorcéw i odbiorczyn, ale tez w obrebie wtasnych
zespotow, promowania nowych sposobow pracy i funkcjonowania w Swiecie,
troski o lokalny ekosystem spoteczny, gospodarczy i przyrodniczy, odejscia

od nadprodukcji i do promocji ekonomii wspotdzielenia.

Spektrum mozliwych dziatan proekologicznych w kulturze jest bardzo
szerokie: budowanie swiadomosci relacji cztowieka z przyroda, wytwarzanie
nowych sposobow reprezentacji aktorow nie ludzkich na scenie, praca poza
narzuconym rezimem produkcji, wprowadzanie ekologicznych standardow
produkcji scenografii czy praca nad ekologia zespotu teatralnego. Gdzie

widzicie wtasne pole dziatania?

Weronika Szczawinska: Wskazatabym dwa pola. Zaczne od jezyka sztuki,
czyli reprezentacji teatralnej, podnoszenia tematéw zwigzanych z ekologia,
naturg, katastrofa klimatyczna w teatrze. Wiem, ze taka postawa moze by¢
troche uwiktana - teatr cos reprezentuje, a by¢ moze sam nie jest tym
zmieniajacym sie biotopem. Ale dla mnie samo wprowadzenie tego tematu
byto bardzo wazne, bo tez mysle, Ze teatr jest szczegdlnie uprzywilejowanym
miejscem refleksji nad mechanizmami postrzegania, doswiadczenia,
percepcji (tez zbiorowej, grupowej) - jest chyba dobrym miejscem, zeby,
paradoksalnie, uwrazliwic sie na przyrode. Uzywam teatru troche jak w
bajce o Kreciku, ktéra bardzo lubitam w dziecinstwie. Chodzi mi o odcinek
Krecik w miescie: Krecikowi i jego przyjaciotom zabrano las, zawieziono ich
do miasta i oni tam ten las dostali w formie makiety w studiu filmowym.
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Czuje, ze budujemy w sali teatralnej taki las Krecika w miescie i zapraszamy
widzow, zeby poddawali sie z nami prostym doswiadczeniom. Na przyktad:
co to znaczy stucha¢ drzew albo co to znaczy patrze¢ na drzewa? Odnosze
sie tu do spektaklu Rozmowa o drzewach w Komunie Warszawa. Albo: w
miescie jest przyroda. Nie trzeba wyjezdzac¢ do puszczy, lasu, boru, dzungli,
zeby doswiadczy¢ siebie jako czastki ztozonego i fascynujacego ekosystemu.
Tym sie troche zajmowalisSmy w Miejskim ptasiarzu we Wroctawskim Teatrze
Wspdtczesnym. Poprzez szereg nie do konca madrych etiud przypominaliSmy
sobie, zZe jest cos takiego jak ptaki w miescie i ze te ptaki maja fascynujaco
rézne zachowania, fascynujacy charakter ruchu i tak dalej. Celowo
eksponuje banat, bo bardzo wazne jest dla mnie, zeby uswiadomic sobie, ze
chyba musimy zacza¢ od zera, przypomnie¢ sobie, ze jesteSmy czescia Swiata
i musimy na nowo sie w nim poczu¢, na nowo uruchomic percepcje.
Zazwyczaj z tymi problemami reprezentacji, o ktorych tutaj mowie, taczy sie
taki przewrotny punkt widzenia - nie wprowadzamy do tych spektakli
sielanki ekologicznej czy przyrodniczej idylli, raczej eksponujemy rodzaj
ironicznego paradoksu. Opowiadamy w teatrze o drzewach w strojach z PCV
albo aktorzy i aktorki proponuja namyst nad ruchem ptasim, sami
odgrywajac ten ruch. Zawsze tez interesuje mnie badanie, gdzie jestesmy,
jak bardzo musimy sobie pewne rzeczy przypomnie¢ albo raczej budowac na
nowo. Bo pewnie jest to jasne, ze nie bedziemy dyskutowaé o prostym
powrocie do natury, zanurzeniu sie w niej. Nieprzypadkowo przywotatam
Krecika w miescie i jego sztuczny Swiat zrobiony z pienkdéw i

nadmuchiwanych sosenek z gumy.

Drugi obszar, ktéry juz faczy sie z rozumieniem teatru jako biotopu i
ekosystemu, to praca, ktéra wykonujemy z kolektywem Instytut Sztuk
Performatywnych, obejmujaca namyst nad ekologia relacji miedzyludzkich.

Punktem wyjscia byl namyst nad praca: jak pracujemy, czym sa modele pracy
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artysty, dlaczego czujemy sie z nimi tak Zle, skoro sztuka ma by¢ radosnym
wyzwoleniem. Kolektyw Instytut Sztuk Performatywnych tworzy szes¢ osdb:
dramaturg i rezyser Michat Buszewicz, duet kuratorsko-dramaturgiczny
ResKeil, czyli Marta Keil i Grzegorz Reske, rezyserka Anna Smolar oraz
aktor i dramaturg Piotr Wawer jr. ZaczeliSmy dziata¢ okoto 2018 roku. Kiedy
jesienig 2018 roku usitowaliSmy napisaé tekst programowy, zorientowaliSmy
sie, ze po latach pracy w instytucjach teatralnych tym, co nas najbardziej
interesuje, jest zero waste i préba znalezienia niszy, w ktérej troche inaczej
rozmawialibysmy o pracy, relacjach. StawialibySmy raczej na wspotbycie i
troske niz na konkurencje i wspotzawodnictwo. W dzialaniach InSzPeru
ekopraktyka jest, miedzy innymi, kultywowanie feedbacku. Kiedy ktos z nas
cos robi, to cata reszta stara sie to zobaczy¢, wspiera, rozmawia. Staramy sie
sieciowac¢ swoje dziatania artystyczne poza logika konkurencji. Dosy¢
charakterystyczna jest nasza dziatalnos¢ w pandemii, ktéra okreslitabym jako
dryfowanie: spotykamy sie, rozmawiamy, robimy ,feedbacki”. W pierwszym
lockdownie powiedzieliSmy sobie, ze InSzPer zrobi nic (a mogliSmy tak
zrobic przez pewien czas, poniewaz mamy przywilej pracowac¢ w instytucjach
kultury - i nie ma co tego ukrywac). Bedziemy sie spotykac online,
rozmawiac o tym, jak sie czujemy i jak rozumiemy te sytuacje. Na koniec
dodam, zZe pole ekologiczne czy ekokrytyczne, w ktorym bym sie sytuowala,
to jest cos, co jest zwigzane z moja praktyka rezyserska i préba przemyslenia
relacji w grupie i w instytucji. W grupie, za ktora jestem odpowiedzialna jako
liderka procesu. Co jest bardziej skomplikowane niz dziatanie w takim matym

kolektywie jak InSzPer.

Romuald Krezel: Postanowitem (z zastrzezeniem, ze moge to postanowienie
ztamad) poswieci¢ swoja praktyke artystyczna tematowi zmian klimatu.

Zaczelo sie to od spektaklu Ostatni, ktory zrealizowaliSmy w Nowym Teatrze
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razem z Agnieszka Jakimiak, Monika Duncan, Jankiem Sobolewskim, Eweling
Pankowska, Bartkiem Bielenia i cala ekipa realizatorska. Wtedy po raz
pierwszy zrobitem powazny research w kwestii zmian klimatu. Spektakl
realizowalem w ramach projektu ztozonego z czterech spektakli, ktére miaty
odpowiedzieC na pytanie: ,Jak wyobrazasz sobie teatr za sto lat?”.
PomysleliSmy, Ze zanim zaczniemy mowic¢ o teatrze, zastanowimy sie, co to
jest ,za sto lat”. Jak mamy umiejscowi¢ nasz teatr w tej czasoprzestrzeni?
ZdaliSmy sobie sprawe, Ze nie ma ,za sto lat” i nie ma gdzie umiejscawiac
teatru, wiec i nie ma teatru. Moze wiec, zamiast mowic o teatrze, zaczniemy
sie zastanawiac, dlaczego tego ,za sto lat” nie ma. Od tego momentu
zaczalem pracowac na réznych polach, rowniez w polu researchu
artystycznego, ktéry nie do konca jest nastawiony na produkowanie
spektaklu, ale na produkowanie wiedzy performatywnej. Od ponad roku
spotykamy sie (teraz jestesmy na rezydencji w Poznaniu, w CK Zamek) i
badamy aspekty widzialnosci zmian klimatu w ramach sztuk
performatywnych. Zastanawiamy sie, jakich strategii performatywnych
uzywamy i w jaki sposéb nasze podejscie jest naznaczone poprzez zmiany
klimatu. Jaka jest relacja teatru z natura? Jaki mam kontakt z natura, co tak
naprawde o niej wiem? ZdaliSmy sobie sprawe z tego, ze najblizej natury to
mamy paprotke na parapecie, wiec zaczeliSmy pracowac z roslinami
domowymi, ktére mozna przenies¢ do teatru. Ostatnio podjatem prébe
rozmowy z roslinami doniczkowymi na temat ich historii, ktora jest

powigzana z kolonialna historig Europy Zachodnie;j.

Drugim aspektem sa warunki pracy, jakie sobie sami wytwarzamy. Widze tu
szerokie pole do dziatania: na przyktad refleksja nad tym, w jaki sposob
wspolpracujemy, w jaki sposob zapadaja decyzje w ramach naszej grupy
artystycznej, czy to jest realizacja klasycznej produkcji teatralnej w ramach

instytucjonalnego teatru, czy tez praca w ramach kolektywu. Kto podejmuje
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decyzje, w jaki sposéb, jak negocjujemy, czy jesteSmy na siebie otwarci? Czy
naszej pracy przyswiecaja wspoétpraca i troska, czy raczej wspotzawodnictwo,
a jezeli wspotzawodnictwo, to moze nie trzeba tego od razu krytykowac,
tylko zobaczy¢, jakie sa jego korzenie albo czego sie obawiamy? Dlaczego sie
obawiamy zrobic¢ zty spektakl albo dlaczego sie obawiamy, ze spektakl
powstanie? To z kolei sie wigze z nadprodukcja, o ktorej bardzo duzo w tej

chwili sie rozmawia.

Zofia Smolarska: Haniu, méwitas kiedys, ze stowo ,ekologia” zZle ci sie
kojarzy - z pseudozielonym podejsciem do zycia, przelotnym trendem. Moze
ekologia jest jednak dla ciebie wazna? Chodzi mi o twoje doSwiadczenie
kostiumografki. Czy to, ze kostiumografowie czesciej niz kiedys szukaja
kostiumow w magazynach teatralnych i second handach, postrzegasz jako
dziatanie proekologiczne, czy wynika to z kwestii estetycznych, a moze z
oszczednosci? Tworzysz rowniez wideo do spektakli. Te dwie sfery -
kostiumy i wideo - postrzegane sa chyba antagonistycznie. Jedno przynalezy
do sfery materialnej, drugie wirtualnej, stad to, jaki slad sSrodowiskowy
zostawia wideo, moze by¢ znacznie stabiej widoczne. Jak na to patrzysz? Jak

to wyglada ze strony instytucji?

Hanna Maciag: Dobry proces generuje cos, co nazwatabym ekologicznym
teatrem w rzeczach. Mialam szczescie wspdtpracowac ze swiadomymi
tworcami i z procesu w sposéb naturalny wynikato korzystanie z magazynu i
z historii teatru, z rzeczy, ktére wytworzyli inni, przerabianie ich czy tez
korzystanie z tego, co jest w pracowni krawieckiej, uruchamianie

magazynieréw do wspottworzenia kostiumow i wyszukiwania rzeczy.
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Naturalne jest dla mnie tez odkupywanie od aktoréw ich prywatnych rzeczy.
Nie pracowatam w teatrze, ktéry tak szasta pieniedzmi, zeby za kazdym
razem kupowac¢ nowe ekrany i nowy sprzet, wiec sila rzeczy robienie wideo
to jest wtorny uzytek. Nie wytwarza sie obiektdw realnych, ale nie wiem, jaki
jest slad weglowy zwiazany z tworzeniem sSciezki wideo, nie wiem nawet, jak
to ugryzé. Zaczetam tez mysle¢ w kontekscie tej rozmowy o czyms, co
pewnie jest przyszioscia teatru, czyli digitalizowaniu magazynéw. Nowy
Teatr miat (ale sie z tego wycofal) pomyst digitalizacji kostiumow, sa tez
twoércy, ktorzy korzystaja z takiego Swiata. Wyobrazam sobie, ze Krzysiek

Garbaczewski mogtby uzywac zdigitalizowanych kostiumdw.

Zofia Smolarska: Doroto, jak ty, pedagozka teatru, postrzegasz swoja role

na polu ekologii?

Dorota Kowalkowska: Interesuje mnie upowszechnianie wiedzy,
budowanie swiadomosci aktywistycznej wsrod mtodych ludzi. To, jak mysle,
robitam przez kilka lat pracy w Watbrzychu: komunikowatam sie z mtodymi
widzami stawialam pewne zadania w procesie ksztattowania Sswiatopogladu i
postaw. Bytam tez tacznikiem miedzy teatrem a miastem, szkotami,
nauczycielami, instruktorami spotecznymi. Jezeli chodzi o podejmowanie
tematu ekologii czy aktywizmu, to on najmocniej i najkonkretniej zrealizowat
sie przy pracy nad spektaklem Greta i ostatni wieloryb (2019),
wyrezyserowanym przez Macka Podstawnego w oparciu o wspdlny
scenariusz, nad ktérym pracowat tez Karol Kalinowski - rysownik, autor
komikséw. Co wazne, na scenariusz duzy wptyw miaty spotkania z dzie¢mi i

miodzieza. Spektakl byt pomyslany jako komunikat, ktory nie tyle jest
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przedstawiany mtodym widzom, ile z nimi wspéttworzony. To byt czwarty
spektakl dla mtodziezy w Watbrzychu, wiec mieliSmy juz doswiadczenie
wlaczania widza i wiedzieliSmy, jak ten proces moze wygladac¢. Zanim
rozpoczeliSmy préby i zanim napisaliSmy scenariusz, zorganizowalisSmy
warsztaty z udzialem osmiuset przysztych widzow, ktére razem z nami
prowadzily pedagozki z Uniwersytetu Wroctawskiego. WyruszyliSmy do szkét
i zapytaliSmy dzieci, co mysla o planecie, co do niej czuja, co wiedza o tych
zmianach. Wiedzac, ze nasza opowies¢ bedzie sie dziala w szkole i bedzie
miata z nig silny zwiazek (tez dlatego, ze dzieci i mtodziez spedzaja w niej
najwiecej czasu; tu sie ucza, relaksuja, jest to przestrzen relacji i emocji, ale
tez przestrzen estetyczna), postanowiliSmy zbadac to srodowisko. Powstato
dwadziescia kilka map. DowiedzieliSmy sie, jak dzieci odbieraja swoja szkote:
co to jest za miejsce, jak na nie patrza, jak postrzegaja architekture, gdzie
sie relaksujg, czy ona daje im wytchnienie. W siedmiu dzielnicach
Walbrzycha spektakl ten zostat zagrany przeszto dwadziescia piec¢ razy. Te
mapy miaty wplyw na scenariusz, bo dowiedzieliSmy sie, jakie emocje
towarzysza dzieciom, kiedy mysla o zmianach klimatycznych. DowiedzieliSmy
sie tez (i to bylo duze zaskoczenie), ze o tym, co mozna zrobi¢ w kwestii
ochrony srodowiska, segregacji, recyklingu maja ogromna, bardzo
szczegotowa wiedze. W szkotach sa prowadzone programy, skorelowane z
akcja miejska, ktéra prowadzit prezydent miasta, co sprzyjato naszym
dziataniom i pokazywato, ze wiedza na temat konkretnych dziatan jest duza.
Natomiast jest tez trudny do udzwigniecia i wyartykutowania konglomerat
emocji: smutku, zalu, poczucia samotnosci, pojawiajacych sie przy hastach
,planeta” i ,klimat”, a tez czesto przy hasle ,szkota”. To wszystko postuzyto
nam do stworzenia scenariusza, tak jak i skojarzenia z katastrofa
klimatycznag: co jest emblematem katastrofy klimatycznej? Jakie gatunki

zwierzat, jakie rosliny? Scenariusz byt konsultowany przez psychologa,
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pedagogow i nauczycieli, bo bardzo nam zalezato na wyjsciu ze swojej banki.
Zeby nie byt to objazdowy spektakl dydaktyczny, tylko zeby wszedt w to
srodowisko. GraliSmy w szkolach, spektakl opierat sie na wedréwce po szkole
i poszukiwaniu ostatniego wieloryba, boga oceandéw; poszukiwaniom
przewodniczyta Greta, inspirowana oczywiscie Greta Thunberg. Wazny byt
dla nas temat aktywizmu mtodziezowego i dziewczynskiego. W poszukiwaniu
wieloryba wedrowalismy po bardzo roznych szkotach i wspdlnie z dzie¢mi
budowalismy bardzo rézne sciezki, WchodziliSmy do miejsc, ktérych dzieci
nie znaly - na przyktad na strych, ktory przez osiem lat byt zamkniety.
Zmierzam do tego, ze zalezalo nam na tym, zeby doszto do realnej, a nie
deklaratywnej wspotpracy. Moge powiedzie¢ z pelnym przekonaniem, ze to
sie udato. Udato sie podtaczy¢ bardzo rézne srodowiska, réwniez dlatego, ze
zrezygnowalisSmy z instytucjonalnej wygody, weszliSmy w inne srodowisko,
ale z otwartoscia, checia jego poznania. Udato sie wyjs¢ poza spektakl, poza
obszar przekazu artystycznego i nawigza¢ nowe relacje, pozna¢ nowych

ludzi, wlaczy¢ tez ludzi spoza sSrodowiska teatralnego.

Zofia Smolarska: Zastanawiam sie, jak tego rodzaju strategia ma sie do
myslenia ekologicznego. Z jednej strony myslenie ekologiczne wymaga
myslenia systemowego, szerokiego spojrzenia, nabywania wielu nowych
umiejetnosci, przecierania nowych Sciezek, a z drugiej zaktada swiadomos¢
skonczonosci naszych zasobéw, w tym naszych sit i Srodkéw. Na
tegorocznym Forum Przysztosci Kultury odbyt sie panel Ratuj planete, nie
pracuj tyle! Ideologia nieustannego wzrostu wydajnosci pracy jako przyczyna
katastrofy klimatycznej. Jadwiga Klata, aktywistka XR, powiedziata wtedy, ze
troche ja ten temat rozsmieszyt, bo od kiedy stata sie ,,petnoetatowa”
aktywistka, czyli od kiedy rzucita studia i poswiecita sie walce o klimat,

pracuje wiecej niz kiedykolwiek. Zrozumiatam z jej wypowiedzi, ze praca nad
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przeksztatcaniem rzeczywistosci spotecznej, walka z ideologia nieustannego
wzrostu, z wartosciami neoliberalnymi wymaga od nas nie mniej pracy, tylko
wiecej, chociaz inaczej ukierunkowanej. Chciatabym zapytac, jak radzicie
sobie z tym konfliktem - jak dba¢ o swéj dobrobyt i opierac sie ideologii

nieustannego wzrostu, a jednoczesnie osigga¢ konkretne cele?

Weronika Szczawinska: Szesc¢ lat temu robitam spektakl inspirowany
ideami sytuacjonistéw, ktorzy mieli bardzo radykalne podejscie do
kapitalizmu i do pracy. Zorientowatam sie, ze czytam ich przemyslenia o
wpot do pierwszej w nocy, po dwdch prébach, starajac sie wycisnagé
inspiracje na prébe poranng. To byto groteskowe. Duzo pdzniej przyjetam
taka strategie, by odpowiedzie¢ sobie na pytanie: co umiem robi¢, do czego
mam narzedzia? I starac sie pracowac na jakas, nawet mikroskopijng, zmiane
w tym zakresie w swoim Srodowisku. Podziwiam aktywistéw, ale nie jestem
aktywistka. Staram sie skupia¢ na swoim srodowisku pracy i troche bardziej
Swiadomie robi¢ to, co robitam intuicyjnie. Podjac¢ takie kroki: jak moge
zmieni¢ moje sSrodowisko pracy pod katem szeroko rozumianej ekologii?
Robic¢ to coraz bardziej Swiadomie, bra¢ udziat w rozmowach, podtrzymywac
te dyskusje. To oczywiscie nie jest tatwe, mam poczucie, ze w kregach
artystycznych jestesmy wyszkoleni w byciu dobrymi uczniami
neoliberalizmu. Mozna mie¢ zupekie inne poglady, jednak na poziomie ciata
mamy po prostu wpisane. Méwie: ciata, bo rozpoznaje u siebie taki
charakterystyczny scisk karku, kiedy ttumacze zespotom albo dyrektorom,
dlaczego postanowiliSmy na przyktad ograniczy¢ godzinowo préby. Za
kazdym razem, kiedy méwie: ,bedziemy pracowac od 11:00 do 16:00 albo od
11:00 do 17:00 z przerwa na lunch i nie bedzie préb wieczornych”, to czuje

sie, jakbym byla w podstawdwce i ttumaczylta sie z nieodrobienia lekcji. Nie
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chce byC osoba, ktéra mowi: nie mam czasu na nic, jestem taka zarobiona,
robie, robie, robie. Oduczenie sie tego jest trudne, wiec staram sie
rozpoznawac w sobie te ograniczenia, nie zarazac grupy, z ktéra pracuje,
swoim stresem, przymusem wydajnosci. Wiec kolejny banat - zaczaé od

siebie, od najblizszego otoczenia, od mikroterenu.

Romuald Krezel: Mysle, ze jednak jestes aktywistka. Rebecca Solnit pisze,
ze to mikrozmiany, a nie wielkie gesty sprawia, ze nasz cel zostanie
osiagniety, tylko inaczej. To jest jedyna droga, bo nie zmienimy systemu
teatralnego, nie przestaniemy produkowac spektakli. System kapitalistyczny
tak ewoluowal, ze nie ma miejsca poza nim. Mozna jedynie w jego ramach
zacza¢ cos$ zmieniac. Nie prébowac go negowac, stawaé poza przymusem
nadprodukcji. Nie unikniemy tego. Ja tez sie staram. Na przyktad udato nam
sie po wielotygodniowych staraniach wyrwac¢ dziesie¢ dni w ramach
projektu, ktéry realizujemy w Poznaniu. Ja, moja wspotpracowniczka i
wspoéltpracownik mieszkamy kazde gdzie indziej, bardzo trudno nam znalez¢
wspdlne miejsce i czas. UsiedliSmy na Zoomie, zeby przygotowac plan pracy.
Pomyslatem, ze skoro mamy te dziesie¢ dni, to musimy pracowac. Ale udato
nam sie znalez¢ kompromis i ja tez odetchnatem z ulga, bo pomyslatem: to,
ze bedziemy pracowac kilka godzin mniej, nie oznacza, ze nasz projekt

bedzie zly, gorszy albo ze cos sie zmieni. Mikrozmiany sa wiec podstawa.

Zofia Smolarska: Proponuje, abyscie teraz odniesli sie do pytan, ktore w

trakcie naszej rozmowy nadestali widzowie.

,Mam pytanie o kwestie tego, co po dziataniach tworczych zostaje na
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potrzeby archiwalne, o dokumentacje teatralng, ktéra w swojej istocie jest
jedna z najbardziej antyekologicznych praktyk w sztuce (to moja opinia
dokumentalistki teatralnej), jak to wyglada z perspektywy twérczyn i
twércow? Dokumentacja powstaje po to, by dzialania twércze mozna byto
badac, aby o nich nie zapomniano, ale to antyekologiczny proces
gromadzenia przedmiotow, obiektow (digitalizacja wszystkiego nie
rozwigzuje). Czy tworcy poddaja te sprawe refleksji? Czy byliby gotowi do
tego, by tworzac, juz myslec¢ o tym, jak ekologicznie zachowywac pamieé¢ o

dziataniach twérczych?”.

Drugie pytanie: ,Czy (z ducha ekologiczna) rezygnacja z nadprodukcji
artystycznej nie taczy sie z niebezpieczenstwem pozbawienia panstwa pracy,
mozliwosci realizacji celdw, sSrodkéw do zycia? Czy publicznos¢ bedzie

upominac sie o wasza tworczosc?”.

Trzecie pytanie: ,Mnie zastanawia, czy jesteSmy w stanie zdazy¢ z tymi
drobnymi zmianami, w obliczu coraz bardziej napedzajacego sie kapitalizmu,

by te machine wyhamowac na czas”.

Weronika Szczawinska: Odniose sie najpierw do pytania, czy bedziemy
mieli za co zy¢, jesli zrezygnujemy z produkcji. W dyskusjach o ekologii
brakuje mi 0séb odpowiedzialnych za prowadzenie instytucji. Dopdki istnieje
caly ten system i mamy te instytucje - kto$ nimi zarzadza. Jako twdrcy
naprawde robimy sporo, ale mam jednak potrzebe (mysle, Ze ona nie jest
szczegOlnie roszczeniowa), ze tak jak ja sie opiekuje (albo staram sie to
robic¢) ludzmi, ktérych zaprositam do projektu, chciatabym, zeby instytucja
opiekowala sie mng. I Zebym to nie ja musiata odpowiadac na pytanie, co
zrobi¢ z nadprodukcja. Trzeba by inaczej pomyslec o repertuarze, inaczej

roztozy¢ procesy tworcze, zapytac, czego ktos potrzebuje: czy chce miec¢
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proces ciagty, czy prowadzony etapami. To wymaga myslenia innego niz:
,Bach! Zaczynamy, za dwa miesigce ma by¢ produkt”. Dyskusje o
przeprogramowaniu instytucji musimy toczy¢ w szerszym gronie. A propos
dokumentacji: czuje sie zaskoczona tym pytaniem. Nigdy nie myslatam o
dokumentacji jako czyms antyekologicznym. Nie mam poczucia, zeby po
moich przedstawieniach zostawiato bardzo wiele, a wrecz czasami sie
martwie, ze po nich nic nie zostaje. Gdyby mnie ktos zapytat, czy scenografie
i kostiumy po zdjeciu spektaklu mozna recyklingowac, to jestem przekonana,
ze zarowno ja, jak i inni bardzo bysmy sie ucieszyli i powiedzieli, ze tak,
pus¢my to dalej w obieg. Zreszta scenografowie, z ktorymi
wspolpracowatam, na przyktad Daniel Malone czy Karol Radziszewski,
bardzo czesto korzystaja z tego, co juz w teatrze jest - z mebli, kostiumadw,
obiektéw. Dokumentacja kojarzy mi sie z tym, ze po spektaklu zostaje

nagranie i cienka broszurka programu.

Romuald Krezel: Zastanawialem sie nad ta nieekologiczna dokumentacja -
dlaczego nieekologiczna? Moze to kwestia kosztow digitalizacji czy nagran?
Po moich pracach zostaja gtownie nagrania na moim dysku czy w sieci (jesli
mamy szczescie i nikt tego nie skasuje z publicznego YouTube). Chociaz nie
wiem, czy to szczescie, bo czasem nie jest fajnie zobaczy¢ swoja stara prace.
Zastanawialem sie tez nad archiwum; archiwum wcale nie musi by¢
nagraniem filmowym albo zakurzonym pomieszczeniem z jakimis dziwnymi
teczkami i kostiumami. Archiwum moze tez by¢ na przyktad ciato performera
czy aktora. W niezdigitalizowany sposéb sa w nim zarchiwizowane spektakle

i moze to jest wlasnie ekologiczne.

60



Zofia Smolarska: To wydaje mi sie wlasnie bardzo ciekawy, nieoczywisty
sposob podejscia do kwestii dyskryminacji, mobbingu i molestowania w
szkolach artystycznych. Co by byto, gdybysmy wtasnie ,zatrudnili” ekologie
do rozmowy o tym, co odciska sie w ciatach adeptéw i adeptek na pierwszych
lekcjach aktorstwa? Choé¢ podejrzewam, ze gdybym zadata to pytanie na
korytarzu Akademii Teatralnej, to wydatoby sie ono niektérym pokretne i
przeteoretyzowane. Ze niby argumentem czy sposobem przeciw mobbingowi

czy przemocy ma byc¢ ,ekologia cielesnego archiwum”?

Romuald Krezel: Nieprawda! To nie jest teoretyzowanie. Moglismy
obserwowad, jak przemocowe doswiadczenia sg zarchiwizowane, odtozone w
ciele, w pamieci. Sam przechodzitem ponownie catag swoja edukacje, tak jak
chyba wszyscy, ktorzy czytali kolejne doniesienia o przemocy. Tutaj wyraznie
dotykamy spraw ekologii, edukacji i systemu, w jakim jestesmy
wychowywani. Nie chodzi o jednostkowe doswiadczenie (o to oczywiscie tez),
tylko o to, ze jestesmy doswiadczeni przez to systemowo. To sie naprawde
odbija w ciele. Samo to, Zze pamie¢ zadziatata tak wyraZnie, Zze wydarzenia
sprzed lat na pstrykniecie zostaty przypomniane, wypowiedziane, nazwane

po imieniu i opisane ze szczegdtami sprawia, ze to jest archiwum.

Weronika Szczawinska: Podwaliny teoretyczne juz sa, bo mamy teorie
Rebekki Schneider, ktére rozwija twérczo Dorota Sajewska, taczac je w
nieoczywistym gescie innej ekologii teatru, wyciagajac te kategorie ciata-
pamieci Jerzego Grotowskiego i proponujac kategorie ciata-archiwum.
Pewnie jeszcze dodatabym bardzo wazny dla mnie postulat braku ortodoks;ji.

To znaczy zdanie sobie sprawy z tego, jak to, o czym mowimy, jest ztozone.
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Kiedys napisaliSmy w dwa kolektywy, to znaczy Komuna Warszawa i InSzPer,
tekst o bioréznorodnosci w teatrze i chciatabym wrécié do tego pojecia.
Zakladam, ze ludzie majg rozne praktyki. Kazdy teatr jest troche innym
srodowiskiem i teraz zastanowitabym sie, jak w obrebie tych réznych praktyk
i roznych srodowisk wytwarza¢ praktyki ekologiczne. Wszedzie ta odpowiedz
bedzie troche inna. Jezeli chodzi o prace z rzemieslnikami teatralnymi,
mogtabym sie odwotac i do doswiadczen cudownych, i bardzo gorzkich.
Dtugo bytam ta rezyserka, ktora miata projekty dwa tygodnie przed pierwsza
proba, co skutkowato tym, ze byty one produkowane w ostatniej kolejnosci,
bo najpierw trzeba byto zajaé¢ sie tymi, ktérzy robili na biezaco. To tez nie
jest odpowiedz. Wydaje mi sie, ze jasne jest rozpoznanie tego, jakiego
rodzaju jest ta praktyka. I tego mi wtasnie bardzo brakuje, takiej szczerej
rozmowy: czy ktos bedzie bazowat na improwizacji albo na procesie, a ktos
inny moze mie¢ co$ okreslone wczesniej. Teraz odniose sie do pytania o
mozliwos¢ zatrzymania kapitalizmu - mysle, Ze pieknie ten temat otworzyt
Romek, méwigc o tym, ze krokiem do zmiany jest chyba przyznanie, ze
jestesmy czescia tych struktur. Okej, mam marzenie, ze kapitalizm sie
zatrzymuje, ze powstaje gospodarka nie oparta na pieniadzu i panuje kult
drzew i rzek, ale nie wiem, czy to sie wydarzy. Przekonuja mnie tradycje
postmarksistowskiego feminizmu, reprezentowanego chociazby przez Silvie
Federici, ktéra powtarza, ze kapitalizm nigdy nie jest dobry, zawsze jest
projektem rasistowskim, seksistowskim, kolonialnym i niszczacym planete.
Wiec mysle, ze pierwszym krokiem do zmiany jest powtarzanie sobie: nie ma
dobrego kapitalizmu, wszyscy jesteSmy uwiktani, wszyscy w tym siedzimy,
zobaczmy najpierw, jak on dziala, co on robi. Moze to jest defetystyczne, bo
zaktada zmiany na mata skale, ale nie umiem inaczej na to pytanie

odpowiedziec.
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Fragmenty panelu, ktéry odbyt sie 15 kwietnia 2021 roku w ramach XII
edycji festiwalu Nowa Sita Kuratorska. Nagranie rozmowy mozna znalez¢
pod adresem:
https://www.facebook.com/watch/live/?v=750653178912143&ref=watch per

mal....

Z numeru: Didaskalia 162
Data wydania: kwiecien 2021

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/ekoetyka-w-teatrze
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EKOKATASTROFY
Opowiesci, ktore zajmuja za duzo miejsca

Anna Majewska
Teatr Powszechny w Warszawie
Martwa natura

rezyseria: Agnieszka Jakimiak, scenariusz: Mateusz Atman, Agnieszka Jakimiak, scenografia,
dramaturgia i rezyseria Swiatta: Mateusz Atman, choreografia: Katarzyna Wolinska, muzyka:
Antonina Nowacka, wideo: Michal Januszaniec, thumaczenie: Iwona Nowacka, wspdlpraca
kuratorska: Marta Keil

premiera: 6 listopada 2020

1.

Kryzys ekologiczny jest dziwnym hiperobiektem - pisze Timothy Morton.
Trudno obja¢ wyobraznig zaréwno wlasna w nim pozycje i sprawczosc, jak i
relacje miedzy skalami przestrzennymi i czasowymi, w jakich sie rozgrywa.
W odpowiedzi na te kltopoty poznawcze tworzymy opowiesci o ekokatastrofie,
za pomoca ktorych staramy sie porzadkowac zmieniajacy sie coraz szybciej
Swiat. Podczas gdy racjonalne strategie poznawcze zawodza w relacji z

hiperobiektem, opowiesci te najsilniej oddziatuja na nasze afekty.
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W performatywnym stuchowisku The End of the World Has Already
Happened Morton mowi, ze ma ochote zwingé sie w ktebek i rozptakaé, kiedy
stucha Grety Thunberg, przemawiajacej do swiatowych przywddcéw na
Miedzynarodowym Forum Ekonomicznym stowami: ,Nasz dom ptonie”
(2020). Opisujac doswiadczenie depresji klimatycznej, brytyjski filozof
pokazuje, ze kryzys ekologiczny jest nie tylko wyzwaniem poznawczym, ale
przede wszystkim afektywnym. Wobec tego potrzebujemy takich strategii
opowiadania o ekokatastrofie, ktore pozwolityby nam zmierzy¢ sie z tym, jak

sie czujemy, bedac swiadkami odchodzenia swiata w formach, jakie znamy.

Tymczasem wsrdd narracji o kryzysie ekologicznym dominuje ekoszok -
strategia afektywna, ktora dazy do wywotania u odbiorczyn emocjonalnego
wstrzasu, majacego sktonic je do przyjecia etycznej odpowiedzialnosci za
stan srodowiska lub zmobilizowa¢ do podjecia politycznych dziatan. Ekoszok
opiera sie na wierze w krytyczng moc ujawnienia ,prawdy” - przekonaniu, ze
z chwila, kiedy zrozumiemy, jak katastrofalne konsekwencje moze miec¢ dla
nas destrukcja ziemskich ekosystemow, radykalnie zmienimy indywidualne i
zbiorowe zachowania. Problem w tym, jak zauwaza Morton, ze ekoszokowe
opowiesci, zamiast sktania¢ do dzialania poprzez racjonalna perswazje,
ogtuszaja nas - wywotuja wrazenie przyttoczenia, zatrzymuja ruch mysli,

pozostawiaja w poczuciu frustracji i osamotnienia.

2.

Martwa natura w rezyserii Agnieszki Jakimiak przywotuje artystyczne i
medialne strategie opowiadania o katastrofie ekologicznej. Spektakl nie ma
jednak stuzy¢ ich krytyce - jak méwita rezyserka podczas prowadzonego
przez Ide Slezak panelu ,Klimat a sztuka” w Teatrze Powszechnym - lecz

tworzy¢ przestrzen, w ktérej widzowie moga pomysle¢ o problemach
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wigzacych sie z kryzysem ekologicznym i da¢ ujscie smutkowi, ztosci i
poczuciu bezradnosci. Spektakl Jakimiak mozna wiec umiesci¢ w kontekscie
prob poszukiwania alternatywnych wobec ekoszoku ,polityk afektywnych”
podejmowanych w ostatnim czasie na gruncie polskiej choreografii, tanca i
teatru (warto tu przywotac¢ spektakl Salvage w rezyserii Katarzyny Wolinskiej
w Nowym Teatrze w Warszawie czy projekt Osuwisko Agaty Siniarskiej w

Muzeum Sztuki w Lodzi).

Wedlug Witolda Loski polityki afektywne to strategie, ktére maja moc
przezwyciezenia kryzysu wyobrazni (2021). Umozliwiaja one dostrzezenie
alternatywnych sposobdw zycia w czasie ekokatastrofy - poza porzadkiem
neoliberalizmu i antropocentryzmu. Polityki te polegaja na tworzeniu takich
form oddzialywania na afekty odbiorcow opowiesci o katastrofie, ktére moga
uruchomic nieoczekiwane i nieprzewidywalne reakcje, prowadzac do
przeksztatcenia wyobrazni politycznej. Nie maja one nic wspolnego z
racjonalnym dziataniem obliczonym na uzyskanie okreslonego efektu - to
raczej sztuka otwartosci na przypadek i niespodzianke, inicjujaca
nieoczekiwane mysli i uczucia, przesuwajaca akcenty w polu tego, co

uznajemy za niezmienne i oczywiste.

Skoro mozliwe sa wszelkie scenariusze reakcji na polityki afektywne, to w
gre wchodza réwniez takie, ktore wbhrew intencjom tworcow moga postuzy¢
utwierdzeniu tego, co znane i znormalizowane. Moje afektywne
doswiadczenie odbioru Martwej natury jest przyktadem takiej sytuacji.
Odwotujac sie do niego, chciatabym zaproponowac krytyczne odczytanie
spektaklu, ktére pozwoli zarysowac problemy, z jakimi moga mierzy¢ sie

artysci poszukujacy alternatywnych polityk afektywnych.
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3.

Struktura przedstawienia przypomina rytuat pogrzebowy. W pierwszej czesci
aktorzy Spiewaja piesni pozegnalne i w skupieniu wykonuja gesty
przywodzace na mysl rytualne tance z repertuaru obyczajow lamentacyjnych.
Druga czes¢ sktada sie z serii monologéw stylizowanych na mowy
pogrzebowe, ktore nawigzuja do estetyki ekoszokowych wypowiedzi
medialnych. W finale uczestnicy rytuatu spotykaja sie na stypie, rozmawiajac
0 poczuciu bezsilnosci i niezdolnosci podjecia skutecznych dziatan wobec
kryzysu ekologicznego. Przetworzona forma rytuatu pogrzebowego pozwala
wykorzysta¢ konwencjonalne sposoby zbiorowego przezywania zatoby do
testowania rozmaitych artystycznych i medialnych strategii opowiadania o

ekokatastrofie.

Ekoszok funkcjonuje w spektaklu jako symptom poznawczej i dyskursywnej
bezradnosci wobec katastrofy ekologicznej. Zwiazana z nim retoryka pojawia
sie w monologach wygtaszanych w drugiej czesci przedstawienia, bedacych
pozegnaniem z czystym powietrzem, ptodng ziemia i tysigcami gatunkow
roslin i zwierzat. Wypowiedzi te przypominaja poparte statystykami i
ubarwione katastroficznym obrazowaniem narracje medialne dotyczace
skutkdw antropogenicznych zmian klimatu. Jedna z nich przywotuje typowa
dla ekoszoku metaforyke ,jatowej ziemi”. Pojawia sie ona w opowiesci
Michata Czachora o wymieraniu gleby. Przypomina o niej rowniez przestrzen
teatralna, w ktérej znajduja sie zeschniete drzewa i wypchane lesne
zwierzeta ze szklanymi oczami. Metaforyka ta wigze sie z przekonaniem, ze
tam, gdzie nic nie rosnie, zycie nie jest mozliwe. Powtarzany w
katastroficznych narracjach o degradacji biosfery obraz przysztosci jako
pustyni reprodukuje przeciwstawienie organicznych istnien, utozsamianych z

zyciem, istnieniom nieorganicznym, kojarzonym ze Smiercia. Do podwazenia
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tej ekoszokowej narracji moze sktaniac ironiczny ton, jakim podszyty jest
sliski od oratorskiej emfazy monolog Czachora. Jego wypowiedZ pokazuje,
jak elegijna opowiesc o ,jatowej ziemi” wzmacnia kryzys wyobrazni. W
pierwszej kolejnosci nie pozwala nam bowiem dostrzec form aktywnosci i
sprawczosci nieorganicznej materii, a w drugiej sprawia, ze stajemy sie Slepi
na strategie przezycia na zniszczonej planecie, ktére polegaja na
praktykowaniu sztuk przetrwania w relacji z tym, co nieorganiczne. W ten
sposob ekoszok sprawia, Ze postrzegamy swiat jako znieruchomiaty,
obumarly i zastygly w przedsmiertnym gescie, nie dostrzegajac, jakie

przejawy wielowymiarowej relacyjnosci zycia moga sie z niego wylonic.

Préba wskazania alternatywnego sposobu opowiadania o przysztosci pojawia
sie w finale spektaklu, kiedy na scene wchodzi Mszak - postaé przychodzaca
z przysztosci zapowiada mozliwosé zycia w Swiecie, w ktérym katastrofa trwa
i staje sie nasza codziennoscia, sktaniajac do przeformutowania praktyk
spotecznych i ekonomicznych, sposobdw wytwarzania wiedzy i nawigzywania
relacji z naturokulturowym otoczeniem. Mszak jako organizm, ktéry moze
wyrosna¢ w zdegradowanym Srodowisku, staje sie w spektaklu figura
podwazajaca typowa dla metaforyki ,jatowej ziemi” dychotomie miedzy

zywym i umartym.

Status ekoszokowych opowiesci jest w spektaklu niejednoznaczny. Sa one
wprawdzie ironicznie zaposredniczone, ale nie ostabia to intensywnosci ich
afektywnego oddziatywania. Tworcy pokazuja, jak te narracje funkcjonujg w
relacji ze soba i w jakie problemy sa uwiktane, ale za jednym zamachem
tworza przestrzen, w ktorej w nieprzewidywalny sposéb aktualizuje sie ich
afektywny potencjat. Dlatego w mojej recepcji przedstawienia afektywne
reakcje wziely gére nad racjonalnymi i krytycznymi strategiami odbioru.

Stuchajac opowiesci o koficach swiata, czutam narastajacy ucisk w skroniach
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- jakby przestrzen wokot mojej glowy kurczyta sie, a razem z nig znikato
miejsce na swobodny ruch mysli i afektow. Poczatkowo ttumaczytam to
uczucie znuzeniem kolejnym seansem spektaklu na ekranie komputera,
jednak powracato ono w tej samej formie za kazdym razem, kiedy ogladatam
Martwgq nature. Intensywnos¢ tego doswiadczenia mozna opisa¢ w wymiarze
przestrzennym - byto tak geste i obszerne, ze nie dopuszczato sasiedztwa
zadnego uczucia czy mysli, ktore mogtyby wyprowadzi¢ mnie z tego
ciemnego miejsca. Dlatego, kiedy w finale spektaklu pojawiata sie postac
Mszaka zapowiadajacego alternatywne przysztosci, mogtam interpretowac
jego obecnosc jedynie jako rodzaj ponurego, sarkastycznego zartu w duchu

no future.

Martwa natura pokazuje, jak teatralna opowies¢, ktérej tworcy dystansuja
sie wobec ekoszoku, wbhrew ich intencjom moze wzmocnic jego paralizujace
oddzialywanie. By¢ moze estetyka ekoszoku jest na tyle przyttaczajaca, ze
proby tworzenia alternatywnych wobec niej polityk afektywnych powinny
skupi¢ sie na poszukiwaniu nowych jezykow opowiadania o zyciu w czasach

katastrofy, zamiast dokonywaé przesunie¢ w narracjach, ktore juz znamy.

Dziekuje Mateuszowi Chaberskiemu za rozmowy prowadzone podczas

tutorialu, ktore znaczaco wplynety na ksztatt tego tekstu.

Z numeru: Didaskalia 162
Data wydania: kwiecien 2021

Autor/ka
Anna Majewska - kuratorka i badaczka sztuk performatywnych, studentka wiedzy o teatrze i
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prawa na U]J. Wspotzatozycielka Pracowni Kuratorskiej, z ktéra tworzy procesy artystyczno-
badawcze taczace sztuke, nauki Sciste, nowa humanistyke i aktywizm. Obecnie realizuje
rowniez indywidualny projekt badawczy , Praktyki spekulatywne w kulturze najnowszej”.
Stale wspdtpracuje z ,Dialogiem” i ,,Didaskaliami".
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didaskalia
Garebn featrnaleoa

EKOKATASTROFY
Y.agodnosc i apokalipsa

Z Philippem Quesnem rozmawia Tomasz Kirenczuk

W jednym z wywiadow powiedziales, ze rezyserowanie jest dla ciebie

»pisaniem scenografia”. Co przez to rozumiesz?

Kiedy mysle o moich metodach pracy, to rzeczywiscie pierwsze skojarzenie,
jakie sie u mnie pojawia, laczy sie z czyms, co mozna by nazwaé pisaniem
spektaklu. Najpierw jestem tym, ktory pisze spektakl, a jego rezyserowanie
pojawia sie dopiero na drugim miejscu. Stowa ,pisanie” nie uzywam w
odniesieniu do pisania tekstu dla spektaklu, ale spektaklu wtasnie.
Oczywiscie dla tego pisania spektaklu kluczowa jest przestrzen. To jest
naturalne, bo przeciez jestem scenografem i myslenie przestrzenia jest dla
mnie bardzo wazne. Na tekst przedstawienia sktadaja sie zatem nie tylko
stowa, ale réwniez jezyk, to, jak go artykutujemy, gestykulacja, dZzwieki,

cielesnosé, obecnosé, dotyk, a takze swiatto, kostium, przestrzen.

Co w tym procesie pisania spektaklu jest dla ciebie najwazniejsze?
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Dla mnie kluczowe sa proby. Nie wymyslam spektakli przed rozpoczeciem
prob - nie ma gotowego scenariusza, dialogéw czy choéby skryptu. Na
probach spotykam sie z aktorami, muzykami, dramaturgami i to dopiero te
spotkania i wspdlna praca prowadza do powstania spektaklu. Czyli moje
spektakle nie tyle powstaja w trakcie prob, ile przez préby. Kiedy jestem sam
i pracuje nad nowym projektem, to oczywiscie robie notatki, przygotowuje
szkice, ale tak naprawde mysle gtownie o prébach, bo to w ich trakcie
rozpoczyna sie prawdziwe pisanie spektaklu. Kluczowy jest tez moment, w
ktérym pojawiaja sie aktorzy. Oni nie tylko daja swoje pomysty, ale tez
wypelniaja je sobg, swoja obecnoscia. Tutaj we Francji mam swdj zespét, z
ktérym pracuje od pietnastu juz lat i to jest bardzo wazne i pomocne. Ale
nawet jesli pracuje poza moim zespotem, jak choCby ostatnio w Niemczech,
w Japonii, z dzieémi w Belgii, a juz niedlugo w Polsce z zespotem TR
Warszawa, to metoda pracy jest wlasciwie taka sama. Zespo!, z ktorym

pracuje, ma szczegélny wpltyw na proces pisania spektaklu.

Mowisz o pisaniu spektaklu, a nie o jego rezyserowaniu. A moze jestes
raczej kompozytorem przedstawienia teatralnego, kims, kto zamiast
rezyserowac, tworzy najpierw partyture, a nastepnie uklada

kompozycje zlozona z przestrzeni, przedmiotow, dzwiekow i cial?

Bardzo mi ten termin odpowiada. Mysle, ze od teraz bede go uzywat,
moéwigc, ze jestem kompozytorem. Wydaje mi sie, ze to jest okreslenie bliskie
temu, co rzeczywiscie robie w teatrze. Bardzo ci za te sugestie dziekuje.
Oczywiscie jest to termin, ktory raczej kojarzymy z muzyka, ale jest to
naprawde dobra dla mnie definicja, bo zawiera mnostwo elementdéw, ktore sa
fundamentem mojej pracy. I masz tez racje, mowiac o partyturach, bo moje
spektakle to rzeczywiscie sa partytury. Sktadaja sie na nie nie tylko stowa,
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ale rdwniez rytm, aranzacja przestrzeni, w tym sposob, w jaki w tej
przestrzeni przemieszczaja sie ciata i obiekty. Zreszta ten ruch ciat w
przestrzeni jest dla mnie szczegolnie istotny. Mysle, ze moge powiedzie¢ o
sobie, ze jestem kompozytorem teatralnym, bo tak jak kompozytor tworzy
kompozycje na fortepian, skrzypce, tube etc., tak ja tworze kompozycje na
aktorow, przestrzen, obiekty, dzwieki, obrazy etc. Nie chodzi mi oczywiscie o
to, aby aktoréw traktowac instrumentalnie, ale o to, Zze oni sa réwnorzednymi
wobec przestrzeni i innych elementow przedstawienia instrumentami, z
ktorych komponuje teatr. Moje spektakle sa zbiorem znakow, ktore

oddzialuja na siebie i wspotgraja ze soba w Swiecie sceny.

Mowisz o znakach i elementach, ktore ze soba wspélgraja, ale to
chyba jednak scenografia jest tym elementem, ktory rezonuje w

najwiekszym stopniu na calos¢ przedstawienia teatralnego?

Scenografia jest centralnym elementem tej kompozycji. W mojej pracy ma
ona zawsze wymiar metaforyczny. Popatrz na przyktad na Farm Fatale z
piecioma strachami na wréble na scenie. Scenografie tworzy tutaj jeden
element. Ogromne biate tlo, rozwieszona na horyzoncie biata tkanina, ktéra z
jednej strony jest rama, pozwala nam skadrowac obraz, ale z drugiej strony
jest tez wymownym komentarzem do swiata, ktory zniknat. Page blanche. To
wtasnie scenografia jest tym, co otwiera w moich spektaklach inne wymiary:
prowadzi nas ku marzeniom, podswiadomosci czy metaforze. Co tak
naprawde mamy w Farm Fatale na scenie? Strachy na wrdble, ktére
opowiadaja o zagrozeniach, jakie niesie ze soba rolnictwo przemystowe,
moéwig o pestycydach, modyfikacji genetycznej, o naturze, ktéra za chwile
przestanie istnie¢. W biate tto, od ktoérego rozpoczynam spektakl, wpisana
jest opowiesc o zniknieciu $wiata i checi stworzenia go na nowo. W
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Melancolie des dragons widzisz scene pokryta sniegiem. Ten obraz kojarzy
mi sie z czyms nadzwyczajnym, basniowym, z czyms, co pokazuje rozdarcie
egzystencjalne bohateréw spektaklu. W Swamp Club akcje spektaklu
umieszczam na bagnach, ktére sa m.in. metafora sztuki, czy raczej tego, ze
permanentnie jest ona zagrozona. Wydaje mi sie, ze jest cos poetyckiego w
pomysle, zeby centrum sztuki urzadzi¢ posrdd bagien. W spektaklach, ktdre
tak silnie oddzialuja wizualnie, musisz pamietac, ze to obrazy czesto
przejmuja uwage widza, ze to scenografia buduje sens przedstawienia.
Centrum sztuki posrod bagien to moze poczatek formy poetyckiej, w ktorej

Zywe obrazy przejmuja sens przedstawienia.

To ciekawe, ze méwisz o zywych obrazach, bo kiedy mysle o twoich
spektaklach, to mysle tez o tym, jak one sie stwarzaja w czasie
rzeczywistym. Wlasciwie we wszystkich twoich spektaklach ogladamy

postaci, ktore wytwarzaja przestrzen, ktore zyja ta przestrzenia.

Tak, to prawda. Postaci, ktére pojawiaja sie w moich spektaklach,
funkcjonuja w symbiozie z przestrzenia, oddziatuja caty czas na przestrzen,
konstruuja i rekonstruuja scenografie. Chodzi tu zatem o transformacje
przestrzeni, o wytwarzanie nowych obrazéw. Z jednej strony na scenie
pojawia sie zazwyczaj jakas grupa, ktora ma rozwigza¢ konkretny problem
egzystencjalny, musi uratowac planete przed zagtada albo ocali¢ ja przed
katastrofa ekologiczna. Z drugiej zas strony widzisz na scenie pojedyncze
byty, ktore po prostu manipulujg przedmiotami i zmieniaja w ten sposob
przestrzen. W ten sposob mozna tez w pewnym sensie opisa¢ prace
performerow w moich spektaklach, ktérzy nie tyle graja, ile dziataja w
przestrzeni. W moim mysleniu o scenografii jest zawsze ten element
wyjatkowosci, przestrzen jest nieoczywista, wpisane sa w nig zwroty akgji,
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zmiany, elementy zaskakujace, niespodzianki. Lubie w swoich spektaklach
odnajdywac elementy magiczne, rozwigzania z komedii muzycznej czy po
prostu piekne obrazy. Tego w kazdym razie szukam. M4j teatr to w pewnym
sensie teatr przedmiotow, w ktorym bardzo jest wazna relacja, w jaka ciato
wchodzi z przedmiotem, z tym, co go otacza. W tym sensie zadaniem aktorow
jest manipulowanie przedmiotami, zmienianie ich miejsca i funkcji; ich

zadaniem nie jest granie, a wykonywanie czynnosci.

Twoj teatr jest jednoczesnie miejscem iluzji i deziluzji, w ktorym
wytwarzajac swiaty, ujawnia sie narzedzia, za pomoca ktorych sie to

robi.

W moim teatrze rzadko kiedy pojawia sie obstuga techniczna, jakies
niesamowite skomplikowane rozwigzania czy ukryte za kulisami maszyny,
ktore odpowiadaja za przetwarzanie scenicznego Swiata. Najczesciej to sami
bohaterowie spektakli zarzadzaja tym swiatem, kreuja go, transformuja,
wprawiajg w ruch. Jest to teatr, ktéry z jednej strony probuje wytwarzac
magie, ale z drugiej strony niczego nie udaje i zamiast pokazywac¢ sam efekt,
prezentuje tez to, w jaki sposob jest on wytwarzany. To troche tak, jakbysSmy
jednoczesnie byli w teatrze i w kulisach. W teatrze szukam iluzji i deziluzji,

rzeczywistosci i fikcji.

A moze chodzi o obserwowanie? Obserwowaniu procesu wytwarzania

swiatow alternatywnych?

Obserwowanie ludzi, ktérzy cos tworza, jest bardzo wazne. Wtasciwie to jest

chyba tematem wszystkich moich spektakli. Bo przeciez te wszystkie mate
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spotecznosci, ktore pojawiaja sie w moich spektaklach, probuja na scenie cos
stworzy¢, cos wytworzy¢. Widzimy, jak zaczynajg budowac cos od nowa,
widzimy ich, jak im sie cos nie udaje, obserwujemy ich w tym, jak bardzo
poruszeni sa swoja misja. I nie ma znaczenia, czy buduja dom, jakis dziwny
obdz, wyspe czy zamek. Tworzenie czegos - to jest wlasciwie taka historia.
Znasz moje spektakle doskonale, wiec wiesz, ze opowiadaja one o tym, jak
zbudowac idealny swiat, albo przynajmniej o tym, co zrobi¢, zeby dac sobie
taka mozliwosé. Dlatego te mate spotecznosci, ktore pojawiaja sie na scenie,
to najczesciej spotecznosci autonomiczne, ktore tej swojej autonomii bronia.
Tworzenie, kreowanie stanowi podstawe ich dziatania. W La nuit des taupes
widzisz na scenie grupe kretow-artystow, ktorzy przebudowuja swoje domy i
tworza muzyke. I to jest ich zasadnicza sceniczna aktywnos¢. Zalezy mi na
tym, aby widzowie mieli poczucie, ze patrza na istoty, ktére podejmuja
ryzyko, eksperymentuja. I poprzez te dziatania probuja dotrze¢ do jakichs

Swiatow alternatywnych.

Czyli znoéw jestesmy miedzy iluzja i deziluzja, miedzy rzeczywistoscia i

fikcja?

Wazna jest utopia, marzenie. Kiedy patrze z dystansem na te wszystkie
spektakle, ktore stworzyliSmy przez ostatnich pietnascie lat, to wydaje mi
sie, ze one prowadza do zasadniczego pytania o to, czy w fikcji nie jestesmy
szczesliwsi niz w realnym swiecie. Artysci tworza swiaty alternatywne, w
ktorych mozemy prébowac sie odnalezé. Mam wrazenie, ze w rzeczywistosci,
w ktorej politycy niewiele maja nam do zaoferowania, to wlasnie poprzez
sztuke i teatr mozemy pokazac inne sposoby na zycie. Czasem przybiera to
formy absurdalne, a mimo to mozemy sobie powiedzie¢: ale dlaczego nie?
Dlaczego nasz swiat nie mégtby tak wygladac? I dlatego wtasnie na scenie
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tworzymy swiaty alternatywne.

Robienie teatru dzisiaj jest bardzo dziwne. Nasze zycie od roku sprowadzone
zostalo do jednego stowa: confiné - zamkniecie. Nie lubie tego stowa. Ale
kiedy mysle o procesie tworzenia teatru, to przeciez widze, ze on réwniez
laczy sie z zamknieciem. Jestesmy zamknieci w naszych black boxach i
tworzymy mozliwe swiaty. Nikt z nas nie mdgt przewidzieé¢, ze bedziemy zy¢
w takim epokowym momencie. Kiedy decyduje, ze cata scena w spektaklu
bedzie pokryta sniegiem, albo ze pojawi sie na niej wielkie kapielisko - to
tworze sSwiaty alternatywne. I kiedy teraz o tym mysle, to mam dziwne
uczucie odrealnienia. Bo przeciez nie mozemy sie teraz udac¢ na zadna wyspe
ani na Snieg, bo wszystko jest zamkniete. Ale do tych miejsc wytworzonych w
teatrze nadal mozemy podrézowac. Sceny teatralnej uzywam zatem jako
schronienia, miejsca, w ktorym odtwarzam nature, albo opowiadam o

sSwiecie, w ktérym moglibysSmy zyc¢.

Kiedy patrzymy na twoich bohaterow, czy to tych ludzkich, czy nie
ludzkich, to wydaje sie, ze oni wszyscy sa napedzani przez imperatyw
dzialania. Nie ma tutaj przestrzeni na konflikt, jest za to potrzeba

wspolnego tworzenia.

Nie interesuje mnie odtwarzanie konfliktéw, mamy ich wystarczajaco duzo w
prawdziwym zyciu. Mysle, ze nie umiatbym robi¢ takiego teatru. Nie
odtwarzam sytuacji, napie¢, dramatéw. Chce raczej pokazac na scenie ludzi,
ktorzy zabieraja sie do czegos i probuja to zrobié. Na scenie zawsze
umieszczam poetdéw, po prostu nie potrafie robic¢ innego teatru. Jestem
gteboko przekonany, ze w naszym zyciu jest za mato sztuki. Musimy walczy¢

o to, aby w przestrzeni publicznej bylto jej wiecej, zeby byto wiecej poezji. Nie
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chce méwié na scenie o ekonomii, zyskach, rozwoju. Wole tworzy¢ teatr,
ktory daje szanse sztuce; sztuce, ktora moze przeciez w wiekszym zakresie
wplywac na nasze zycie. O moich spektaklach mowi sie czesto, ze sa
dziecinne, figlarne. Traktuje to jako komplement, bo dziecinne oznacza dla
mnie szlachetne. Dziecinstwo to moment, kiedy marzymy, rozwijamy sie,
ksztalttuje sie nasza wrazliwos¢. Czesto zadaje sobie pytanie o to, dlaczego
dziecinstwo musi konczy¢ sie wraz z wiekiem. Dlaczego nie mamy prawa
marzyC przez cale zycie, nie mamy prawa praktykowaé sztuki czy bawic sie
sztuka w dorostym juz zyciu? I to jest wlasciwie najwazniejszy punkt mojego

programu: chciatbym, aby w naszym zyciu byto wiecej sztuki.

I to jest zadanie o charakterze politycznym.

Sztuka czy poezja to moze nie do konca jest aktywizm. Ale jest to jednak
pewna forma oporu. Sztuka jest wspaniata przestrzenia do
eksperymentowania, do szukania alternatyw. Artysci nie moga uratowac
planety, ale moga pokazac¢ inne drogi, alternatywne sposoby, w jakie
mozemy sie organizowac. I to mnie na pewno bardzo interesuje. Poza tym w
teatrze kontakt z widzami jest bezposredni i w tym jest wielki potencjat.
Mysle, ze dzisiaj jeszcze bardziej zdajemy sobie sprawe z tego, jak wielka

moc ma ten bezposredni kontakt z widzami.

A czy nie masz wrazenia, ze wlasnie w tym poetyckim wymiarze twoj
teatr jest bardzo rewolucyjny, ustawiony w kontrze do wspoétczesnosci,
w ktorej dominuje dyktat tego, co policzalne, tego, co mozna latwo
wycenic, przeksztalci¢ w produkt. Tymczasem ogladajac twoje

spektakle odnosze wrazenie, ze czas nie istnieje, ze jest
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nieograniczony, ze jedynym zadaniem, jakie stoi przed twoimi

bohaterami, jest bycie razem.

Tak, to prawda. I tak jest wlasciwie od mojego pierwszego spektaklu, La
Démangeaison des ailes z 2003 roku. Ogladamy tam grupe ludzi, ktorzy w
prywatnym mieszkaniu przeprowadzaja proby. Ta przestrzen to kopia
rzeczywistego mieszkania, w ktérym spektakl ten powstawat, a byto to w
czasach, kiedy pracowaliSmy wlasciwie bez zadnego zaplecza finansowego
czy produkcyjnego. Ta przypadkowos¢, przemijalno$S¢ wpisana w przestrzen,
jakis rodzaj tagodnosci, spokoju obecnego w tym spektaklu to byt oczywiscie
bardzo swiadomy wybér, cho¢ nie nazwatbym go w Zaden sposéb
rewolucyjnym. Chodzito nam o uchwycenie i pokazanie czasu, ktory
przemija, zwrdcenie uwagi na to, Ze nie zawsze mamy te mozliwosci, ktore
nas interesuja. Jest takie sformutowanie, ktore w naszej kulturze ma
szczegOlne znaczenie: efektywnosé. Artysci, ktérych interesuje wolnos¢, w
naturalny sposob sprzeciwiaja sie dyktatowi efektywnosci, dziataniom pod
presja czasu, ktére narzuca kapitalizm. Swiaty, ktére buduje na scenie,
zapelniaja byty, ktore nie gonia za zyskiem, za karierag. W spektaklach nie
pojawia sie kwestia pieniedzy, relacje miedzy postaciami nie ogniskuja sie
wokot konfliktdw czy napiec. To teatr, w ktérym dominuje tagodnos¢, nawet

jesli najwazniejszym w nich tematem jest apokalipsa.

I wlasnie ta lagodnosc¢ wydaje mi sie bardzo wywrotowa. Podobnie
zreszta jak to, ze bohaterami twoich spektakli czynisz byty nie
ludzkie.

Nie wiem, czy to jest wywrotowe. Zreszta na pewno nie jestem artysta, ktéry

chcialby narzucac interpretacje swoich prac albo nadawac im jednoznaczne
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sensy. To, co mi sie zawsze marzy, to widz, ktory wychodzac ze spektaklu
zacznie sie zastanawia¢ nad tym, co moze zrobic, zeby zmienic¢
rzeczywistosé. Nie lubie narzucac interpretacji, wole zostawia¢ duzo
przestrzeni na niedopowiedzenia. Cho¢ w tym kontekscie na pewno Farm
Fatale, czyli moja ostatnia produkcja, jest jakos odmienny, moze to tez jest
jakis element ewolucji mojego teatru. Na scenie mamy pie¢ strachow na
wroéble, ktore méwia o GMO, Monsanto, glifosadach, pestycydach. To bardzo
konkretne tematy, ktére przywotuja bardzo konkretne skojarzenia. Ten
spektakl na pewno jest bardziej wprost w zakresie jezyka. Jednoczesnie
jednak pozostaje ten element odrealnienia, bo w koncu sa to przeciez strachy
na wroble, ktére wskazuja nam droge. To jest w jakim$ sensie moja metoda.
Strachy na wrdble, krety pozwalajg nam na scenie zobaczy¢ nasza

rzeczywistos¢ w tym odrealnionym, poetyckim ujeciu.

Chcialbym na chwile zatrzymac sie przy temacie swiatow
alternatywnych, ktore tworzysz. Gdybys mial zamieszka¢ w ktorejs ze
stworzonych przez siebie rzeczywistosci, to ktora by to byla i

dlaczego?

To bardzo dobre pytanie. Wydaje mi sie, ze jesli z powodu katastrofy
ugrzezlibysmy w jakims dziwnym miejscu na naszej planecie, w odcieciu od
reszty swiata, to mysle, ze w dekoracjach z moich spektakli moglibysmy
przezyc. Zdecydowalbym sie chyba na swiat ze Swamp Club, bo on jest
bardzo réznorodny: jest dom, grota, wybujata roslinnos¢, rozlewisko, w
ktorym mozna sie kapaé. Wydaje mi sie, ze to jest scenografia najbardziej
nadajaca sie do zycia, mikrokosmos, w ktérym moglibySmy zy¢ stosunkowo
dtugo. Crash Park tez nie jest najgorszy. Jest wyspa, sa palmy. Ale w sumie
to chyba we wszystkich moich scenografiach mozna nie najgorzej sie
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zorganizowac. Nie zapominajmy jednak, ze w Swamp Club jest tez naturalna
kopalnia ztota. To bardzo interesujace dla artystow, zmagajacych sie dzisiaj z
problemami ekonomicznymi. Dzieki tej kopalni ztota mozemy zapewnic¢ sobie

peing autonomie.

Bardzo pociagajaca perspektywa.

Moze, zeby ja zrealizowac¢, powinniSmy pomysleé o zatozeniu partii

politycznej. Nazywataby sie Swamp Club i bytaby to partia europejska.

To doskonaly pomyst. Zwlaszcza ze laczy sie z aktywizmem z

imperatywem dzialania, o ktorym juz moéwilismy.

Wiasnie. Ale mowigc zupetnie serio, to duzo mysle ostatnio o protestach w
Polsce, ktére trwaja od miesiecy i dotycza walki o prawo do aborcji. Robi to
wielkie wrazenie, ta energia mtodych ludzi, Polek i Polakow, ktérzy bronia
prawa do decydowania o wlasnym zyciu. Mysle, ze jesli moja praca ma
ewoluowac, to wlasnie w tym kierunku, w strone blizszych zwigzkow z
tematami, ktére dzis wyprowadzaja ludzi na ulice w Polsce. Z La nuit de
taupes byliSmy w Chile podczas manifestacji feministycznych. To zrobito na
mnie wtedy ogromne wrazenie. Zreszta zostaliSmy zaproszeni do wlaczenia
sie do tych protestow. I w ten sposéb postaci i rekwizyty z mojego spektaklu
staly sie czescia dziejacej sie tu i teraz rzeczywistosci. Wydaje mi sie to
bardzo wazne, zeby artysci i przedstawiciele ruchow oporu, ktérzy bronia
swoich spraw, wspierali sie nawzajem, w tym rowniez poprzez konkretne
wspolne dziatania. Nie wiem jeszcze, jak to zrobic, ale jest to dla mnie

bardzo wazne pytanie i w tym kierunku chciatbym rozwijaé swoja prace.
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Mam wrazenie, ze teatr, ktory tworze obecnie, to trening aktywizmu
artystycznego. Nie wiem, dokad mnie to zaprowadzi, zwlaszcza ze pracujac
w teatrze mamy bardzo wygodna pozycje bycia w zamknieciu, w oderwaniu
od tego, co dzieje sie poza scena. Ale faktem jest, ze coraz czesciej zadaje
sobie pytanie o to, w jaki sposéb moja praca moze rozwijac sie poza teatrem i

w jakim kierunku bedzie ewoluowac.

Mowisz o zmianach, ktorym twdj teatr bedzie ulegal w przyszlosci, ale
mnie sie wydaje tez bardzo interesujace zobaczenie, w jaki sposéb
zmienial sie on w ciagu ostatnich kilkunastu lat. Wydaje mi sie, ze
charakterystyczna jest przede wszystkim zasadnicza radykalizacja

sposobu, w jaki czytasz rzeczywistosc.

Mysle, ze to przede wszystkim otaczajacy nas Swiat zmienit sie radykalnie.
Pietnascie lat temu tworzytem spektakle, ktore zawieraly wypowiadane przez
naukowcéw ostrzezenia, czerpaly z wiedzy ludzi pochtonietych tematem
ekologii. W 2006 roku premiere miat spektakl D’apres nature.
OpowiadaliSmy w nim o kosmonautach, ktérzy wyruszaja z misja naprawy
dziury ozonowej. Wtedy to byta epoka bicia na alarm, klimatolodzy,
politolodzy wprowadzali nas w tematy zwigzane z klimatem i jego zmianami.
Teraz jestesmy gdzie indziej, wkraczamy w faze konca naszego swiata. Jest
juz za pdzno zeby ten swiat uratowaé. Dziatania alarmistyczne nie pociggnety
za soba decyzji politycznych. Sa oczywiscie jeszcze rzeczy, ktére mozemy
zrobié, ale w szerszej perspektywie jesteSmy skazani na koniec. Oczywiscie
ten koniec nie nastapi jutro, moze zostato jeszcze kilka wiekow istnienia
ludzkosci, ale trzeba stanowczo stwierdzi¢, ze decyzje polityczne, ktére
mogly te katastrofe zatrzymac, nie zostaly podjete. Pietnascie lat temu
modwitem o niepokoju, a dzisiaj w Farm Fatale méwie o planecie, ktéra
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przestala istnie¢. Zmienily sie czasy, wiec naturalnie zmienit sie rowniez moj

teatr.

Moze po prostu twoje spektakle wyprzedzaja nieco rzeczywistos¢

spoteczno-polityczna?

Czesto robie spektakle, ktére wyprzedzaja wydarzenia. Lubie ten gatunek,
moze to nie jest do konca science fiction, ale wyprzedzanie wydarzen. Robie
to, przede wszystkim podazajac za intuicja. Jestem blisko zwigzany z
francuskimi filozofami, ktérzy stali sie moimi przyjaciétmi, jak Bruno Latour,
Emanuele Coccia. Mdj teatr wpisuje sie zatem w szerszy ruch mowienia o
zmianach i zagrozeniach, z jakimi sie mierzymy. To ruch, w ktérym sztuka i
nauka sie lacza. We Francji ten nurt, szczegdlnie w ostatnich pieciu latach,
jest bardzo silny, a ja jestem bardzo dumny i szczesliwy, ze jestem jego
czescig. Nie wiem, czy Emanuele Coccia jest w Polsce wydawany, ale to, co
pisze, jest dla mnie fascynujace. Coccia nawotuje, abySmy zaczeli uczyc sie
od istot nie ludzkich. Pisze o tym, ze aby przetrwac, musimy przyswoic sobie
zdolnos¢ metamorfozy, ktorej mozemy nauczy¢ sie od zwierzat czy roslin. To

mnie nie tylko inspiruje, ale daje mi tez tematy do nowych spektakli.

La nuit de taupe miat premiere w 2016 roku. Nie spodziewatem sie, ze juz za
chwile wszyscy bedziemy zy¢ w zamknieciu, jak te krety z mojego spektaklu i
ze proby stang sie dla nas obozem przygotowawczym do tego, co nas czeka.
Jak widzisz, teatr moze w bardzo konkretny sposéb przygotowywac nas do

mierzenia sie z wyzwaniami codziennosci.

Czy to, ze w twoich ostatnich spektaklach bohaterami nie sa juz
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ludzie, wynika z tego, ze ludzie przestali by¢ dla ciebie interesujacy?

A moze zaczales juz swietowac koniec antropocenu?

Po prostu ostatnio miatem potrzebe opowiadac o innych gatunkach albo
poprzez inne gatunki. Poza tym krety czy strachy na wrdble sa bardzo
ujmujace i pozwalaja nam pokazaé inne formy organizacji spotecznej,
wprowadzaé na scene postaci, ktore zwyczajnie zastuguja na nasza uwage.
Krety to bardzo interesujace ssaki, ktorymi niestusznie gardzimy. Strachy na
wroéble to byty opuszczone, pozostawione w pustej przestrzeni, zapomniane.
To mi sie wydawato interesujace jako punkt wyjscia do pracy nad
spektaklem. A co bedzie dalej? Nie wiem. Moze znow bede rezyserowat
postaci ludzkie, a moze na scenie pojawig sie wytacznie kamienie? Teraz na

pewno interesuje mnie opowiadania o bytach nie ludzkich.

Skad sie bierze to twoje zainteresowanie takimi bytami?

Mysle, ze antropocentryzm nas zmeczyl, ze mamy juz dosy¢ patrzenia na
Swiat wylgcznie przez pryzmat tego, co ludzkie i nieustannie potrzebujemy
myslenia innego niz mainstreamowe. Wielkim krokiem w poszerzaniu naszej
perspektywy patrzenia na rzeczywistos$¢ byto przetamanie dominacji
perspektywy heteroseksualnej. Zobacz, jak wiele zawdzieczamy osobom
homoseksualnym, biseksualnym, osobom trans i queer, jak dzieki nim sztuka
i nasze rozumienie sSwiata stato sie lepsze. I moze czas zrobi¢ kolejny krok.
Porzucic¢ perspektywe ludzka i sprébowac¢ wejs¢ w swiat zwierzat, roslin, w
Swiat materii. Moze tam zapisane sg nowe kierunki rozwoju gatunku
ludzkiego, ktéry nieustajaco i niestusznie sie wywyzsza, stawia na pierwszej
pozycji. O to dzisiaj toczy sie gra: czy spokorniejemy i zrozumiemy, zZe nie

jesteSmy najwazniejsi. Naprawde wierze w to, ze jesli postawimy sie w
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miejscu drzewa, kamienia, wody, delfina czy ptaka, to zyskamy szanse na
odnalezienie alternatywy dla naszych sposobéw bycia. W teatrze na
szczescie mozemy eksperymentowac z ta fikcja. Poza tym to jest zwyczajnie
fascynujace: obserwowanie zwierzat, owadow, innych kultur. Wazne jest to,
zeby nie ograniczac sie do bycia wsréd swoich, do bycia w tym, co juz dobrze

Znane i rozpoznane.

Obserwacja to chyba zreszta podstawowe narzedzie, ktore

wykorzystujesz przy pracy nad spektaklami?

Jest cos takiego, co zawsze lubitem w teatrze: obserwowanie u niektorych
artystow, jak starzeja sie ich postaci, aktorzy. Tak byto u Piny Bausch. I tak
tez byto u Tadeusza Kantora. Kiedy ogladatem w kolejnych latach w Paryzu
spektakle Bausch czy Kantora i widziatem ciggle na scenie tych samych
aktordw i tancerzy, ktérzy sie po prostu starzeli, to byto dla mnie bardzo
wazne, wzruszajace. Ten aspekt ich twdrczosci byt dla mnie bardzo
inspirujacy. Te zywe spektakle byty dla mnie inspiracja, bo mowia wiele o
naszym prawie do zmiany i ewolucji. I tego tez poszukuje w pracy w

Vivarium Studio.

Mowisz o tym, jak teatr i jego twdércy zmieniaja sie w czasie. I to jest
chyba tez opowies¢ o twoim teatrze, w ktérym przeciez nieustajaco
widzimy te same przedmioty i postaci, wedrujace miedzy swiatami i
powracajace w zmienionych funkcjach. Skad bierze sie ta potrzeba

teatralnego recyklingu?

Mysle, ze jest to dla mnie kwestia zasadnicza, obecna w moich spektaklach
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od poczatku. Uzywanie prostych materiatow, szukanie dla nich ponownego
zastosowania, przedtuzanie ich zycia. Laczy sie to z ekologig, ale tez szerzej
z mysleniem o pewnej procesualnosci sztuki. To jest dla mnie wazne, zeby w
kolejnych spektaklach zadawac¢ nowe pytania, ale z zastosowaniem tych
samych elementow. Tak, to jest recykling teatralny i bardzo lubie to
okreslenie. Spotecznosci, ktore spotykasz w moich spektaklach, to sa zawsze
sztuczne twory. Artysci, ktorzy tworza, co im daje prawo do bycia na scenie.
Mdj nastepny spektakl, ktérego premiera planowana jest na czerwiec w
Bazylei, toczy¢ sie bedzie w przestrzeni kosmicznej. WylecieliSmy w kosmos,
jestesmy na statku kosmicznym, daleko od Ziemi, ktéra juz przestata istnie¢.

Teatralne science fiction.

Thumaczenie: Kamil Btachucinski
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EKOKATASTROFY

Lepszego konca swiata nie bedzie

Tomasz Kirenczuk
Miinchner Kammerspiele
Farm Fatale

tekst, inscenizacja, oprawa, kostiumy: Philippe Quesne, wspoétpraca artystyczna - scena:
Nicole Marianna Wytyczak, wspolpraca artystyczna - kostiumy: Nora Stocker, swiatto: Pit
Schultheiss, dramaturgia: Martin Valdés-Stauber, koprodukcja: Nanterre-Amandiers, centre
dramatique national

premiera: 29 marca 2019

Przestrzen jest czysta, prawie sterylna. Na biatym ptétnie przykrywajacym
scene utozonych jest raptem kilka kostek stomy. Dominuje wrazenie totalnej
pustki. Ten pierwszy obraz i wywotywane przez niego skojarzenia sa w
spektaklach Philippe’a Quesne’a szczegolnie istotne. Nie tylko bowiem
ujawniaja rzeczywistos¢ scenicznego dziania sie, ale staja sie tez
zaproszeniem do wspolnej pracy wyobrazni. Scenografie Quesne’a
zawieszone sa zawsze miedzy tym, co realne i namacalne, a tym, co wysnione
i basniowe. Jednoczesnie w jego teatrze to wtasnie przestrzen ma role
dominujaca, peina jest obiektéw, ktore w procesie stawania sie

przedstawienia musza zosta¢ przez performerow nie tyle uzyte, ile ozywione.
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W teatrze Philippe’a Quesne’a obserwujemy proces oswajania,

zamieszkiwania przestrzeni teatralnej przez powotane przez niego do zycia

byty.

W przeciwienstwie do wczesniejszych spektakli, w ktérych Quesne tworzyt
bardzo rozbudowane pejzaze sceniczne, Farm Fatale charakteryzuje
minimalizm. Nie ma tutaj ani olSniewajacego Snieznego pejzazu z La
mélancolie des dragons, rajskiej wyspy na srodku oceanu, na ktora trafiaja
rozbitkowie w Crash Park, la vie d’une ile czy wreszcie podziemnego
krolestwa kretow z La Nuit des taupes. Ta oszczednos¢ sSrodkow odnosi sie w
Farm Fatale nie tylko zreszta do przestrzeni. Tekst? Zwyczajne rozmowy, w
ktérych tematy istotne mieszaja sie z blahymi. Muzyka? Kilka prostych
dzwiek6éw, wielokrotnie powtarzanych na réznych instrumentach. Swiatto?
Zmiany sa rzadkie, wieksza czes¢ spektaklu odbywa sie przy petnym
oswietleniu sceny. Pejzaz sonoryczny? Dominuja przetwarzane komputerowo
gtosy aktoréw. Energia performeréw? Ograniczona zostaje do precyzyjnie
opracowanego katalogu podstawowych gestow i wielokrotnie powtarzanych
zachowan. Co zatem sprawia, ze Farm Fatale jest spektaklem, ktory
ogladatem wielokrotnie i chciatbym go ogladaé nadal? Charakterystyczna dla
Philippe’a Quesne’a przewrotnos¢ w budowaniu opowiesci, krytyczne
zaciecie potgczone z niezwykta wrazliwoscia i profetycznos¢ tego spektaklu.
W Farm Fatale jestesmy juz w swiecie po katastrofie, ktéra poza teatrem
wydarza sie na naszych oczach. W spektaklu o katastrofie dowiadujemy sie
niewiele, nie wiemy, czy wydarzylo sie cos szczegolnego, czy moze katastrofa
byta roztozona w czasie i postepowata zgodnie z logika destrukcyjnej
eksploatacji zasobow Ziemi. Nie wiemy, czy ludzie wygineli, a jesli przezyli,
to w jakiej liczbie i gdzie. Wtasciwie nie wiemy nic. Nawet sama katastrofa
nie jest tak do konca pewna; ogladamy grupe strachéw na wréble

prowadzacych rozgtosnie radiowa. Ale skoro nie ma ludzi, a sa strachy na
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wroéble, to moze jednak ta katastrofa sie wydarzyta? No bo jakie jest inne
uzasadnienie dla faktu, Ze to wlasnie strachy na wroble sa jedynymi bytami
zdolnymi wygenerowac z siebie opowiesc? Ta stojaca u podstaw Farm Fatale
przewrotnos¢ ma w sobie wielka site krytyczng. Mowi tez wiele o
zmieniajacych sie przekonaniach i zainteresowaniach Quesne’a, ktory w
kolejnych swoich spektaklach przygladat sie ludziom w momentach
przetomowych, w sytuacjach tuz przed katastrofg, w jej trakcie i zaraz po
niej. Tylko ze w Farm Fatale nie ma juz miejsca dla ludzi, sa tylko byty nie
ludzkie. I nie ma tesknoty za mowigcym ze sceny ludzkim bohaterem. Jest
raczej poczucie ulgi, ze oto mozemy w koncu zacza¢ swietowac koniec epoki

antropocenu.

I walk into a farm*

Pierwszy jest niskiego wzrostu i raczej krepej budowy. Drugi porusza sie
niezdarnie, jakby jedna z jego nég byta zupemhmie sztywna. Obaj wnosza na
scene kostki stomy. Zaraz za nimi pojawia sie jedyna w tym towarzystwie
kobieta. Ma rude, zaplecione w warkocze wtosy i trzyma widty, do ktérych
przymocowana jest antena. Jak sie niebawem okaze, widly te maja kluczowe
znaczenie dla aktywistycznej dziatalnosci strachow na wroble, ktdére nie
wiedzac, czy ktokolwiek moze je ustyszec¢, graja codziennie muzyke na zywo i
nadaja wtasne audycje radiowe. Na scenie pojawia sie jeszcze niewielkich
rozmiarow rzezba swini, do ktorej przymocowany jest instrument muzyczny,
widly potaczone z mikrofonem, syntezator i drewniana drabina z antena
satelitarng. Strachy na wroble poruszaja sie niespiesznie, ale trudno ich
dziataniom odmowic¢ precyzji i jakiejs wewnetrznej, nieznanej nam jeszcze
logiki. Kiedy wszystko jest juz na swoim miejscu, w tej biedakompozycji
dostrzegamy jeszcze jeden byt. Okryty owczym futrem reflektor, ktéry nie

tylko sie porusza, ale reaguje na dotyk. Tyle zostato z naszego swiata. Cztery
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strachy na wroble, jeden udomowiony reflektor, kilka instrumentow
muzycznych i kostki siana. Na szczescie sa tez ptaki, ktorych spiew stychac z
oddali. Nie. Ptakow jednak juz nie ma. To tylko archiwalne nagrania. Po
ptakach zostalo kilka dzwiekéw i tesknota. Zwlaszcza strachow na wréble,
ktore kiedys robily wszystko, zeby je przegonic¢, a dzi$ za nimi zwyczajnie

tesknia.

Spread solution not pollution

Na scenie pojawia sie nowy przybysz. To Pécuchet. Strach na wroble
aktywista, mowigcy po angielsku z francuskim akcentem. Obecnosc
Pécucheta przypomina nie tylko o tym, ze Swiat strachdow na wroble,
podobnie jak nasz, peten jest podziatow i réznic kulturowych, ale dowodzi
przede wszystkim tego, ze radiowa dzialalnos¢ strachdw na wroble nie trafia
w préznie. Pécuchet jest nie tylko fanem ich stacji radiowej, ale réwniez
Swiadkiem odtwarzania ich audycji podczas proekologicznych demonstracji
na calym swiecie. Tego, ze strachy na wroble powodow do demonstrowania
w ostatnim czasie mialy wiele, dowodza ich osobiste historie. Jeden z nich
pracowat przez lata w miejskim ogrodzie, cho¢ wtasciwie jego praca
sprowadzata sie do funkcji dekoracyjnych, bo przeciez w tym matym parku
od dawna juz zadnych ptakéw nie byto. Parku tez juz zreszta nie ma. Zostat
sprzedany deweloperom, ktérzy wycieli drzewa i postawili apartamentowce.
Kolejny ze strachéw na wrdéble byt swiadkiem upadku farmy, ktora zniszczyta
wymiana pokolen w rolnictwie i interesy z wielkim przemystem spozywczym.
Kiedy stary farmer przekazat gospodarstwo w rece syna, ten zaczat stosowac
pestycydy na masowa skale. Zamiast opiekowac sie swoimi zwierzetami,
jezdzit do miasta tak czesto, ze nie zauwazyt, ze jego zona zmarta na raka.
Chwile pdzniej on sam rowniez umart, co nikogo nie dziwi, bo przeciez

,WSZyscy oni umieraja” - jak przytomnie konstatuje jeden ze strachow.
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Pestycydy to zreszta jeden z ulubionych tematéw rozméw strachow na
wroble, ktore krytyke dziatan firmy Monsanto opieraja na wiedzy i wtasnym

doswiadczeniu.

Philippe Quesne kazdemu ze strachdw na wroéble dal jego osobisty monolog.
Wszystkie te monologi, cho¢ zindywidualizowane, maja jednak podobna
konstrukcje, podobnie sg tez wypowiadane: jednostajnie, w pozbawiony
emocji sposob: kiedys byly parki, ekogospodarstwa rolne i pszczotly. Kiedys
byli ludzie, ktorzy dbali o swoje zwierzeta i przyrode. Pojawit sie wielki
biznes, przemystowa produkcja zywnosci, pestycydy. Nie ma juz farm, nie ma
pszczol, nie ma ptakéw i ludzi. Nie ma tez pracy. Brzmi to jak nazbyt
uproszczona wizja konca swiata, jaki znamy? Na pewno nie wedtug strachow
na wroble, ktére widzialy rolnikow popelniajacych samobojstwo przez
wypicie roundupu. Rozmowy strachow na wroble sa niespieszne, nie ma w
nich ani zalu, ani tesknoty za przesztoscia. Jest raczej proba zbudowania
wspolnej tozsamosci, odnalezienia sensu w odmiennych przeciez, cho¢ w
procesie opowiadania coraz bardziej uniwersalizowanych doswiadczeniach:
,Bez insektow nie ma ptakéw”, ,bez ptakéw nie ma pracy”, ,bez wody nie
ma drzew”, ,bez drzew nie ma powietrza”, ,bez powietrza nie ma zycia”.
Poza btyskotliwym poczuciem humoru strachom na wréble z Farm Fatale
mozna bez watpienia zazdrosci¢ umiejetnosci syntetycznego i precyzyjnego
opisywania rzeczywistosci. Quesne nie stara sie jednoczesnie tej dziwnej
spotecznosci idealizowac. Pokazuje przeciez nieustannie, ze miedzy swiatem
ludzi a swiatem strachow na wroble nie ma zadnych réznic. Strachy na
wréble réznia sie pogladami, potrafia sie sprzeczac, maja odmienny system
wartosci i skale potrzeb. Pojawia sie miedzy nimi niegrozna zazdros¢ i
podejrzliwos¢, doswiadczaja strachu i niepewnosci w konfrontacji z innymi;

nie sa tez wolne od agres;ji.
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Margrit from Switzerland

Teatr Philippe’a Quesne’a nie obawia sie mowi¢ wprost o rzeczach waznych i
fundamentalnych. Quesne nie unika powtorzen, ciagtego powracania nie
tylko do tych samych tematow i watkow, ale réwniez rozwigzan
inscenizacyjnych czy dramaturgicznych. Wtasciwie wszystkie jego spektakle
mozna ogladac jako jedna, nieustannie rozwijajaca sie opowies¢, w ktorej
odnajdujemy te same motywy, bohateréw, powracajace w zmienionej funkcji
rekwizyty. Farm Fatale podkresla jeszcze jeden, kluczowy dla Quesne’a
element jego teatru, ktorym jest teatralnosé. Bardzo czesto jest to
teatralnos$¢ najprostsza, jarmarczna, dziecinnie naiwna. Wydaje sie zreszta,
ze to wlasnie oparcie teatralnej opowiesci na naiwnosci i prostocie jest
gestem tylez radykalnym, co wywrotowym. W teatrze Quesne’a nieistotne sa
zwiazki logiczne, bohaterowie nie sa poddani dyktatowi scenicznego dziania
sie. Wszystko odbywa sie w przestrzeni pomiedzy, sprawia wrazenie, jakby
bylo zawsze otwarte na zmiane, przypadek, nagte zatrzymanie sensow i
znaczen. W tym gescie zerwania z dyktatem logiki i porzadku zawiera sie
bardzo autentyczna pochwata wolnosci. W Farm Fatale jest na przyktad
scena, ktéra z dramaturgicznego punktu widzenia powinna mieé duze
znaczenie i porzadkowac logike kolejnych scen. Oto strachy na wréble
zaczynaja dyskutowaé o tym, co opowiedza w kolejnej audycji radiowej. I
cho¢ temat ten jest istotny tak dla spektaklu, jak i jego bohaterow, ktorzy
Zywo angazuja sie w dyskusje, ta scena nie zostanie doprowadzona do
zadnego konkretnego finatu. Caly, dosy¢ dtugo przygotowywany wywéd
zostaje przerwany, bo nagle jeden ze strachow na wroble dostrzega pszczote.
Pszczole zreszta bardzo szczegdlng. Jest nig Margrit, jedna z ostatnich
pszczdt w Europie. Pochodzi ze Szwajcarii i méwi wytgcznie w

Schwyzertiititsch. Strachy na wréble porzucaja dyskusje i szykuja sie do
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przeprowadzenia wywiadu z Margrit. Nie ustyszymy zatem, jaki temat pojawi
sie w ich przysztotygodniowej audycji, ale dowiadujemy sie za to, ze od kiedy
wiekszos¢ pszczot wygineta, Margrit jest bardzo samotna i zdezorientowana.
Brakuje jej kwiatow i towarzystwa. Podjeta prébe integracji z dzikimi
pszczotami w Tasmanii, ale proba ta zakonczyla sie porazka. Tasmanskie
pszczoty byly bardzo agresywne i zmusity ja do powrotu do Europy. Tutaj
Margrit zaczeta eksperymentowa¢ w obszarze relacji miedzygatunkowych i
weszla w bliski kontakt z pewnymi grzybami. Na tym szczegoéty sie koncza,
poniewaz zawstydzona pytaniem o seksualne podtoze tej relacji Margrit nie
odpowie juz na zadne wiecej pytanie, a po chwili zniknie tak samo
niespodziewanie, jak niespodziewanie sie pojawita. Samo pojawienie sie
Margrit na scenie wiele méwi o charakterystycznym dla Quesne’a
przekonaniu o sile teatralnosci. Jeden ze strachéw na wréble sktada dionie i
po prostu wskazuje, ze siedzi na nich pszczota. Petna koncentracja
performeréw na Margrit, a takze ich ekscytacja tym niecodziennym
zjawiskiem sprawiajg, ze na chwile chce po prostu uwierzy¢, ze ta pszczota
istnieje naprawde i ze za chwile wystucham rozmowy z pszczota Margrit -

Swiadkiem historii.
We are no longer scare crows but care crows

Spektakle Philippe’a Quesne’a zamieszkujg zazwyczaj nieoczywiste
wspolnoty, ktorym francuski rezyser przyglada sie z charakterystyczna dla
swojego teatru czutoscia i zrozumieniem. Nie ma dla niego znaczenia, kim sg
przedstawiciele owych wspélnot, jaki jest ich status materialny czy zaplecze
kulturowe. Kazda z nich Quesne traktuje z powaga nalezng zaréwno bytom
ludzkim, jak i nie ludzkim. Bez wzgledu na to, czy sa to artysci ze Swamp
Club, krety z La Nuit des taupes, rozbitkowie z Crash Park czy wreszcie

strachy na wroble z Farm Fatale, wszystkim tym wspdlnotom Quesne
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przypisuje misje, ktérej realizacja albo przynajmniej przygotowywania do jej
realizacji staja sie przedmiotem scenicznego dziatania. W przypadku Farm
Fatale zadaniem strachow na wréble jest po prostu ocalenie swiata,
zachowanie tworzacych go do niedawna gatunkow, koloréw, dzwiekow i
zapachéw. W tym celu strachy gromadza jaja, z ktérych, jak sadza, kiedys
wyloni sie nowe zycie. Dla zabezpieczenia tego archiwum buduja
miedzygatunkowe dormitorium, w ktérym sktadowane sa jaja. Dormitorium,
wedle ich opisu, jest dwupietrowe, doswietlone i wyposazone w co najmniej
dwa tarasy. I chociaz na scenie prezentuje sie ono mniej okazale (obtozone
szarym papierem ruchome rusztowanie) to jednak strachy niewiele sobie z
tego robig i zdaja sie mocno wierzy¢ w stworcza site stowa. Kiedy
bohaterowie Farm Fatale ze strachOw na wroble przemieniaja sie w
opiekunow zycia (gra angielskich stéw scare crow i care crow) atmosfera
przedstawienia ulega znaczacej przemianie. Robi sie tajemniczo i basniowo.
Stowa wypowiadane sg z namaszczeniem, pojawiaja sie szepty, tempo
moéwienia jest jeszcze bardziej spowolnione. I chociaz mie¢ mozna wrazenie,
ze za chwile na scenie dojdzie do jakiegos epokowego wydarzenia, kulminacji
zmieniajacej porzadek rzeczywistosci, ktérej efektem bedzie przywrocenie
ziemskiej biorédznorodnosci, do niczego takiego nie dochodzi. Strachy na
wroéble porzucaja na chwile mistycyzm, aby zajac sie zdecydowanie bardziej
konkretnym i namacalnym problemem. Ich rozprawa z niewygodnym
sasiadem, ktdry trudni sie rolnictwem przemystowym, stosuje pestycydy na
masowaq skale i zneca sie nad zwierzetami to wpisana w logike spektaklu
szybka lekcja radykalnego i wywrotowego aktywizmu. Po niezbyt burzliwej
dyskus;ji strachy na wroble dochodza do wniosku, ze w przypadku tak
niebezpiecznego sasiada nie nalezy rezygnowac z przemocy. I cho¢
poczatkowo planuja rolnika konserwatyste zabié, to ostatecznie postanawiajg

,ZNiszczy¢ go muzyka”. Hip-hopowa piosenka wykonana przez kwintet
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strachéw sprawia, ze ogniskujacy w sobie liczne cechy kultury opartej na
eksploatacji i wyzysku farmer po prostu znika. A przywrocenie
bioroznorodnosci? Odrodzenie gatunkéw? W teatrze Philippe’a Quesne’a
wszystko ma swdj czas i swoje miejsce. I w tym porzadku strachy na wroble
najwyrazniej skoncentrowac sie musiaty na tym, aby przygotowac przestrzen
dla przysztych zmian. Farm Fatale za zastona uszyta z groteski, naiwnosci,
prostoty i przypadku jest bowiem radykalnym gtosem w obronie wspélnoty i
wspotdziatania, buntu i wspottworzenia. Jest poetycka piesnia z zaswiatow, w

ktorej nadal mozemy sie rozpoznac.
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didaskalia
Garebn featrnaleoa

REPREZENTACJE NIEPELNOSPRAWNOSCI

Niepelnosprawnosc¢ poza zmysleniem

Reprezentacja, ucielesnienie i strategie ,odgapiania sie”

Monika Swierkosz Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Disability Beyond Fabrication. Representation, Embodiment, and the Strategies of
“Staring Back”

The article analyzes the ways of producing cultural representations of disability in theatre,
film, literature and society. It draws attention to their dialectical structure, which
problematizes - as in the case of the figure of the disabled avenger from Malina Przesluga’s
drama "Debil" - a positive going beyond the oppositions of good and evil, agency and
passivity. The author emphasizes the need to perceive not only metaphorical but also
materialistic dimensions of disability in order to deconstruct and dislocate (and not only
duplicate) ableist clichés. The key role in this process is played by the categories of
embodiment and lived experience, as well as the strategies of "staring back" (R. Garland-
Thomson) used by contemporary Polish artists with disabilities.

Keywords: disability; embodiment; representation; staring back

/7 7

Niepelnosprawnosc jako konstrukt: w pulapce
dialektyki

Ukuta w poczatkach lat dziewie¢dziesiatych spoteczna definicja

niepelosprawnosci podkreslata sytuacyjnosé, dynamicznos¢, relacyjnosc¢ i
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relatywnosc tej kategorii, co pozwolilo zobaczy¢ w niej bardziej okreslony
historycznie i kulturowo zmienny konstrukt niz biologiczny fakt (Pamuta,
Rembis, 2016). To z kolei wplyneto na umocnienie sie paradygmatu
konstruktywistycznego w mysleniu o byciu osoba z niepetnosprawnoscia i na
zanegowanie dominujacych wczesniej uje¢ esencjalistycznych. Jak
przekonuja badaczki i badacze z kregu disability studies, dwoma modelami
ujmowania niepetnosprawnosci, ktére odpowiadaly za esencjalizacje i
naturalizacje tego pojecia, byty modele moralny i medyczny. W tym
pierwszym traktowano fizyczne oznaki innosci, choroby czy brzydoty jako
odzwierciedlenie duchowych skaz, grzechdw, bioracych sie z winy wtasnej
lub odziedziczonej na mocy ,wiezow krwi”, rzadziej jako znak bozej taski,
ktéra zamienia cierpienie ciala w duchowa ,czystos¢” czy rodzaj nadwiedzy.
W tym drugim ujeciu - zwigzanym z narodzinami nowoczesnosci - bez
wiklania sie w sprawy metafizyki, niepelnosprawnos¢ postrzegana byta jako
yusterka”, btad natury w ewolucyjnym planie rozwoju przez udoskonalenie,
ktory mozna i nalezy ,naprawic¢” lub tez usuna¢ ze zdrowej tkanki
spoteczenstwa (Borowska-Beszta, 2012; Garland-Thomson, 2020B; Lewis,

2006, s. xxi-xxii).

Mimo podjetej zarowno przez dziataczy Disability Rights Movement, jak i
teoretyczki disability studies prébie reorientacji ram, w jakich umieszcza sie
i definiuje niepelosprawnos¢, tak by zdenaturalizowac¢, zdynamizowac i
ukulturowi¢ sama te kategorie, narracje uksztaltowane w ramach
wspomnianych wczesniej paradygmatow: moralnego i medycznego nadal
wytwarzaja catkiem dostownie obrazy niepelosprawnych ciat. Mozna
powiedzieé¢, ze doszto wrecz do pewnego paradoksu: niepelnosprawnosc,
ktdéra zaczeta by¢ definiowana jako spoteczny konstrukt, nie przestawata by¢
,zmyslona”. A przeciez, gdy nawigzujac do stow Simone de Beauvoir,

Rosemarie Garland-Thomson przekonywata, ze ,Nikt nie rodzi sie
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niepetlnosprawny, ale sie taki staje” w relacjach spotecznych - nie miata na
mysli tego, ze niepelnosprawnosc jest tylko zlepkiem fantazji, wyobrazen
(normatywnej czesci) spoteczenstwa na jej temat (Garland-Thomson, 2014).
Wrecz przeciwnie. Konstruktywizm miat rozmontowac rozmaite zbiorowe
gesty fikcjonalizowania niepetnosprawnosci, z jednej strony pokazujac, do
jakiego stopnia to my, ,normaci”’, stwarzamy jaq jako problem spoteczny,
stygme czy ,brak”, z drugiej - przywracajac wage i znaczenie

niepelnosprawnosci jako doswiadczenia (Ferris, 2017)°.

Tymczasem sita tych fantazmatycznych wizerunkow niepetlnosprawnosci,
ktore przechowuja kanony literackie i archiwa kulturowe, okazuje sie tak
duza, ze do dzis skutecznie utrudnia, a czasem uniemozliwia wyjscie poza
odtwarzanie kolejnych klisz. Ich atrakcyjnos¢ bierze sie nie tylko z
magnetycznej sity oswojenia - rozpoznajemy w nich epistemologicznie ramy
Swiata, jaki znamy i rozumiemy - ale rowniez tkwi w intensywnosci
semantycznego zageszczenia, jakie w sobie maja. Najbardziej
rozpowszechnione przedstawienia niepetlnosprawnosci sa zarazem proste i

ztozone, jednowymiarowe i warstwowe.

Niepelosprawny jako ,widzace wiecej” medium, wyrocznia, niewinna ofiara
jakiejs przemocy, nieszczescia, obdarzona szczegdlng moca (szlachetnoscia?)
lub odwrotnie - ,grzesznik”, cierpiacy za swdj czy tez odziedziczony na mocy
»wiezdéw krwi” wystepek (jak slepy Tejrezjasz, kulejacy Edyp, krdl Lear,
Orcio z Nie-Boskiej komedii, Izydor z Prawieku i innych czaséw, Bran Stark z
pierwszego tomu sagi Piesn lodu i ognia). Niepelnosprawna uboga kobieta
albo dziecko jako pozbawione sity i sprawczosci nieszczesne istoty, bedace
obiektem wspédtczucia i troski (Maty Tim z Opowiesci wigilijnej, anonimowa,
podgladana przez okno bohaterka Katarynki, Laura ze Szklanej menazerii,

potslepa Hagar z Chaty wuja Toma). Wreszcie niepetnosprawny bohater
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heroicznie zmagajacy sie z osobistag tragedia, wltasna staboscia i samotnoscia
- triumfujacy nad nig lub tez wybierajacy ,honorowe” samobdjstwo (Franklin
Delano Roosevelt ze sztuki Sunrise at Campobello, Ron Kovic z Urodzonego
4 lipca, Jean-Dominique Bauby z Motyla i skafandra, tajemniczy gtuchy
bohater powiesci Mitosc¢ to samotny mysliwy, sparaliZzowany rzezbiarz Ken
Harrison ze sztuki Whose life is it anyway?, ale takze niepetnosprawni idole-
motywatorzy jak Nick Vujicic czy Jas Mela, ktérych wizerunki

wykorzystywane sa przez nurt tzw. inspirational porn®).

Wszystkie te ikoniczne przedstawienia wytwarzane sg przez naktadanie sie
wspomnianych wczesniej dwoch dominujacych paradygmatow
niepelnosprawnosci: moralnego (zbudowanego na grze opozycji: dobry - zty,
winny - niewinny, boski - demoniczny) i medycznego (silny - staby,
wybrakowany - pelny, normalny - nienormalny, podlegajacy trosce/leczeniu -

pozbawiony prawa do troski/leczenia, asymilowany - izolowany).

Za Rosemarie Garland-Thomson warto zwrdci¢ uwage réwniez na ogromny
wptyw dyskursu liberalnego na przepisywanie afektywnej i politycznej
wartosci tych ucielesnien. Wskazuje ona na Zrddta nowoczesnego myslenia o
niepelosprawnosci, ktéra nalezy niwelowac, przezwyciezac lub maskowag,
tkwiace w Emersonowskiej doktrynie ,,samowystarczalnosci”. Okreslity ja
wartosci takie jak samorzadnosé, samostanowienie, autonomia i rozwoj
(Garland-Thomson, 2020B)*, wzmacniala za$ polityczna idea zwyklego
cztowieka (common man), wywiedziona z epoki prezydenta Jacksona i oparta
na matematycznym modelu ,przecietnego cztowieka”, opracowanym w 1942
roku przez belgijskiego statystyka Adolphe’a Queteleta (tamze, s. 138)°. To
ten wlasnie sposéb myslenia o jednostce uksztattowal mit amerykanskiego
indywidualizmu, ktory niepetnosprawnos¢ podkopuje: dla Emersona ,Slepi”,

»Kulawi” i ,kalecy” stuzyli za definicyjny kontrapunkt, ich ciata byty
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emblematem bezsilnosci, podatnosci na zranienie, zaleznosci, braku szans na
rozwoj. Przekraczajac ramy pozadanej przecietnosci, okazywaly sie

niepokojaco dziwaczne, odmiencze, nienormalne.

Wymienione wczesniej obrazy literackiej niepetnosprawnosci zostaty
wytworzone przez zageszczenie znaczen pochodzacych z réznych porzadkow
dyskursywnych - dlatego znajdziemy w nich wiele sprzecznosci,
niekonsekwencji - ale zostaty jeszcze utrwalone (zabezpieczone?) przez
logike dialektycznej podwdjnosci. Chcac odrzucic jedna klisze, najczesciej

popadamy w inng, bedaca jej odwrotnoscia, cho¢ nie zaprzeczeniem.

Kontestowanie wtasnego statusu jako ,tragicznego, ale dzielnego”
obiektu troski najprawdopodobniej bedzie skutkowa¢ uznaniem za
jego przeciwienstwo, rola zgorzkniatego kaleki, gotowego do ataku i
zemsty na szczesliwszym Swiecie pelnosprawnych jest jedyna

dostepna (Lewis, 2006, xiv-xv)°.

Mozna powiedzie¢, ze kazde z przytoczonych wczesniej przedstawien
niepelnosprawnosci ma swoj negatywny odpowiednik: cierpiaca, acz
wzniosta ofiara - ,, pozbawionego sumienia, msciwego totra”, asymilujacy sie
(i dajacy ,uleczy¢”) kaleka - kuriozalnego ,freaka” przeniesionego z cyrku do
kliniki, zas pokonujacy wszelkie bariery niepetnosprawny ,bohater” - ,ofiare
losu”, skazang na zycie na marginesie i zasitki z opieki spotecznej. Jednak,
jak przekonujaco pokazuja analizy Garland-Thomson, utozsamienie fizycznej
anomalii z niebezpieczenstwem lub ztem ,nigdzie nie jest wyrazniej
wyartykutowane niz w symbolicznych literackich i filmowych ujeciach
niepelmosprawnosci” (Garland-Thomson, 2020B, s. 85). Uymowana w

kontekscie antropologicznej walki z brudem i chaosem (w teorii Mary
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Douglas), figura ,ztego dziwolaga, kaleki, potwora” staje sie uosobieniem
zagrozenia plynacego ze strony nieprzewidywalnego zycia. Wskazuje ona,
by¢ moze najsilniej, na podskorny nurt ptynacy w ukrytych warstwach
kultury, ktéra tak chetnie (i powierzchownie) siega po wyobrazenie dobrego,
lagodnego, uczacego nas mitosci niepetnosprawnego. W Polsce - jak
doskonale wiemy - od jakiegos czasu przybiera on twarz ,usmiechnietego

dziecka z zespolem Downa”’.

Stusznie przekonuje Victoria Lewis, ze cho¢ wydaje sie, ze figura ,,msciwego
kaleki” zrywa z wyidealizowanym wizerunkiem , aniota-meczennika”, to w
gruncie jest ona produktem tej samej umoralniajgcej narracji. Tylko pozornie
przyznaje ona niepelnosprawnej postaci sprawczos¢, bowiem zamyka jej
dziatania w ramach reakcji odwetowej. Sita kalekiego msciciela jest réwniez
pozorna - jej brutalnos¢ przeczy czlowieczenstwu, nie ma nic wspélnego z
samostanowieniem, odzyskiwaniem godnosci. Teatralne, literackie i filmowe
postaci niepelnosprawnych ztoczyncow - Szekspirowski Ryszard III,
Quasimodo Victora Hugo, kapitan Hook, ponury Ahab z Moby Dicka,
Dickensowski Quilp czy dr Strangelove Stanleya Kubricka - posiadaja
wladze, ale o charakterze destruktywnym. Wzbudzaja nie tyle respekt, ile
mieszanine grozy, litosci i pogardy. Z perspektywy krytycznych studiow o
niepelnosprawnosci podobne przedstawienia, mimo ze wydaja sie ,pete
sily”, okazujq sie pozbawione subwersywnego potencjatu réznicy, poniewaz
sq doskonale przewidywalne. Zamiast demontowa¢ dyskursywne ramy
Swiata, wprowadzaja jedynie chwilowe zaktécenie w przeptywie znaczen, by

ostatecznie utwierdzié¢ norme ponownie na swoim miejscu.

Co wiecej, towarzyszy im silna symbolizacja czy alegoryzacja (Davis, 2017).
Podjete na Zachodzie badania reprezentacji niepetnosprawnosci pokazaty,

jak czesto nienormatywne ciata stawaty sie w kulturze zageszczonymi
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znakami spotecznie stygmatyzowanej innosci lub indywidualnej badz
zbiorowej winy. Tak dzieje sie nie tylko w literaturze dla dzieci i mtodziezy,
pozytywistycznej nowelistyce czy miedzywojennym reportazu (Fidowicz,
2016), ale réwniez w znanych mi wspotczesnych polskich tekstach - w
Kostce smalcu z bakaliami Ingmara Villgista czy w Dzidzi Sylwii Chutnik. Ta
ostatnia powies¢ wydaje sie szczegdlnie symptomatyczna: jej bohaterka,
okreslona przydomkiem ,Warzywko”, rodzi sie jako efekt rozciagnietego w
czasie dziatania historycznej traumy, ktora nie pozwala zapomniec o
sprawcach przemocy i ich niewinnych ofiarach. Niczym pojawiajace sie w
filmie Claude’a Lanzmanna Shoah wyobrazenia zdeformowanych niemowlat,
przychodzacych na swiat w wioskach wokot Treblinki, sparalizowane,
wykrecone, Slinigce sie ciato Dzidzi staje metonimicznym znakiem zbiorowej
winy Polakéw za wspoétudzial w nieludzkiej zbrodni Holokaustu. Jest
ucielesnionym wyrzutem sumienia - potworem przypominajacym o

potwornosci innych i karg za grzechy przesztosci’.

Jak wyjsc¢ z tej dialektycznej gry sprzecznosci? Jak wyjs¢ poza ten
semantyczny kanibalizm, ktéry zawsze pozera to, co dostowne, fizyczne na

rzecz tego, co zmetaforyzowane?

Przywracanie znaczenia roznicy (dla

niepelnosprawnych?)

Wyrdzniony w 2020 roku Gdynska Nagroda Dramaturgiczng Debil Maliny
Przeslugi to dramat probujacy pokazaé fragment swiata i sposéb myslenia
Kuby, czterdziestoletniego mezczyzny z niepetnosprawnoscia intelektualng,
ktory zyje w dwdch rzeczywistosciach’. Pierwsza, ktdra poznajemy, to
bajkowa przestrzen Stumilowego Lasu: Kuba jest w niej Puchatkiem i
rozprawia ze znanymi nam wszystkim bohaterami o dobru i ztu. Druga to
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szara, nudna codziennos¢ blokowego zycia ze zmeczong mama i tata oraz
sympatyczna ciotka Staszka, z ktdra oglada sie telewizje. Kuba ucieka od
imieninowego stotu, przy ktérym kaza mu jesc¢ nielubiany bigos, po czym
wsiada do tramwaju, bije motorniczego i gubi sie. Nie wiemy, jak konczy sie
ta historia, bo bunt protagonisty, ktory skutkuje objeciem wtadzy i krwawymi
zamieszkami w Patacu Prezydenckim, realizuje sie gdzies na pograniczu obu
rzeczywistosci. Kuba - ktéry mimo ze w Belwederze staje sie coraz bardziej
zaprzeczeniem stodkiego ,misia o matym rozumku” - prowadzi caty czas
rozmowy z postaciami ze Stumilowego Lasu (Prosiaczkiem i Krzysiem).
Bedac soba, nie przestaje byé¢ de facto Puchatkiem, podobnie jak jego mama
wyglasza swoj monolog jako Mama Kangurzyca. Ta fuzja przejawia sie tez w
jego sposobie myslenia, ktory cho¢ wydaje sie uruchamia¢ jego sprawczosé,
opiera sie na serii groteskowych performatywdéw, zrodzonych z
przejaskrawionej, zero-jedynkowej logiki resentymentu. Poczatkowo
przynosza one naiwno-dzieciece ,spetienie zyczen” (dac¢ sie mamie wyspac,
tacie ogladac filmy, cioci podnies¢ emeryture i w ogéle wszystkim dac
,pieniadze”, bo sie im naleza za brak rak czy ndg). Wkrétce jednak
performatywy te przeistaczaja sie w brutalne akty ,wyrownywania krzywd”,
ktorym towarzyszy zasada odwrocenia: jesli wczesniej musiatem by¢ dobrym

i stodkim niepelnosprawnym ,misiem” - to teraz wam pokaze.

Kuba daje upust gromadzonej latami frustracji, ktora nie pozwalata mu
wyrazac¢ negatywnych uczué: ztosci, niecheci, nienawisci do Swiata
ignorujacego jego potrzeby. Jako prezydent wyraznie drwi sobie z
wyobrazenia, ktére ,takich ludzi jak on” zawsze kaze postrzegaé jako
,dobrych”. Patrzac na niepelnosprawnos¢ swoja i kolegi Jurka Klenczota
zauwaza, jak wasko skrojony jest poprawny, akceptowalny spotecznie i

kulturowo wzorzec ,0soby z niepetnosprawnoscia”:
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I co ja z toba zrobie, niewidomy od urodzenia? Chcesz zy¢ godnie.
Ale straszysz. Nie wzbudzasz za grosz litosci. Jestes nie tylko
brzydki, ale stary, pijany i niesympatyczny. Masz dtugi. Nie
zastaniasz bielma okularami. Nie siedzisz na chodniku z laska i
odwrdconym kapeluszem, tylko manifestujesz. Krzyczysz.
Przeklinasz. Jestes nienormatywny. Powodujesz niesmak.

Co ja z toba zrobie... (Przesluga, 2020, s. 22).

Kuba ironicznie odtwarza klisze niepelnosprawnosci, cytuje stowa ptynace z
,petmosprawnego centrum”, patrzy na siebie jakby oczami gapiéw lub
organizatorow kolejnych charytatywnych akgcji. Oczywiscie jest to spojrzenie
przekrzywione, ktére za moment przechodzi w otwartq krytyke liberalnych,
pozornie otwartych na inno$¢ narracji, towarzyszacych przedstawianiu
niepetlnosprawnosci. W jednej ze scen zbuntowani bohaterowie puszczaja

papierowe samolociki z napisanymi hastami:

»Niepelmosprawny. Inny ale taki sam”. Aha, okej. To hasto na pewno
pomogto wielu ludziom. Jurek Klenczotl, przeczytaj ten. Czemu nie
chcesz? No przeczytaj!

Dobra, ja przeczytam.

,H#takijakja”

Taki jak ja.

Wy naprawde w to wszystko wierzycie?

Ej, ludzie, ale nie piszcie takich ktamstw. To juz lepiej namalujcie
okna i drzwi i pilota i flagi polskie na tych samolotach! (Przesluga,
2020, s. 23)

Po pierwsze Kuba ma dos¢ spoteczenstwa, ktére wysyta pozornie
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rownosciowe przestanie, uparcie wymazujac istnienie niepelnosprawnosci.
Komunikaty typu: ,inny, ale taki sam” czy ,taki jak ja” nie tylko brzmia
nieprawdziwie, jak magiczne zaklecia, ktore nie majq zadnej mocy
sprawczej, ale tez obtudnie, bo stuza raczej ,normatom” do uniewazniania
pytan o nieréwnosci wynikajace ze spotecznej interpretacji roznic. Po drugie,
wysmiewa on praktyke kupowania sobie dobrego samopoczucia
okazjonalnymi gestami ,troski” wobec innych, stabych, wykluczonych. Po
trzecie wreszcie, ma dosc¢ tych, ktorzy upatruja w niepetnosprawnosci znaku
jakiejs wyjatkowej szlachetnosci, a jednoczesnie nie potrafia przestac
,Wspotczucé”, myslac w duchu: ,jak to dobrze, ze to nie ja”. Dlatego to

przeciw nim obraca sie w pierwszej kolejnosci ztos¢ bohatera:

Zabié wszystkich, co patrzac na nas pomysleli, jakie maja szczescie!
Zabié tych, ktorzy daja nam piecset ztotych piniedzy na godne
zycie!

O tak! Super!

Zabic kazdego, kto chciat nam pomoc, wiec wystat smsa!
(Przesluga, 2020, s. 23)

Ten sposdéb opowiadania o niepelnosprawnosci przez przywracanie , prawa
do bycia rozgniewanym” byt jednym z pionierskich posunieé sztuki
krytycznej tworcow z niepetnosprawnosciami (Lewis, xxv)'’. Odrzucenie
litosci jako rewersu pogardy wymagato ,,zabicia” wizerunku ,dobrego,
milego, kaleki”, dla ktorego telewizyjne theletony w USA zbieratly pienigdze
od widzoéw. Kuba tez nie miescitby sie w tym medialnie skrojonym
wyobrazeniu: nie tylko dlatego, ze - jak wiemy z jego opisu w sferze realnej -
jest podstarzatym, oblesSnym, brzydko pachnacym i Zle ubranym mezczyzna z

niepelnosprawnoscia intelektualng, ale tez dlatego, ze gtosno wyraza swoj
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gniew, zywi otwarty resentyment i wrogos¢ do swiata.

Przesluga dazy w swoim dramacie do odrzucenia zaréwno wyobrazenia
niepelnosprawnego jako niewinnej, tragicznej ,ofiary”, jak i przejawéw
instrumentalnie potraktowanej troski. Stusznie, bo ,etyka troski” - nawet w
swojej antypatriarchalnej, feministycznej formie - jest jednym z najbardziej
podejrzanych pojeé zaréwno na gruncie krytycznych disability studies, jak i
The Independent Living Movement. Garland-Thomson przekonujaco
dowodzita na przyktad, ze obecny w XIX-wiecznej literaturze amerykanskiej
(popularnych abolicjonistycznych powiesciach sentymentalnych Harriet
Beecher Stowe, Rebeki Harding Davis czy Elizabeth Stuart Phelps)
,postepowy” konstrukt biatej matczynej dobrodziejki, biorgcej w obrone
niepelnosprawnag, ucisniona czarna kobiete czy dziecko, byt produktem tej
samej liberalnej polityki, ktéra odmawiata pewnym grupom spotecznym
prawa do decydowania o sobie. W tym przypadku chodzito o zaoferowanie
bialym kobietom z klasy sredniej jakiegos kompensacyjnego ,,mitu” (a wiec
roli opiekunki ucisnionych), by ztagodzié¢ niemal catkowite pozbawienie ich
sprawczo$ci w sferze zawodowej. , Zyczliwy maternalizm” (ang. benevolent
maternalism) wzmacniat tylko liberalny podziat na silnych i sprawczych
(biatych) oraz stabych i zaleznych innych (czarnych, niepeltnosprawnych)
(Garland-Thomson, 2020B, s. 161-192).

Z tej perspektywy trzeba doceni¢ dramat Przeslugi, ktéry otwarcie odrzuca i
demistyfikuje dyskurs wspotczucia. Autorka zwraca w nim jednak uwage na
jeszcze inny wymiar kulturowego funkcjonowania niepetnosprawnosci, mnie;
oczywisty, a zwigzany z postrzeganiem jej jako czegos wtornego,
imitatywnego wobec , pelnosprawnej” normy. To wtasnie dlatego
zasymilowang, dobrze przystosowana niepetnosprawnos¢ przedstawiamy

jako taka, ktora z sukcesem nasladuje wzorce naszego funkcjonowania w
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spoteczenstwie, bo tylko one wydaja sie nam ,prawdziwe”. Ale jednoczesnie
nader czesto podkreslamy, ze ta imitacja - troche jak w mimikrze Homiego
Bhabhy - zawsze naznaczona pozostanie skaza, bedzie nieudana, niepetna
(Bhabha, 2008). To nie tylko wywotuje pobtazliwy i protekcjonalny usmiech,
ale czyni z niepelnosprawnosci cos wtérnego, udawanego, by¢ moze

nierealnego'’.

W swojej sztuce Przesluga zwraca uwage na druga strone tego samego
medalu (jakim jest watpliwa , wiarygodnos¢” niepelnosprawnosci jako
reprezentacji), a mianowicie na fakt, ze doswiadczenie niepetnosprawnosci w
kulturze, aby bylo artystycznie przekonujace, musi zosta¢ odegrane przez
tych, ktorzy sami go nie znajg. W kinach, teatrach petno jest ciat, ktore udaja
niepelnosprawnos¢. Te ,odwrdcona mimikre” (osoby bez
niepelnosprawnosci, ktore udaja niepetnosprawnych, ktérzy z kolei maja w
spoteczenstwie nasladowac ,normatéw”), w teatrze i filmie okreslana jest
mianem cripping up (kaleczenia'?) i czesto, cho¢ nie bez stusznych
zastrzezen, poréwnywana do rasistowskiego fenomenu blacking up
(,uczerniania”), wywodzacego sie z popularnych zwtaszcza od XIX wieku

rasistowskich show". Kuba buntuje sie przeciw tej praktyce:

Zabic¢ aktoréw, ktorzy grali nienormalnych lub kalekich, ktorzy nas
podgladaja, zeby dobrze wypas¢, Leonardo DiCaprio! Dustin
Hoffman! John Malkovich! Bartosz Zukowski! Al Pacino! Dawid
Ogrodnik! I nazwisko aktora grajgcego Kube (Przesluga, 2020, s.
24).

W Debilu mozna wiec dostrzec wiele watkéw istotnych dla krytycznych

studidw o niepetnosprawnosci. Trudno nie zauwazy¢, ze i wlasng
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dramatyczna narracje Przesluga stara sie poddac ironicznej krytyce, bo
przeciez rowniez i ona zaktadala owo ,podstawienie” aktora bez
niepelnosprawnosci w miejsce niepetnosprawnego. Wydaje sie w tej
autokrytyce bezlitosna, gdy wktada w usta Kuby nienawistne stowa: , Zabic
wszystkich, ktorzy o nas pisza, scenariusze, ksigzki, sztuki, reportaze,

reklamy, piosenki, bo im sie wydaje, ze robiag cos dla nas!” (tamze).

A jednak... Cos w tym dramacie nie gra. Po dwdch bardzo dobrze przyjetych
czytaniach scenicznych sztuki - w finale 13. Gdynskiej Nagrody
Dramaturgicznej (w rezyserii Piotra Ratajczaka, w roli Kuby wystapit Maciej
Wizner) oraz w Teatrze Dramatycznym w Warszawie (w rezyserii Magdy
Mateckiej-Wippich, w obsadzie: Maltgorzata Rozniatowska, L.ukasz
Lewandowski, Robert T. Majewski, Lukasz Wojcik) - Debil spotkat sie z
szeregiem zarzutow, ptynacych ze strony zaréwno srodowiska tworczego
0sOb z niepetlnosprawnosciami, ich opiekunow, jak i badaczek i badaczy z
kregu disability studies™. Co dla mnie szczegélnie wazne i symptomatyczne,
wiekszos¢ gtosow krytycznych koncentrowata sie wokot kwestii reprezentacji
- jej nie tylko estetycznych, ale polityczno-etycznych uwiktan oraz
wykorzystania stereotypow do tworzenia literackiej kreacji

niepelnosprawnosci.

Metafora niepeilnosprawnosci bez

przechwycenia

Historia niepelnosprawnosci to historia twdrczych i niepokornych
przechwycen. W 1970 roku grupa okreslajaca siebie jako ,Rolling Quads”
postanowila wykorzysta¢ negatywny potencjat pojecia (i stowa)
,niepemosprawnosc”, by skonczy¢ ze wstydem i uniewidzialnianiem réznicy.
Ogromna inspiracja dla ruchu Disability Civil Rights byly podobne gesty
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czarnoskorych aktywistow, odzyskujacych dla potrzeb swojej polityki
kategorie ,czarnucha”. Strategia ta skutkowata odrzuceniem eufemizmow
typu phisically challenged czy handi-capable (odpowiednika polskiego
»,Sprawni inaczej”), a takze kontestacja sposobu uzywania przymiotnika
»Specjalny” w odniesieniu do niepetnosprawnosci (, Very Special Art” czy
»Special Olimpics”). W dalszej kolejnosci pojawito sie w tym radykalnym
nowym stowniku zrewindykowane okreslenie cripple, crip (Lewis, 2006, s.
xix; McRuer, 2016) - uznawane powszechnie za obrazliwe i tamigce zasady

stosownosci w jezyku.

Ten rodzaj przechwytywania negatywnych pojec¢ i nadawania im przekornie
pozytywnych znaczen jest - jak wspomina Victoria Ann Lewis - jedng z
dwoch strategii dziatania w obszarze sztuki przez niepetlnosprawnych
dramaturgéw. Druga - mniej ironiczna - polega po prostu na odrzuceniu
obrazliwej ,nazwy” (Lewis, xxxviii)'’>. Warto zastanowic¢ sie w tym kontekscie,
jaki cel przyswiecat Malinie Przesludze - lub tez raczej, jaki performatywny
efekt generuje jej dramat z obrazliwym stowem ,debil” w tytule. W swiecie
rzeczywistym bohater sztuki, wsiadajac do tramwaju, okresla siebie i swoja
rodzine przymiotnikiem ,oblesny/oblesna” - jakby cytowat negatywne
spojrzenia zniesmaczonych pasazerow. Nie ma on jednak zadnego innego
spojrzenia na wtasng cielesnos¢, w zaden sposéb nie moze przechwycic tej
oceniajacej etykiety, moze tylko zacytowaé ,ranigce stowo”, jakby nie do
konca zdawat sobie sprawe z jego dotkliwosci'®. Ani w bajkowym $wiecie
Stumilowego Lasu, ani w dystopijnej rzeczywistosci przewrotu nie widaé
zadnej préby zakwestionowania lub przejecia tej przezwy, jak miato to
miejsce w przypadku stowa cripple'’. Bohater moze jedynie wzigé udziat w

akcie samozmyslenia, samouniewaznienia:

Bo ja, prosze panstwa, jestem debilem.
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A debile nawet jak méwia glosami wielu, to mowia nieprawde.
Nie wstydZzcie sie.

Jestem wymyslonym debilem.

Debilem stworzonym na potrzebe chwili.

Swiat potrzebuje debili.

I nawet jezeli zaraz kaze zabi¢ wszystkich

Jezeli zaraz to zrobie

To nic sie nie stanie (Przesluga, 2020, s. 19).

Co wiecej, obserwujemy jedynie, jak ,debil” staje sie ,msciwym kaleka”, by
na koniec przeistoczy¢ sie w pluszowa zabawke - misia ciggnietego za tapke
przez Krzysia po drewnianych schodach. To oczywiscie intertekstualna gra,
w ktérej autorka cytuje zakonczenie Chatki Puchatka A.A. Milne’a, ale mozna
powiedzie¢, Ze na pewnym poziomie uogdlnienia caly tekst - co znaczace,
poza monologiem (nie-niepetnosprawnej) matki Kuby, Matki Kangurzycy -
opiera sie na powieleniu opresyjnego jezyka, by nam go rzuci¢ w twarz

niczym wyrzut sumienia.

Rozumiem te krytyczna intencje, ale widze jej przeciwskutecznos¢. W efekcie
bowiem dwie przedstawione w sztuce rzeczywistosci (realistyczna i
bajkowa), ktére miaty sie przenikac i by¢ wobec siebie alternatywne, okazuja
sie paradoksalnie odseparowane i podobne. Odseparowane, bo budujace
wrazenie, ze istnieje zasadniczy rozdziat miedzy prawdziwym, ale smutnym i
pozbawionym sprawczosci zyciem oséb z niepelnosprawnoscia, ich
codziennym doswiadczeniem ubezwlasnowolnienia a sfera fantazji, w ktorej
moze dokonac¢ sie rebelia. Podobne - bo w Zadnej z tych przestrzeni bunt
Kuby nie moze sie nie tylko powies¢, ale naprawde wydarzy¢. Obszar
codziennosci daje niewielkie mozliwo$ci wyrazenia sprzeciwu i gniewu:
bierni, poddani rutynie sa zaréwno zatroskani opiekunowie, jak i sam Kuba,
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ktorego zycie ,omija” (jak twierdzi Mama Kangurzyca w swoim monologu).
Tylko w swojej politycznej fantazji Kuba moze pozwoli¢ sobie na ,niebycie
dobrym”, na jakie$ dziatanie, cho¢by powodowane resentymentem, ale
ostatecznie nawet ono nie przyniesie mu poszerzenia granic wolnosci. W
gruncie rzeczy wizja swiata zarzadzanego przez niepetnosprawnych jest

dziecinng, koszmarna i gtupiag zabawa.

Nieudany bunt Kuby, ktéry najpierw przemienit go w , msciwego kaleke”, a
poOzniej pluszowa zabawke, musi zosta¢ usprawiedliwiony przez Mame
Kangurzyce, ktdéra tez myslala, ,ze to bedzie inaczej” i ktora zapewnia, ze
syn jest ,dobry”. Stumilowy Las ptonie, a nieszczesliwy i zagubiony Puchatek
nie wie, co z tym wszystkim zrobi¢. Wie tylko jedno: chcialby sie przestaé

czu¢ jak kto$ nierzeczywisty:

Chce przestac by¢ taki wymyslony.
Chce cos$ znaczyé.

Czy to jest w ogole mozliwe?

Jak mam to zrobi¢, Krzysiu?

Co jeszcze moge zrobi¢, Krzysiu? (Przesluga, 2020, s. 27).

Przesluga nie daje jednak szansy swojemu protagoniscie na to, by , odgapit”
uprzedmiotawiajace go spojrzenie i przechwycit je, tworzac swoj wlasny
portret'®. W rezultacie moze on tylko - niczym krzywe zwierciadto - ztosliwie
lub z rezygnacja odbija¢ cudze sposoby patrzenia na jego ciato i mowienia o
nim. Debil moze jedynie powtdrzy¢ pogardliwe okreslenie, uczynic z siebie
fikcje. To dlatego Kubus, cho¢ ,ztoczynca”, nie przestaje by¢ dla Krzysia
przytulanka - historia emancypacyjnej rebelii przemienia sie w bajeczke dla

dzieci a rebours. Nie ma wiec ucieczki przed tym ciagtym ,zmyslaniem”
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niepelnosprawnosci? Mozemy tylko zmienia¢ strony symbolicznej monety z

wizerunkami niepetnosprawnych?

Zastanawia, dlaczego w tekscie, majacym z pewnoscia krytyczne zatozenia,
demontaz znaczen przynosi jedynie obrazy niemocy i sprowadza sie do
odtwarzania kulturowych scenariuszy uprzedmiotowienia, zas pokazywanie
buntu wykluczonych wymaga nadania im rysow ,.czarnych charakterow” (w
dodatku traktowanych nie do konca serio)? To bardzo problematyczne
politycznie - jesli przypomnimy sobie sceny rozgrywajace sie niedawno na
sejmowych korytarzach, kiedy to rozbrzmiewat wyrazny, podmiotowy gtos
0s0b z niepelnosprawnosciami (a nie tylko ich opiekunéw czy sojusznikéw).

Ale to réwniez problematyczne artystycznie.

Najwiekszy ktopot z dramatem Maliny Przeslugi mam bowiem w miejscu, w
ktorym autorka zaktada, ze roli niepetnosprawnego intelektualnie Kuby nie
moze zagra¢ aktor z niepetnosprawnosciami. Strategia autorki - podobnie
jak tytut sztuki - w zamierzeniu jest przewrotna, ale warto zapyta¢, komu
taka przewrotnosc jest potrzebna. A kogo ta przewrotnosc boli, bo dotyka,
kogo pozostawia z pustymi rekami, omija, nie dostrzega - réwniez w sensie
teatralnym? Autorka zreszta sama przyznaje, ze Debil jest przede wszystkim
tekstem ,autokrytycznym” - a wiec tekstem o funkcjonowaniu
niepelnosprawnosci wsrod osob bez niepelnosprawnosci®. Nie jest on zatem
gtosem osoby z niepelnosprawnoscia, ale raczej fantazja na ten temat, co nie
musi by¢ niczym ztym, w koncu tak dziata sztuka. Ale czy w tym przypadku
jest to produktywne - semantycznie, artystycznie i spotecznie? I nie chodzi
mi w tym miejscu o zarzut niewiarygodnosci, braku realizmu ani nawet
polityczna poprawnos¢ czy niepoprawnosé. Niepokoi mnie jednak sytuacja, w
ktorej fikcja jest w stanie jedynie powielac stereotypy o braku sprawczosci

dyskryminowanych grup, jednoczesnie bojac sie odda¢ im gtos. Bo to
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przynosi okreslone skutki ,mimetyczne”: w konsekwencji takie narracje
prowadza do zakleszczenia sie w Swiecie reprezentacji, ktore ignoruja cate
bogactwo, ztozonos¢ doswiadczen oséb zyjacych ze swoimi
niepelnosprawnosciami tak zwyczajnie, na co dzien, w pracy, w domu, w

t6zku i w teatrze.

Klopoty z ucieleSnieniem

W sprzeciwie wobec praktyki ,kaleczenia” aktoréw bez niepetnosprawnosci
nie chodzi jedynie o polityke reprezentacji, ale o znacznie szerszy problem z
ucielesnieniem niepetnosprawnosci. Victoria Ann Lewis zauwaza, do jakiego
stopnia w zachodnim teatrze metafora przestonita niemal catkowicie obraz
fizycznego, uwiktanego spotecznie, kulturowo, afektywnie indywidualnego

ciata z niepelnosprawnoscia.

Metafora niepelnosprawnosci okazata sie tak wptywowa na

poziomie wyobrazeniowym, zZe teraz funkcjonuje jak rzeczywistosc.
W efekcie praktycy teatru bez niepelosprawnosci czesto czuja, ze
wiedza lepiej niz niepelnosprawni artysci, jaka jest wtasciwa forma

mowienia o niepelnosprawnosci’’.

Mozna powiedzie¢, ze docieramy do paradoksalnego miejsca, w ktorym
konstrukt artystyczny (fantazja, mit, symbol) okazaly sie silniejsze niz
konstrukt spoteczny, przez co niepelnosprawnos¢ stata sie nie tyle
,wytworzona”, ile ,zmyslona”. Problem nie tkwi w nierealistycznej
konwencji, ktéra przenosi niepetnosprawnos¢ w swiat potworow,
dziwolagdow, basniowych stworzen - sama Garland-Thomson analizowata

subwersywny potencjat ,niezwyktych ciat” wtasnie jako ,barokowych form
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reprezentacji”*'

- ale raczej w tej specyficznej podmianie, w ktorej nie
dostajemy juz nic procz odhistorycznionej, odpolitycznionej,
zdekontekstualizowanej ,fantastyki” lub moralistyki. Ostabia to zwigzek
reprezentacji z przezywanym doswiadczeniem (lived experience),
wzmacniajac dodatkowo napiecie miedzy jednoczesna niewidocznoscia i

hiperwidzialnoscia niepetnosprawnego ciata (Ojrzynska, 2019).

W Estetyce performatywnosci Erika Fischer-Lichte wraca do istotnego w
poczatkach nowoczesnego teatru realistycznego sposobu rozumienia terminu
aktorskiego ,wcielania sie w role”, ktore miato polegaé¢ na uniewaznieniu
materialnego, fenomenalnego ciata aktora na rzecz semiotycznie
relewantnego ,ciata” postaci. Wytworzyto to okreslony model cielesnosci
aktorskiej: z jednej strony elastycznej, zwinnej, wyéwiczonej, z drugiej -
typowej, znormalizowanej, tak by nie odwraca¢ uwagi swoja fizycznoscia od
bardziej uniwersalnych, tekstualnych znaczen ptynacej z granej sztuki
(Fischer-Lichte, 2008, s. 124-126).

Aktorzy z niepetnosprawnosciami czy inni o ,,niezwyktych ciatach” nie mogli
sprosta¢ temu ideatowi niezauwazalnosci. Ich ciato okazywato sie zbyt
ostentacyjne, nadmiarowe i wybrakowane zarazem, nie chciato zniknac,
odrywajac uwage widza od naprawde znaczacego ciata postaci. Nie
poddawato sie uniwersalizacji, semiotyzacji, stad - jak przypuszczam -
niepelosprawnos¢ musiata zostac¢ przepisana na metafore, ktorej materialne

korzenie zostatly odciete.

Mimo oczywistej dewaluacji tego XIX-wiecznego sposobu myslenia o grze
ciatem w teatrze, jak rowniez wielu znakomitych prob przekroczenia tak
rozumianej opozycji miedzy fenomenalnym i semiotycznym, nadal pojawia sie
problem z ucielesnieniem niepetnosprawnosci. I jest to problem podwojny.
Niepelosprawny aktor nie moze (lub moze z trudem) zagraé postaci bez
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niepelnosprawnosci (Ofelia z zespotem Downa?). Pelnosprawny aktor moze
zagra¢ niepetlnosprawna postac. Rzeczywista niepetnosprawnosc¢ ciala i nie
ma znaczenia, i ma zbyt duze. Niepelosprawne ciato, ktore staje sie
,narracyjna proteza”, alegorig, symbolem wykluczenia, innosci, zta (David T.
Mitchell, Sharon L. Snyder) i niepelnosprawne ciato, ktdre , «naturalnie»
opowiada o niepetnosprawnosci” (Petra Kuppers) to dwie strony tego
samego problemu z reprezentacja. Zmyslanie albo naturalizm. Jak sugeruje
Jim Ferris, w krytycznym teatrze o niepelnosprawnosci dazy sie przede
wszystkim do wyjscia poza opozycje prawdy i zmyslenia, przy uzyciu
,dystansu estetycznego”. Fundamentalne dla niego rozréznienie miedzy tym,
CO W Zyciu i na scenie, wykorzystuje ztozony potencjat fikcji i daje szanse
twércom, by ,zdefiniowaC na nowo ramy spojrzenia oraz zaprezentowac sie
jako «prawdziwi» ludzie, nie minimalizujgc jednoczesnie znaczenia swoich
doswiadczen opresji” (Ferris, 2018, s. 128). Aby , dystans estetyczny”
zadziatal subwersywnie, nie moze jednak uniewaznia¢ swojego zwiazku z
konkretnymi ciatami, uwikltanymi w polityke reprezentacji. Inaczej
dostaniemy perfekcyjnie oswojona dawke innosci, jaka sobie sami

wymysliliSmy, by utwierdzi¢ sie we wtasnych granicach.

Mimo ze Przesluga stowami Kuby drwi z praktyki ,kaleczenia”, nie jest w
stanie ucielesni¢ niepelnosprawnosci swojego bohatera. Nie tylko dlatego, ze
ciato ,debila” jest ogladane i opisywane wytacznie z perspektywy gapiacych
sie ,normatéw”, ale réwniez dlatego, ze w scenicznych czytaniach dramatu
w roli Kuby wystapili mezczyzni bez sladu niepelnosprawnosci, ktorych
mtode, atrakcyjne ciata generuja zupeknie inne sensy niz wpisana w tekst
,oblesnos¢” protagonisty. Performatywna sita stéw Mamy Kangurzycy, ktora
w swoim monologu retorycznie pyta publicznosc¢: ,Przytulilibyscie sie do
niego?”, zostaje roztrwoniona, poniewaz brata sie ona z krytycznego i

etycznego potencjatu kontaktu z niepelnosprawnym ciatem, ktére na scenie
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znikneto®. Rodzi to pytanie, czy w ogdle byto ono obecne tym tekscie.

Literacka niepelnosprawnos¢ byla i nadal jest najczesciej nie tylko omijana,
przeoczana, ale jest tez zastepowana produkcja kolejnych ,masek”*’, w
ktérych dochodzi do symptomatycznego rozejscia sie poziomu rzeczywistosci
i reprezentacji. Somatyczne, kondycyjne, materialne i tozsamosciowe
zréznicowanie grup niepetnosprawnych, ktérzy stanowia w swoich
spoteczenstwach najwieksza mniejszos¢, znika, bo brakuje nam wyobrazni,
jezyka i zwyklej wiedzy na temat zycia 0séb z niepetnosprawno$ciami**. Ale
brakuje nam réowniez zréznicowanych konwencji przedstawiania
(realistycznego i nierealistycznego) doswiadczenia niepetnosprawnosci oraz
autorskich strategii przekuwania zycia w sztuke, strategii zycia i ze sztuka, i

z niepelnosprawnoscia.

Victoria Ann Lewis stusznie zwraca uwage, ze dopdki niepetnosprawnos¢
bedzie pojawiac¢ sie na prawach wyjatku, ,tokena”, ktory ma zatatwic¢ sprawe
,Szerokiej reprezentacji” spotecznych odmiencéw, dopoty bedzie ona zawsze
redukowana do czegos ikonicznego, monolitycznego. Jak wida¢ to w wielu
antologiach, Mustn’t Grumble: An Anthology of Writing by Disabled Women,
Beyond Victims and Villains czy najnowszej At the Intersection of Disability
and Drama: A Critical Anthology of New Plays, wprowadzenie do sztuk
catego spektrum bohaterdw nie tylko z réznego typu niepetnosprawnosciami,
ale przede wszystkim bedacych réznymi osobowosciami, pozwala stworzy¢
pelnowymiarowe postaci i wielogtosowa opowies¢ o doswiadczeniu
niepelnosprawnosci. Doswiadczeniu - zaznaczmy - przekraczajacemu ramy
~jednostkowej kondycji”, ale wpisujacemu sie w spoteczne i historyczne
procesy ksztattowania réznych tozsamosci klasowych, rasowych, ptciowych,
seksualnych itd. Zmienito sie to dzieki wejsciu tworcéw i twérczyn z

niepetnosprawnosciami do krwiobiegu teatralnego, ale rowniez dzieki
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upowszechnieniu sie gtosu aktywistow z Independent Living Movement,
ktorzy podkreslali wage ekonomicznych, materialnych warunkow dla

okreslenia sprawczosci niepetnosprawnych.

W powstaniu krytycznej dramaturgii o niepetnosprawnosci kluczowy okazat
sie zaréwno dialog miedzy srodowiskiem artystycznym i aktywistami, jak i
oddanie gtosu tworcom z niepelnosprawnoscia, catkiem dostowne zrobienie
dla nich miejsca na scenie i w instytucjach teatralnych. Umozliwito to z
jednej strony wyjscie poza ramy sztuki interwencyjnej czy terapeutycznej, z
drugiej - przekroczenie schematéw narracyjnych w sposobie przedstawiania
tego, czym jest zycie z niepelnosprawnoscia. Praktyki te wykorzystywaty
zarowno wieloznaczny potencjat ,dystansu estetycznego”, jak i specyficzne
gry mimetyczne w ,odgapianie sie”. Chciatabym na koniec przytoczy¢ dwa
przyktady podobnych dziatan, ktore rozgrywaja sie na styku teatru i
niepelnosprawnosci i ktore na swoj sposob wskazuja na miejsca istotnych

przesuniec¢ czy napiec.

Strategie ,odgapiania sie”

Pandemiczna rzeczywistos¢ okazata sie wyzwaniem indywidualnym,
spotecznym, politycznym, ale tez kulturowym. Wiele instytucji, zajmujacych
sie dotychczas produkcja sztuki, znalazto sie w stanie zawieszenia, podobnie
jak poszczegdlni tworcy, ktorzy czesto z dnia na dzien tracili zatrudnienie lub
zostali zmuszeni do ograniczenia dziatalnosci. Istotnym nurtem
pandemicznego zycia kulturalnego staty sie projekty dokumentujace to nowe
dla nas doswiadczenie, a przy okazji pokazujace, jak zmienia sie obieg sztuki,

jej narzedzia, cele i jezyki i sposéb wytwarzania.

Wiosnag 2020 roku ,,Dwutygodnik” publikowat cykle pod tytutem ,dzienniki
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odosobnienia” oraz ,mikrowyprawy”, pokazujace, jak pisarze i pisarki radzili
sobie z sytuacja izolacji, ,zamrozenia”, koniecznosci przejscia na inny tryb
pracy lub bezczynnosci. Rdwniez aktorzy Komuny Warszawa i Teatru Studio
w internetowym Projekcie Kwarantanna Tomasza Platy trwajacym od konca
marca probowali tworczo przepracowaé lockdown. Okazato sie jednak, ze w
minimalistycznej przestrzeni produkcji - ograniczonej z zatozenia do stotu i
kuchennych przyborow - dziwnie bezskuteczne stawaly sie te najbardziej
znane nam konwencje sztuki wysokiej, ktora pozwala bra¢ rzeczywistos¢ w
nawias umownosci, metafory lub ironicznego dystansu. Cho¢ celem
przyswiecajacym inicjatorom Projektu Kwarantanna byto pokazanie sity
sztuki, trudno nie odnies¢ wrazenia, ze obcujemy tu raczej ze ,sztuka
zastepcza”, ktéra nierzadko przeistacza sie w performans
bezproduktywnosci. Zupetnie jakby sztuka nie wytrzymata naporu nudnej,

pelnej osobistych i spotecznych lekdéw, prekarnej rzeczywistosci.

Ciekawie odpowiedzialy na te dziatania trzy tancerki z alternatywna
motoryka: Tatiana Cholewa, Patrycja Nosowicz i Katarzyna Zeglicka w wideo
(z narracja Filipa Pawlaka), zamieszczonym na Facebooku. ,Drodzy artysci,
my w domu siedzimy zawodowo. [...] W samoograniczeniu szkolimy sie od lat
i nie oddamy tatwo palmy pierwszenstwa. [...] My, dumni podopieczni Anny
Dymnej i tzawych koncertéw na krakowskim Rynku, wieZniarki czwartego
pietra bez windy, uprzywilejowani w kolejkach sklepowych, ambitne
posiadaczki znizki 78 proc. na kolei [...] Mozemy Was nauczy¢, jak siedzie¢ w
domu” - przekonywaly artystki, wykonujac przy tym minimalistyczne
domowe choreografie na stole”. W tym performansie pelnym czarnego
humoru, ale tez ztosci, cytuje sie z ironicznym przekasem frazy ukazujace
powszechny obraz oséb z niepelnosprawnosciami jako bohaterek (,heroski
social distancing”), osob uprzywilejowanych (,stypendystki ZUS-u"),

przedmiotow zbiorowej troski (,ze szkoty sw. Rity”). Ale w tej praktyce
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,odgapiania sie” jest cos jeszcze. W zastosowanej tu strategii pozornej
mimikry, w ktérej (zgodnie z kulturowymi oczekiwaniami) osoby z
niepelnosprawnosciami imituja zachowania 0séb bez niepetnosprawnosci,
wytwarza sie znaczace przesuniecie (ztosliwe, trzeba przyznac). W tej
szczelinie nie tylko dokonuje sie przechwycenie rozmaitych spotecznych
fantazji na temat niepetnosprawnosci, ale tez rozgrywa sie performans

sprawczosci, aktywizmu i kreatywnosci.

W podobny sposéb wykorzystany zostat tworczy i krytyczny potencjat
mimikry w krétkim filmie Lockdown, kiedy to aktorzy Teatru 21 cytuja
prawdziwe komentarze pandemiczne internautéw. To zwykte wypowiedzi
:,Ja tak siedze w domu i powoli wariuje”, ,A ja tesknie za jajkami z majo
truflowym z Charlotte”, ,Pierwszy raz od dwunastu lat bez Openera?”, ktére
w polaczeniu z ,niezwyklymi ciatami” aktorow z zespotem Downa nabraty
innej performatywnej sity. Wzmacniata ja dopowiedziana informacja o tym,
ze w pandemii czy po niej wystepujacy w filmie aktorzy nadal nie beda mogli

mie¢ prawa jazdy, zawrzeé matzenstwa czy zatozy¢ konta w banku.

Nie odbieram tych gier w cytowanie jako prostego retorycznego chwytu
obliczonego na wywotanie w nas poczucia wstydu przez pokazanie
,prawdziwej krzywdy”, ale raczej jako szersze krytyczne dziatania stuzace do
zdekonstruowania spotecznych ram bycia , uprzywilejowanym” i
,Skrzywdzonym”, a takze wiazacych sie z nimi réznic w sposobie
doswiadczania samoizolacji i samoograniczenia. Dostrzegam tu réwniez
potrzebe zrobienia miejsca (réwniez w teatrze) na mowienie o materialnych
warunkach zycia 0sob z niepelnosprawnosciami, ktore znaczaco wptywaja na
ich uwlasnowolnienie i sprawczosé. Dowartosciowanie tej codziennej,
prozaicznej strony egzystencji dokonuje sie w innym projekcie tego samego

kolektywu aktorskiego - w Strategiach przetrwania (zrealizowanych przy
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wsparciu Magdaleny Lazarczyk i L.ukasza Sosinskiego). Sytuacja
wymuszonego zamkniecia w domu, ktéra w przypadku oséb z
niepelnosprawnosciami ma wazny kontekst historyczny i spoteczny, stata sie
okazja do wypracowania nowego typu dziatania artystycznego. W pracach
osmiorga aktorow Teatru 21 (Grzegorza Brandta, Mai Kowalczyk, Daniela
Krajewskiego, Barbary Litynskiej, Piotra Sakowskiego, Aleksandry Skotarek,
Cecylii Sobolewskiej i Marty Stanczyk), przetwarzajacych doswiadczenie
izolacji, materia i przestrzenia dziatan staje sie codziennosé. W
opowiadaniach, tekstach piosenek, wierszach, zapisach snéw, bajkach,
dziennikach, asamblazach, zdjeciach, filmach i choreografiach pojawia sie
nuda i samotnosc¢, poczucie utraty relacji, mozliwosci dziatania, kontaktow z
przyjacidimi, a takze trudnos¢ w akceptacji zmian. Ale jest tez miejsce na
twdrcza aktywnosc¢, wynikajaca z potrzeby ekspresji ruchowej, stownej i
wizualnej, jak réwniez na walke o niezaleznosc, o uznanie wtasnego zdania
czy prawa do niezgody, ktére - jak w wierszu Barbary Litynskiej - mozna
nazywaé ,upartoscig””.

Podobne dziatania wydaja mi sie nie tylko wazne, bo upodmiotowiajace
twdércow z niepetlnosprawnosciami, ale symptomatyczne dla tego, co
obserwuje na pograniczu teatru i aktywizmu. Po pierwsze, przywracajac
znaczenie zywemu doswiadczeniu (lived experience), projekt ten - podobnie
zresztq, jak znane mi sztuki tworcéw i tworczyn z niepetnosprawnosciami -
wychodzi naprzeciw potocznym wyobrazeniom zycia 0séb z
niepelnosprawnosciami jako tragicznie pustego, pozbawionego sensu,
radosci i prawdziwosci. Pozwala to na przeorientowanie kulturowej ramy w
sposobie patrzenia na niepetlnosprawnos¢ - w dodatku niejako od srodka,
poprzez glos samych twércow z niepetnosprawnosciami. Po drugie, podobne
projekty pozwalaja na performatywne przekroczenie opozycji prawdy i

zmyslenia, zachowujac przy tym uwaznos¢ dla wartosci i znaczenia tego, co
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materialne, fizyczne, ucielesnione i codzienne. Nie mamy tu konfliktu zycia i
sztuki, granica miedzy tworzeniem a doswiadczaniem zostaje rozszczelniona.
To rodzaj krytycznej afirmacji, ktora tacze ze strategiami ,stabego oporu”
opisanymi niedawno przez Ewe Majewska w kontekscie Czarnych Protestow
(Majewska, 2017) - a wiec takimi, ktore w centrum stawiajq kategorie
witalizmu, ,,dobrego zycia” (nie heroicznej Smierci), zwyczajnosci (nie

wyjatkowosci) i solidarnosci (nie samotniczego indywidualizmu).

Po trzecie wreszcie, przywotane tu dzialania pozwalaja dostrzec centralnos¢
niepelnosprawnosci dla naszego rozumienia zycia spotecznego i
kulturowego, ktora bierze sie - jak przekonywata Ann Lewis - ,nie z tego, ze
osoby niepetnosprawne instruujg nas w tym, czym sa indywidualne akty
odwagi w obliczu tragicznego losu, ale raczej z tego, ze niesprawne ciato
przekonuje o niemozliwosci zycia bez wspélnoty” (Lewis, xliv).
Niepelnosprawnos¢ pozwala zdekonstruowaé mit samowystarczalnosci, te
silng liberalng fantazje, ktéra wszystkich nas wiezi na réznych etapach zycia,
ale tez pozwala uznaé zréznicowane, pojedyncze przejawy sprawczosci. Jak
przekonuja dzis nie tylko badacze i badaczki z kregu disalibility studies, ale
rowniez posthumanistyczna filozofia krytyczna - wszyscy jesteSmy na rézny
sposob ,podmiotami wspotzaleznymi”, podatnymi, zyjacymi dzieki ludzko-nie
ludzkiej sieci wsparcia (Butler, 2006). Potencjat uniwersalnosci, ktory tkwi w
niepelnosprawnosci, bierze sie nie z wielosci jej metaforycznych odczytan,

ale z uwidocznienia materialistycznych podstaw zycia jako takiego.

Z numeru: Didaskalia 162
Data wydania: kwiecien 2021
DOI: 10.34762/ejh3-9784

121



Autor/ka

Monika Swierkosz (monika.swierkosz@uj.edu.pl) - pracuje na Wydziale Polonistyki U]J.
Interesuje sie teoria krytyczna, filozofia feministyczna, zwtaszcza w zakresie problematyki
ciata, posthumanizmu i materialnosci. Zajmuje sie réwniez zagadnieniami zwigzanymi z
kobiecym pisaniem w perspektywie poetologicznej i historycznej. Wspottworzy Pracownie
Pytan Krytycznych na Wydziale Polonistyki U], wspétredaguje pismo ,Wielogtos”.
Publikowata m.in. w ,Tekstach Drugich”, ,Ruchu Literackim”, ,,Pamietniku Literackim”,
»Wielogtosie”, ,Didaskaliach”, ,FA-arcie”, ,Opcjach”, ,Zadrze” i w ,Znaku”. Jest autorka
ksigzek: W przestrzeniach tradycji. Proza Izabeli Filipiak i Olgi Tokarczuk w sporach o
literature, kanon i feminizm (2014) oraz Arachne i Atena. Literatura, polityka i kobiecy
klasycyzm (2017). Zredagowata tomy: Sporne postaci polskiej krytyki feministycznej po
1989 roku (2016), Rozczytywanie Dgbrowskiej (2018, we wspodtpracy z Dorota Kozicka)
oraz Konstelacje krytyczne (2020, z Dorota Kozicka i Katarzyna Trzeciak). Mieszka w Nowej
Hucie. Numer ORCID: 0000-0002-1752-6768.

Przypisy

1. Pojecie ,normata” spopularyzowata Rosemarie Garland-Thomson na okreslenie
»Zamaskowanej pozycji podmiotowej kulturowego «ja»”, ktére rodzi sie w opozycji do
szerokiej grupy kulturowych dewiantow i ich ciat, pomagajacych normatowi ukonstytuowac
wlasne granice tozsamosciowe (Garland-Thomson, 2020B, 20-21). Terminu tego jako
pierwszy uzyt przeSmiewczo i konfrontacyjnie Daryl P. Evans.

2. Jim Ferris wyjasnia, w jaki sposob definicyjne rozréznienie miedzy biologicznym
»uszkodzeniem” (impairment) i spoteczna ,niepetnosprawnoscia” (disability) pozwolito
wydoby¢ potencjat krytyczny fikcjonalnosci. Odejscie od tego pierwszego pojecia oznaczato
zanegowanie ,rzeczywistego” (biologicznego, fizycznego) wymiaru niepetnosprawnosci na
rzecz podkreslania jej ,zmyslonego” spotecznie wyobrazenia, na ktore skladaja sie
stereotypy, uprzedzenia, projekcje, oczekiwania itd. Oczywiscie tak rozumiana , fikcyjnos¢”
miala de facto stuzy¢ do rozmontowywanie opozycji ,normat” - ,niepetnosprawny”.

3. Okreslenie ukuta Stella Young w wyktadzie wygtoszonym dla TED: I’'m not here for your
inspiration, thank you very much,
https://www.ted.com/talks/stella young i m not your inspiration thank y... [dostep: 20 II
2021]. Zob. tez. M. Zdrodowska, Miedzy aktywizmem a akademiq. Studia nad
niepetnosprawnosciami, , Teksty Drugie” 2016 nr 5.

4. Zob. RW. Emerson, Poleganie na sobie, [w:] tenze, Wybdr pism, ttum. Z. Koenig, L.6dz
2010.

5. Wiele to méwi o pochodzeniu samego pojecia ,normy” czy ,normata” (czyli osoby
normalnej, jak to okresla Garland-Thomson), ktore rodzi sie wraz z powstaniem nowoczesnej
statystyki. Ten proces opisuje rowniez Lennard ]. Davis w ksiazce Enforcing Normalcy.
Disability, Deafness, and the Body, London - New York 1995. Zob. tez wywiad z Davisem:
Sprobujmy przez nastepne dwadziescia cztery godziny nie uzywac stowa ,norma”, rozmawia
M. Zdrodowska, ,,Czas Kultury” 2019 nr 4, s. 7-15.

6. Victoria Ann Lewis, Introduction, [w:] Beyond Victims and Villains. Contemporary Plays
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by Disabled Playwrights, New York, 2006, s. xiv-xv.

7. W reakcji na polityczne zawtaszczanie wizerunku dziecka z zespotem Downa 19 listopada
2020 roku w Teatrze 21 odbyta sie dyskusja ,Downy, muminki, meczennicy. Wizerunki oséb
z zespotem Downa w toczacym sie konflikcie”,
https://www.facebook.com/watch/live/?v=399301638099197&ref=watch permal... [dostep:
28 IV 2021].

8. Inna ciekawa, ale niezanalizowana przeze mnie zaleznoscia jest nasilajaca sie obecnosc
przedstawien ,potwornej niepelnosprawnosci” towarzyszacych dyskursom wokot katastrof
ekologicznych, np. w Czarnobylu.

9. Tekst ukazat sie w ,,Dialogu” 2020 nr 11. Korzystalam z wersji elektronicznej tekstu
zamieszczonej na stronie Gdynskiej Nagrody Dramaturgicznej
http://www.gnd.art.pl/wp-content/uploads/2020/03/DEBIL-Malina-Przesluga... [dostep: 20 I
2021]. Numery stron podaje za PDF-em.

10. O ciekawej strategii przechwytywania wizerunku , msciwego kaleki” zob. Alicja Miiller,
Piss on pity! Choreograficzny cripping Rafata Urbackiego, ,Czas Kultury” 2019 nr 4, s.
27-32.

11. Mechanizm naturalizowania pelnosprawnosci jako normy przypomina wedtug mnie
dziatanie heteronormy, ktéra réwniez wytwarza obraz homoseksualnosci jako czegos wobec
niej wtérnego, nasladowczego i jednoczesnie sztucznego, nienaturalnego. Zob. Judith Butler,
Imitacja i niepostuszernstwo ptciowe, thum. E. Majewska, ,Przeglad Filozoficzno-Literacki”
2003 nr 1(3), s. 89-109. By¢ moze nie powinno by¢ dla nas zaskoczeniem czestotliwosé
motywu ,niepelnosprawnego-oszusta”, ktory udaje tylko - niczym powracajacy na Itake
Odyseusz czy falszywi zebracy w sztukach Chapmana i Brechta - niepelnosprawnos¢ (Lewis,
Xix).

12. W polskiej nomenklaturze funkcjonuja dwa sposoby przektadu angielskiego cripping:
jako ,kaleczenie” pojawiajace sie w zwrocie cripping up oznaczajacym opisane powyzej
podrabianie niepelnosprawnosci i jako , kalekowanie” w zwrotach odwotujacych sie do
queerowej crip theory Roberta McRuera. Zob. A. Muller, Let’s (crip)dance! Choreograficzne
emancypacje ciat nienormatywnych, ,Teksty Drugie” 2020 nr 2, s. 48-65. Dominika Ferens
ttumaczy jednak ,crippowanie” McRuera jako ,kaleczenie”: R. McRuer, Crip/Kaleczenie,
ttum. D. Ferens, ,Interalia” 2016 nr 11b, s. 1-7.

13. Ann M. Fox, Carrie Sandahl, Beyond ‘Cripping Up’: An Introduction, ,Journal of Literary
& Cultural Disability Studies” 2018, t. 12, nr 2, s. 121-127. Zestawienia tego uzywa m.in.
Kaite O’Reilly - identyfikujaca sie jako niepelnosprawna dramatopisarka irlandzkiego
pochodzenia, z klasy robotniczej, autorka sztuk Yard, Peeling, The Almond and the
Seahorse. Z kolei Dominick Evans uznaje te analogie za nieuzasadniona politycznie, jako ze
przedstawieniom typu blackface towarzyszyta rasistowska chec przedrzeznienia, podczas
gdy zjawisko ,kaleczenia” zwigzane jest z rzeczywista checiag odtworzenia (czesto
stereotypowego) doswiadczenia niepetnosprawnosci. Akty te rozni zatem intencjonalnosc,
stad performatywnie rzecz ujmujac, przedrzezZnienie i udawanie nie sa (nie musza by¢)
aktami tozsamymi, cho¢ przeciez laczy je okreslona struktura wtadzy i przywileju, ktéra oba
przedstawienia utwierdzaja. Zob. D. Evans,
https://www.dominickevans.com/2017/07/please-stop-comparing-cripping-up... [dostep: 18 II
20211].

14. 18 lutego 2021 roku odbyta sie dyskusja wokdt dramatu z udziatem Piotra
Dobrowolskiego, Alicji Fidowicz, Eweliny Godlewskiej, Piotra Morawskiego i Katarzyny
Ojrzynskiej. Nagranie rozmowy dostepne pod adresem:
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https://www.facebook.com/teatr21/videos/3569829519809456 [dostep: 18 I 2021].

15. Jak jednak zauwaza badaczka, artysci najczesciej tacza obydwie lub przechodza od
jednej do drugiej. Nie jest wiec tak, ze ,queerowa” czy postmodernistyczna strategia ironii
wyklucza bardziej otwarty sprzeciw wobec negatywnego etykietowania niepetnosprawnosci
w spoteczenstwie i jezyku.

16. To wlasnie przeciw tej scenicznej sytuacji, w ktorej niepelnosprawny intelektualnie
bohater sam siebie postrzega jako debila, zaprotestowata najsilniej w czasie dyskusji nad
dramatem Barbara Litynska, aktorka Teatru 21. Zob.
https://www.youtube.com/watch?v=URn pv4wpPA [dostep: 20 1 2021]. Argument ten
powtorzyta w pdzniejszej dyskusji Ewelina Godlewska, twierdzac, ze dramat Przeslugi
»,wrabia” nas w pewne wyobrazenie, w ktérym osoba z niepelnosprawnoscia moze jedynie
uwewnetrzni¢ opresyjne spojrzenie, ktore, cho¢ jawnie krzywdzace i stereotypowe, uzyskuje
moc obiektywnosci.

17. Taki charakter ma na przyktad empowermentowa piosenka I am Down! wykonana przez
aktorow Teatru 21 w finale spektaklu Rewolucja, ktorej nie byto.

18. Swietnie ten subwersywny mechanizm , odgapiania sie” w praktykach artystycznych
twércéw z niepelnosprawnosciami pokazuje R. Garland-Thomson w Gapienie sie, czyli o tym,
jak patrzymy i jak pokazujemy siebie innym (20204).

19. Przytulitabys go? Z Malina Przesluga rozmawia Justyna Jaworska, ,Dialog” 2020 nr 11,
https://e-teatr.pl/przytulilabys-go-6272 [dostep: 20 1 2021]. Na marginesie warto zauwazy¢
specyficzna konstrukcje retoryczna tego pytania, ktére rzuca ze sceny rowniez Mama
Kangurzyca, by wywota¢ w nas etyczna reakcje i zdemistyfikowac pozorna troske
spoteczenstwa. Znowu, cho¢ strategia ta wydaje sie progresywna i krytyczna, okazuje sie
sama uwiktana w ablistowskie klisze. Mozna by wrecz zapytac, na mocy jakiego
przeswiadczenia zaktada sie tu, ze osoby z niepelnosprawnoscia chciatyby by¢ przez innych
(,normatow”?) przytulane niczym pluszowe misie? O paradoksach dyskursu progresywnego
w kontekscie niepelnosprawnosci pisata ostatnio Natalia Pamuta, ,Czy adoptowates juz
niepetnosprawne dziecko?”: przyczynek do analizy niepetnosprawnosci w dyskursie pro-
choice w Polsce, ,Teksty Drugie” 2020 nr 2, s. 86-103.

20. Ann Lewis, s. xxii-xxiii. To oczywiscie nie przeczy wielu przyktadom udanej wspoétpracy
miedzy niepetlnosprawnymi i sprawnymi twércami teatru. Wsrdod nich by¢ moze najbardziej
spektakularny bylby przyktad Roberta Wilsona, ktory najpierw duecie z Raymondem
Andrewsem, trzynastoletnim afroamerykanskim gtuchym chtopcem, a pozniej z
autystycznym poeta Christopherem Knowlesem, tworzyt monumentalne, wielogodzinne
widowiska teatralne.

21. W tym kontekscie warto bytoby sie zastanowic¢ nad fantastycznym, etycznym i
politycznym potencjalem Lesmianowskich ,niezwyklych cial” kalek, ktére zachowujg - mimo
swej groteskowosci - Scisty zwigzek z materia zycia. Elzbieta Zarych, Postacie kalek w
utworach Bolestawa Lesmiana - zwyciestwo ciata czy ducha?, , Teksty Drugie” 1999 nr 6, s.
149-160.

22. ,Macieja Wiznera bym przytulita” - szczerze przyznaje Justyna Jaworska w wywiadzie z
dramatopisarka. https://e-teatr.pl/przytulilabys-go-6272 [dostep: 28 IV 2021]. Zdaje sobie
sprawe, Ze roznie mozna postrzegac performatywna fortunnos¢ w sytuacji scenicznej, w
ktorej pelnosprawny aktor celowo (i autoironicznie) odgrywa niepelnosprawnego bohatera.
Niemniej mam poczucie, ze retoryczna strategia autorki byta w tym miejscu wyraznie
obliczona na uruchomienie w odbiorcach reakcji etycznej (i samokrytycznej) poprzez
wpisang w tekst konfrontacje z widokiem niepelnosprawnego ciata, ktére na scenie zostato
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oddalone i zastapione bezpieczna ,fikcja”. Przywrdcenie jego obecnosci niekoniecznie
musiatoby oznacza¢ powrdt realizmu, mimetycznej odpowiedniosci i ,prawdy”. Aktor z
niepelnosprawnosciami, wypowiadajac na przyktad kwestie o zabijaniu wszystkich
wcielajacych sie (jak on sam) w role niepetnosprawnej postaci, zakwestionowatby
oczywistos$¢ podziatu na ,udawane” i ,prawdziwe”, stwarzajac przestrzen dla
zakorzenionego materialnie ,dystansu estetycznego”.

23. Chodzi mi w tym miejscu o podwdjny efekt tej gry miedzy ,prawda” i zmysleniem: z
jednej strony produkcja kolejnych reprezentacji kulturowych (monstra, ,freaki”,
zwyrodnialcy, mistyczne ofiary, geniusze), z drugiej opisywane przez Tobina Siebersa
zjawisko ,uchodzenia za kogos innego” - a wiec préby zamaskowania wtasnej
niepelnosprawnosci dla komfortu otoczenia. Zob. T. Siebers, Niepetnosprawnosc¢ jako forma
maskarady, ttum. K. Ojrzynska, [w:] Odzyskiwanie obecnosci. Niepetnosprawnosc¢ w teatrze i
performansie, red. E. Godlewska-Byliniak, J. Lipko-Konieczna, Warszawa 2017, s. 77-105.
24. Stad tak istotna role odgrywaja niefikcjonalne teksty ukazujace zycie 0sob z
niepelnosprawnosciami i ich opiekunéw, z ktérych wymienie doskonaty zbior
autobiograficznych i etnograficznych esejow Marii Reimann, Nie przywitam sie z panstwem
na ulicy. Szkic o doswiadczeniu niepetnosprawnosci, Czarne, Wotowiec 2019.

25. https://www.facebook.com/IMITpolska/posts/2832563500159964/ [dostep: 28 IV 2021].
26. https://www.youtube.com/watch?v=r 1Fgj8zf9w [dostep: 9 IV 2021].
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Sfrustrowani poszukiwacze satysfakcji

[zabela Zawadzka Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie
Frustrated Satisfaction Seekers

The article attempts to analyze the methods of managing emotions of employees who work
in the field of performative arts at cultural institutions. It focuses on creative workers who
are not regarded as artistic workers. Using the example of Polish theatres, the author shows
the financial and symbolic inequalities existing between those two groups of employees. She
describes the feeling of frustration, which can be easily seen among creative personnel
(referred to by her as the “programme team”). She points out how certain aims of creative
workers are managed in order to minimalize the feeling of frustration.

Keywords: cultural institutions; management; emotional management; creative workers

1.

Brzydkie emocje to zjawisko powszechne, dotykajace niemal kazdego
pracownika i kazda pracownice instytucji kultury. W tej grupie zawodowej
znajduja sie freelancerzy i pracownicy etatowi, osoby wykonujace zawody
artystyczne, merytoryczne i techniczne, pracownicy administracyjni i
programowi. Mimo wielu aspektow taczacych wszystkich pracownikéw,
niezaprzeczalne sa réznice w problemach, z ktérymi sie spotykajg, oraz w

roszczeniach poszczegélnych grup.
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W niniejszym tekscie skupie sie na emocjach pojawiajacych sie w czasie
wykonywania pracy etatowej w instytucji kultury, ktérych dziatalnosc
obejmuje realizacje wydarzen performatywnych. Bede mowic¢ o
pracownikach i pracownicach, ktorzy nie sa przedstawicielami zawodow
artystycznych (jak aktorzy, rezyserzy, scenografowie), ale ktérzy wykonuja
rowniez prace kreatywna. Beda to pracownicy dzialdw programowych,
budujacych podstawowa dzialalnos¢ statutowa instytucji oraz dziatéw
organizacyjnych, umozliwiajacych wspétprace zespotow artystycznego,
technicznego i administracyjnego. Jest to grupa pracownikow, ktéra
umozliwia dziatalnos¢ instytucji i jej komunikacje ze swiatem zewnetrznym.
Pehi takze funkcje posrednika miedzy artystami i artystkami (zarowno tymi
pracujacymi w zespole instytucji, jak i tymi zatrudnianymi w ramach
konkretnych projektéw na umowy cywilnoprawne) a uczestnikami i
uczestniczkami zycia kulturalnego. Ich zadaniami jest tworzenie programu, a
co za tym idzie poszukiwanie tematow, artystow i artystek, badaczy i
badaczek, ktorzy moga wspodtpracowac z instytucja nad stworzeniem oferty
interesujacej dla publicznosci. To wlasnie oni tworza instytucje, ktora
komunikuje sie z widzami. Ze wzgledu na réznorodnosc systemow
organizacyjnych instytucji kultury trudno jest znalez¢ ptaszczyzne
porownawcza, jednoznacznie okresli¢, w jakim pionie czy dziale beda
znajdowac sie wymienieni pracownicy. Rdzne zakresy obowigzkow na
stanowiskach w organizacjach nie pozwalaja na ustandaryzowanie czy
dookreslenie tych pracownikow (réwniez przez to znika ich widocznos$¢ poza

obrebem instytucji, w ktorej pracuja).

Pisze ten tekst, opierajac sie na wtasnym doswiadczeniu oraz prywatnych
rozmowach z pracownikami instytucji prowadzacych dziatalnos¢
performatywna. Moje obserwacje nie sa poparte badaniami. Jest to tekst,

ktdry - jak wierze - moze by¢ poczatkiem dyskusji i refleksji teoretycznej na
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temat sytuacji pracownikow instytucji kultury, zaréwno teatréw, instytucji
performatywnych, ale tez muzycznych czy wystawienniczych. Pisze o sytuacji
zaktadajacej wydzielenie w obrebie modelu organizacji tzw. dziatu
programowego, zajmujacego sie podstawowaq dziatalnosciag statutowa
jednostki. Mozna zatozy¢, ze dzial programowy to kuratorzy i edukatorzy,
ktorzy tworza plany dziatalnosci instytucji, natomiast dziat organizacyjny,
pracujacy rownolegle (koordynatorzy, producenci, osoby zajmujace sie
rozwojem publicznosci i udostepnianiem oferty odbiorcom, pracownicy

dziatéw promocji i PR) wprowadza go w zycie.

Przedstawiony podziat w wiekszosci przypadkow jest czysto teoretyczny, a
zakresy obowiazkow na poszczegdlnych stanowiskach rozszerzaja sie i
obejmuja zaréwno dziatania programowe, jak i organizacyjne. Kuratorzy
czesto staja sie koordynatorami wydarzen, koordynatorzy rekomenduja
artystéw do udziatu w programie, edukatorzy wspoipracuja przy tworzeniu
tekstéw informacyjnych z dzialami promocji i rozwoju publicznosci. Z tego
wzgledu pracownicy musza wykazac sie zaréwno kompetencjami miekkimi -
takimi jak doskonata organizacja czasu pracy, latwos¢ nawigzywania
kontaktow, umiejetnosci pracy w grupie, wysoka kultura osobista, jak i
twardymi - czyli, przede wszystkim, specjalistyczna wiedza z zakresu
dziatalnosci instytucji. Takie umiejetnosci nabywa sie zwykle dopiero po
kilku latach pracy w zawodzie. I dopiero w dobrze funkcjonujacym zespole

mozna stworzy¢ sprawnie dziatajacy i atrakcyjny program.

W pierwszym kwartale 2020 roku srednia krajowa wynagrodzen wyniosta
5331,74 zt brutto - 3847,48 zt netto przy umowie o prace (Komunikat
Prezesa Gléwnego Urzedu Statystycznego, 2020). Ogolnopolski Zwiazek
Zawodowy Inicjatywa Pracownicza w pazdzierniku 2019 roku opublikowat

raport Petna kultura - puste konta prezentujacy wynagrodzenia
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pracownikéw warszawskich instytucji kultury (2019). Wedtug danych
raportu sSrednie wynagrodzenie w warszawskich instytucjach kultury w 2018
roku wyniosto 5094 zt brutto (3616 zt netto), czyli wiecej niz krajowa srednia
wynagrodzen, ktora w 2018 roku osiagneta 4585,03 zt brutto (3261 zt netto)
(Komunikat Prezesa Gtéwnego Urzedu Statystycznego, 2019). Autorzy i
autorki raportu beda wiec positkowac sie mediang zarobkow w instytucjach,

ttumaczac, ze

Kazda srednia wartos¢ dotyczaca zarobkow jest znieksztatcona
przez osoby o najwyzszych dochodach (czyli zwykle kadre
kierowniczg, otrzymujaca wielokrotnos¢ pensji szeregowych
pracownikow). Dlatego o wiele bardziej wiarygodna i blizsza
rzeczywistosci jest mediana wynagrodzen. Wedtug naszych badan
usredniona mediana z poszczegdlnych publicznych instytucji
kultury w 2018 roku w Warszawie wyniosta 4536 zt brutto. 3227 zt
netto - tyle lub mniej zarabia 50% z nas, o ile jestesmy zatrudnieni
na umowie o prace. W tym samym czasie mediana wynagrodzen w

Warszawie wynosita 6100 zt brutto (s. 5).

W instytucjach, ktorych organizatorem jest miasto Warszawa, mediana
zmniejszyla sie do 4216 zt brutto miesiecznie. W innych miastach poziom
wynagrodzen bedzie oczywiscie nizszy (cho¢ prawdopodobnie
poréwnywalny, biorgc pod uwage koszty zycia w poszczegdlnych miastach).
Zestawiajac powyzsze dane, mozna stwierdzié, ze ptace wiekszosci
pracownikow instytucji kultury sa niskie. R6znica miedzy Srednig zarobkow a
mediang wskazuje rowniez na duze dysproporcje w wynagrodzeniach
pracownikow w obrebie instytucji. Place osdb zatrudnionych w ramach etatu

wypadaja rownie niekorzystnie w zestawieniu z wynagrodzeniami rezyserow
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i rezyserek pracujacych na umowy cywilnoprawne, ktérych honoraria

stanowig ogromna czes$¢ budzetu produkcyjnego’.

RozdZwiek pomiedzy zarobkami etatowych pracownikow instytucji i
rezyserow zatrudnianych w ramach uméw cywilnoprawnych wida¢ w
dokumentach finansowych teatréw. Ze wzgledu na stopniowe publikowanie
dokumentdéw instytucji publicznych, powolam sie na trzy przyktady

organizacji, ktérych dane juz zostaty ujawnione.

Pod koniec 2019 roku TR Warszawa opublikowat na swojej stronie
internetowej wykaz dokumentéw organizacyjno-finansowych’. Wynika z nich,
ze dyrektor Grzegorz Jarzyna za prace nad spektaklem Inni ludzie -
adaptacje tekstu Doroty Mastowskiej, rezyserie spektaklu, projekt aranzacji,
przygotowanie teledysku oraz przekazanie praw autorskich - otrzymat 135
000 zt brutto. Wraz z umowami Jarzyny i innych rezyseréw opublikowano
zarzadzenie dotyczace wynagrodzen twérczyn i twércéw w TR Warszawa, z
ktorego wynika, ze teatr od stycznia 2020 roku wprowadzit regulacje,
wedtug ktérych honoraria rezyserskie dyrektora nie tylko sa zgodne z
wewnetrznymi regulacjami teatru, ale wrecz znajduja sie w dolnym zakresie
widetek placowych (Zarzadzenia nr 01/20..., 2020)°. Dokladniej analizujgc
zarzadzenie, mozna zauwazyc¢, ze ogdélne warunki finansowe artystéw
zatrudnianych przez TR Warszawa ulegly poprawie w stosunku do
dotychczas obowiazujacych stawek. Od 2020 roku, w zaleznosci od kosztéw
catej produkcji i portfolio artysty (liczba dotychczas zrealizowanych premier,
udzial w festiwalach, nagrody, a takze wspétpraca miedzynarodowa),
honorarium rezysera lub rezyserki wynosito od 12 000 zt brutto przy
debiutach do 130 000 zt brutto przy wielkich produkcjach.

Zestawiajac te dane z informacjami opublikowanymi w raporcie Petna
kultura - puste konta mozna zobaczy¢, jak bardzo honoraria tworcow i
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twérczyn odbiegaja od wynagrodzen pracownikow etatowych. Mediana
miesiecznych zarobkow w TR Warszawa jest wyzsza od Sredniej median w
warszawskich instytucjach kultury i wynosi 4843 zt brutto (ok. 3500 zi
netto). Oznacza to, ze przecietny pracownik TR Warszawa rocznie zarabia
okoto 58 116 zt brutto®. Jest to stawka, ktdra miesci sie w dolnych widetkach
wynagrodzen za rezyserie jednej duzej premiery w teatrze (produkcja poza
sceng ATM o budzecie 250 000 - 400 000 zt brutto). Wynagrodzenie
rezyserskie waha sie od 50 000 do 80 000 z} brutto’. Wynagrodzenie za jedng
duza produkcje (w tym wynagrodzenie rezyserskie Grzegorza Jarzyny)
stanowi wiec dwukrotnosc sredniej rocznej pensji pracownika w TR
Warszawa. Mozna tez wykonac¢ odwrotna kalkulacje. Zaktadajac, ze Grzegorz
Jarzyna pracowal rok nad realizacja spektaklu Inni ludzie’, miesiecznie tylko

za to otrzymywatby pensje w wysokos$ci 11 250 zt brutto’.

Sytuacja w TR Warszawa nie jest wyjatkowa. Cho¢ nie wszystkie teatry
publikuja spisy umow, a teatry spoza Warszawy nie sa ujete we
wspomnianym raporcie, kolejne dwa przyktady pokazuja, ze dysproporcje w
zarobkach pracownikow etatowych oraz rezyserdw sie powtarzaja. W
Teatrze Powszechnym w Warszawie, ktéry rowniez jest instytucja miejska,
mediana zarobkow ujeta w raporcie jest wyzsza od tej w TR - wynosi
5102,17 zt brutto (3685,43 zt netto) (Raport Petna kultura - puste konta,
2019, s. 28). Opublikowany przez teatr Centralny Rejestr Uméw pozwala na
weryfikacje honorariow dla rezyserdw i rezyserek, ktorzy podpisywali umowy
z teatrem do 4 grudnia 2019 roku. Z danych wynika, ze wiekszos¢ rezyseréw
otrzymata honorarium powyzej 30 000 zt brutto. Michat Zadara za rezyserie
spektaklu Sprawiedliwos¢ otrzymat 30 000 zt, takie samo honorarium
przypadio Jakubowi Skrzywankowi za Mein Kampf. Pawet Lysak, rezyserujac
spektakl Jak ocali¢ swiat na matej scenie, zarobit 33 000 zt, Wiktor Rubin za
Nerona otrzymat 50 000 zt, Maja Kleczewska za Bachantki 70 000 zt, a
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Krzysztof Garbaczewski za Boskq komedie 60 000 zt. Nizsze wynagrodzenia
otrzymali rezyserki i rezyserzy, ktérych prace byly finansowane w ramach
projektu Festiwalu Sztuki i Spotecznosci Miasto Szczesliwe (m.in. Gosia
Wdowik 16 000 zt za Gniew, Agnieszka Btoniska 18 000 zt za Mefista i 25 000
zt za Diabty, Cezary Tomaszewski 25 000 zt za Kram z piosenkami, a
Krzysztof Garbaczewski niecate 15 500 zt za Nietote), choc nie jest to
standardem, poniewaz Marcin Liber w 2019 roku w ramach tego samego
projektu wyrezyserowat Ach, jakze godnie 2yli, za ktore otrzymat honorarium
w wysokosci 40 000 zt. Czes¢é spektakli powstatych w ramach festiwalu
wlaczono do repertuaru teatru. Zgodnie z Zasadami wspdtpracy tworczyn i
tworcow z Teatrem Powszechnym, ktore weszly w zycie w sezonie
2019/2020, minimalna stawka za rezyserie spektaklu repertuarowego zostata
podniesiona do 20 000 zt brutto (2019, s. 5-7).

W Teatrze Powszechnym stawki jednego rezysera wybijaja sie sposrod
sredniej. Krystian Lupa za spektakl Capri. Wyspa uciekinierow
(przygotowanie tekstu/scenariusza przedstawienia, wyrezyserowanie
spektaklu, przygotowanie projektu scenografii oraz rezyserii Swiatet)

otrzymat honorarium w wysokosci 200 000 zt brutto.

Powyzsze dane pokazuja, ze w wiekszosci przypadkéw rezyserzy otrzymuja
wynagrodzenia réwne okoto szesciu miesiagcom pracy szeregowego
pracownika teatru. Dane te nie uwzgledniaja dodatkowych wynagrodzen,
ktore rezyserzy pobieraja w ramach obowiazkéw zwigzanych z realizacja

spektaklu (adaptacja tekstu, proby wznowieniowe).

Dla poréwnania siegne réwniez do danych z Narodowego Starego Teatru w
Krakowie, ktory ujawnit czes¢ swoich dokumentéow w odpowiedzi na prosby o
dostep do informacji publicznej. Sie¢ obywatelska Watchdog opublikowata
udostepniony w tym trybie spis umow teatru (1 stycznia 2017 - 30 maja
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2018) (Bdjko, 2018). Z rejestru mozna wyczytac tylko czes¢ wynagrodzen
rezyserskich, a ze wzgledu na utajnienie danych osobowych nie mozna
jednoznacznie stwierdzi¢, czy w ramach obowiazkow artysci jedynie
rezyserowali dany spektakl, czy przygotowywali tez scenariusz, koncepcje
scenograficzng i opracowanie muzyczne. Jedyne pelne dane dotycza Wesela
w rezyserii Jana Klaty, ktory prowadzi dziatalnos¢ gospodarcza
J.ANN.K.L.AT.A,, dlatego jasne jest, ze teatr podpisat umowy z firma (a zatem
z Klata) na wyrezyserowanie spektaklu, opracowanie scenariusza i
opracowanie muzyczne. Laczna kwota wynagrodzenia to 95 000 zi.
Agnieszka Mandat za wyrezyserowanie spektaklu Pierwiastek z minus jeden
otrzymata 50 000 zt. Honorarium Anny Karasinskiej za rezyserie Wszystko
zmyslone to 20 000 zt (scenariusz: 10 000 z1, ale dokumenty nie precyzuja,
czy to rowniez honorarium artystki). W spisie umow ujete sa rowniez umowy
za rezyserie spektaklu Dom Bernardy A. (15 000 zt) oraz scenografie (8 000

z1), ktore wedtug strony teatru przypadly Alejandro Radawskiemu.

Najwiecej zarabiajacym rezyserem wedtug tego spisu byt Stanistaw
Moisiejew, ktorego honorarium za spektakl Masara przekroczyto 30 000 euro
(wynosito 31 250 euro, czyli ok. 143 000 zi1) i zostato opublikowane w
Biuletynie Informacji Publicznej, wywotujac poruszenie w Srodowisku

teatralnym (Ogtoszenie o zamiarze zawarcia umowy z dnia 8.11.2017).

Ustalenie wysokosci wynagrodzen omawianej w tym artykule grupy
pracownikow Starego Teatru nie jest tak proste, ze wzgledu na brak
raportéw o zarobkach pracownikow instytucji kultury poza Warszawa.
Uzyskany w trybie dostepu do informacji publicznej uktad zbiorowy pracy
oraz tabela zaszeregowania wprowadzaja okreslenie ,pracownikow
artystycznych” dla szerokiej grupy stanowisk, dzielac je na dwie osobne

podkategorie - ,tworcow i artystéw” (aktor, kierownik muzyczny, kierownik
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dramaturgéw i dramaturg) oraz ,pracownikow pomocniczych”, do ktorej
zaliczani sg: ,pelnomocnik dyrektora ds. organizacyjnych i wspotpracy
miedzynarodowej, sekretarz literacki, pracownicy koordynacji pracy
artystycznej i impresariatu, inspicjent-sufler, edukator, kierownik muzeum”.
Wymienione stanowiska, z wylaczeniem aktorow (za to wraz ze stanowiskiem
zastepcy gtownego ksiegowego), sa ujete w jednej grupie zaszeregowania,
dla ktorej widetki wynagrodzen wahaja sie od 4 940 zt brutto do 15 600 zt
brutto. Ze wzgledu na brak informacji o liczbie stanowisk i wysokosci ptac
dla poszczegdlnych osob, nie sposdb obliczy¢ mediany ani Srednie;
wynagrodzen. Mozemy jedynie zalozyé, ze wynagrodzenie to bedzie zblizone
do danych z raportu Petna kultura - puste konta, co wskazywatoby na

podobna proporcje miedzy ptacami rezyserow i pracownikéw kultury.

Poréwnanie wynagrodzen rezyseréw i pracownikow etatowych nie jest
oczywiste. Nie wystarczy zestawic ze sobg ich zarobkdéw, przede wszystkim
ze wzgledu na roznice w rodzajach umow, jakie zawierajq oni z teatrem.
Najtatwiej postuzy¢ sie kwotami brutto, ktére zawieraja wszystkie podatki i
pokazuja koszty instytucji zwigzane z danymi wynagrodzeniami (choé i te nie
w pelni, bo kwota brutto jest nizsza niz taczny koszt pracodawcy zwiazany z
zatrudnieniem etatowego pracownika). Jednak same kwoty brutto nie daja
pelnego ogladu sytuacji zarobkowej. Przy tym samym wynagrodzeniu brutto
kwota netto przy umowie o dzieto bedzie wyzsza niz kwota netto przy
umowie o prace. W rzeczywistosci wiec réznice w zarobkach pracownikow
etatowych i rezyseréw beda jeszcze wieksze, niz prezentuja je kwoty brutto.
Nalezy jednak uwzgledni¢ dodatkowe réznice, wynikajace ze specyfiki pracy
i rodzaju podpisywanej umowy. Niezaprzeczalnie pracownicy etatowi zyskuja
szereg przywilejow, wynikajacych z zatrudnienia przez instytucje (pewnosc
stalego wynagrodzenia, ubezpieczenie zdrowotne, mozliwos$¢ urlopu i

zwolnien lekarskich, dodatki pracownicze i Swiadczenia spoteczne).
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Pracownicy zewnetrzni (tacy jak rezyserzy) musza samodzielnie optacac
koszty ubezpieczen i swiadczen spotecznych, nie maja pewnosci kolejnego
zatrudnienia i czesto sami ponosza koszty zycia w miescie, w ktorym pracuja.
Otwarte pozostaje pytanie, jak wycenic tego rodzaju zaangazowanie i
ponoszone koszty wtasne pracownikéw zewnetrznych i czy to z nich wynikaja

réznice w zarobkach obu grup.

Mimo trudnosci w zestawieniu wynagrodzen, zespot programowy
pracownikéw etatowych ma swiadomos¢ dysproporcji w zarobkach oraz
czasie poswieconym na realizacje danej produkcji. Koordynatorzy i
producenci stale kontroluja budzet, harmonogram prob, przebieg pracy nad
spektaklem. Tak duze rozwarstwienie ekonomiczne musi by¢ silnym

generatorem frustracji.

2.

Zgodnie z definicjg Encyclopedia of Personality and Individual Differences
frustracja to ,kluczowa emocja negatywna zakorzeniona w rozczarowaniu”
(2017). Frustracja powstaje, kiedy uniemozliwione zostaje zrealizowanie
wymarzonego celu, o ktorym zaktadaliSmy, ze jego spelnienie jest
wykonalne, i kiedy towarzyszy temu poczucie porazki. Jak pisze Albert
Bandura, ,frustracja obejmuje tak szeroki zestaw warunkow, ze nie ma
swojego szczegotowego znaczenia” (1973, za: Muller, 1979, s. 126-127).
Definicja frustracji z czasem zaczela sie poszerzac, obejmujac szereg
generatorow agresji. Bandura wykazuje, ze podczas eksperymentow
spotecznych frustracja jest wywotywana personalna zniewaga, fizycznym
bélem, pozbawieniem oczekiwanej nagrody czy uniemozliwieniem
osiggniecia wymarzonego celu, spelienia ambicji. Frustracja nie jest tylko

poczuciem braku czegos. Wynika z gtebokiego oczekiwania osiggniecia
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danego stanu czy rzeczy, do ktorego nigdy nie dochodzi. Ze wzgledu na jej
szeroki zakres badacze podkreslaja, zZe trudno jest wymiernie zbadac
doznawana frustracje. Wypracowali jednak kilka narzedzi, ktore pomagaja w
okresleniu frustracji w zestawieniu z oczekiwaniami, ktérych niespetnienie

bedzie ja generowad.

Wedlug Edwarda N. Mullera oczekiwanie spetnienia bedzie wystepowaé na
trzech poziomach porownawczych (Muller, 1979, s. 128-131). Pierwszym
bedzie porownanie jednostki w grupie referencyjnej. Widzac, jakie nagrody
otrzymuja wspotcztonkowie grupy, oczekuje, ze bede traktowana tak samo i
osiagne te same korzysci. Przektadajac to na realia instytucji kultury:
pracujac w zespole przygotowujacym dana produkcje i petnigc funkcje
koordynatorki projektu, oczekuje, ze osiagne wynagrodzenie finansowe

zblizone do wynagrodzenia pozostatych oséb w grupie.

Drugim poziomem jest poréwnanie osiggnietego rezultatu i zastug, do
ktorych jednostka jest uprawniona. Jest to szereg nagréd, ktére wedtug
jednostki, na podstawie autoanalizy wlasnej pozycji, powinny byc jej
przynalezne. Przyktadem moze by¢ oczekiwanie dobrze ptatnej pracy po
skonczeniu piecioletnich studiéw na kierunku informatycznym. W kontekscie
pracy w instytucji kultury - oczekiwanie nagrody jest zwigzane z poziomem
zaangazowania w produkcje oraz uznania istotnej roli w jej przebiegu, za
ktore pracownicy oczekuja wynagrodzenia (symbolicznego oraz

ekonomicznego).

Ten poziom oczekiwan mozna potaczy¢ z opracowana przez Johana Galtunga
pozycja nieréwnowagi (rank inequilibrium) (s. 167), wedlug ktérej jednostka
zajmuje w spoteczenstwie konkretna pozycje spoteczna. Jest ona zalezna od
osiggnietych celéw oraz wyznawanych wartosci, ktére sa pozadane z punktu
widzenia spoteczenstwa. Umieszczenie w odpowiednim miejscu pozycji
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spotecznej wytwarza w nas oczekiwanie spetnienia kolejnych celow.
Adekwatny jest tutaj przyktad wyksztatcenia - zdobycie stopnia naukowego
wytwarza w nas oczekiwanie wysokiej pozycji ekonomicznej. Moze jednak
nastapi¢ sytuacja, w ktérej osoba o wysokiej pozycji w jednej dziedzinie
(wysokie wyksztatcenie) zajmuje niska pozycje w innej (niski status
zawodowy), co staje sie jednym ze Zrodet frustracji. Nalezy jednak zauwazyc,
Ze pozycja nierownowagi nie zawsze jest generatorem frustracji. Przyktadem
moze by¢ osoba, ktora po ukonczeniu szkoty sredniej zatozyta firme
przynoszaca jej duze zyski, przez co osiggneta wysoka pozycje ekonomiczna.
Frustracja jest przynalezna grupie, ktora Galtung nazywa intelektualnym
proletariatem, charakteryzujacym sie wysokim stopniem edukacji przy
niskim statusie spotecznym. Galtung wskazuje tutaj na pracownikow
korporacji, ktorzy po zdobyciu wysokiego wyksztalcenia wykonuja mato

ambitng prace umystowa, stajac sie nieistotnym trybikiem w maszynie.

Z przyktadem Galtunga mozna oczywiscie polemizowacé. Pracownicy
korporacji, ktorzy maja wyksztatcenie istotne dla firmy, zarabiaja
stosunkowo wysoko. Wsrod pracownikéw kultury pozycja proletariatu
intelektualnego jest bardziej widoczna. Wysokie kompetencje zawodowe oraz
zaangazowanie w prace nie przektadaja sie na osiaganie korzysci
finansowych. Co wiecej, nie umozliwiaja rowniez osiggniecia celéw
pozafinansowych, do ktérych mozna zaliczy¢ na przyktad uznanie w

sSrodowisku branzowym.

Na trzecim poziomie poréwnawczym wyszczegdlnionym przez Mullera,

jednostka bedzie zestawiata wtasne osiggniecia z celem, do ktorego aspiruje
(s. 130). Poziom aspiracji moze by¢ okreslony przez narzedzie wypracowane
przez Hadleya Cantrila. Tak zwana drabina Cantrila jest dziesieciostopniowa

tabela, ktéra okresla poziom zadowolenia z zycia, gdzie 10 to najlepszy, a 1
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najgorszy wariant zycia. Pozwala to okresli¢ miejsce, w ktérym bylisSmy,
miejsce, w ktorym aktualnie jestesSmy i to, w ktérym pragniemy by¢. Takie
umieszczenie na szczeblach drabiny pozwala na ustawienie swoich ambicji w
stosunku do obecnej sytuacji. Ambicje te moga by¢ wyzsze od oczekiwan, do
ktérych czujemy sie uprawnieni. Na podstawie tego rozréznienia mozna
okresli¢ zyczeniowe oczekiwania oraz oczekiwania uzasadnione. Rozdzwiek
miedzy tym, gdzie chcialabym by¢, a tym, gdzie aktualnie sie znajduje, moze

by¢ przyczyna frustracji.

W przypadku pracownikéw kultury rozdzwiek moze pojawic sie miedzy
zyczeniowym oczekiwaniem rozwoju kariery a realng pozycja w strukturze
organizacyjnej. Sciezka kariery pracownikéw programowych jest zazwyczaj
krotka. Mozna prowadzi¢ coraz wieksze projekty i koordynowaé coraz
wieksze produkcje, ale w pewnym momencie sytuacja sie stabilizuje i zostaje
na tym samym poziomie przez nastepne kilkanascie lat. Brak mozliwosci
rozwoju kariery w ramach jednej instytucji jest kolejnym elementem

sktadajacym sie na rosnaca frustracje pracownikow.

3.

Wspomniane nieréwnosci finansowe, bedace jednym z generatoréw frustracji
pracownikow kultury, moga by¢ rozpatrywane w kontekscie wypracowanej
przez Nancy Fraser trojwymiarowej koncepcji sprawiedliwosci (2014, s.
255-281). Niesprawiedliwos¢ dla Fraser to nierdwnos¢ uczestnictwa, a zatem
taka organizacja spoteczenstwa, ktéra powoduje, ze nie wszyscy jego
cztonkowie majg mozliwos¢ podejmowania interakcji na rownych prawach (s.
223). Fraser twierdzi, ze wystepuja trzy rodzaje przeszkod

uniemozliwiajacych rownosc¢ partycypacji - kulturowe, ekonomiczne i
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polityczne. Jak pisze:

Z jednej strony pelna partycypacje moga ograniczaé struktury
ekonomiczne, pozbawiajgce sSrodkéw potrzebnych, aby wchodzi¢ w
interakcje z innymi na réwnych prawach; w tym wypadku ludzie
cierpia wskutek niesprawiedliwosci dystrybucyjnej, czyli
niewtlasciwej dystrybucji. Z drugiej strony interakcje na réwnych
prawach moga ograniczac zinstytucjonalizowane hierarchie
kulturowej wartosci, z ktérych winy pewne osoby nie moga
osiggna¢ wymaganej pozycji; wéwczas cierpia one z powodu

niesprawiedliwosci w zakresie statusu, czyli braku uznania (s. 261).

Zadna z nieréwnosci nie wystepuje pojedynczo. Walka przeciwko jednemu
aspektowi nie wyeliminuje drugiego. Dlatego Fraser postuluje potaczenie
perspektyw. Dopiero dystrybucja srodkdw umozliwiajgca uzyskanie
niezaleznosci oraz ustanowienie zinstytucjonalizowanych wzorcow
kulturowych wartosci, ktére umozliwig rowne szanse zdobycia powazania w

spoteczenstwie, moga wspolnie wprowadzic¢ realne zmiany w systemie.

Omawiajac problem dystrybucji débr i uznania spotecznego, Fraser mowi o
sytuacji kobiet i niesprawiedliwosci spotecznej dotykajacej ludzi ze wzgledu
na pte¢. W tym przypadku nierownosci w traktowaniu pociagaja za soba
nieréwnosci w wynagradzaniu. Z perspektywy pracy w instytucji,
redystrybucja i uznanie sa zwigzane z obowigzujaca hierarchia artystyczna.
Praca artystéw jest ceniona wyzej niz dziatania pracownikéw programowych.
Zarowno na poziomie uznania - ich praca jest traktowana jako bardziej
wartosciowa i kluczowa dla instytucji - jak i wynagradzania. Mozna

zastanowic¢ sie, jak instytucje kalkuluja wartosé tego rodzaju uznania. Czy
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gtosne nazwisko rezysera rzeczywiscie przetozy sie na realny zysk (sprzedaz
biletow)? I czy produkcja spektaklu na waznej scenie nie buduje marki
rezysera? W zwigzku z tym, kto wplywa na rozwdj czyjej marki - rezyser na
marke teatru czy odwrotnie? I jak oszacowacé zyski obu stron? Wszelkie tego
rodzaju rozwazania tocza sie jednak tylko wokdt postaci rezyserow. Na
poziomie uznania pracownicy programowi nie sg uwazani za pracownikow
kreatywnych, ich praca moze by¢ traktowana jako odtworcza i mechaniczna,
zaliczana do pracy biurowej, zrdwnana z dziatem administracyjnym. Na
poziomie dystrybucji pracownicy tego typu zarabiaja znacznie mniej, co
znowu jasno sygnalizuje podrzedny i odtwdrczy charakter ich pracy. Jest to
oczywiscie zwigzane ze sposobem wytwarzania ustug przez instytucje.
Wbrew gtosnemu hastu Teatr nie jest produktem / Widz nie jest klientem
instytucje realizuja programy, sa zobowiazane do osiagniecia okreslonych
przychodéw i frekwencji, a to nazwiska artystéw wplywaja na liczbe widzow i
widzek w teatrach®. Pracownicy instytucji staja sie pomocnikami twoércéw,
wsparciem dla nazwisk, ktore tworza wielka sztuke. Ich wklad w
wykreowanie konkretnego programu, zbudowanie serii wydarzen, ktore
dopiero jako catos¢ nabieraja znaczenia i moga sie komunikowac z widzem,
wydaje sie nieistotny w tak ustawionej strukturze. Wiaze sie to z
przekonaniem o zastepowalnosci pracownikéw etatowych, ktérych zadania
moga by¢ odtworzone przez innych, rownie zdolnych nastepcéw. Praca
rezyserow, zwiazana z ich wyjatkowym talentem oraz pozycja w srodowisku,

nie pozwala na zamiane ich na kogokolwiek innego.

Sytuacja pracownikow programowych jest jeszcze bardziej skomplikowana. Z
jednej strony brak uznania w hierarchii sSrodowiskowej prowadzi do
nierownej dystrybucji Srodkéw finansowych. Z drugiej to witasnie uznanie
stanowi walute, w ktorej wyplacany jest ekwiwalent ekonomiczny. Zanim

dokladniej przyjrze sie temu zjawisku, wroce do trzeciego wymiaru
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politycznosci wprowadzonego przez Fraser.

Obejmuje on politycznosé ,w rozumieniu dostarczania sceny, na ktorej
rozgrywane sa walki wokot dystrybucji i uznania” (s. 263). To w wymiarze
politycznym ustanawiane beda zasady przynaleznosci lub wykluczenia w
obrebie grupy uprawnionej do sprawiedliwej dystrybucji oraz uznania.
Politycznosé dotyczy przede wszystkim reprezentacji rozumianej jako
,kwestia przynaleznosci spotecznej, dotyczaca wiaczania do wspdlnoty oséb
uprawnionych do wysuwania zadan wobec innych lub wykluczania z tej
wspolnoty osob nieuprawnionych” oraz - na innym poziomie - dotyczaca
,procedur nadawania struktury publicznym procesom kwestionowania”,
okreslania warunkéw zabierania gtosu, wygtaszania zadan, rozstrzygania

kwestii dyskusyjnych (s. 263).

Dopdki praca pracownikdow programowych nie zostanie uznana za istotna i
potrzebna w tworzeniu dziatan artystycznych, dysproporcje ekonomiczne sie
nie zmniejsza. Lub odwrotnie: dopoki w systemie finansowania kultury nie
nastapia radykalne podwyzki ptac, praca programowa i koordynacyjna
bedzie uwazana za podrzedng. Ponadto grupa pracownikéw programowych
znajduje sie poza ramami reprezentacji. To nazwiska artystow tworza
wyobrazenie o instytucji. Nazwiska pracownikow programowych najczesciej
nie sa znane publicznosci (kto pamieta producenta swojego ulubionego
spektaklu?), cho¢ te osoby sa istotnym elementem realizacji produkcji. Nie
ma ich jednak w polu reprezentacji. W instytucji teatralnej czy
wystawienniczej reprezentacja pozostaje w rekach grupy, ktora jest
bezposrednio widoczna poza struktura organizacyjna - artystéw, rezyseréw,
twércéw. To ich praca jest komunikowana widzom, a co za tym idzie ich

reprezentacja staje sie silna i widoczna’,
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4,

Przejeciu narracji i zwrdceniu uwagi na kwestie kulturowe i ekonomiczne
stuzyta wystawa Co to bedzie?" zrealizowana przez efemeryczny duet
Prekariat (Ania Batko i Kamil Kuitkowski) w 2018 roku podczas KRAKERS
Cracow Gallery Weekend. Kuratorzy wspéttworzacy duet mieli
doswiadczenie wspdtpracy z licznymi galeriami i instytucjami
wystawienniczymi prywatnymi i publicznymi, a takze z organizacjami non-
profit. Przez lata pracy jako kuratorzy i koordynatorzy w obszarze sztuk
wizualnych byli zatrudniani na umowy cywilnoprawne, pracowali na czarno
lub (jak Batko w czasie realizacji wystawy Co to bedzie?) w ramach etatu w

instytucji kultury. W opisie wystawy Batko i Kuitkowski pisza:

Nie musimy spetiaé¢ wszystkich warunkow by sytuowac sie na
pozycji prekariusza. / ,Ciemno wszedzie, glucho wszedzie. Co to
bedzie? Co to bedzie?” / To nie tylko wystawa o pracy. To tez
wystawa 0 niepewnosci. To wystawa kuratorowana z t6zka, troche
tak jak wszystkie nasze projekty. W domowych warunkach. Taka
prekaryjna partyzantka (2018).

W mieszkaniu wynajmowanym przez Kuitkowskiego duet zgromadzit
przedmioty, ktore otrzymywat z tytutu wynagrodzenia lub premii za prace
kuratorska. Na podtodze obok kilkunastu par butéw lezaty czarne
lakierowane trzewiki z recznym podpisem: , Buty, ktére artystka podarowata
nam po napisaniu tekstu kuratorskiego i otwarciu wystawy. Listopad, 2016”.
Pod Scianami lezaty niewielkie obrazy z podobnymi informacjami. Na
parapecie stala blaszana puszka po chinskich papierosach, w ktorej

kuratorzy otrzymywali wyptate w euro, pesos i dolarach. Przedmioty
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pokazywane na wystawie kuratorzy dostawali zarowno w organizacjach
pozarzadowych, jak i instytucjach publicznych. Praktyka wszedzie byta
podobna. Wsrdd eksponatéw ofiarowanych zamiast wynagrodzenia przez te
ostatnie mozna wymienic trzy wyjatkowo spektakularne obiekty: opakowany
w zlotko medal z czekolady - podziekowanie za koordynacje wystawy,
butelke wypeiniong wygazowanym i w potowie wypitym szampanem -
prezent od pracodawcy, nazwany ,premia urodzinowa”, ktory zostat
wreczony w doktadnie takim stanie, jak pokazano na wystawie, oraz kartke z
napisem: ,Premia stowna, zero ztotych - pochwata za dobrze wykonang

prace, kilkuletnig nad projektem wystawienniczym. Maj, 2015”.

Artystow, z ktorymi kuratorzy pracowali przy wspominanych wystawach,
duet opisuje jako ,prekariuszy i prekariuszki”. Niektorzy wspotpracowali z
Batko i Kuitkowskim od wielu lat (m.in. Malgorzata Markiewicz, Monika
Drozynska, Slavs and Tatars). Niektorzy osobiscie przekazywali kuratorom
prezenty w ramach podziekowania za wspétprace, inni przez nieuwaznosc
nie odbierali swoich prac po zrealizowanej wystawie, wzbogacajac kolekcje
Prekariatu. Dziesie¢ dni po wernisazu Kuitkowski zostal zmuszony do
opuszczenia mieszkania. Wtascicielka sprzedata kamienice i wyrzucita z niej

lokatoréw. Bylto to dobitne podsumowanie wystawy Co to bedzie?

Artysci z obszaru sztuk wizualnych funkcjonuja na innym rynku niz
srodowisko teatralne. Ich praca jest czesto niewynagradzana, a mozliwos¢
zarobku wigze sie ze sprzedaza prac. Jak podaje raport Wizualne
niewidzialne, dopiero w 2014 roku niektére galerie publiczne podpisaly
Porozumienie w sprawie minimalnych wynagrodzen dla artystek i artystow,
bedace pierwsza w Polsce inicjatywa wskazujaca koniecznos¢ wyptacania
honorariow dla artystéw za udziat w wystawach (Krajewski, Schmidt, 2017,

s. 57). Jest to sytuacja odbiegajaca od standardéw w teatrach, gdzie mimo
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nierownosci finansowych wynagrodzenie artystéw jest rzecza
niekwestionowalng. Bezsprzecznie stawki teatralne wielokrotnie
przewyzszaja rowniez ptace minimalne ujete w Porozumieniu..., w mysl
ktérego za wystawe indywidualng artysta powinien otrzymac¢ wynagrodzenie
nie nizsze niz 3 700 zt brutto (czyli kwote przecietnego wynagrodzenia w

pierwszym kwartale 2013 roku)"'.

Mimo réznic miedzysrodowiskowych, wprowadzam kontekst Co to bedzie? ze
wzgledu na podobienstwo w finansowym traktowaniu kuratoréw i
koordynatoréw w wystawienniczych i performatywnych instytucjach kultury.
Osoby, ktore pracuja w ramach pracy etatowej, zmagaja sie z analogicznymi
nieréwnosciami finansowymi. Pozycja kuratorek i kuratoréw jest prestizowa,
jednak w strukturze instytucji niekoniecznie wigze sie z wyzszym
wynagrodzeniem (zwtaszcza w omawianym przeze mnie modelu,
odchodzacym od kuratorocentrycznego na rzecz pracy programowej).
Oczywiscie mozna znaleZ¢ kilkoro kuratorek i kuratorow, ktorych pozycja w
srodowisku jest na tyle wysoka, ze moze wigzac sie z wyzszymi
wynagrodzeniami i Srodowiskowym uznaniem. Zazwyczaj sa to jednak
freelancerzy, niezatrudnieni na state w instytucji kultury. Analogiczna
sytuacja jest znana z zycia teatralnego. Czy sa to wyjatki potwierdzajace
regute? Czy modele, do ktdérego pracowniczki i pracownicy instytucji powinni
dazyé? Czy osiaggniecie pozycji i zarobkow jest zwigzane z praca poza

instytucjg?

Wytworzenie reprezentacji pracownika kultury i rozpoczecie dyskusji o
niskich zarobkach w branzy byto wynikiem frustracji. Trwajaca czesto wiele
miesiecy praca merytoryczna (tworzenie tekstéw i scenariuszy wystaw,
poszukiwanie prac artystéw, ktére beda odpowiadaty podejmowanym

tematom, aranzacja przestrzeni i tym podobne) moze by¢ traktowana jako
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nieistotna. Frustracje moze rodzi¢ przeswiadczenie, Ze to nie kurator, tylko
artysta realizuje prace, ergo ta sama praca moze zafunkcjonowac bez

kuratora.

D.

A jednak frustracja, ktéra powinna wystepowaé na kazdym etapie pracy w
kulturze, nie musi by¢ gtdwna emocja osob zatrudnionych na interesujacych
mnie stanowiskach. Praca w produkcji kulturalnej to przede wszystkim praca
na emocjach i z emocjami. Pracownicy programowi sa czescia
skomplikowanej maszyny, ktérej celem jest budowanie relacji artysty i
publicznosci. Dlaczego wyksztatcone i wysoko wykwalifikowane osoby
decyduja sie na nisko ptatnag prace w kulturze, cho¢ ich umiejetnosci
pozwolityby im na lepiej ptatne zatrudnienie w innych miejscach? Jedna z
odpowiedzi jest zwykle nieczysta gra emocjami, ktérag prowadzi sie w
instytucjach kultury, a ktora wiedzie nie tylko do zwigzania pracownika z

jego miejscem zatrudnienia, ale wrecz do czesciowego uzaleznienia.

To nie czynnik ekonomiczny jest priorytetem w czasie podejmowania decyzji
o szukaniu zatrudnienia w tej branzy. Wieksze znaczenie bedzie miata ptaca
symboliczna. To, ze Prekariat pokazal swojg wystawe w prywatnym
mieszkaniu, zaprosit na nig przedstawicieli sSrodowiska artystycznego,
jednoczesnie ujawniajac ich hipokryzje i nierdéwnosé w traktowaniu
finansowym, byto elementem budujacym pozycje kuratoréow w swiecie sztuk
wizualnych. Analogiczny mechanizm jest widoczny w kazdej dziedzinie
kultury. Czesto pracodawcy uzywaja argumentu prestizu jako czynnika
kompensujacego niska ptace. Prestiz i przynaleznosé do Srodowiska
ksztaltujacego kulture. Nie zaptacisz nimi za mieszkanie, ale dzieki niemu

mozesz po jakims$ czasie pokazac kuratorowana przez siebie wystawe,
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przeforsowac¢ autorski program teatralny, zarekomendowac dyrektorowi
spektakl taneczny, ktory warto pokazaé. Wynagrodzeniem z pracy w kulturze
bedzie wiec satysfakcja. Z jednej strony satysfakcja z bycia w konkretnym
miejscu w strukturze spotecznej. Z drugiej - satysfakcja z dobrze wykonane;j

pracy. Ale jak zmierzy¢ efekt swojej pracy w kulturze?

6.

Dziatalnos¢ kulturalna na wielu poziomach podobna jest do innych rodzajow
ustug. Instytucje kulturalne prowadzone przez swoich organizatorow
zobowiazuja sie do realizacji okreslonej liczby wydarzen dla okreslonej liczby
odbiorcéw, mieszczac sie w dostepnym budzecie i osiggajac zaplanowane
przychody. Wysokos¢ przychodow nie bedzie priorytetem w ocenie
dziatalnosci instytucji, niemniej bardzo czesto to wtasnie od niej zalezy
ostateczny ksztatt programu. W kulturze nie liczy sie efekt ilosciowy. Nie
chodzi o to, by jak najnizszym kosztem i w jak najszybszym czasie wytworzy¢

jak najwiecej ustug. Pracownik instytucji nie pracuje na akord.

Hanna Trzeciak w Ekonomice teatru dzieli rezultaty dziatalnosci artystycznej
na dwa rodzaje: ilosciowe (posrednie, mierzalne liczba premier,
przedstawien oraz widzéw - realnych i potencjalnych) oraz jakosciowe
(bezposrednie, ktore przewazaja w ocenie) (2011, s. 117-119). Te drugie nie
podlegaja miernikom, zaleza od subiektywnej oceny odbiorcow (lub jak
okresla ich Trzeciak - konsumentéw) (s. 119). Badaczka podejmuje probe
dookreslenia sposobow oceny osiagniecia rezultatow jakosciowych. W
badaniu ich mozna uwzglednic¢ udziat spektaklu w festiwalach, zdobyte
nagrody oraz uwzglednienie w rankingu ,Teatru” Najlepszy, najlepsza,

najlepsi. Wszystkie te aspekty biorg pod uwage ocene recenzentéw,
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krytykéw czy kuratoréw - przedstawicieli sSrodowiska, uczestnikow
wydarzen. Jesli jakosciowa ocena dziatalnosci artystycznej przeprowadzana
jest na podstawie opinii odbiorcéw, mozna uznaé, ze nadrzednym zadaniem
instytucji jest produkcja wydarzen, ktore beda satysfakcjonowac, poruszac,
dotykac¢ odbiorcow. Produkujac wydarzenia, instytucja produkuje emocje ich

uczestnikow.

Przy tak okreslonym zadaniu instytucji zmienia sie réwniez zadanie
pracownika kultury, dla ktérego to nie liczba zrealizowanych wydarzen
(wystaw, spektakli, warsztatow edukacyjnych) bedzie istotna przy ocenie
zadowolenia z pracy. Wazny jest rezultat koncowy. Jak pisze Trzeciak: , O
jakosci ustugi decyduje poziom satysfakcji odbiorcy, a ten zalezy od
indywidualnych preferencji” (s. 120). Specyfika pracy w kulturze wymaga od
pracownikow ciagtej kalkulacji emocji uczestnikéw wydarzen. To od
satysfakcji widzow, pozytywnych recenzji krytykow, wreszcie medialnej
rozpoznawalnosci produkcji zalezy, czy mozna uzna¢ wykonang prace za
wartosciowa. Oznacza to, ze satysfakcja z pracy w instytucji kultury bedzie
nieustannie zalezna od satysfakcji uczestnikow wydarzen. Pracownicy

kultury tkwia w emocjonalnym potrzasku.

7.

W pracy w kulturze, w ktorej emocje sa produktem, waluta oraz miernikiem
osiagnietych celdw, przyjmuje sie niestandardowe metody zarzadzania.
Zarowno zarzadzania pracownikami z poziomu menedzerskiego, jak i

zarzadzania przez pracownika wlasnym czasem i obowigzkami.

Model psychologiczny rozwija sie w teoriach zarzadzania od dawna. W wielu

branzach kluczowe dla wypracowania tego rodzaju metod byto osiggniecie
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przez przedsiebiorstwo wzrostu efektywnosci zatogi. Zwigzanie pracownika z
firma oraz podniesienie poziomu jego zaangazowania w prace doprowadzi do
lepszych wynikow organizacji. Ryszard Stocki, po przeprowadzeniu serii
badan przedsiebiorstw, zauwazyt istotng zaleznos¢ miedzy ,,(1) pozytywnymi
emocjami dotyczacymi przedsiebiorstwa i poszczegodlnych elementow
zarzadzania, (2) gotowoscig pracownikow do wziecia
wspotodpowiedzialnosci za dziatanie firmy i (3) uznaniem znaczenia
systemow zarzadzania a naiwnymi (prywatnymi) teoriami firmy” (2013, s.
93). Prywatne teorie przedsiebiorstw to modele zarzadzania przypisywane do
zarzgdzania ekonomicznego, traktujace pracownikow jako zaséb, ktorego
gléwnym zadaniem jest generowanie zyskéw przedsiebiorstwa
(najwazniejszy cel istnienia organizacji). Proba przeniesienia nacisku na
aspekt zarzadzania emocjami oraz zaangazowanie pracownikéw
doprowadzity do wyksztatcenia sie podejscia humanistycznego.
Najwazniejsza roznica miedzy podejsciem humanistycznym i ekonomicznym
jest perspektywa, z ktorej rozpatrywane sg zagadnienia zarzadzania
organizacjq. Dla humanistow w centrum zainteresowania stoi cztowiek,
jednostka, ktéra jest uwikltana w schemat organizacji. Badacze pracujacy w
ramach perspektywy humanistycznej wykorzystuja paradygmaty, ktorych
gléwnym zatozeniem jest subiektywizm oraz zmiennosc¢ rzeczywistosci.
Kazdy pracownik i pracowniczka majg prawo do indywidualnego podejscia
do organizacji i kazdy gtos powinien by¢ istotny z punktu widzenia
zarzadzania instytucja. Organizacja w tej perspektywie bedzie traktowana
jako forma zycia spotecznego, ktora moze wptywac na poszczegolne
jednostki i ksztattowaé ich tozsamosc¢ (Pawelska-Skrzypek, Lenartowicz,
2013, s. 50).

Zarzadzanie organizacja zgodnie z mysla humanistyczna wymagato

rozwiniecia wiedzy o pracownikach. W latach szes¢dziesigtych Douglas
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McGregor przeprowadzit w MIT Sloan School of Management badania, na
podstawie ktorych stworzyt dwie teorie pracy i oznaczyt jako X iY (Stocki,
2013, s. 187-188; Majewska-Opietka, 1998, s. 141-142; Swiatowski, Patka).
Wskazuja one na podejscie ludzi do pracy, a w zasadzie na wyobrazenie o
tym, w jaki sposob ludzie traktuja swoja prace. Dwa opozycyjne modele
stanowia schemat badawczy, ktory pozwala opisa¢ metody zarzadcze

stosowane przez menedzeréw w celu osiaggniecia celéw przedsiebiorstwa.

Teoria X opisuje pracownika jako osobe, ktéra nie lubi pracy i bedzie starata
sie jej unika¢. Menedzer stosujacy sie do zalozen tej teorii bedzie stale
kontrolowat pracownikdw, nie wierzac w ich samodzielne dazenie do
okreslonych celow organizacji. Podstawowym zatozeniem teorii X bedzie, ze
pracownicy sa leniwi i mato ambitni. Ich jedynym motywatorem bedzie
wynagrodzenie, a zarzadzanie powinno opierac sie na systemie kar, przede

wszystkim finansowych.

Lustrzanym odbiciem tej koncepcji jest teoria Y, w ktorej pracownicy
traktowani sa jak partnerzy. Praca jest dla nich naturalna potrzeba, dlatego
samodzielnie potrafia ja organizowaé. Pracownicy sa kreatywni,
zaangazowani, chetnie biora na siebie odpowiedzialnosé. System zarzadzania
bedzie opierat sie wiec na zaufaniu zespotowi, a zwiekszenie swobody
zatrudnionych oséb powinno doprowadzi¢ do zwiekszenia efektywnosci
przedsiebiorstwa. Doprowadzi to rowniez do zwiekszenia zaangazowania
pracownikow, ktérzy beda mogli samodzielnie kierowa¢ konkretnymi

procesami w firmie.

McGregor opart swoja teorie na zatozeniach piramidy potrzeb Abrahama
Maslowa. Bez osiggniecia potrzeb nizszego rzedu (fizjologicznych,
bezpieczenstwa) nie mozna mowi¢ o potrzebach wyzszego rzedu
(przynaleznosci, szacunku, samorealizacji), na ktorych opiera sie teoria Y
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(Wasilczyk, Bosak). Przygladajac sie pracy w kulturze, wysokosciom ptac i
warunkom zatrudniania zaréwno artystow, jak i oséb zajmujacych sie
produkcja, mozna zauwazyc, jak teorie McGregora mieszajq sie ze sobq w
tym sektorze. Z jednej strony praca w kulturze opiera sie na ogromnym
zaangazowaniu w zycie i dziatalnos¢ organizacji. Jest to typowe dla branzy
kreatywnej, w ktorej potencjat intelektualny oraz wrazliwos¢ pracownikow
stanowi podstawe funkcjonowania instytucji. Bez oséb, ktore potrafia
stworzy¢ chwytliwe hasto reklamowe, zaprojektowaé¢ garnitur, napisac
ciekawy tekst do czasopisma organizacja nie bedzie mie¢ produktow, ktore
chce sprzedac. Instytucje zajmujace sie kulturag komercyjnie moga byc¢
rozpatrywane w perspektywie teorii X i Y, gdzie praca intelektualna
traktowana jest jako zasob przedsiebiorstwa, a podejscie zarzadcze opiera
sie na roznych metodach motywacyjnych, wynikajacych z teorii McGregora.
Jednak w obrebie kultury niekomercyjnej, instytucji nienastawionej na zysk,
ale wypekniajacej statutowe cele, dochodzimy do wyksztalcenia sie trzeciej

teorii pracy.

Z jednej strony pracownicy charakteryzuja sie wysokim zaangazowaniem w
prace. Czesto biora na siebie odpowiedzialnos¢, nawet jesli nie sa
odpowiedzialni za konkretne zadanie czy za wizerunek instytucji. Sa zzyci z
projektami, ktore wykonujq, i programami, ktére wspottworza. Bez wzgledu
na model zarzadczy stosowany w instytucji, ich praca moze by¢ traktowana
w ujeciu teorii Y. Przygladajac sie jednak wysokosciom zarobkéw w kulturze,
mozna mieé¢ watpliwos¢, na ile podstawowe potrzeby pracownikéw kultury

zostaja zaspokojone.

Iwona Majewska-Opietka, opisujac teorie McGregora w kontekscie piramidy
potrzeb, pisze: ,Maslow uwazatl, ze jesli cztowiek wzniesie sie choCby raz na

poziom samorealizacji i zaspokojenia wyzszych potrzeb, to nizsze potrzeby sa
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mniej istotne” (1998, s. 139). Potwierdzeniem jest wdrozenie teorii Y w
fabryce Procter & Gamble Augusta w stanie Georgia (Hindle, 2012; Bolman,
Deal, 2013, s. 113). Kierownictwo firmy poprosito McGregora o
wprowadzenie systemu zarzadczego, ktéry zmaksymalizuje wydajnosé¢
fabryki przy jednoczesnym zmniejszeniu kosztéw. Augusta opierata sie na
modelu otwartym, w ktorym rozwinieto metody komunikacji, a pracownicy
funkcjonowali w strukturze niehierarchicznej, bez przypisanych stanowisk.
Zespoly samodzielnie podejmowaty decyzje, zwiekszajac poziom
zaangazowania i odpowiedzialnosci poszczegélnych cztonkéw zatogi.
Pracownicy wspoétdecydowali o ksztalcie firmy (a przynajmniej pracodawca
wytworzyt w nich takie przekonanie), dlatego bardziej zwigzali sie z

organizacja, a to z kolei doprowadzito do lepszych wynikow produkc;ji.

Podobny mechanizm funkcjonuje w kulturze. Pracownicy wspottworza
projekty - zarowno od strony technicznej, jak i artystycznej. Sa w nie mocno
zaangazowani, a co za tym idzie zwigzuja sie z organizacja. Zaspokojone sa
wiec ich potrzeby samorealizacji i przynaleznosci. Pensja nie jest
najwazniejsza kwestig, co chetnie wykorzystuja pracodawcy. Pozycja w
mikrobance wtasnej instytucji, konkretnej sceny, waskiej grupy
wspolpracujacych artystow staje sie czynnikiem wynagradzania

pracownikéw. ,Premia stowna - zero ztotych”.

Narzedzia motywacji pracownikow badat Frederick Herzberg (Majewska-
Opietka, 1998, s. 140; Rychlak, Stawarz). Przygladat sie grupie ksiegowych i
inzynieréw, prébujac zrozumiec, co bedzie wplywato na ich ocene wlasnej
pracy. Pod wplywem obserwacji Herzberg wyszczegolnit dwie grupy
czynnikow - motywujace i higieny. Do pierwszej grupy, nazywanej
motywatorami lub satysfaktorami, Herzberg zalicza elementy zwigzane z

trescia pracy. Sa to czynniki zewnetrzne, ktorych obecnos¢ moze pozytywnie
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wplynaé na pracownikow i zwiekszy¢ ich zadowolenie. Mozna do nich
zaliczy¢ uznanie zespotu i pracodawcy, zdobywanie dodatkowych
umiejetnosci i wiedzy przez pracownika, awans (wyzsze stanowisko) i rozwdj
osobisty. Motywatorem bedzie réwniez praca sama w sobie, ktora przynosi
satysfakcje i zadowolenie pracownikowi. Brak satysfaktoréw nie zmniejsza
zadowolenia pracownikéw, ale ich obecnos¢ motywuje do coraz lepszego
wykonywania obowiazkow. Druga grupa beda czynniki higieny, czyli czynniki
wewnetrzne, zwigzane z kontekstem pracy. Herzberg zalicza do nich ogdlne
warunki pracy, stosunki miedzy pracownikami, polityke organizacji, poczucie
bezpieczenstwa oraz wynagrodzenie. Sama ich obecnos¢ nie bedzie
motywowac pracownikow, ale brak czynnikéw higieny doprowadzi do ich

niezadowolenia.

8.

Przygladajac sie zestawieniu Herzberga, mozna zauwazyc¢, Zze w pracy w
kulturze motywatory sa duzo istotniejsze niz czynniki higieny. Czynniki
wewnetrzne sg zapewniane na poziomie podstawowym, cho¢ ich obecnos¢
bedzie odgrywata istotna role w pracy w instytucji. Pracownicy etatowi,
sSwiadomi zagrozen wynikajacych z pracy na umowy cywilnoprawne (brak
ubezpieczenia i statego przychodu, a co za tym idzie brak poczucia
bezpieczenstwa'?), czyli w warunkach, w jakich pracujg pracownicy
zewnetrzni - w tym wiekszos¢ artystow - w wiekszym stopniu docenig
stabilizacje wynikajaca z formy statego zatrudnienia. Jest to jeden z
czynnikow, dla ktérych tatwiej jest im zaakceptowac brak innych czynnikow
wewnetrznych - szczegdlnie w zakresie wynagrodzenia. Wspomniany raport
Petna kultura - puste konta wykazuje, jak niedofinansowana jest kadra
kultury. Z drugiej strony instytucje rozbudowuja motywatory. Ich istnienie

opiera sie na sprecyzowanej misji i strategii, ktore buduja tozsamos¢
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organizacji. Dzieki nim pracownicy nie tylko moga zrozumiec cel swoich

dziatan, ale réwniez swoje miejsce w ,ciele spotecznym instytucji”.

Ustanowienie satysfaktorow gtownymi czynnikami w systemie
motywacyjnym umozliwia instytucjom kultury zbudowanie silnych zespotéw
produkcyjnych, ktére beda mogty pracowaé¢ réwniez w niekorzystnych
warunkach wewnetrznych. Jesli misja instytucji jest pokazywanie spektakli
na najwyzszym poziomie i zmiana polskiej sceny teatralnej, tatwiej jest
zaakceptowacé fakt, ze rezyser za kilkumiesieczne przygotowanie spektaklu
otrzymuje honorarium przekraczajace wysokos¢ rocznej pensji pracownikéw.
Wytworzenie gornolotnej narracji o produkowanych ustugach powoduje, ze
pracownicy latwiej zgadzaja sie na dysproporcje w zarobkach i nierdwne
traktowanie. Nie jest przeciez tajemnica, zZe zespot administracyjno-

techniczny i zesp6t artystyczny instytucji nierzadko sa wrogimi bytami.

Wykorzystanie w procesie zarzadzania motywacji zespotu thumaczy, dlaczego
frustracja nie jest afektem dominujacym wsrdéd pracownikow instytucji
kultury. Frustracja rodzi sie w wyniku niemoznosci realizacji konkretnego
celu. Pytanie brzmi: jaki cel zostaje ustawiony przed pracownikami kultury? I
w jaki sposéb mozna tym ustawieniem manipulowac? Powyzsze analizy
pokazuja, ze w instytucji kultury cel ekonomiczny nie bedzie pierwszorzedny.
Pracownicy nie otrzymuja wynagrodzenia proporcjonalnego do wynagrodzen
zespotu artystycznego, ale tez nie maja narzedzi, zeby kiedykolwiek je
osiggnac. Nie maja réwniez jasnej i rozbudowanej Sciezki kariery ani
mozliwosci awansu w hierarchii organizacyjnej, ktora mogtaby sta¢ sie dla
nich istotna w rozwoju zawodowym. Osiagniecie tego rodzaju Sciezki rozwoju
jest trudne w instytucjach kultury, ktore nie dziataja wedtug modeli
korporacyjnych. Aby to zmienié, nalezatoby najpewniej wyksztalci¢ zupekie

nowe struktury organizacji instytucji.
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Celem pracownikéw kultury, ktory zostaje osiagniety, a przez moze
przyttumic i przekierunkowaé uczucie frustracji, jest cel uznaniowy -
satysfakcja z wykonywanej pracy. Satysfakcja wytania sie na wielu
poziomach pracy w instytucji kultury. W kontakcie z zespotem, ktéry docenia
jakos¢ naszej pracy. W uznaniu przez widzow produkowanego dziatania za
wartosciowe, dostrzezeniu go wsréd innych realizacji. W samoocenie i
zadowoleniu z realizacji projektéw, ktore sprawiaja nam rados¢. Satysfakcji
szukamy w relacjach z innymi, pracujemy, zeby wytwarza¢ satysfakcje
widowni, satysfakcja staje sie rownorzednym z pienieznym wynagrodzeniem
za nasza prace. Jednoczesnie jest uczuciem zastepczym, thtumigcym
frustracje, niepozwalajacym jej zaistnie¢. Uznanie za dobrego koordynatora,
kuratora, pracownika programowego nadal bedzie przebiegato w ramach
znieksztalconej reprezentacji tej grupy, zaktadajacej jej niekreatywny,
biurowy i odtwoérczy charakter. Wtasnie dlatego nie doprowadzi do
redystrybucji dobr ekonomicznych czy uznania w ogolnej strukturze
srodowiskowej. Dopiero zmiana postrzegania pracownikow programowych
moze by¢ pierwszym krokiem do strukturalnych zmian w dystrybucji

finansow w kulturze.

Pisze ten tekst z perspektywy pracowniczki programowej. Od pieciu lat
pracuje w Cricotece - Osrodku Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora, ktéra
jest publiczna instytucja kultury podlegajaca marszatkowi wojewodztwa
malopolskiego'’. Nie jest to teatr, a instytucja o charakterze wystawienniczo-
performatywnym, jednak kwestie zarzadzania emocjami sg w niej podobne
jak w teatrach. Moje stanowisko pracy zostato okreslone jako specjalistka ds.
wydarzen i obejmuje zadania koordynatorskie, kuratorskie i producenckie. Z
wyksztalcenia jestem menedzerka kultury i teatrolozka. Rocznie koordynuje
realizacje kilkudziesieciu wydarzen, wspotpracujac bezposrednio z zespotami

artystow z Polski i zagranicy. Moja praca polega na wspotdecydowaniu o
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ksztalcie programu performatywnego w instytucji, wspotpracy z
zewnetrznymi kuratorami, kontakcie z zapraszanymi artystami, ustalaniu
harmonogramu prob, spektakli, koordynacji procesu logistycznego oraz
produkcji wydarzen we wspotpracy z dziatami techniki i sceny. Jestem jedna
z wielu, ktorzy pracuja do poéznych godzin wieczornych, rowniez w
weekendy. Tak samo jak moi koledzy i kolezanki, koordynuje budzety, ktére
w skali roku wynosza kilkaset tysiecy ztotych. Pracuje na umowe o prace w
pelnym wymiarze czasu pracy. Miesiecznie zarabiam okoto 2800 zt netto, co
jest przecietna stawka w porownaniu z zarobkami zajmujacych analogiczne
stanowiska pracownikéw instytucji kultury w wiekszych miastach.
Pracowatam z artystami, ktorzy jednorazowo otrzymywali wynagrodzenie
kilkukrotnie przekraczajace moja miesieczng pensje. Analizujac raporty
zarobkéw w kulturze i rozmawiajac z pracownikami teatréw i dziatow
performatywnych instytucji kultury, obserwuje, jak kwestie wynagrodzenia i
mozliwosci rozwoju w pracy staja sie przedmiotem gry emocjami. Mimo ze
nie prowadzitam badan, ktére mogtyby poszerzy¢ omawiany temat,
doprecyzowac, w jaki sposob wszechobecne poczucie frustracji zostaje
zwalczone (lub jedynie okietznane) przez pracownikow, pisze ten tekst, bo
wtasnie teraz jest czas na rozpoczecie tej dyskusji. Kwestia redystrybucji w
obrebie kultury bedzie tematem, z ktorym juz wkrétce beda musiaty
zmierzy¢ sie instytucje. Pandemia i zamrozenie instytucji spowodowaty, ze
wielu przedstawicieli kultury doswiadczyto zatamania finansowego. Grupa
pracownikéw, o ktdérej pisze w tym tekscie, byta w sytuacji uprzywilejowanej
- miata zabezpieczenie finansowe, state przychody, ubezpieczenie. Kiedy
czerpata korzysci z pracy etatowej, freelancerzy mocno odczuli niestabilnos¢
swojej sytuacji. Przedstawiciele Instytutu Sztuk Performatywnych oraz
Komuny Warszawa opublikowali wspolny tekst, w ktorym postuluja zmiane

systemu dystrybucji sSrodkdw w kulturze. Jak pisza: , polskiego teatru w
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perspektywie najblizszych sezondéw nie bedzie juz chyba sta¢ na wygérowane
stawki dla waskiego grona kilkudziesieciu artystow. Trzeba w koncu
powiedzieé, ze pieniadze dla tych uprzywilejowanych nie biora sie znikad; by
byly mozliwe, inni musza by¢ optacani Zle lub bardzo zZle” (O
bioréznorodnosc¢ w teatrze, 2020). Autorki i autorzy tekstu zwracaja uwage
przede wszystkim na koniecznos¢ zatrudniania artystow reprezentujacych
roznorodne praktyki performatywne oraz rozwdj nowych form komunikac;ji z

widownia.

Zeby ten postulat sie ziscil, system musi zmieni¢ sie od podstaw. Ktérzy
artysci sg w sytuacji uprzywilejowanej? Ktorzy otrzymuja realnie wyzsze
stawki od innych? Na jakie umowy sa zatrudniani i przez jakie instytucje?
Odpowiedzi na te pytania Scisle wiaza sie z przeksztatlceniem systemu

finansowania instytuc;ji.

Ponadto wprowadzenie postulowanych zmian jest mozliwe tylko przy
zatozeniu, ze wyjda one poza zespdt artystyczny. Przeksztalcenie systemu
musi objac takze pracownikdw programowych, dziatajacych w ramach uméw
o prace. Konieczne jest spojrzenie na instytucje jako organizacje, w ktorej
dziatalnos¢ artystyczna rozktada sie pomiedzy pracownikow
wspoéttworzacych dziatania spoteczne, kreatywne, siegajace do
pozaartystycznych aktywnosci teatru. Pozwoli to wzmocnic pozycje
pracownikow, a przede wszystkim zmieni¢ ksztalt instytucji teatralnych,

utworzy¢ silny i réwnouprawniony zespét, ktory moze wiece;j.

Artykut zostanie opublikowany w ksiazce Teatr brzydkich uczud, red. Monika
Kwasniewska, Katarzyna Waligéra, WU], Krakow, ktora ukaze sie w 2021

roku.
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Przypisy

1. Sytuacja aktorow i aktorek oraz tancerzy i tancerek, warunkow ich zatrudniania oraz
sytuacji ekonomicznej jest osobnym tematem rozwazan. Doktadnie opisuje ja Monika
Kwasniewska (2015).

2. Opublikowano m.in. statut i strategie teatru, regulamin organizacyjny i zasady regulujace
delegacje pracownikdw. Lista jest stale uzupeiniana i dostepna pod adresem
https://trwarszawa.pl/bip/zasady-funkcjonowania/ [dostep: 8 1T 2021].

3. Na mocy zarzadzenia wysokos$¢ honorarium rezysera duzej produkcji na scenie ATM
powinna wynosi¢ 80 000 - 130 000 zt. Jarzyna za rezyserie Innych ludzi oraz przeniesienie
praw autorskich otrzymat w sumie 95 000 zi. Wynagrodzenia scenograféw powinny miesci¢
sie w granicy 30 000 - 60 000 zt (przy scenografii Innych ludzi Jarzyna otrzymat 15 000 zt
wraz z przeniesieniem praw autorskich). Za adaptacje tekstu TR proponuje widetki 11 000 -
26 000 zt (Jarzyna otrzymat 20 000 z1) a za opracowanie wideo 4 500 - 20 000 zt (za
przygotowanie teledysku Jarzyna otrzymat 5 000 zi).

4. Przecietnie, poniewaz nie uwzglednione sa tutaj dodatki do wynagrodzenia.

5. Kwoty mozna porownac z Zarzadzeniem nr 01/20 dyrektorki TR Warszawa (2020).

6. Przyjmuje takie zalozenie, ze wzgledu na ponad roczna przerwe miedzy premierami
Jarzyny w 2017 roku (luty 2017 G.E.N., kwiecien 2017 Iwona, ksiezniczka Burgunda,
grudzien 2017 Dwa miecze) a premiera Innych ludzi (15.03.2019). Bazujac jedynie na
umowach z rezyserem opublikowanych przez teatr, mozna wnioskowac, ze Jarzyna rozpoczat
prace nad spektaklem w 2018 roku, jednak trudno jest oszacowac¢ doktadna date. Umowy na
adaptacje ksiazki i scenografie zostaly podpisane 7 stycznia 2019 roku, a umowa na
rezyserie 10 stycznia 2019 roku, jednak na jej mocy Jarzyna miat odda¢ koncepcje
inscenizacyjna juz 11 stycznia, co pozwala zaktadac, ze w trakcie podpisywania umoéw
rezyser miat przygotowany komplet materiatéw do rozpoczecia prob do spektaklu.

7. Zazwyczaj proces produkcji to trzy miesiace pracy z aktorami. Przez pozostaly czas
tworcy pracuja indywidualnie, poza okreslonymi godzinami pracy, co umozliwia im podjecie
rownoczesnie innej pracy.

8. Wedtug badan przeprowadzonych przez Instytut Teatralny widzowie duzo czesciej
wybieraja spektakl ze wzgledu na aktoréw, a nie rezyserow, co wedtug mechanizméw
ekonomicznych powinno wplywac na wyzsze zarobki dla aktoréw, przynoszacych realne
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zyski instytucji (Badanie publicznosci teatrow w stolicy, 2013).

9. Reprezentacja stala sie szczegdlnie silna w spektaklach autoteatralnych, o czym pisata
m.in. Joanna Krakowska (2016). Wyjatkiem od narracji artystow o artystach byt spektakl
Kwestia techniki Michata Buszewicza, ktory prébowat wejsé w struktury pozaartystycznego
zespotu teatru. Omdwienie sposobu reprezentacji maszynistéw w spektaklu oraz ujawnienia
(lub zatajenia) konfliktdw wewnatrz struktury instytucji wymaga poszerzonej analizy, ktorej
nie podejme sie w tym tekscie. CzeSciowo pisata o tym Zofia Smolarska (2016).

10. Co to bedzie?, kuratorzy: duet Prekariat (Ania Batko, Kamil Kuitkowski), wystawa
zbiorowa. Prezentowani prekariusze i prekariuszki: Michat Sroka, Ai Weiwei, Marcin Janusz,
Stawa Harasymowicz, Yael Bartana, Paulina Otowska, Wtadystaw Hasior, Karolina Spyrka,
Andrzej Karon, Druga Grupa, Jacek Maria Stoktosa, Matgorzata Markiewicz, Tadeusz
Kantor, Slavs and Tatars, Triin Marts & Anna Pichura, Monika Drozynska, Prekariat i inni.
11. Zapisy Porozumienia oraz skany podpisanych dokumentéw opublikowano w artykule
Porozumienie w sprawie minimalnych wynagrodzeri dla artystow i artystek podpisane w
magazynie SZUM (2014).

12. Negatywne skutki braku stabilizacji edukatoréw, animatoréw kultury i artystow (przede
wszystkim tych pracujacych projektowo i pobierajgcych nieporéwnywalnie nizsze
wynagrodzenie niz przedstawiony w tekscie Grzegorz Jarzyna, jak np. aktorzy freelancerzy
czy tancerze) wida¢ szczegdlnie wyraznie w obliczu pandemii SARS-CoV-2.

13. Pod koniec pazdziernika 2020 roku, juz po oddaniu tekstu, autorka artykutu ztozyta
wypowiedzenie z pracy w opisywanej instytucji [przyp. red.].
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KRYTYKA INSTYTUCJONALNA

Kilka spojrzen na przedstawienia Innej Szkoty
Teatralnej (2010-2019)

Magdalena Hasiuk Instytut Sztuki PAN w Warszawie
A Few Perspectives on the Performances of the Other Theatre School (2010-2019)

The text is a proposal to present the specifics of activities carried out by Wegajty Theatre in
the formula of the Other Theatre School, in the second decade of its existence - the years
2010-2019. The author uses categories such as process, road / walking, performative
theatre, rhapsodic structure, artivism, in an attempt to present the way of creating
performances in Wegajty. She employs the proposed terms with reference to the findings
made in various areas of knowledge by such artists as: Arnold Mindell, Rebecca Solnit,
Tadeusz Pawlowski, Jean-Paul Sarrazac as well as the practice of Ricardo Dominguez, for
example. What constitutes a significant element of the research material are unpublished
interviews with the founders of Wegajty Theatre and its associates conducted by the author
and Joanna Kocemba-Zebrowska in the years 2018-2020.

Keywords: Wegajty Theatre; walking; performative theatre; rhapsodic structure; artivism

Trzydziestopiecioletnig prace Teatru Wegajty charakteryzowaty liczne
zmiany. Dotyczyty one zarowno charakteru szeroko pojetych dziatan zespotu,
sposobdw jego organizacji, modelu pracy artystycznej, jak i stawianych przed
nig celow. Jedna z najwazniejszych odnosi sie do zmiany akcentow w pracy
teatralnej. Zostaly one przeniesione z poszukiwan prowadzonych przede
wszystkim w obszarze estetyki teatralnej i rzemiosta przez wzglednie staty
zespot (pracujacy metodami laboratoryjnymi), realizujacy projekty
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inicjowane przez Wactawa Sobaszka, kierownika artystycznego i rezysera, na
rozwijanie projektow artystyczno-spotecznych, czesto o wymiarze
edukacyjnym, wspotprowadzonych przez Erdmute Sobaszek. Obydwa te
obszary - poszukiwan laboratoryjnych i edukacji - od poczatku byty obecne w
pracy Teatru Wegajty, jednak dzis zespot jest przede wszystkim projektem

formacyjnym.

Podstawowa forma jego pracy jest autorska metoda ksztalcenia adeptow w
ramach Innej Szkoty Teatralnej, funkcjonujacej pod ta nazwa od 2000 roku.
U jej genezy, poza potrzeba wspétuczenia sie' i poznawania tradycji, legto
dazenie, by w sytuacji braku statego zespotu teatralnego zatrzymac¢ mtodych
wykonawcéw na diuzej we wspolnej pracy. Nie bez znaczenia byta specyfika
autorskiej, w petni oryginalnej metody dziatan IST. Polega ona na taczeniu
technik performatywnych, zaczerpnietych z tradycji przede wszystkim
kolednikow i alelujnikéw z Polski i jej terenow pogranicznych (a takze
Ukrainy, Biatorusi i Litwy), z pracq wlasna adeptow nad indywidualnym
materiatem dramaturgicznym (obejmujacym dziatania, teksty, piesni). Dzieje

sie to dzieki stosowaniu improwizacji i pracy z tworzonymi co roku maskami.

Podczas pierwszej dekady (2000-2009) praca Innej Szkoty Teatralnej
przebiegata w powtarzajacym sie rytmie warsztatéw koledniczych,
zapustnych i alelujkowych i wieficzacych je wypraw na pogranicze
temkowskopolskie, na Warmie lub w pobliskie i dalsze okolice, do tzw.
zbiorowych doméw (domow pomocy spotecznej, wiezien, schronisk dla oséb z
problemem bezdomnosci, squatow itp.) oraz na pogranicze polsko-litewsko-
biatoruskie. Podczas wypraw adepci prezentowali materiat dramaturgiczny w
roznych formach: zabawy tanecznej i wspdlnego Spiewania z mieszkancami,
a od 2010 roku takze szopki noworocznej w Nowicy w Beskidzie Niskim,

etiud maskowych (podczas zapustow w réznych domach zbiorowych) oraz
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Zajscia wielkanocnego (konczacego koledowanie wielkanocne - alelujke we
wsi Dziadowek na Suwalszczyznie). Roczny cykl formacyjny nie zamykat sie

spektaklem.

W drugiej dekadzie pracy Innej Szkoty Teatralnej (2010-2019) nastapita
znaczaca zmiana. Specyfike dziatan IST w ostatnim dziesiecioleciu (cho¢
pewne spostrzezenia dotycza catego programu) pragne przedstawic,
korzystajac z kluczowych kategorii. Sa to: proces, droga/chodzenie, teatr
performatywny, struktura rapsodyczna, artywizm. Praca nad
przedstawieniami w Wegajtach ma charakter procesu, ktérego niezbednymi
elementami sa: doswiadczenie ,drogi”, wyprawy, chodzenie oraz
dziatanie/zdarzeniowos$é. Materiat artystyczny zgromadzony dzieki takiej
pracy uporzadkowany zostaje przez inscenizatora spektakli w strukture
rapsodyczng. Ostatecznym celem przedstawien jest wzmacnianie
sprawczosci widzéw, inspirowanie ich i mobilizowanie do podejmowania

dziatan prowadzacych do zmiany zaréwno indywidualnej, jak i spoteczne;j.

Do zaproponowanych terminow siegam, odwotujac sie do ustalen
poczynionych w réznych obszarach wiedzy przez m.in. Arnolda Mindella,
Rebecce Solnit, Tadeusza Pawlowskiego, Jeana-Paula Sarrazaca oraz do
praktyki Ricarda Domingueza. Istotnym elementem materiatu badawczego sa
niepublikowane wywiady z tworcami Teatru Wegajty i jego
wspoétpracownikami, przeprowadzone przeze mnie i Joanne Kocembe-
Zebrowska w latach 2018-2020.

1.

Pierwsze przedstawienie Innej Szkoty Teatralnej to wydarzenie o

szczegOlnym znaczeniu w historii Teatru Wegajty. Przede wszystkim z uwagi

165



na odkrycie przez tworcow, ze oto, bez wstepnego zalozenia, stworzyli
spektakl w nowym trybie. W tym kontekscie szczegdlnego znaczenia
nabieraja stowa Jerzego Grotowskiego: ,poznanie to sprawa czynienia”
(2012, s. 812). Dostrzezenie zjawiska, ktore powstato ,mimo woli”
wykonawcéw, w toku poszukiwan, oraz uswiadomienie sobie przez nich
prowadzacego do tego procesu pozwolito wyksztatci¢ autorska metode pracy
z aktorem i narzedzia rozwijane przez zespot w kolejnych latach. Przez
przypadek zaczeta ksztattowac sie nowa tradycja pracy inscenizacyjnej

Teatru Wegajty.

Podczas warsztatu zapustnego w 2010 roku adepci Innej Szkoty Teatralnej
pracowali, zgodnie z wieloletnig praktyka, nad maskami zapustnymi.
Przygotowywali z ich uzyciem etiudy, ktérych gtéwnym tematem,
ujmowanym w réznych kontekstach (ekologicznym, politycznym,
filozoficznym, symbolicznym), byta woda. Zadanie polegato na przygotowaniu
indywidualnego materiatu performatywnego (tekstu, piesni, dziatania), ktéry
rezonowatby badz z osobistymi doswiadczeniami, badz z aktualnymi
problemami spotecznymi. Nastepnie wykonawcy zaprezentowali te
sekwencje, zgodnie z tradycja zespotu, jako cykl scenek podczas Zajscia
wielkanocnego dla spotecznosci Dziadéwka. Ten proces odpowiadat
dotychczasowym doswiadczeniom zespotu, w pracy ktorego kolede, zapusty i
alelujke konczyly pokazy warsztatowe. Kiedy po powrocie z wyprawy
wielkanocnej w 2010 roku Teatr Wegajty zostat zaproszony do udziatu w
Ogolnopolskiej Biesiadzie Teatralnej w Maszewie, pierwsza reakcja Erdmute
i Wactawa Sobaszkéw byla konsternacja: , Przeciez nie mamy nowego
spektaklu”. Dopiero ogladajac robocze zapisy filmowe z Dziadéwka, oboje

zobaczyli w tym materiale spektakl.

Trudno nie zauwazy¢, ze to przypadek, bodziec z zewnatrz (zaproszenie na
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festiwal) i Swiadomos¢ braku (braku gotowego spektaklu) sprawity, ze mogta
zosta¢ odkryta, nazwana, a nastepnie juz Swiadomie rozwijana i
programowana nowa praktyka tworcza. Miata ona jednak Zrodto w gtebszym
procesie, rozwijajacym sie w tym srodowisku przez lata. W powtarzanych
zazwyczaj kilkakrotnie przedstawieniach maskowych konczacych zapusty i w
jednorazowych Zajsciach wielkanocnych od lat dojrzewata formuta
przysztych spektakli. Ksztattowata sie ich poetyka. Z kolei idee, wazne
obszary tematyczne mozliwe do podjecia w teatrze i wylanianie sie nowych
celéw stawianych przed ta sztuka pojawily sie w pracy Erdmute i Wactawa
Sobaszkéw dzieki inspiracjom ptynacym od tworcéw mtodszego pokolenia -
artystow multimedialnych i muzykéw z zespotu Rajd Maszyn, przede
wszystkim od Jana Sobaszka i Macieja Lepkowskiego, malarki, artystki sztuki
performance Izabelli Pajonk (Indi Orlando) oraz od performerdéw ze
stowarzyszenia Labor fur sensorische Annehmlichkeiten w Dortmundzie,
m.in. od Emilii Hagelganz. Ta grupa artystéw zrealizowata w latach
2006-2008 kolejne edycje festiwalu Multigotki (inna nazwa Multigodki) z
udziatem m.in. Wiestawa Wachowskiego i Jacka Adamasa. W zespole
wegajckim wzrastata nie tyle Swiadomosc¢ ekologiczna (obecna od poczatku
pracy Teatru Wiejskiego ,Wegajty”, takze jako dziedzictwo
Interdyscyplinarnej Placéwki Twdrczo-Badawczej Pracownia), ile zwigzana z
nig odpowiedzialnos¢ artystyczna, a przede wszystkim zmienialy sie wnioski
wynikajgce z postrzegania sztuki jako zaangazowanej spotecznie.
Procesualny sposob dziatania Teatru Wegajty sprawia bowiem, ze praca i
ewolucje jej formuty sg rzecza otwartg, niejako z zatozenia w kazdej chwili

gotowa na to, co niezaplanowane’.

Po 2010 roku wszystkie etapy Innej Szkoty Teatralnej, ztozone z koledowania
zimowego, zapustow i alelujki, w kazdym sezonie (az do wybuchu pandemii,

a wiec do alelujki 2020) konczyly sie spektaklami. Sktadajacy sie na nie
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materiat dramaturgiczny - sceny aktorskie, maski oraz materialt muzyczny -
to zasob, z ktérego Wactaw Sobaszek jako inscenizator catosci wybiera tylko
pewne sekwencje i montuje co roku nowa premiere IST. Nowa tradycja pracy
Teatru Wegajty, ktéra narodzita sie w 2010 roku, w znaczacy sposéb
wptyneta na okreslenie roli lidera pracy artystycznej. Wactaw Sobaszek z
rezysera, tworcy idei spektaklu, autora scenariusza prowadzacego proces
kreacji zespotowej, stat sie inicjatorem procesu kreacji indywidualnych i
grupowych (wspolnie z Erdmute Sobaszek) oraz inscenizatorem materiatu
dramaturgicznego adeptow. Z coraz bardziej obecna po 2016 roku)
tendencjg, by nie tyle wybierac¢ z materiatu proponowanego przez adeptéw
wypowiedzi ,najlepsze” pod wzgledem artystycznym, ile wydoby¢ potencjat
catego zespotu. Sobaszek stara sie uwzgledni¢ wszystkie gtosy i znalez¢ dla
kazdego adepta miejsce we wspolnej catosci. Inscenizator jest zatem nie
tylko autorem montazu, ale przede wszystkim bacznym obserwatorem i
,tworca pustej przestrzeni” (por. Brook, 1981, s. 27), to znaczy tworzy,
otwiera, zostawia przestrzeh na wybrzmienie gtosow wykonawcéw, w miare

mozliwosci nie odrzucajac zadnego.

Fenomen pracy w Wegajtach (i moze kazdej dtugofalowej, gtebokiej pracy,
nie tylko artystycznej) polega na uwaznym podazaniu za procesem’ pracy,
ktéry sprawia, ze odpowiadajac na wyzwania ptynace z propozycji,
rozpoznania, intuicji oséb zaangazowanych wen i z rzeczywistosci
zewnetrznej - ,ze Swiata”, ,z terazniejszosci” - twércy badaja materiat,
szukaja rozwigzan, stawiaja nowe pytania i problemy lub traktuja te znane w
twdrczy, nieschematyczny sposob. Dotyczy to zardéwno sposobow pracy, jak i
stosowanych metod. Tworcy zachowujg otwartosé na to, co przyniesie
poszukiwanie, bez wzgledu na to, jak bardzo zaskakujace i zmieniajace

perspektywe postrzegania rzeczywistosci okaza sie znaleziska.
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Proces w przypadku Teatru Wegajty nie obejmuje jedynie pracy nad
materiatem artystycznym. To zjawisko znacznie szersze, oznacza praktyke
obserwowania przez artystow siebie i Swiata, wstuchiwania sie w siebie, w
siebie w swiecie, w Innego i Inna - wspétuczestnika i wspotuczestniczke
pracy - i rezonowanie z tym, co dzieje sie w tych scisle potaczonych
obszarach. Podstawowym tworzywem w pracy teatralnej prowadzonej przez
Sobaszkow sg doswiadczenia performerow, ich sny, wazne, aktualne
wydarzenia z zycia, obszary ich wewnetrznych i spotecznych zmagan.
Zadaniem artystycznym staje sie rozpoznawanie tematow kluczowych i
wyzwan wobec indywidualnych doswiadczen performeréw, sytuacji
spotecznej, wydarzen historyczno-spotecznych, a nastepnie wypracowywanie
narzedzi, formut organizacyjnych i metod pracy (nie tylko artystycznej),
respektowanie (lub przynajmniej nie ignorowanie) trudnosci, po to, by
poszukiwaé¢ w tych ograniczeniach nowych sposobow dziatania i drog
transgresji. W tak rozumianym procesie miesci sie réwniez rozpoznanie
sytuacji zwiazanej z tworczoscia, rozwijanie pojawiajacych sie tematow i
odkrywanie form zdolnych je wyrazic. To ostatnie oznacza strukturyzowanie

materiatu w taki sposob, by moc podzieli¢ sie praca z widzami-uczestnikami.

Proces prowadzony w Teatrze Wegajty w ramach Innej Szkoty Teatralnej to
systematyczna praca w teatrze ubogim w srodki finansowe, ale bogatym w
relacje miedzyludzkie i w relacje ze swiatem w jego réznych wymiarach;
skoncentrowana na tym, co dla kazdego z adeptek i adeptéw indywidualne,
konieczne, niezbedne. W koncentracji uwagi na indywidualnych aspektach,
poszczegdlnych osobach oraz na relacjach miedzyludzkich, a nie jak w
klasycznych laboratoriach teatralnych na rzemiosle i technice aktorskie;j,
dostrzegam obecnie specyfike pracy Teatru Wegajty. Ubostwo srodkéw i
rozwigzan, pewna surowosc i prowizorka (niekiedy w znaczeniu

pejoratywnym), a nawet niedopracowanie czy niewygoda w pracy, maja
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pomdc w pozostawaniu czujnym i skoncentrowanym na tym, co
najistotniejsze. I wreszcie ubdstwo’ to cena, ktora placi ten teatr za wolnosé,
niezalezno$¢ na réznych poziomach. Poprzestawanie na matym, stabym”,
skromnym, w taki sposéb, by odkry¢ w tym doswiadczeniu bogactwo i
potencjat mozliwy do realizacji w ograniczonych ramach czasowych, to
drogowskaz w tej pracy. Spersonalizowane relacje z tendencja do
horyzontalnosci, w ktérych adepci IST z reguly czuja sie wlaczeni w proces
pracy artystycznej, sa jego waznym dopeinieniem. Duze znaczenie ma tutaj
baczna obserwacja adeptow, intuicja Wactawa Sobaszka, ,niezwykte
wstuchanie, jakiego udziela swiatu” (Czyzewski, 2017, s. 14.), dzieki ktoremu
u wielu osob trafnie rozpoznaje tworczy potencjal, talent przez adepta
jeszcze nieuswiadomiony. Zachety Sobaszka, kierowane do adeptéw oraz
gosci teatru: ,Nawet jesli nigdy nie grates na akordeonie, wez akordeon do
reki i sprobuj zagraé"®; lub , Taniec - to mogtoby by¢ cos$ dobrego dla ciebie”’
niejednokrotnie znaczaco wptynety na dalsza biografie artystyczna
konkretnych osob. To dzieki zachecie Wactawa Sobaszka Pep Alcanyiz nie
tylko nauczyt sie gry na akordeonie, ale wspdlnie z Katarzyna Krupka
Kaminska, dawna aktorka Wegajt, zatozyt zespot muzyczny, z ktérym tworzy
niezalezne projekty. Z kolei Emilia Hagelganz za rada Sobaszka zajeta sie
buto, odkrywajac w nim narzedzia niezbedne do rozwijania pracy aktorskiej i

performerskie;j.

2.

,Koledowaniem, Zapustami i Alelujka zajmujemy sie juz od dawna, jednak
dopiero od szesciu lat kazdy sezon praktykowania tych form obrzedowych
jest droga do spektaklu” - pisat Wactaw Sobaszek (2016). Dwie sprawy

wydaja sie istotne. Praca nad starymi formami obrzedowymi, dialog
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podejmowany z nimi w XXI wieku ujawnia ich zywotna site. Stare formy,
czesto juz niepraktykowane, zapomniane, pulsuja ukryta energia, zdolne sg
bowiem stawac sie zaczynem miedzyludzkich spotkan, ktore bez nich nigdy
by sie nie wydarzyly. Te stare formy sa takze katalizatorami spektakli
teatralnych, prowadza do nich. Pozostaje pytanie, jak to jest mozliwe.
Elementy obrzedow stosowane przez Teatr Wegajty sprawiaja, ze wydarza
sie doswiadczenie potaczenia (chwilowego by¢ moze, niepetnego, ale
polaczenia) pewnej spotecznosci (rodziny, grupy sasiadow, srodowiska) na
progu starego i nowego czasu, zabawy i ascezy, zimy i wiosny, Smierci i
zycia. Tym tacznikiem, ,spoiwem”, ,tkanka tgczna” (termin Krzysztofa
Czyzewskiego, 2017, s. 81) sa ludzie dla wspolnoty obcy, a narzedziami
tworzenia spotkania - zapomniane zwyczaje, piesni, stowa i dziatania
teatralne (wielu odbiorcom nieznane ani jako formy artystyczne, ani jako

formy kontaktu spotecznego).

Maski, ktore sa jednym z najstarszych i najbardziej powszechnych narzedzi
kultury o zréznicowanym oddziatywaniu, wystepujace m.in. w wielu teatrach
tradycyjnych w réznych krajach (Le Masque du rite au théatre, 1985), w
Wegajtach sa tworzone co roku podczas warsztatow zapustnych. Tworzenie
indywidualnej maski umozliwia odkrywanie przez adeptow czesto wczesniej
nieuswiadomionych tresci i pomaga w ich wydobywaniu. Ten proces
wewnetrzny jest stymulowany przez proces ksztattowania maski. Poczatkowo
adept pracuje nad gipsowym odciskiem swojej twarzy, by na kolejnym etapie
uksztattowac ostatecznag forme maski. Spotkanie z pierwsza forma maski dla
wielu uczestnikéw warsztatéw bywa momentem szczegolnym, w ktérym
spontanicznie pojawiaja sie zaskakujace obrazy i emocje. Pod ich wpltywem
czy w odpowiedzi na nie adepci przeksztalcaja pierwotne formy masek.
Czesto pojawiaja sie na nich pekniecia, nadmierne zmarszczki, brodawki, ale

i szerokie usmiechy, uwydatniaja sie lub kurcza pewne elementy, rysy twarzy
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ulegaja deformacji. Nierzadko temu etapowi towarzysza pobudzone emocje
adeptow i poczucie, ze tworzona maska pomaga wydoby¢ jej tworcy pewien
aspekt wewnetrzny. Mozna dostrzec, ze maski w Wegajtach rodza sie jako
ekspresja ujawnionych historii, zaré6wno indywidualnych, jak i spotecznych,
czesto ,przychodza same” z intymnych obszaréw wyobrazni, psychiki
tworzacych je osob, jako obrazy doswiadczen, emocji, przeczuc¢, czasem
obserwacji sytuacji spotecznej’. W relacjach z warsztatow IST twércy i
twérczynie masek dzielili sie doSwiadczeniem zaskakujacych dla nich samych
przemian, jakich doswiadczyli podczas ksztattowania masek, naktadania ich
na twarz i pracy z nimi. Wspominali, Ze maska pomogta im poszerzy¢ nie
tylko sSwiadomos¢, ale niejako spektrum siebie samego. Umozliwita
prowadzenie dialogu z wlasnym doswiadczeniem na bardzo gtebokim

poziomie’; nierzadko takze z tym, co aktualnie dzieje sie w $wiecie.

Czasem rownie silnie maski oddzialujg na widzéw. One tez staja sie
tacznikami podczas spotkan danej spotecznosci z ,obcymi”, przybyszami.
Aktorzy Wegajt, wedrujac po wsiach i biorgc udziat w wyprawach
artystycznych od 1985 roku, zawsze mieli poczucie, ze w miejscach, do
ktorych trafiali, byli obcy. Po ponad trzydziestu latach powrotow do Nowicy
czy Dziadowka nadal okreslaja siebie jako obcych, cho¢ odrobine juz
oswojonych (Sobaszek, 2020, s. 177), dlatego tez wciaz szukaja tacznikéw
miedzy zespotem i spotecznoscia. Jednym z nich bywaja maski. Wywotuja one
niezwykle silny rezonans wsréd widzéw, szczegolnie tych z Dziadéwka na
SuwalszczyZnie, zgromadzonych w stodole panstwa Podbielskich. Widzowie
witaja postaci w maskach niezwykle emocjonalnie, duzo bardziej otwarcie i
Smiato niz te bez masek. Czesto komentuja, z reguly serdecznie. Traktuja je
jak dobrych znajomych. Prébuja nawigza¢ z nimi dialog. Dzieje sie tak byc¢
moze dlatego, ze to jedna z najpiekniejszych i najbardziej spontanicznych

grup widzéw teatralnych. Teatr staje sie w Dziadéwku dla ludzi Scisle i
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trwale zwiazanych z jednym miejscem dopetieniem obrzedu, pozwala czynic¢
cos wspdlnie na granicy starego i nowego, umozliwia wyjscie z ramy
prywatnosci, domu, tradycji, takze tradycji religijnej, zeby zbudowac inne,
Swieckie, choé niepozbawione aspektu sacrum spotkanie, dostepne dla
wszystkich, ktorzy zdecyduja sie w nim uczestniczy¢. Obrzed koledniczy
laczy poszczegolnych mieszkancow danej spotecznosci posrednio. To
potaczenie zapewniaja wedrujacy od domu do domu kolednicy, obchodzacy
cala wspolnote. Aby spotecznosé mogta sie zgromadzi¢, potrzebuje
pretekstu. Moze nim by¢é przedstawienie teatralne. Czesciej taka role w
niewielkich wspodlnotach, do ktorych dociera Teatr Wegajty, petni
nabozenstwo np. w kosciele na Suwalszczyznie czy w cerkwi w Nowicy, cho¢

wowczas osoby niepraktykujace sa wylaczone z takiego spotkania.

Marek Kurkiewicz méwigc o pracy nad spektaklami Innej Szkoly Teatralnej
postuzyl sie metafora naszyjnika. Zauwazyt, ze Wactaw Sobaszek jako
inscenizator koncentruje sie, na tym, by ,niezaleznie od ilosci uczestnikow
IST [...] znaleZ¢ ni¢, taki naszyjnik troche, ktora taczy wszystkie te nasze
mysli [propozycje, dziatania, intuicje, sceny - M.H.], jakims cudem okazuje
sie, ze to sie wszystko splata”'. Ta metafora moze postuzy¢ takze do
okreslenia sytuacji prezentacji przedstawien koledniczych i zapustnych.
Spektakl bytby w tym przypadku nicig, a udzial w nim poszczegolnych
widzéw mozna poréwnacé do kolejnych koralikdéw nanizanych na nié¢
naszyjnika dzieki obecnosci na przedstawieniach - nie tylko patrzeniu, ale

czasem takze reakcjom werbalnym.

Z cytowanej na poczatku podrozdziatu drugiego konstatacji Wactawa
Sobaszka wynika kolejne spostrzezenie. Przedstawienia Innej Szkoty
Teatralnej powstaja ,w drodze”. O motywie drogi, ,w ktorym podréz w

sensie fizycznym laczyta sie z wedréwka egzystencjalng, a nawet
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metafizyczna oraz z obrazem kultury alternatywnej jako dynamicznej,
istniejgcej jedynie w ruchu i poprzez ruch”, pisat w pracy monograficznej
poswieconej kulturze alternatywnej w Polsce Xawery Stanczyk (2018, s.
207). Z kolei do ,Drogi” pisanej wielka litera odwotywat sie Jerzy Grotowski.
Wydaje sie, ze jego stowa mogliby wypowiedzie¢ liderzy Teatru Wegaijty:
»Pragnatem i pragneliSmy, zeby przyszli do nas i pozostali z nami wtasnie ci z
potrzeby, z pokusy, z koniecznosci Drogi. A nie tacy, ktérzy szukaja teatru
jako sztuki” (2012, s. 604). Cho¢ w przypadku obu zespotéw - Teatru
Laboratorium i Teatru Wegajty - znaczenie stow Grotowskiego byloby

odmienne.

Tworzenie spektakli IST ,w drodze” po pierwsze wynika z faktu, ze adepci,
uczestnicy zjazdow, za kazdym razem musza przyby¢ na warsztat do Wegajt,
przemierzajac pewien dystans; czasami podrozuja wiele setek kilometréw i
przekraczaja granice miedzypanstwowe. Po wtore, i to moze jest wazniejsze,
ich doswiadczenia, refleksje, odczucia sktadajace sie na materiat
przedstawien ksztaltuja sie w duzym stopniu podczas wspolnych wypraw do
Dabrowy Dolnej, Nowicy, Dziadowka oraz do zbiorowych doméw. Ta
konfrontacja, spotkanie materiatu teatralnego proponowanego przez
adeptow z konkretnymi widzami i miejscami wydaja sie kluczowe dla
krystalizowania sie i dojrzewania spektakli IST. W przypadku Teatru Wegajty
nie chodzi tylko o podrézowanie do konkretnych widzéw, co od wiekow jest
przeciez powszechna praktyka teatru, ale o wlaczenie doswiadczenia drogi
jako kluczowego elementu procesu kreacyjno-edukacyjnego. Rzadko ktory
zespot regularnie, w niezmiennym rytmie, wyrusza na spotkanie z
,niecodzienng widownig”, po to, by dzieki niemu pracowac nad materiatem
dramaturgicznym. I nawet jezeli takie eksperymenty w innych teatrach sie
zdarzaly - wyprawy zespotu Petera Brooka do Afryki (Heilpern, 1977), Odin
Teatret do Wtoch i Ameryki Potudniowej (Barba, 2003, s. 140-203), Théatre
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du Soleil do wsi francuskich (Mnouchkine, w: Bablet, 1975, s. 9) i na Daleki
Wschod (Hasiuk, 2016, s. 341) - czy zdarzaja obecnie, sg raczej wyjatkiem, a
nie konsekwentnie przez lata stosowana metoda. Znaczenie drogi, bycia w
przejsciu, ,pomiedzy” ludZmi i ich Swiatami, w drodze ku ludziom, ale takze
ku konkretnym miejscom, elementom krajobrazu, zjawiskom przyrody jest, w
moim rozumieniu, jednym z kluczowych i wyrdzniajacych doswiadczen

kreacyjnych Innej Szkoty Teatralne;j.

Wiaze sie z tym inne spostrzezenie. Jedna z podstawowych metod pracy i
praktyk artystycznych Teatru Wegajty jest chodzenie. Stosowane bywa jako
forma artystyczna czy quasi-artystyczna nie tylko podczas koledowan, parad,
festiwalu Wioska Teatralna, ale takze bywa wpisane w strukture
przedstawien (Missy Pagany z 2000 roku w rezyserii Mieczystawa
Litwinskiego, nazwanej wprost spektaklem-wedrowka, oraz Upiornego
catunu z 2001 w rezyserii Wactawa Sobaszka), a takze dziatan
parateatralnych, jak np. W poszukiwaniu Rachmanskiego Swieta z 2020
roku. O chodzeniu w kontekscie pracy teatralnej, podobnie jak o ,teatrze w

ruchu (chodzeniu/marszu)” pisat Patrice Pavis:

Chodzenie jest nowym obiektem badan, to sposéb obserwacji jak
piechur, fladneur, spacerowicz - doswiadczaja w sposob wrazliwy
[czuly, zmystowy (fr. sensible)] swojego otoczenia, jak odkrywaja
potencjat estetyczny i polityczny chodzenia z innymi lub ku innym.
Opis podrézy piechura, obserwacja rzeczywistosci zewnetrznej i
wewnetrznej, marsz w danym kierunku, w celu mniej lub bardziej
ustalonym sa tylez kluczem do zrozumienia tego, w jaki sposéb
potrafimy pochwycic i ,wypusci¢” pejzaz; w jaki sposob go
przemierzamy (przenikamy), jak i w jaki sposob jesteSmy przezen

przenikani (2018, s. 205-2006).
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O tym, ze inaczej mysli sie i tworzy w ruchu, podczas przemieszczania, w
kontakcie z przyroda, pisali juz Jean-Jacques Rousseau czy Henry David
Thoreau. Rousseau, pierwszy przedstawiciel literatury poswieconej
»filozofujacemu chodzeniu” (jak go okreslita Rebecca Solnit 2018, s. 41),
postrzegat moc chodzenia jako pod wieloma wzgledami stymulujaca i
intensyfikujaca doswiadczenie zycia oraz pobudzajaca zdolnos¢ myslenia.
,Nie jestem prawie zdolny mysle¢, kiedy siedze w miejscu; trzeba, by ciato
byto w ruchu, aby pobudzi¢ méj umyst” - pisal Rousseau (s. 98). Z kolei
Henry David Thoreau, ktory widziat w ,Wedrowcu” ucielesnienie
wspotczesnego ,ducha heroizmu i rycerskosci”, traktowat przechadzki jako
zrodto ,wielkiego szczescia”. Przenosily go one bowiem ,,do nieznanego
kraju”, jaki mdgt sobie tylko wymarzy¢, umozliwiaty mu uwolnienie sie od
natretnych mysli i powrot do zmystow (2009, s. 15-17) oraz doswiadczanie
harmonii , miedzy mozliwosciami krajobrazu”. Thoreau zwracat tez uwage na
lecznicze dzialanie codziennych wedréwek, dzieki ktorym piechur moze
potaczyc sie ze Zrodtami zycia, ktére ,bulgocza na dalekich takach” (s. 13).
Celem codziennego maszerowania wedtug Thoreau byto doswiadczanie zycia
w zgodzie z naturg, w kontakcie ze stoncem i wiatrem, by nastepnie odnalez¢
wiecej stonca i wiatru we wtasnych myslach (s. 15). Rebecca Solnit wiaczyta
rozwazania Rousseau i Thoreau do szerokiej historii chodzenia,
przedstawiajac i analizujac jego role filozoficzng, artystyczng, spoteczna,
religijng i polityczna - takze jako forme pokojowego sprzeciwu i oporu
(2018). Solnit docenita kulturowe znaczenie chodzenia, ktére zapewnia,
wedtug badaczki, potaczenie miedzy ciatem wedrowca, jego wyobraznia i
szerokim Swiatem, czyniac z tych oddzielnych elementéw catosc (s. 424).
»Wedrowanie pozwala nam na osadzenie sie we wlasnym ciele i w Swiecie
bez koniecznosci zajmowania sie nimi. Daje swobode myslenia bez

niebezpieczenstwa catkowitego pograzenia sie i zatracenia we wtasnych
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myslach” - pisata Solnit (s. 18).

Z chodzeniem praktykowanym podczas wypraw w Teatrze Wegajty réwniez
wigze sie inne niz codzienne doswiadczenie krajobrazu. Joanna Pawelczyk,
uczestniczka wielu wypraw zespotu, pisata o zwigzanych z nimi
doswiadczeniach , odnalezienia zywego kontaktu z [...] natura, wlasnym
ciatem”, a takze o zmianie dzieki chodzeniu ,fizycznej percepcji Swiata”,
zwigzanej z kondensacja czasu, intensyfikacja emocji, doswiadczaniem
rzeczywistosci poprzez ciato i dziatanie, nie intelekt (Pawelczyk, 2002-2003,
s. 53, 58). Gléwny cel wegajckiego chodzenia jest jednak inny niz u Rousseau
i Thoreau. Rzadko tez o nim wspomina Solnit. W Wegajtach idzie sie na
spotkanie. Celem marszu jest nie tylko inne doswiadczenie krajobrazu, ale
nawigzanie relacji, zarowno ,z mieszkancami wsi, jak i miedzy uczestnikami
wyprawy” (s. 16). Przy czym istota tych kontaktoéw nie jest proste
wspolistnienie, ale doswiadczenie bycia poruszonym, a niekiedy nawet
przemienionym za sprawa spotkan z ludZzmi w drodze i ich obecnosci
(Laplantine, 2018, s. 42).

Chodzenie w Teatrze Wegajty wiaze sie z jeszcze z inng wazna i czesta
praktyka - z tancem. [ moze jego zrddto jest wtasnie w chodzeniu. Rytm
stapania staje sie pierwszym tancem (por. Solnit, 2018, s. 15). Mieczystaw
Limanowski wskazuje na bezposredni zwigzek ruchu, tanca z aktem
twérczym. Wspéttworca Reduty identyfikuje akt twérczy z tancem (por.
Limanowski, 1994, s. 138-143). W rozwazaniach nie poprzestaje na
Craigowskiej konstatacji i postrzeganiu aktora jako tancerza, ale dostrzega,
ze niejako kazda kreacja artystyczna - takze malarska i rzezbiarska - wiaze

sie z tancem, wynika z ruchu i z nim sie taczy.

Celem wedrowki adeptow Innej Szkoty Teatralnej sa nie tylko ,minisceny” -
domy, podwdrka, swietlice, stotéwki, wieksze sale, np. szkolne, stodoty, w

177



ktorych zespdt spotyka swoich widzéw, ale takze sama droga, Spiew na polu,
staw, nad ktorym czy ktéremu sie koleduje. Celem sa konkretne miejsca, ale
niezwykle wazny i intensywny jest czas, ktory Rebecca Solnit nazywa
,«Czasem przejsciowym», pomiedzy czasem dojscia do lub z pewnego

miejsca, czasem bigkania sie” (2018, s. 8).

Ten ,czas przejsciowy” wspolnego chodzenia w przypadku Wegajt nie tylko
umozliwia, jak o tym pisata Solnit, integracje ciata wedrowca, jego wyobrazni
i szerokiego Swiata (s. 424), ale stwarza sprzyjajace warunki do zawiazania
szczegolnych relacji miedzy uczestnikami marszu. Zbigniew Osinski pisat, w
kontekscie wczesnych wypraw , Gardzienic” - i to spostrzezenie trafnie
okresla dziatania tego typu kontynuowane w Wegajtach - o chwilowym
uchyleniu hierarchicznych stosunkéw miedzy ludZzmi i stworzeniu
szczegOlnych typéw wiezi, niemozliwych w zyciu codziennym (por. Osinski,
1983, s. 38-45). Ponadto ,btakanie sie” w ciemnosci, miedzy jednym a
drugim obejsciem, wymaga tez przezwyciezania leku. Uczy odwagi tak

niezbednej w pracy aktora czy performera.

Koledowania Teatru Wegajty to nie tylko ozywienie dawnych obrzedéw, ale
teatr - prosty, wychodzacy do widza, szukajacy go nawet w domu z
miniaturowym dziataniem teatralnym lub performatywnym i zapraszajacy
,do wyjscia” (w znaczeniu fizycznym, psychologicznym, ale i artystycznym) -
do poszerzenia horyzontu, wprowadzenia nowego kontekstu, innego, by¢
moze, spojrzenia, a takze w wymiarze spotecznym - do wyjscia do pobliskiej
szkoty na Szopke Noworoczng w Nowicy, do sasiedzkiej stodoty na Zajscie
wielkanocne w Dziadéwku. Erdmute Sobaszek mowi o archaicznym

wymiarze koledowania:
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[Koledowanie] jest zjawiskiem pierwotnym, ktére odnosi sie do
czegos bardzo gtebokiego, co dzieje sie miedzy ludzmi. Fakt
odwiedzania kolejnych domow, przechodzenia z muzyka czy z
elementami teatralnymi z domu do domu, zawsze ma charakter
mniej czy bardziej teatralny. Za kazdym razem fakt przekraczania
kolejnych progéw - czy to progow domow, czy to progéw obejsé, ma
ogromna site. Sa takie rzeczy w kulturze, ktére sa uniwersalne i
ktdre maja moc przekraczania doswiadczenia potocznego.
Doswiadczam tego bardzo wyraznie, ze idac od domu do domu,
dostaje wielkie bogactwo bardzo specyficznej energii. Z kolei ludzie
bedacy w poszczegdlnych domach doswiadczaja tej energii, ktora
my jako kolednicy przynosimy. Ona kumuluje sie podczas naszych
przejs¢ od domu do domu. Im dalej idziemy, tym silniejsza jest ta
energia. [...] Bardzo wazne znaczenie ma to, ze sie idzie pomiedzy
ludZzmi, ktorzy mieszkaja obok siebie, ale tym obchodem
koledniczym taczy sie tych ludzi ze soba i taczy sie ich z szersza
rzeczywistoscia. Mozna powiedziec¢, ze jest w koledowaniu taki
moment transcendentny, nie w sensie teologicznym, ale w
znaczeniu przedteologicznym. Mozna to okresli¢ przy pomocy
Gombrowiczowskiej formuty ,kosciét miedzyludzki”. Uczestnicy
warsztatow koledniczych czy alelujkowych [w Teatrze Wegajty]
czesto méwia o bardzo silnym doswiadczeniu koledowania. Moim
zdaniem nie polega ono na tym, ze tutaj jest Spiewana najciekawsza
wersja danej koledy albo ze dzieki tej pracy adepci uzyskali jakas
szczegOlng wiedze, natomiast co$ bardzo pierwotnego udaje sie

przekazaé [esencje energii ludzi zyjacych w danym miejscu]'’.

Chodzenie zwiazane z koledowaniem, alelujka, zapustami, doswiadczane

179



fizycznie, psychologicznie, spotecznie przez adeptdéw IST postrzegane jest
jako bycie w drodze, na bezdrozu, na mrozie, wietrze, w btocie, w ciemnosci,
wydeptywanie Sciezek miedzy obejSciami, niepozwalanie im zarosna¢ (por.
Czyzewski, 2017, s. 103) Oznacza rowniez wycofanie sie w sytuacje
elementarng, przejscie ,rodzaj experimentum crucis”, dziatanie ,bez
ubezpieczenia, pod goltym niebem, na nieréwnym gruncie”, majac ,ze soba
tylko instrument” (Sobaszek, 1991, s. 69); wychodzenie ku ludziom (czesto
,niepraktykujacym widzom”), bycie w réznych sytuacjach, czasami trudnych,
niekomfortowych, innym razem zaskakujacych - to doswiadczenia, dzieki

ktéorym buduja swoj warsztat performerzy Innej Szkoty Teatralnej.

Podstawowym zatozeniem IST nie jest ksztalcenie aktoréw, wykonawcow, ale
twércéw autorskich wypowiedzi, zdolnych wyjs¢ z nimi do innych, w tym do
0soOb, z ktérymi z pozoru niewiele moze ich taczyc. Ostatecznym celem jest
nie tyle teatr, ile spotkanie, potaczenie budowane miedzy ludZmi przez
muzyke, taniec, Spiew, wspdlne dzialanie artystyczne. Doskonalenie
rzemiosta staje sie tutaj Srodkiem. Technika pracy ksztatcona w Innej Szkole
Teatralnej tylko w czesci przypomina warsztat aktorski. W tej formacji nie
tylko chodzi o nauke piesni, tancéw czy struktur performatywnych, o
pogtebienie pracy z ciatem, indywidualna prace z tekstem czy maska,
rozwijanie talentu pisarskiego czy poetyckiego, ale przede wszystkim o
rozbudzenie mozliwosci twdrczych i gotowos¢ wyjscia z autorskim
przekazem do ludzi, szukanie widzéw. I jesli nawet wielu aktorow IST nie
dysponuje rzemiostem aktorskim na poziomie zawodowym, wiekszos$¢ z nich
potrafi sprawnie dzialaé ,na pierwszej linii frontu”, w kontakcie z widzami.
Te wazne umiejetnosci adepci zdobywaja podczas spotkan w sytuacjach
zaskakujacych, niekiedy ekstremalnych, dalekich od komfortu. Niektérym z
widzow doswiadczenia teatralne sa obce. Dlatego duze znaczenie ma

rozwijanie umiejetnosci budowania relacji z widzami i tworzenia przestrzeni
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spotkania, w ktorym doswiadczenia zZycia i teatru nie majq ostrych granic.

To badanie natury granicy miedzy swiatem sceny i Swiatami widzéw
zgromadzonych w teatrze oraz wskazywanie jej umownosci, elastycznosci
zostaje réwniez wlgczone w strukture niektérych przedstawien IST. Zdarza
sie, ze powracajg w nich obrazy i dzialania, w ktérych postaci w maskach -
pochodzace ze swiata wyobrazni, doswiadczen wewnetrznych - przechadzaja
sie po scenie, wabig widzow, probuja przenikna¢ granice miedzy widowniaq i
sceng, jak w finale spektaklu Powietrze e(ks)misje (2013). Jest tak, jakby
postaci w maskach zachecaty widzow do bezposredniej konfrontacji z
nieznanym swiatem, namawiaty ich do przekroczenia granic komfortu,
sugerowaty, ze takie granice, podobnie jak zwigzane z nimi role, sg umowne.
Zazwyczaj przedstawienia zapustne prezentowane w ,,domach zbiorowych”,
Zajscia wielkanocne, a niekiedy takze przedstawienia goscinne Teatru
Wegajty ptynnie przechodza w potancowki. Wyjscie z rol performerow i
widzow i spotkanie w symetrycznych rolach tancerzy staje sie czesto nie
tylko dopetnieniem przedstawienia, ale poniekad jego celem. Mozna nawet
zatozy¢ (byé moze na wyrost), ze idealny spektakl Teatru Wegajty nie
konczyltby sie zarliwa dyskusja czy katartycznym doswiadczeniem kazdego z
widzéw, ale wspdlnym tancem, w ktérym niemozliwe bytoby odréznienie

aktorow od widzow.

Z kolei w przedstawieniu Beztroska (2019) swiat masek, wyrazisty i
groteskowy, ekspresyjnie wita widzow wchodzacych do sali. Nawotujac i
machajac do widzéw ze sceny, postaci niekiedy ich rozpoznaja i zapraszaja
do wejscia w ontologicznie inny swiat, jakby na granicy snu. Caty spektakl
jest natomiast wyprowadzaniem widzow z tej fantastycznej i groteskowej
rzeczywistosci w swiat problemdéw spotecznych w mikro- i makroskali.

Spektakl mnozy trudne tematy: od sytuacji polskich rolnikéw i sadownikow,
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przez polityke miedzynarodowego przemystu turystycznego, po tragedie
kolonializmu przywotane w formie songu autorstwa Barbary Michery i kode
wygtoszona przez Erdmute Sobaszek. W autorskiej scenie Erdmute Sobaszek
konfrontuje poglady polityczne, ekonomiczne i spoteczne Ronalda Reagana
jako prezydenta USA z jego doswiadczeniem choroby Alzheimera. W takim
zderzeniu performerka ujawnia nieskutecznos¢ wartosci lansowanych przez
Reagana jako prezydenta i podstawowych dla zachodniej kultury - takich jak
indywidualizm i niezaleznos¢. W trudnych sytuacjach egzystencjalnych (np.
choroby Alzheimera) okazuja sie one bowiem ekstremalnie powierzchownymi

sposobami rozumienia zycia'’.

W przedstawieniach IST stosowane sa takze inne zabiegi. Granica miedzy
przestrzenia widzow i aktorow zaciera sie w chwili, gdy aktor zaprasza widza
do wejscia na scene i powierza mu role w prezentowanej etiudzie (scena z
»,gwiazda” autorstwa Marka Kurkiewicza w przedstawieniu Czujnosc¢ z 2017
roku) lub w sytuacji, w ktorej aktorka przechodzi na widownie i ,, podsiada”
jedna z widzek. Zmuszajac ja do przekraczajacego konwencje teatralna
dziatania, nie tylko sugeruje mozliwos¢ jego podjecia, ale na moment usituje
dokona¢ zamiany rél (sekwencja Skwarki Erdmute Sobaszek w spektaklu
Wielogtos z 2014). Stawiajac widzke w niekomfortowej sytuacji, aktorka
ujawnia jej nieporadnos¢ i bezbronnos¢, ale tez sklania jg do dziatania.

Zmuszona do aktywnosci widzka dziata skutecznie i aktorka wraca na scene.

Celem tego typu zabiegdw metateatralnych jest nie tylko przeprowadzenie
eksperymentu i poszerzanie (w sposéb przeciez wielokrotnie stosowany w
teatrze) formy teatralnej, ale zasugerowanie potrzeby wprowadzania nowych
dziatan w relacje spoteczne - inicjowanie rzadko przyjmowanych postaw,
aktywizowanie widzow, zachecanie ich do wychodzenia z , bezpiecznych rol”,

do podejmowania wyzwan i budowania wspolnego swiata, rozpoznawanie
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rzeczywistych problemow skrywanych pod groteskowym kostiumem i

dziataniami, ¢wiczenie w otwartosci, czujnosci i wzajemnosci.

3.

Synczyzna na podstawie Slubu i Trans-Atlantyku Witolda Gombrowicza z
2004 roku stanowita wyrazna cezure w historii pracy nad przedstawieniami
Teatru Wegajty. Wactaw Sobaszek postrzega ten spektakl jako kulminacje
,teatru dramatycznego”. Po SynczyZnie praca nad przedstawieniami, ktore
mozna zaliczy¢ do tego nurtu, byta prowadzona w Teatrze Haz Beszkwej"
zalozonym przez mieszkancéw Domu Pomocy Spotecznej w Jonkowie i
adeptow IST. Natomiast spektakle realizowane przez Inna Szkole Teatralna
Sobaszek zaliczyt do ,teatru perfomatycznego/performatywnego”".
Wyjatkowy status - pod wieloma wzgledami - ma spektakl Prolog komedii,
ktory, cho¢ zrealizowany po Synczyznie, przynalezy do nurtu ,teatru
dramatycznego”. Prolog komedii to jedyny spektakl Teatru Wegajty
niewyrezyserowany przez Waclawa Sobaszka. Jego tworczyniami i
wykonawczyniami byty Zofia Bartoszewicz i Erdmute Sobaszek, ktdre jako
tworzywo literackie wykorzystaly poezje Wistawy Szymborskiej i Anny
Wojtyniak oraz wywiady z mieszkancami Domu Pomocy Spotecznej
przeprowadzone przez Kamile Paprocka. Zarowna formuta pelnego
wspottworzenia spektaklu, bez wyodrebnionej roli rezysera czy
inscenizatora, jak i zbudowania go w znacznym stopniu z tekstow poetyckich

stanowia o wyjatkowosci tej pracy w historii Teatru Wegajty.

Okreslenie ,teatr performatywny” laczy terminy, ktore wedtug Patrice’a
Pavisa raczej powinny pozostaé rozdzielone: ,teatr” i ,performans”.
Francuski teatrolog podkresla, ze ,te dwa pojecia odnosza sie do dwdch

oddzielnych praktyk. Rezyseria jako ukoronowanie zachodniej tradycji
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teatralnej odsyta do idei przedstawienia scenicznego, ktorym kieruje rezyser;
performans jest wprowadzeniem w dziatanie [wprowadzeniem w czyn - fr.
mise en action], ktore przybiera wszelkie wyobrazalne formy zaréwno w
spektaklach, jak i w zyciu spotecznym” (Pavis, 2018, s. 264). ,Wazne jest -
konkluduje Pavis - by za kazdym razem okresli¢ ten oksymoron taczacy teatr

i performans” (tamze).

Jak wyglada zatem ta oksymoroniczna relacja formalna w przypadku
spektakli IST? Aby przyblizy¢ znaczenie jednego elementu przywotanego
oksymoronu, postuze sie jedng z dwdch definicji pojecia ,performans”
sformutowanych przez Tadeusza Pawlowskiego. Okreslit on performans

artystyczny, a do takiej kategorii nalezy zaliczy¢ prace IST, jako:

dzialanie, w ktorym pojedynczy wykonawca, wystepuje
bezposrednio przed publicznoscia, przedstawia za pomocg
minimum Srodkow jakies egzystencjalne lub psychospoteczne
problemy jednostki. Celem jest wywotanie maksymalnego
zaangazowania emocjonalnego wykonawcy oraz publicznosci, ktéra
nie bierze poza tym aktywnego udziatu w spektaklu. Dziatanie ma
charakter nieprofesjonalny [...] [i -M.H.] nie stosuje przypadku jako
czynnika wspdtdeterminujacego charakter lub przebieg akcji
(Pawtowski, 2010, s. 320).

Jedynym elementem z definicji Pawtowskiego, ktory w odniesieniu do
spektakli IST nalezy odrzucic, jest spostrzezenie, ze performans jako
dziatanie ,nie buduje struktury formalno-ekspresyjnej” (tamze). W przypadku
przedstawien inscenizowanych przez Sobaszka tego zaobserwowac nie

sposoéb, dlatego Ze na poziomie dziatan wykonawcéw (niekiedy takze
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poszczegolnych etiud) dominuje aspekt performatywny omawianej przez
Pavisa sytuacji oksymoronicznej, natomiast w specyfice budowania
nastepstwa obrazéw i scen oraz kompozycji catosci duzo wyrazniej
dostrzegalna i wazniejsza jest struktura dramatyczna (ktorej forma
nawigzuje do szopki lub kabaretu, takze kabaretu politycznego).
Réwnoczesnie wiele (wiekszo$¢) dziatan wykonawcow IST mozna umiesci¢ w
kontekscie ,nowego teatru”, o ktéorym w 1984 roku pisata Jolanta Brach-

Czaina:

aktorzy nowego teatru chca nie grac rél [...]. W nowym teatrze
wymaga sie, aby aktor ,byt soba” [...]. Aktor, ktérego zadanie
polega na usitowaniu bycia sobg, zamiast bycia kims, kim nie jest,
zaprzecza historycznie uksztattowanym funkcjom swej sztuki
(Brach-Czaina, 1984, s. 161).

Aktor w nowym teatrze (podobnie zresztq, cho¢ w inny sposéb, jak widz) jako
czynny uczestnik spotkania powinien natomiast ,podejmowac dziatania i
wykonywac czynnosci budujace bezposrednio tkanke zdarzenia” (tamze). W

centrum spektaklu znajduje sie zatem zdarzenie.

Analizujac dziatania sceniczne uczestnikow IST, warto zwroci¢ uwage na ich
réznorodnos¢. Wykonawcy bywaja opowiadaczami (takze osobistych historii),
przekazuja teksty poetyckie, wygtaszaja monologi, wykonuja piesni, tancza,
graja na instrumentach, mimetycznie przedstawiaja sytuacje, niekiedy
wykonuja dziatania, ktore moga by¢ uznane za w petni skoficzone i
niezalezne miniakcje plastyczne. Niektdre sceny z przedstawien Innej Szkoty
Teatralnej mogtyby tak wtasnie funkcjonowaé poza rama spektakli (najwiecej

jest ich w spektaklu Ogien, kryzys, dworzec centralny, 2012). Wiekszos¢
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dziatan wykonawcéw IST mozna porownac do tych sekwencji teatru Brechta,
w ktorych aktorzy ,wychodza z rél”, by komentowac akcje stowami lub
songami (por. Pavis, 1998, s. 519). Przedstawienia przygotowane w
Wegajtach w duzej czesci sktadaja sie z takich wtasnie komentarzy do

rzeczywistosci, wyrazanych w réznych formach.

Specyfika dziatan aktorow IST jest rézna w zaleznosci od wykorzystywanej
przestrzeni. Przestrzen teatralna w spektaklach Teatru Wegajty nie jest
bowiem jednolita i sktadaja sie na niq: przestrzen gry-dziatania, przestrzen
muzykoéw, akompaniatoréw, w przypadku niektorych sekwencji takze
przestrzen narratora, niekiedy ttumacza - oraz przestrzen wykonawcow
niebiorgcych udziatu w danej scenie. Ci ostatni tworza rodzaj niemego choru
(nie w znaczeniu bohatera zbiorowego), ztozonego z obserwatoréow dziatan
scenicznych, ktérych perspektywa jest jednak odmienna od perspektywy
widzow. W rozdzieleniu i wspdlistnieniu réznorodnych przestrzeni
,wykonawczych” odnalez¢ mozna inspiracje (na ile Swiadoma?) podziatem
przestrzeni w tradycyjnych teatrach orientalnych, np. w teatrze no
(Rodowicz, 1993, s. 63). To nawigzanie, ze wzgledu na odrebnos¢ dzialania
performera, muzyka, niekiedy takze komentatora tworzy tez metateatralng
rame dla indywidualnych wypowiedzi wykonawcdw. Zainscenizowanie tej
wielosci perspektyw odpowiada metodzie pracy Teatru Wegajty. Dzieki takiej
kompozycji rzeczywistosci scenicznej widz dostrzega wiele miejsc, wiele
punktéw widzenia. Obserwuje nie tylko akcje, ale takze miejsca jej
wspottworzenia i mozliwej obserwacji. USwiadamia sobie swojg role i swoja
pozycje, a réwnoczesnie doswiadcza ze wzmozonag sila jej umownosci i
czasowego trwania. Moze zada¢ sobie pytanie o obraz swiata postrzegany z
innych punktow widzenia i mozliwos¢ zaistnienia obrazu rzeczywistosci z
poszerzonej perspektywy dynamicznej. W stosowanym przez Teatr Wegajty

rozwigzaniu jest implicite zawarte zadanie, by dla kazdego obserwowanego
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zjawiska znalez¢ odpowiedniag perspektywe oraz dostrzec, ze na specyfike
kazdego dziatania sktadaja sie elementy pochodzace z réznych przestrzeni.
Obserwowanie Swiata scenicznego stac sie moze w takim przypadku nauka
samoobserwacji i odkrywania dynamicznej perspektywy patrzenia na

zjawiska otaczajace widza nie tylko w teatrze, ale i poza nim.

Okreslajac strukture dramatyczng omawianych przedstawien, warto postuzy¢
sie pojeciem, cho¢ to nie jest jedyna mozliwos¢, , struktury rapsodycznej””’.
Jean-Paul Sarrazac okresla ja jako zlozong ze strzepdw, z fragmentow,
pozszywang, urywkowa. ,Rapsodyczny” w rozumieniu francuskiego badacza
oznacza zszyte z momentow dramatycznych i fragmentow narracyjnych
hybrydyczne dzieto, w ktorym wspotistnieja elementy starych form i idealnie
otwartego dzieta epickiego, tworzacego rodzaj patchworku (Sarrazac, 1999,
s. 36). O ile elementy klasycznej struktury dramatycznej tatwiej odnalezé w
pojedynczych sekwencjach - indywidualnych miniopowiesciach - kluczowa
dla przedstawien jest dialektyka tacznosci i rozdzielnosci obrazow. W
przypadku spektakli IST mozna zauwazy¢, ze bogactwo ,zszywanych”
fragmentow nie ogranicza sie jedynie, jak chciat Sarrazac, do momentéw
dramatycznych i fragmentow narracyjnych (s. 36-46), ani takze, co
dopuszczat francuski badacz, do réznych elementow rodzajéw literackich, ale
obejmuje tez réznorodne formy muzyczne, choreograficzne, elementy dziatan
happeningowych (sekwencja Motiego Aszkenaziego w Ogien, kryzys,
dworzec centralny rozpoczynajaca sie od stow ,Kocham cie...”). Wyrazna
obecnos¢ tych ostatnich pozwala okresli¢ przedstawienia IST jako teatr
zarazony happeningiem, a wiec taki, ktory przelamuje granice separujace
poszczegolne dziedziny sztuki, uwzglednia przypadek jako mozliwe
rozwigzanie artystyczne, a nawet nadaje mu ,range w hierarchii wartosci
estetycznych i spotecznych”, kwestionuje ,tradycyjne granice czasu trwania

spektaklu, miejsca, w ktérym sie odbywa, oraz zasiegu przestrzennego”
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(Pawtowski, 1982, s.11-12). Nie oznacza to, Ze obecnie tworzone w
Wegajtach spektakle sa happeningami, a jedynie to, ze przedstawienia w

rezyserii Wactawa Sobaszka nosza pewne ich cechy.

Inne terminy, ktére moga okazac¢ sie pomocne w okresleniu struktury
spektakli IST, to ,rapsodia” i ,rapsod”. ,Rapsodia” (w nawigzaniu do kultury
greckiej) to forma muzyczna piesni prezentowanych na publicznych
zgromadzeniach, ale takze miniaturowa forma improwizowana,
charakteryzujaca sie swoboda. Co istotne, rapsodia sktada sie ze
skontrastowanych segmentow i wykorzystuje tematy i motywy ludowe (por.
Ford, 1988, s. 300-307). Z kolei termin ,rapsod” posrednio odsyta do epopei,
oznacza bowiem fragment dtuzszego utworu i moze wystepowaé witasnie jako
jej fragment (por. Stawinski, 1998, s. 461). Improwizowana i ,, wielogtosowa”
geneza przedstawien IST sprawia, ze w ich strukturze mozna odnalezé
wszystkie znaczenia przywotane powyzej. Niektore wydaja sie bardziej
oczywiste - jak np. muzyczna struktura oparta na rytmie poszczegdlnych
elementow, wspdtistnienie skontrastowanych fragmentéw, obecnosc
motywow ludowych; inne sa nieco trudniejsze do wskazania - jak zwiazek

przedstawien IST z epopeja.

Na przedstawienia Innej Szkoty Teatralnej mozna spojrzec¢ jak na oddzielne
spektakle, skoficzone catosci. Mozna je tez traktowac jak fragmenty jednego,
niezwykle rozbudowanego przedstawienia rozpisanego na etapy, lata,
dziesigtki wykonawcéw. Pomimo réznic tematycznych, formalnych,
obsadowych, mozna wyrézni¢ w nich powracajace motywy - muzyczne,
dramaturgiczne (np. zamiatanie podtogi), tematyczne. Latwiej niz jak na
,serial” teatralny zlozony z rozpisanych na lata odcinkow jest spojrzec na
omawiane spektakle jak na rozrastajacy sie system korzeniowy. Tematy

powracaja, rozwijaja sie, zmieniajg, podobnie jak poszczegolni wykonawcy.
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Traktujac spektakle IST jako otwarta catos¢, mozna wyodrebnic z niej
rozpisane na lata rozbudowane wypowiedzi aktorow. Widzowi udaje sie nie
tylko obserwowac ich zmieniajaca sie obecnos¢, sledzi¢ przemiane
stosowanych przez nich srodkéw i form teatralnych oraz przedstawianych
tematow, ale takze montowa¢ w wyobrazni z obrazow, scen, sekwencji

wigzki autorskich monodramow.

To spojrzenie na catos¢ przedstawien IST sprawia, ze mozna je potraktowac
jako rozbudowany utwér. Choé nie przedstawia on jak epopeja dziejéw
legendarnych lub historycznych bohaterow i nawet nie losy ,zwyczajnych”
0sOb, a raczej ich reakcje na rézne stany, wydarzenia, sytuacje, to wszystko
dzieje sie w nawigzaniu do wydarzen przetomowych' dla pewnych
spotecznosci i poszczegolnych oséb. Sa nimi np. bombardowanie Aleppo
pojawiajace sie jako jeden z gtownych tematow spektaklu Czujnos¢, czy
nielegalna préba migracji do Europy jednego ze wspotpracownikéw teatru w
trakcie kryzysu uchodzczego, wprowadzona przez Erdmute Sobaszek do tego

samego spektaklu.

Juz same tytuty pierwszych dziesieciu przedstawien IST uktadaja sie w
swoisty manifest, w ktorym okreslona zostata aktualna sytuacja
egzystencjalno-spoteczna wykonawcdow oraz cel i strategia budowania
wypowiedzi artystycznej. Tematy wszystkich spektakli dotycza
wspobtczesnego swiata postrzeganego jako kosmos. Jednak w miejsce
czterech zywiotdéw Empedoklesa (por. 1981, s. 40-43), do ktorych odwotywat
sie zespot w pierwszej tetralogii przedstawien IST, kazdy z czterech
zywioldw we wspotczesnej wizji teatralnej zostat odpowiednio dookreslony.
Tak jakby kosmos na poczatku XXI wieku nie mogtby juz sie sktadaé z:
,wody”, ,ziemi”, ,ognia” i ,powietrza”, a jedynie z Wody 2030", Ziemi B,

Ognia, kryzysu, dworca centralnego', Powietrza e(ks)misji*’. Z dopowiedzen,
]
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rozbudowanych tytutow przedstawien wytania sie mroczna wizja przysztosci;
zwigzana z niepewnoscia dotyczaca utrzymania naturalnych i niezbednych
do Zycia na Ziemi zasobdw, z problemami wynikajacymi ze ztego traktowania
domu-planety, z bezdomnosci i kryzysow, ktore ona generuje, z dziatan,
ktorych skutki tak w skali jednostkowej, jak i globalnej moga by¢ tragiczne.
Wobec takiej sytuacji diagnoza artystyczna jest jednoznaczna - nastapita
przelomowa Godzina Zero i dlatego nie nalezy by¢ biernym. W méwieniu i
dziataniu warto zatroszczy¢ sie o Wielogtos™ i sie go uczyé. Méwié i dziatac,

I** Unika¢ Beztroski® i

zachowujac Czujnos¢™ i kierujac sie zasada Mniej
postepowac ze swiadomoscia, ze w dynamiczny rozwoj wpisane sa i beda
Przesilenia®. Juz wstepny przeglad tytutéw przedstawien IST pozwala
wysunac teze, ze uktadaja sie one w przeglad zjawisk granicznych. Ich punkt
ciezkosci balansuje miedzy porzadkami sztuki i praktyk spoteczno-
kulturowych. Dziatalnos¢ spektaklowa IST bardziej niz w nurt teatralnych
poszukiwan laboratoryjnych wpisuje sie w obszar artywizmu®’. Stéphanie
Lemoine i Samira Ouardi okreslaja tym terminem taki rodzaj sztuki
zaangazowanej uprawianej przez artystow aktywistow (a niekiedy przez
aktywistéw), ktéry stawia sobie za cel angazowanie odbiorcow w sprawy
spoteczne i przemiane rzeczywistosci. Zadaniem artywizmu jest zainspirowac
widza i zmobilizowaé¢ go do zajecia aktywnej postawy wobec problemow, z
ktorymi mierza sie wspotczesne spoteczenstwa. Terminem ,artywizm” objete
zostaja tak rézne formy, jak sztuka uprawiana w srodowiskach zapatystow,
wspolnoty artystow tworzacych murale spoteczne o réznej tematyce, m.in.
ekologicznej, feministyczna i queerowa sztuka oporu i wsciektosci, utopijna
sztuka hakerow internetowych (np. akcje Ricarda Domingueza), dzialania
estetycznego oporu wobec prywatyzacji przestrzeni publicznej, sztuka
uprawiana przez grupy i kolektywy, ktérej celem jest budowanie

doswiadczenia wspolnego swietowania i powrotu do zachwytu zyciem, by
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dzieki niemu podejmowac skuteczne proby przemiany rzeczywistosci (por.
Lemoine, Ouardi, 2010).

Zaskakujace moze wydawac sie to, ze cho¢ w pracy IST wazne jest
eksplorowanie indywidualnych doswiadczen, gdyz odwotujac sie do nich
wykonawcy konstruuja swoje wypowiedzi sceniczne, tworza ,, minispektakle”
- przedstawienia niosa silne przestanie spoteczne. Dominuje w nich aura
krytyczna wobec takich zjawisk, jak pdzny kapitalizm, systemy totalitarne,
lekcewazenie katastrofy ekologicznej. Artysci aktywisci podejmuja
odpowiedzialnos¢ za sfere publiczna. W przeciwienstwie do projektéw
modernistycznych, perspektywa artywistyczna jest skoncentrowana na tym,
co dzieje sie tu i teraz, na ingerencji we wspotczesnos¢. Artywizm w centrum
uwagi nie stawia zagadnien sztuki jako rzemiosta, ale wydobywa raczej
problemy wspétczesnej rzeczywistosci. Sztuka tworzona w tym nurcie nie
tylko je bada, ale takze probuje na nie reagowad. Stad tez wazny jest jej
potencjat krytyczny, angazujacy i wywrotowy (por. Marzec, 2016). Spektakl
postrzegany w takiej perspektywie moze by¢ celem wowczas, gdy bedzie
dotyczyl tematéw spotecznych, gdy postuzy ,budowaniu relacji spotecznych,
edukowaniu, inicjowaniu dyskusji, czy wydobywaniu tego, co ignorowane w
dyskursie publicznym” (Rostkowska, 2015, s. 440). Nawet jesli, jak zauwaza
Aneta Rostkowska, z punktu widzenia sztuki praktyki aktywistyczne
pozostaja marginalne, ze wzgledu na sprzecznos¢ wymogoéw aktywizmu i
sztuki (z koniecznosci bycia komunikatywnymi ich tworcy musza
zrezygnowac z nowatorstwa, tajemniczosci, wyszukanej formy i stawiaé na
prostote) (tamze) praktyki artywistyczne staja sie coraz wyrazniej
dostrzegalne w dziataniach tworcow zaangazowanych w zmiane spoteczna.
Pytaniem pozostaje, czy dzieki sztuce jest ona mozliwa. Analiza przedstawien
IST pozwala przypuszczac, ze Erdmute i Waclaw Sobaszkowie mogliby

podpisac sie pod stowami Jana Sowy: ,Jesli interesuje nas spoteczna
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emancypacja, musimy skonczy¢ z zajmowaniem sie tym, jaka powinna, a jaka
nie powinna by¢ sztuka, a zacza¢ myslec¢ i dziata¢ na rzecz przemian
spoteczenstwa i polityki” (Sowa, 2015, s. 77). Uczestnicy IST, podejmujac
takie dziatania i myslenie, nie wyrzekaja sie jednak narzedzi teatru, nie
porzucaja takze perspektywy osobistej. Teatr dostarcza form, a celem pracy
prowadzonej obecnie w Wegajtach jest przemiana Swiadomosci na poziomie
indywidualnym i spotecznym. Mozna przypuszczac, znajac historie Teatru
Wegajty, ze z prowadzonych w ten sposob dziatan artystycznych wytonic sie

moga kolejne formy.

Kategorie zarysowane w tym szkicu: proces, droga/chodzenie, teatr
performatywny, struktura rapsodyczna, artywizm pozwalaja uchwycic
réznorodnos¢ i bogactwo doswiadczen, elementow, punktow odniesienia
obecnych w pracy Innej Szkoty Teatralnej i w catym projekcie formacyjnym
Teatru Wegajty. Nieprzewidywalnos¢, ptynnos¢, dynamika, aktualnosé,
kontakt z tym, co tu i teraz, obecnosc¢, otwartos¢, znaczenie indywidualnego
doswiadczenia, taczenie, zmiana sg niezwykle wazne w pracy Erdmute i
Wactawa Sobaszkow. Przedstawione kategorie pozwalaja przyblizy¢ sie do
tak migotliwego zjawiska, jakim jest Teatr Wegajty, a przede wszystkim
opisa¢ w miare rzetelnie dziesie¢ lat pracy nad przedstawieniami IST. Dzieki
tym pojeciom mozliwe wydaje sie budowanie perspektywy dynamicznej,

pomocnej w analizie tego zjawiska.

Badania, ktorych wynikiem jest przygotowany tekst, zostaly sfinansowane ze
sSrodkéw Narodowego Centrum Nauki, nr wniosku 2017/26/E/HS2/00357.
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Magdalena Hasiuk (magdalena.hasiuk@ispan.pl) - adiunkt w Instytucie Sztuki PAN,
czlonkini zespotu naukowego ,Teatr Wegajty - 35 lat teatru antropologicznego i poszukiwan
spoteczno-kulturowych” realizowanego w ramach grantu NCN. Autorka ksiazek: ,Okrutnie
dziwna strona” swiata. Wokét teatru wieziennego (2015) oraz Teatr Storica. Od rewolucji na
koztach do odysei uchodzcow (2016). Wspdlredagowata Kregi i plomienie. Szkice o teatrze i
socjologii (2017) oraz Gangliony pekajq mi od niewyrazalnych mysli... (2019). Numer
ORCID: 0000-0003-2736-5256.

Przypisy

1. Termin ,, wspotuczniowie” wprowadzit Jan Amos Komenski - czeski filozof i reformator
protestancki, ktory dziatat w XVII wieku i byt prekursorem nowoczesnej pedagogiki (por.
Grzegorzewska, 2017, s. 118-119).

2. Pierwszy pisat o tym zjawisku w latach dziewieédziesiatych XX wieku Tadeusz Kornas.
Rozpoznania badawcze usystematyzowat w ksigzce poswieconej czesciowo takze Teatrowi
Wegajty (por. Kornas, 2012).

3. ,Proces” rozumiem podobnie jak w psychologii zorientowanej na proces, jako
nieodlacznie zwigzany z pojeciem natury przeptyw wydarzen, w tym doswiadczen
indywidualnych i spotecznych, dziejacych sie chwila po chwili. Stanowig one sume
doswiadczen w danym momencie mozliwych do rozpoznania w réznych obszarach zycia
poszczegolnych oséb (jak rowniez grup, a nawet zycia na Ziemi). Ta suma doswiadczen
moze by¢ w danej chwili uSwiadomiona. Tak dzieje sie zarowno w przypadku jednostek, jak i
grup osob (por. Mindell, 1992, s. 16).

4. 0d 2012 roku jedynym stalym zrédtem finansowania Teatru Wegajty jest minimalna
dotacja z Funduszu Aktywizacji Twérczosci Teatralnej Teatru im. Stefana Jaracza w
Olsztynie. Pozostate srodki teatr uzyskuje, sktadajac corocznie wnioski grantowe.
Odpowiedzialna jest za to Erdmute Sobaszek, wspottwérczyni Teatru Wegajty, aktorka,
muzyk, performerka, pedagozka teatru. O trudnej sytuacji wynikajacej z koniecznosci
wykonywania pracy artystki i menedzerki kultury méwita w rozmowie z Joanna Kocemba-
Zebrowska (2020). Twoércy Teatru Wegajty od blisko dekady pracuja w sytuacji niepewnosci
finansowej. Wysokos¢ dofinansowan nie zawsze pozwala na zabezpieczenie podstawowych
potrzeb, np. ogrzania sali teatralnej. Zestawiajac permanentnie zta sytuacje finansowa z
liczba, zasiegiem i rodzajem dziatan artystycznych i artystyczno-spotecznych
podejmowanych przez zespot, mozna dostrzec rzeczywisty wymiar jego zaangazowania w
prace i catkowity sprzeciw wobec ewentualnych kompromisow artystycznych np. za cene
wiekszej stabilnosci ekonomicznej.

5. Kamila Paprocka w analizach pracy teatralnej w Domu Pomocy Spotecznej w Jonkowie
zaproponowata oryginalne odwotanie do koncepcji mysli stabej przedstawionej przez
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Andrzeja Zawadzkiego (Paprocka, 2015, s. 203-211).

6. Wypowiedz Pepa Alcanyiza w rozmowie z autorka, 22 VII 2019 roku w Godkach.

7. Wypowiedz Emilii Hagelganz w rozmowie z Joanna Kocemba-Zebrowska, 25 VII 2018
roku w Wegajtach.

8. ,Profetyczng” poniekad maske Buraka/Ziemniaka wykonata Erdmute Sobaszek podczas
zapustéw w lutym 2020 roku. Forma maski przypominata oblicze jednego z politykow, ktory
kilka miesiecy pozniej wziat udziat w waznych wyborach.

9. Na podstawie wypowiedzi Barbary Michery w rozmowie telefonicznej z autorka, 7 V 2020
roku.

10. Wypowiedz Marka Kurkiewicza w rozmowie z Joanna Kocemba-Zebrowska, 23 VII 2018
w Wegajtach.

11. Wypowiedz Erdmute Sobaszek w rozmowie telefonicznej z autorka, 7 V 2020.

12. Fragment tekstu wygtaszanego przez Erdmute Sobaszek w spektaklu Beztroska (2019).
13. Nazwa zespotu pochodzita od pierwszych liter imion jej aktoréw, po $Smierci jednego z
wspolzatozycieli, Albina Krajewskiego, znikneta z nomenklatury Teatru Wegajty. Odtad
wszelkie spektakle i dziatania performatywne realizowane przez adeptéw IST i mieszkancow
Domu Pomocy Spotecznej w Jonkowie sa okreslane badz jako Teatr Potrzebny, badZ po
prostu jako Teatr Wegajty. Szczegdlnie znaczaca wydaje mi sie to drugie zastosowanie
nazwy, ktora obejmuje rozne praktyki inscenizacyjne zespotu, bez wyrdzniania ktorejkolwiek
z nich i bez podkreslania w nazwie ich specyfiki.

14. Termin zostal uzyty przez Wactawa Sobaszka w rozmowie telefonicznej z autorka 8 IV
2020.

15. Dwa seminaria zorganizowane w Teatrze Wegajty w 1997 roku zostaty nazwane
Rapsoidein. Zszywanie piesni. Temat ich dotyczyt badania mozliwosci odradzania tradycji
jako inspiracji do tworzenia form kultury w swiecie wspotczesnym. Podczas seminarium
pojawial sie tez temat teatru w obliczu synkretyzmu tradycyjnych obrzedow.

16. Por. definicje eposu (Stawinski, 2000, s. 138).

17. Autorzy scen i wykonawcy: Zofia Bartoszewicz, Magda Drozdowicz, Karolina Placha,
Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek, Barbara Szpunier, David Zelinka, Paulina ,Miu”
Zielinska, Emilia Hagelganz. Inscenizacja: Wactaw Sobaszek. Premiera 29 lipca 2010.

18. Autorzy scen i wykonawcy: Moti Aszkenazi, Zofia Bartoszewicz, Magdalena Drozdowicz,
Iza Giczewska, Emilia Hagelganz, Karolina Placha, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek,
David Zelinka, Paulina ,,Miu” Zielinska, Basia Grzybowska. Autorzy masek: Zofia
Bartoszewicz, Nela Brzezinska, Magdalena Drozdowicz, Izabela Giczewska, Krzysztof
Gorczyca, Emilia Hagelganz, Natalia Kedra, Agnieszka Kocinska, Daria Koztowska, Marta
Madej, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek, David Zelinka. Inscenizacja: Wactaw
Sobaszek. Premiera 25 lipca 2011.

19. Autorzy scen i wykonawcy: Moti Aszkenazi, Zofia Bartoszewicz, Izabela Giczewska,
Joanna Kocemba, Sonia Kochnowicz, Pamela Leonczyk, Erdmute Sobaszek, Wactaw
Sobaszek, Barbara Szpunier, Janne Weirup, Emilia Hagelganz. Autorzy masek: Paulina
Andruczyk, Moti Aszkenazi, Zofia Bartoszewicz, Emilia Hagelganz, Joanna Kocemba, Natalia
Maczynska, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek, Zofia Wronka. Inscenizacja: ,Wactaw
Sobaszek. Premiera 27 pazdziernika 2012.

20. Autorzy scen i wykonawcy: Paulina Andruczyk, Moti Aszkenazi, Izabela Giczewska,
Pamela Leonczyk, Iwona Prusko, Wiktoria Rutkowska, Erdmute Sobaszek, Wactaw
Sobaszek, Barbara Szpunier. Inscenizacja: Wactaw Sobaszek. Premiera 9 listopada 2013.
21. Pely tytut spektaklu to: Godzina Zero. Spektakl o zbiorowych lekach, ksenofobii,
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wymieraniu gatunkéw i poszukiwaniu realnej utopii. Autorzy scen i wykonawcy: Zaneta
Gorecka, Sonia Kochnowicz, Aleksandra Kowalczyk, Mitka Majczyno, Tomasz Puchalski,
Martin Rosie, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek, Katarzyna Zytomirska, Marta
Wisniewska. Inscenizacja: Wactaw Sobaszek. Premiera 18 lipca 2016.

22. Pelny tytut spektaklu to: Wielogtos. Spektakl o zabijaniu, zwierzetach i mitosci. Autorzy
scen i wykonawcy: Paulina Andruczyk, Moti Aszkenazi, Iza Giczewska, Pamela Leonczyk,
Iwona Prusko, Sebastian Swiader, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek, Paulina ,Miu”
Zielinska. Autorki masek: Emilia Hagelganz, Pamela Leonczyk, Erdmute Sobaszek, Paulina
»~Miu” Zielinska. Inscenizacja: Wactaw Sobaszek. Premiera 18 lipca 2014.

23. Autorzy scen i wykonawcy: Izabella Alwingier, Dominika Grenda, Marek Kurkiewicz,
Ewa Kurzawa, Tomasz Puchalski, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek. Inscenizacja:
Wactaw Sobaszek. Premiera 22 lipca 2017.

24. Autorzy scen i wykonawcy: Zofia Bartoszewicz, Emilia Hagelganz, Agnieszka
Hakizimana, Martin Rosie, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek, Barbara Szpunier,
Sebastian Swigder. Autorki masek: Zofia Bartoszewicz, Emilia Hagelganz, Izabela
Giczewska, Margaux Kier, Erdmute Sobaszek. Inscenizacja: Wactaw Sobaszek. Premiera 18
lipca 2015.

25. Autorzy scen i wykonawcy: Roman Cernik, Maria Legezynska, Barbara Michera, Martin
Rosie/Tomasz Puchalski, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek, Agata Zidtkowska.
Inscenizacja: Wactaw Sobaszek. Premiera 24 listopada 2019.

26. Autorzy scen i wykonawcy: Marek Kurkiewicz, Maria Legezynska, Barbara Michera,
Tomasz Puchalski, Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek. Autorzy masek: Izabella Alwingier,
Moti Aszkenazi, Barbara Michera, Zuzanna Polkowska, Tomasz Puchalski, Erdmute
Sobaszek. Inscenizacja: Wactaw Sobaszek. Premiera 21 wrzesnia 2018.

27. O zywotnej obecnosci takiej postawy wsrdd artystéw nie tylko tych dziatajacych w
obszarach sztukach wizualnych i muzyki, ale takze we wspotczesnym teatrze swiadczy
wlaczenie przez Patrice’a Pavisa do Stowniku performansu i teatru wspoétczesnego terminu
»aktywizm” (Pavis, 2018, s. 16).
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KRYTYKA INSTYTUCJONALNA

Teatralne krawcowe szyja maseczki

Joanna Krolikowska

O akcjach szycia maseczek w teatrach niemal nikt juz dzis nie pamieta.
Sprawa byta glosna na poczatku pandemii, zas teatralne krawcowe staty sie
bohaterkami. Przynajmniej na chwile, bo temat szybko sie wyczerpat. A
wlasciwie to nie byt szczegdlnie eksplorowany i o samych akcjach szycia
maseczek niewiele wiadomo. Jeszcze mniej wiemy o bioracych udziat w tych
dziataniach, czyli przede wszystkim o teatralnych krawcowych (i krawcach -
bo choé to zawdd sfeminizowany, to w niektorych teatrach pracuja takze

MmezCczyZni).

A przeciez w akcje szycia maseczek zaangazowaty sie pracownie krawieckie
z teatrow w catej Polsce. Szyly krawcowe z teatrow dramatycznych,
muzycznych, lalkowych, operowych i teatréw tanca. Powstawaty maseczki (a
gdzieniegdzie takze kombinezony, fartuchy, posciel) dla szpitali, fundacji,
urzedow, domow pomocy spotecznej, domow dziecka, strazy miejskiej,
policji, seniorow, ale takze dla pracownikow teatréw i ich rodzin. Akcje
szycia maseczek szybko zyskaty rozgtos, zas wiesci roznosity sie lotem

btyskawicy. Inicjatywe chwalito Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
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Narodowego', w tyle nie pozostaly takze samorzady, promujac dziatania
podleglych im teatréw’. O akcji szycia maseczek pisaly i méwily media
ogdlnopolskie oraz lokalne, prasa, telewizja, radio, portale internetowe.
Informacje pojawialy sie na portalach kulturalnych, a nawet medycznych’,
religijnych’ czy plotkarskich’. Do szerokiej promocji przyczynily sie tez media
spotecznosciowe. To byto pie¢ minut teatralnych krawcowych oraz innych
rzemieslnikow teatralnych zaangazowanych w te szczytna inicjatywe. Gdy
jednak emocje nieco opadty, gdy jednostajny stukot maszyn do szycia i
pochylone nad nimi krawcowe przestaly entuzjazmowac media, okazato sie,

ze temat zostat porzucony, zanim tak naprawde mu sie przyjrzano.

Bo cho¢ doniesienia medialne byly bardzo liczne, to jednoczesnie wiekszos¢ z
nich traktowata temat pobieznie. Do tego stopnia, ze po lekturze niektorych
tekstdw mozna by sie zastanawiac, kto wtasciwie w teatrach te maseczki
szyt. Uog6lniajace tytuly wielu artykutéw - Teatr szyje maseczki’® - ujawniaja
niewiele. Niby mozna sie domysli¢, ze chodzi o pracownikéw teatralnych
pracowni krawieckich, choé sprawa nie wydaje sie taka oczywista, jesli
wezmie sie pod uwage, ze na przyktad Teatr Zydowski takiej pracowni nie
ma, a jednak jego pracownicy (w tym przypadku artystyczni i techniczni)
brali udzial w charytatywnym szyciu’. Tym bardziej dziwi wiec, ze w wielu
dostepnych materiatach o akcjach szycia maseczek stowo ,krawcowe” lub
choé¢by nawet ,,szwaczki” (to drugie okreslenie jest przez same krawcowe
uzywane niechetnie) w ogéle nie pada, a triumfy swieci strona bierna i formy
bezosobowe: ,Maseczki zostaty uszyte...” lub ,Maseczki uszyto...”. I jesli juz
dziennikarze oddaja komus gtos, to czesciej dyrektorom teatréow, rzecznikom
prasowym i przedstawicielom dziatéw promocji, rzadko kiedy zas
krawcowym (chlubnym wyjatkiem okazat sie tekst w ,, Wysokich Obcasach”,

poswiecony Jolancie Trzcifskiej z Teatru Zagtebia w Sosnowcu®).
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Epidemiczna aktywnos¢ teatralnych krawcowych zastuguje na cos wiecej niz
tylko lakoniczne wzmianki w mediach. Przede wszystkim dlatego, ze dotyczy
dziatalnosci rzemieslnikéw teatralnych - grupy, bez ktdrej teatr, co
oczywiste, funkcjonowac nie moze, ale ktorej codzienna praca pozostaje
bardzo czesto niewidoczna. Interesujace wydaje sie wiec odwrdcenie
hierarchii, do ktérego doszto niespodziewanie w trakcie epidemii. Nalezaloby
tu mowic o trzesieniu ziemi czy raczej o delikatnym zachwianiu? Wypada
takze zadaé¢ pytania o jakos$¢ tej zmiany: w czym sie przejawiata? Jak zmienity
sie relacje miedzy pracownikami teatrow? A moze stawianie tezy o awansie
rzemieslnikow w teatralnej hierarchii jest na wyrost i zmiana jest tylko
pozorna? Chcac znalez¢ odpowiedzi na te pytania, zaprositam do rozmowy
krawcowe z Teatru Wielkiego w Lodzi, Teatru Zagtebia w Sosnowcu, Teatru
im. Wojciecha Bogustawskiego w Kaliszu oraz Teatru Dramatycznego im.
Aleksandra Wegierki w Biatymstoku. Celowo wybratam teatry
pozawarszawskie (stoleczne zawsze moga liczyé na zainteresowanie mediéw
i - w rezultacie - takze badaczy), ale tez staralam sie o wybor scen
dziatajacych w réznym otoczeniu spotecznym (od blisko milionowej
aglomeracji z wieloma redakcjami medialnymi po miasto mniej niz
stutysieczne, niebedace stolica wojewddztwa). Rozmowy nie tylko pozwolity
odtworzy¢ przebieg akcji szycia maseczek w poszczegdlnych instytucjach,
ale przede wszystkich umozliwily przyjrzenie sie tym inicjatywom wtasnie w

kontekscie relacji wewnatrz zespoldw teatralnych’.

Poczatek epidemii w instytucjach kultury miat wyrazna cezure: moment ich
zamkniecia, decyzjg ministerstwa lub wtadz samorzadowych. Cho¢ minister
kultury Piotr Glinski zawiesit dziatalnosé teatréw i innych placéwek
kulturalnych od 12 marca 2020 roku'’, to juz we wczesniejszych dniach
wtadze miejskie wydawaty komunikaty w tej sprawie. Prezydent Rzeszowa

podjat decyzje o odwotaniu imprez w miejskich instytucjach kultury, m.in. w
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Teatrze Maska, juz od 28 lutego''. Wkrétce za stolica wojewddztwa
podkarpackiego podazyly inne miasta, a teatry musialy odwotywac spektakle,
festiwale i premiery (pierwsza byta bodaj planowana na 7 marca Gwattu, co
sie dzieje! w rezyserii Jacka Glomba w Teatrze im. Juliusza Osterwy w
Gorzowie Wielkopolskim). By¢ moze dlatego poczatek pandemii jest tak
dobrze pamietany, bo zachwiane zostato dotychczasowe status quo.
Przerwana praca i odwotane premiery - to wydarzenia graniczne nie tylko
dla dyrektorow teatrow i aktorow, ale takze dla krawcowych. Miaty by¢
jeszcze ostatnie przymiarki, generalne poprawki, wykonczenia... Ale juz ich
nie bylo. ,Przygotowywalismy sie do premiery. I tuz przed nia ogtoszono, ze
zamykamy teatr. Nie ukrywam, ze to byl dla nas szok” - opowiadata
Matgorzata Sobol, garderobiana z Teatru Zagtebia w Sosnowcu. Dominowato
poczucie przygnebienia, ze zaplanowane wydarzenia nie doszty do skutku, ze
wiele tygodni ciezkiej pracy i przygotowan do nowych spektakli poszto na
marne. Kto mégt, przeszedt na prace zdalng. W wielu teatrach rzemieslnikow
po prostu odestano do domoéw. Marzena Szkobel, kierowniczka pracowni
krawieckich w Teatrze Wielkim w Lodzi, wspominata: ,Wszyscy byliSmy
pozamykani w domach. PrzesiedzieliSmy tak dwa tygodnie. Ale caly czas
byliSmy pod telefonami, bo musieliSmy by¢ w gotowosci do pracy”. Wtedy
pracownicy mieli nadzieje, ze uda sie zapobiec epidemii i lada chwila
wszystko wréci do normy, a wznowienie dziatan pracowni krawieckich to

tylko kwestia dni.

I rzeczywiscie wkrétce telefony zaczety dzwonié. Jednak nie po to, zeby
poinformowaé krawcowe, ze epidemia sie skofczyla i moga bezpiecznie
wracac do porzuconych kostiuméw. ,Pomyslatam, ze mogtybySmy zacza¢
szy¢ maseczki. Wiec kiedy kilka dni pdzniej zadzwonita pani dyrektor z
zapytaniem, czy chciatybysmy sie wiaczyé w taka akcje, to oczywiscie sie

zgodzitam” - opowiadata Jolanta Trzcinska, kierowniczka pracowni
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krawieckich w Teatrze Zagtebia w Sosnowcu. Dos¢ szybko do pracy wrdcity
tez krawcowe z Teatru Wielkiego w Lodzi. Marzena Szkobel: ,Maseczek
wtedy nigdzie nie byto i zaczely sptywac¢ do dyrekcji zapytania ze szpitali i z
domoéw pomocy spotecznej, czy moglibySmy ich wspoméc”. Cho¢, jak
przyznaja niektore krawcowe, pomyst szycia maseczek chodzit im po gtowie,
to ostatecznie nie byla to inicjatywa oddolna. Prézno doszukiwac sie tu
pospolitego ruszenia. Zazwyczaj propozycja wychodzita od dyrekcji, a czesto
nawet od innych instytucji czy organizacji, w ktérych pojawiato sie

zapotrzebowanie na jeden z najbardziej deficytowych wowczas towarow.

Jednak w niektérych teatrach sytuacja wygladata nieco inaczej, jak chociazby
w Teatrze Dramatycznym im. Aleksandra Wegierki w Biatymstoku. Tamtejsze
krawcowe - jak deklarowata kierowniczka pracowni krawieckiej Wiestawa
Perkowska - nie spedzity w domu ani jednego dnia. W przeciwienstwie do
wielu innych pracownikow teatru. Nie odbywaly sie przeciez spektakle,
zostala przerwana praca artystyczna. Rowniez czesé pracownikéw
administracyjnych realizowata zadania z domu. Krawcowe w tym czasie
postojowego nie miaty. Zanim jednak do teatru zgtosili sie organizatorzy
akcji , Szycie ratuje zycie” i zanim dyrektorka zadzwonita do krawcowych z
zapytaniem, czy chciatlyby wlaczy¢ sie do tej inicjatywy, to krawcowe juz
szyly. ,Najpierw szylySmy maseczki bawetniane z tego, co miatySmy pod
reka, dla siebie, dla znajomych, dla pracownikow teatru...” - wspominala
Wiestawa Perkowska. Ale o tej pierwszej oddolnej inicjatywie biatostockich
krawcowych mato kto wiedziat. Dopiero gdy wiaczyly sie w znacznie bardziej
formalna akcje, zrobito sie o nich gtosno. Przyktad biatostockiego teatru
pokazuje, ze szycie maseczek bywato takze inicjatywa samych krawcowych,
ale o tych oddolnych, mniej spektakularnych dziataniach media raczej sie nie
rozpisywaty. By¢ moze takich kameralnych inicjatyw byto wiecej, niemniej

informacje o nich nie wychodzily poza mury teatréw. Zastanawia jednak,
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jakie znaczenie miat w tej sytuacji fakt, ze krawcowe z biatostockiego teatru
nie zostaly wystane na przymusowe postojowe w przeciwienstwie do
krawcowych z innych teatrow, ktore czesto najpierw byty odsytane do
domow, a dopiero potem miaty mozliwos¢ podjecia ryzykownej decyzji o
powrocie do pracy. Skoro jednak pracownice z Biategostoku pozostaty na
stanowiskach, to czemu nie miatyby same zainicjowac szycia maseczek, bez
nakazu z goéry? Nie byto przeciez sensu przygotowywac kostiumow do
odwotanych spektakli. Szycie maseczek bylo wrecz naturalnym w tej sytuacji

odruchem.

Te pracownice, ktore poczatkowo zostaly wystane do domow, a na potrzeby
akcji musialy wréci¢ na stanowiska, reagowaly dwojako. Dla jednych byto to
wybawienie od przymusu izolacji i jatowego oczekiwania. Jak wspominata
Anna Sobczak z Teatru im. Bogustawskiego w Kaliszu: ,,Po tygodniu
siedzenia w domu miatam juz dosyé. Modlitam sie, zeby cos zaczelo sie
dzia¢”. Stad szybka zgoda i entuzjazm dla inicjatywy, ktéra pozwolita na
wznowienie aktywnosci. Ale pojawiatly sie tez, czesto stuszne, obiekcje.
Marzena Szkobel z Teatru Wielkiego w Lodzi: ,Poczatkowo pomyst spotkat
sie z mojq dezaprobata. Bo przeciez maseczka musi spetnia¢ wytyczne, musi
miec¢ atest”. To podejscie praktyczne. Ale bylo tez emocjonalne. , Po prostu
sie batysmy” - przyznawata Beata Adamiak z t6dzkiego Wielkiego,
zaznaczajac jednoczesnie, ze od poczatku udziat w akcji miat by¢
dobrowolny. Rozpoczely sie przygotowania do szycia. Kinga Nawasielska z
lodzkiego teatru wspominata: ,Zaczeto sie od wywiadu o naszym stanie
zdrowia i naszych rodzin. Jesli ktos byt w grupie ryzyka, to oczywiscie mégt

odmowic¢ powrotu do pracy”.

Wyzwaniem dla dyrektorow teatrow byto wiec zapewnienie bezpieczenstwa

szyjacym krawcowym. Dla wiekszosci uczestnikow akgcji byta to kwestia
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kluczowa. Dzi$ mozna by uznad, ze byt to takze sprawdzian dla dyrektoréw -
nie tylko ze zdolnosci organizacyjnych, ale takze z empatii. , W pracowni
zostaly zrobione boksy, wiec krawcowe byty od siebie oddzielone. MiatySmy
zakupione przytbice, rekawice, ptyny do dezynfekcji. Nasze pracownie bytly
ozonowane” - wymieniata srodki bezpieczenstwa Marzena Szkobel z Teatru
Wielkiego w Lodzi. Na dodatek przy wejsciu byta mierzona temperatura,
zeby ograniczy¢ ryzyko pojawienia sie osoby zarazonej w zespole
krawieckim. , OgraniczyliSmy dojazdy komunikacja publiczna. W teatrze sa
dwa samochody stuzbowe i kierowcy dowozili nas do pracy, zeby uniknac
niepotrzebnego kontaktu z innymi ludZmi w tramwaju czy autobusie” -
mowily Beata Adamiak i Kinga Nawasielska. Ten gest to nie tylko wyraz
troski o ryzykujace przeciez swoim zdrowiem krawcowe. Samochody, na co
dzien wykorzystywane przez dyrektorow, kierownikow i innych postawionych
wysoko w teatralnej hierarchii pracownikéw, chyba po raz pierwszy miaty
stuzy¢ rzemieslnikom, niespodziewanie w obliczu epidemii wyniesionym do

wyzszej niz dotychczas rangi.

Poczatki nie byly proste. Trzeba bylo przemoc strach, wyjs¢ z doméw i
spotkac¢ sie ze wspotpracownikami w teatrze. Im wieksze miasto, im wiekszy
teatr lub im wiecej osob byto zaangazowanych w akcje, tym wiekszy strach i
obawy przed powrotem do pracy. Widac¢ to chociazby na przyktadzie
krawcowych z Teatru Wielkiego w Lodzi, w ktédrym w akcji szycia maseczek
brato udziat kilkanascie osob. Mniej obaw mialy nieustannie obecne na
stanowiskach krawcowe z Teatru Dramatycznego w Biatymstoku - tam
maseczki szyt trzyosobowy zespét. Jak opowiadata Wiestawa Perkowska: ,Na
poczatku kazdy sie obawial, ale szybko to mineto. Pracownie nie zatrudniaja
licznego personelu, nie byto duzego skupiska ludzi. Kazdy siadat przy swoim

stanowisku, wiec dystans byl zachowany”.
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Organizacyjnie musieli sie wykazac nie tylko dyrektorzy teatrow, ale takze
kierownicy lub kierowniczki pracowni krawieckich. Wymagato to nie tylko
wdrozenia zasad bezpieczenstwa, ale takze dostosowania pracowni do
specyfiki pracy, ktora mialy sie zaja¢ krawcowe. Bo - jak podkreslaty
uczestniczki epidemicznego przedsiewziecia - szycie maseczek czy
fartuchow to zupetnie co$ innego niz praca nad teatralnymi strojami. Anna
Sobczak z kaliskiego teatru twierdzita: ,Praca nad kostiumami jest
urozmaicona, natomiast przy szyciu maseczek siedzi sie bite osiem godzin
przy maszynie”. Niespodziewanie teatralne rzemieslniczki, na co dzien z
wlasciwym sobie artyzmem dbajace o wyjatkowosé kazdego mankietu i

falbany, staty sie pracownicami niczym z fordowskiej fabryki.

Zauwazyly to zreszta same krawcowe, poréwnujac w rozmowach prace przy
maseczkach do produkcji tasmowej. Pracownie krawieckie w teatrach,
odzegnujacych sie przeciez od postrzegania ich przez pryzmat dziatalnosci
produkcyjnej, zamienity sie w fabryki maseczek. Ciekawe, ze wtasnie ta
produkcyjna dziatalnos¢ przyniosta krawcowym wiecej uwagi niz praca nad
teatralnymi kostiumami. A przeciez od lat czesciej w kontekscie
kapitalistycznych przemian méwi sie o klasie kreatywnej (Florida, 2010),
pracy niematerialnej (Lazzarato, 2010) i afektywnej (Hardt, 2012),
kapitalizmie kognitywnym (Szahaj, 2014) czy postfordyzmie (Szahaj, 2019)
niz o dziataniach rodem z fabryki Forda, ktérych uczestniczkami
niespodziewanie staly sie teatralne krawcowe. Mozna odnies¢ wrazenie, ze
epidemia spowodowata nagly zwrot w postrzeganiu form wspdtczesnej pracy
- w obliczu zagrozenia wielu ludzi wykonujacych tzw. zawody kreatywne
przestalo byé potrzebnych™. Z kolei wszyscy pracujacy przy produkciji
towardw, szczegdlnie tych najbardziej pozadanych w niepewnych czasach
(maseczek, ptynéw do dezynfekcji, ale takze zywnosci) zyskali szacunek

spoteczenstwa. Nic dziwnego, ze w tej grupie znalazly sie réwniez teatralne
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krawcowe, ktére dziatalnos¢ artystyczna zamienity na produkcje spotecznie

potrzebna.

Akcji szycia maseczek nie mozna byto zreszta zorganizowac inaczej niz
wlasnie na podobienstwo pracy tasmowej. Ze wzgleddéw bezpieczenstwa
kazdy musiat mie¢ swdj sprzet, trzeba byto ukroci¢ wspolne korzystanie z
maszyn do szycia, swobodna wymiane pracownikow miedzy stanowiskami
lub pomieszczeniami. Dlatego wtasnie z trzydziestoosobowego zespotu
krawieckiego w Teatrze Wielkim w Y.odzi w akcji mogta wzia¢ udziat tylko
czes¢ pracownikow. Marzena Szkobel ttumaczyta te ograniczenia
nastepujaco: ,W prace zaangazowane bylto tylko pét zatogi z powodu braku
miejsca i wystarczajgcej liczby maszyn. Na co dzien sie wymieniamy - jedna
robi cos recznie, druga przy maszynie. Jest ciggta rotacja, wiec nie
potrzebujemy tylu maszyn, ilu pracownikéw. Natomiast przy szyciu
maseczek kazdy musial mie¢ maszyne na wylacznosé”. Czesto niemozliwe
bylo zorganizowanie pracy w jednym pomieszczeniu. ,Jedna pracownia byla
przeznaczona na krojenie materiatu, w drugiej byly porozstawiane maszyny.
Trzeba byto podzieli¢ sie praca w taki sposob, zeby w danym pomieszczeniu
nie przebywato zbyt wiele oséb jednoczesnie” - wyjasniata podziat pracy w

Teatrze Wielkim w Lodzi Kinga Nawasielska.

Réwniez w Teatrze Zagtebia w Sosnowcu zespdt szyjacy maseczki byt dos¢
liczny. I cho¢ pracownie krawieckie zatrudniajg zaledwie trzy osoby, to
pomagalo im jeszcze dziesieciu innych pracownikéw. Jak twierdzg krawcowe,
same nie datyby sobie rady, bo zapotrzebowanie na maseczki byto ogromne,
a rak do pracy mato. Konieczne okazato sie zaproszenie do wspotpracy
pozostatych pracownikow teatru. Koordynujaca prace zespotu krawieckiego
Jolanta Trzcinska opowiadata: , W akcje wtaczyly sie garderobiane, pomagaty
takze panie sprzataczki, pan techniczny, inspicjentka, rekwizytorka, suflerki,
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bileterka... Nie wszyscy potrafili szy¢. Niektérzy nigdy nie mieli do czynienia
z maszyng, dlatego w trakcie pierwszego miesigca akcji wiele oséb dopiero
sie uczyto”. Trzeba byto podzieli¢ prace, a powierzane obowiazki uzaleznic¢
od umiejetnosci uczestnikow. O organizacji dziatan w Teatrze Zagtebia

opowiadata garderobiana Malgorzata Sobdl:

Wszystkie mozliwe sity zostaly wciggniete na poktad. Teatr nie jest
przygotowany na taka duza ilo$¢ szycia, a szycie maseczek miato
odbywac sie tasmowo. Dlatego jedne dziewczyny kroily, inne szyty,
kolejne wywracaty i prasowaty maseczki. Ktos inny ciat i przyszywat
gumki. Okazato sie, ze caly nasz zespot techniczny byt

zaangazowany w te akcje.

Garderobiana wskazywata tez na nieoczywiste zmiany w zyciu
sosnowieckiego teatru: ,W ramach akcji szycia maseczek zmienily sie tez
nasze godziny pracy. Na co dzien w innych godzinach i w inne dni pracuja
krawcowe, a w innych garderobiane i caty dziat techniczny”. W czasie akcji

godziny pracy zostaty wiec ujednolicone, aby utatwi¢ wspétprace.

W Teatrze im. Wojciecha Bogustawskiego w Kaliszu poczatkowo pojawit sie
pomyst, zeby krawcowe szyly w domach. ,MialySmy tylko przyjechac po
tkaniny. Ale to byto za duzo zamieszania. UznatysSmy, ze wolimy jezdzic¢ do
pracy. Poza tym nie kazdy pracownik ma w domu pracownie, maszyne, duzy
stot do roztozenia tkaniny” - wyjasniata Anna Sobczak. Poczatkowo w akcje
zaangazowane byly dwie krawcowe, pozniej zespot zaczat sie stopniowo
rozrasta¢. Anna Sobczak opowiadata o kolejnych uczestnikach i podziale

pracy:
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Zgtosita sie do nas pani z dziatu promocji, ktora, jak sie okazato,
umiata szy¢. Pomagat nam takze kierownik techniczny. Potem
oddelegowano do nas jeszcze dwdch rekwizytoréw. Kroili materiat
albo zajmowali sie wykonczeniami np. wbijali napy w fartuchach,
cieli i wszywali gumki, wktadali druciki w maseczki. Po dwoch
tygodniach dotaczyta tez do nas fryzjerka. Przyniosta swoja domowa
maszyne i szyta u siebie w pracowni fryzjerskiej. Wyszta wiec z tego

praca zespotowa.

Jednak teatr teatrowi nieréwny, a pracownie krawieckie réznia sie nie tylko
pod wzgledem liczebnosci pracownikdw, ale i zaplecza technicznego.
Zdarzato sie wiec, ze udzwigniecie i samodzielne przeprowadzenie akcji
bywato dla niektorych instytucji zadaniem ponad sity i potrzebne byly nie
tylko dodatkowe rece do pracy. Dlatego na przyktad w biatostockim Teatrze
Dramatycznym trzyosobowy zespot krawiecki wykonywat tylko czes¢ pracy.
Wtaczajac sie w wieksza akcje, ktora swoje Zrédta miata poza teatrem, mozna
byto pozwoli¢ sobie na przyjecie tylko tych zadan, ktore znajdowaty sie w
zasiegu mozliwosci krawcowych. ,Nie mamy zaplecza, zeby kroi¢ duze ilosci
materiatu. Organizatorzy przywozili nam wiec pokrojone i popakowane
materialy oraz wszystkie dodatki - nici, tasiemki... I na podstawie tych
wykrojow zaczynalySmy szyC” - ttumaczyta Wiestawa Perkowska, jak udato
sie wspomoc akcje w Biatymstoku po oszacowaniu wiasnych sit i mozliwosci.
Przy czym nie oznaczato to, ze krawcowe z Teatru im. Aleksandra Wegierki
miaty mniej pracy, bo jednoczesnie prowadzity przeciez wtasng kameralna

inicjatywe, szyjac maseczki na potrzeby swoje i wspdtpracownikow.

Zaangazowane w szycie maseczek teatry czesto byly zaopatrywane w
materialy z zewnatrz. Zazwyczaj przekazywaly je te same instytucje, ktére
zgtaszaly zapotrzebowanie na maseczki. W wielu miastach tkaniny byty takze
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darem od lokalnych firm lub mieszkancéw. Pozwalato to przynajmniej
czesciowo odciazy¢ teatry, obnizajac ich koszty wlasne, wynikajace z
organizacji inicjatywy. ,Materialy dostawalySmy z zewnatrz. Natomiast nici,
gumki, napy i inne dodatki kupowat teatr” - mowita Anna Sobczak z
kaliskiego teatru. ,Skoro ktos daje w darze materiaty, to i my dotézmy swoja
cegietke” - deklarowata Kinga Nawasielska z Teatru Wielkiego w L.odzi,
dodajac, ze duze wsparcie od darczyncow nie tylko obnizato koszty teatru,

ale przede wszystkim motywowato krawcowe do pracy.

Do teatrow naptynety nie tylko materiatly. Instytucje, ktére prosity o
maseczki, zaczely wysyltac listy z podziekowaniami. O bardzo pozytywnych
reakcjach mowity krawcowe z Teatru Wielkiego w L.odzi. ,DostawatySmy
zdjecia ze szpitali, na ktorych zespoét szpitalny pozowal w naszych
maseczkach” - opowiadata Marzena Szkobel. Pojawito sie sporo pozytywnych
komentarzy w mediach spotecznosciowych teatréw i podziekowania na

stronach internetowych.

Wyrazy uznania ptynely nie tylko z zewnatrz. ,Nasz dyrektor bardzo o nas
dbat: przynosit czekoladki, ciastka, kwiaty... DostaliSmy ikone Matki Bozej,
ktora ma nas chroni¢ w czasie epidemii. Wisi w pracowni od pierwszego dnia
naszej akcji” - chwalily sie krawcowe z todzkiego Wielkiego. Marzena
Szkobel dodawata: ,Rowniez pozostali pracownicy, w tym takze artysci,
chwala nas, dziekuja... UstyszalysSmy ostatnio wiele cieptych stow”. Z kolei
Kinga Nawasielska wspominata: , Gdy sytuacja zaczeta sie stabilizowac i
pozostali pracownicy zaczeli wraca¢ do teatru, to mowili «Dziewczyny,
jestescie wielkie!», «JesteSmy z was dumni». Gratulowali nam, ze
wykonatysmy dobra prace. To byto bardzo mite”. W Teatrze Wielkim w ¥.odzi
powstat takze klip z udziatem dziesieciu tenoréw zadedykowany wszystkim

zaangazowanym w walke z koronawirusem. Nagranie bylo realizowane
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czesciowo w pracowni krawieckiej Teatru Wielkiego i krawcowe nie maja
watpliwosci, Ze rowniez one sa adresatkami tego artystycznego

podziekowania.

Wsparcia 0s6b zaangazowanych w akcje szycia maseczek nie zabraklo takze
w Teatrze Zagtebia w Sosnowcu. ,Aktorzy przynosili nam zupy, niektérzy
piekli ciasta i chleby. Dyrekcja dbata, zebysmy miaty owoce” - wspominata
Jolanta Trzcinska roznorakie formy podziekowania. Oddolne gesty to jedno,
oficjalne uznanie to drugie. Kierowniczka pracowni krawieckiej dodawata:
,MieliSmy spotkanie na zakonczenie sezonu. Najpierw zostatySmy
zaproszone na widownie. Potem nas wyczytano, poproszono na scene i
wreczono nam prezenty. Dodatkowo nagrodzono nas tez premiami. To byto
dla mnie zaskoczenie, bo myslatam, ze po prostu wykonujemy nasza prace”.
Okazuje sie, ze takie oficjalne podziekowania na forum bardzo wiele dla
rzemieslnikow teatralnych znacza. Garderobiana Matgorzata Sobdl
podkreslata: ,To bylo zebranie wszystkich pracownikow teatru. To wazne, ze

doceniono nas w ich obecnosci, szczegolnie przed artystami”.

Nie zawsze formy uznania bywaty tak spektakularne. ,Nie pamietam, zeby
ktos przyszed! mi podziekowac” - prébowata sobie przypomnie¢ Anna
Sobczak z kaliskiego teatru. ,Na rece pana dyrektora dotarty podziekowania
od instytucji, ktére wspomogliSmy. Moze sg i jakie$ inne pozytywne reakcje,
moze do sekretariatu przychodza jakies listy, ale do nas nie wszystko
dociera” - ttumaczyta krawcowa. Zaznaczala jednak, ze i w Teatrze im.
Bogustawskiego nie zabraklo uznania z samej gory. ,Natomiast ze strony
dyrekcji byta dla nas nagroda. Za szycie maseczek dostaliSmy premie. Moze
to niewiele, ale byl to jakis gest pokazujacy, ze zostaliSmy docenieni”. Przy
czym Anna Sobczak uswiadamiata, ze wbrew pozorom akcjom szycia
maseczek mogtly towarzyszy¢ réwniez negatywne zjawiska. ,W mediach
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spotecznosciowych pojawit sie hejt, ze zaczeliSmy akcje za p6zno” -
wspominata krawcowa z kaliskiego teatru. Na szczescie tych negatywnych
gtosow byto stosunkowo niewiele i nie wplynety one na samopoczucie
uczestnikow przedsiewziecia. ,Wazne, ze my same bylySmy zadowolone z tej
akcji” - mowita Anna Sobczak, podkreslajac, ze osoby, ktore przytaczyly sie
do inicjatywy, nie oczekiwaly powszechnego uznania. Dodawata jednak:
»~Mam nadzieje, ze chociaz tych podziekowan i mitych stéw nie byto wiele, to

ktos o nas mito pomyslat”.

A ciepto mysleli o krawcowych i uczestnikach akcji nie tylko koledzy i
wspolpracownicy z teatréow, ale takze osoby z zewnatrz. ,Zaczepitla mnie
pani w sklepie, bo widziata mnie w telewizji. Ludzie chwalili nas za te akcje”
- opowiadata Wiestawa Perkowska z Teatru Dramatycznego w Biatymstoku o
swojej niespodziewanej rozpoznawalnosci. Bardziej jednak niz na chwilowe
zainteresowanie liczyta na utrwalenie pozytywnego wizerunku teatralnych
krawcowych, nie tylko wsréd bywalcéw teatru. ,Widzowie zazwyczaj nie
zastanawiaja sie, kto uszyt kostiumy do przedstawienia. Z widowni czesto ich
nawet doktadnie nie widzg i nie zdaja sobie sprawy, ile wymagaty pracy. A
dzieki temu, ze pojawilySmy sie w mediach, wielu ludzi dowiedziato sie, ze w
teatrach sg w ogole pracownie krawieckie!”. By¢ moze to wtasnie byto
pozytywnym skutkiem ubocznym akcji szycia maseczek. Trudno jednak
orzec, czy rzeczywiscie znaczaco wplyneto na Swiadomos¢ statych widzow

oraz tych, ktorzy do tej pory w teatrze raczej nie bywali.

Podobne watpliwosci mozna mie¢ takze w kwestii zmian w hierarchii
teatralnej. Doszukiwanie sie w akcji szycia maseczek czynnika, ktéry miatby
trwale zmieni¢ status krawcowych, czy tym bardziej ich miejsce na teatralnej
drabinie, jest raczej zbyt optymistyczne. Owszem, inicjatywa ta przyczynita

sie do wiekszego zainteresowania rzemieslnikami teatralnymi, niemniej juz
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sama kroétkotrwata i pobiezna atencja mediow pokazuje, ze trudno
doszukiwac sie tu punktu zwrotnego. I nawet jesli krawcowe - tak jak
pracownice z t6dzkiego Wielkiego - deklaruja, ze epidemiczna inicjatywa co$
zmienita (Beata Adamiak: ,Dyrektor wiedziat, ze ma zdolne krawcowe w
pracowniach, ale bardziej nas docenit poprzez akcje”; Kinga Nawasielska:
,Dyrekcja nigdy wczesniej nas tak czesto nie odwiedzata”), to nalezy
zastanowic sie, czy przypadkiem te wyrazy uznania nie sa raczej skutkiem
niz przyczyna. Niektore krawcowe przyznawaty bowiem, ze co nieco w tej
teatralnej hierarchii zaczeto sie zmieniac juz wczesniej. Coraz czesciej
dziekuje sie im podczas premier i docenia ich prace. A dziekuja nie tylko
scenografowie czy kostiumografowie. ,Zdarza sie, ze po premierze
przychodza takze artysci, zeby podziekowac za nasz trud. Mamy z nimi dobre
relacje” - przyznawata Beata Adamiak. Zastanawia wiec, czy tak duze
uznanie, jakie spotkato chociazby krawcowe z tddzkiego Wielkiego, zostato
zapoczatkowane przez epidemiczng inicjatywe, czy raczej byto mozliwe
wtasnie dlatego, ze juz wczesniej relacje miedzy pracownikami w teatrze
zaczely sie zmienia¢. W przypadku Teatru Wielkiego akcja nie
zapoczatkowata zainteresowania praca krawcowych, cho¢ z pewnoscia
przyczynita sie do jego intensyfikacji. Warto jednak zastanowic sie, czy
efektowne przyktady wsparcia krawcowych z tédzkiego teatru, ale takze
choéby z Teatru Zagtebia w Sosnowcu, to nie jest tylko jedna strona medalu.
Bo przeciez nie bez przyczyny padaty tez takie emocjonalne stowa: , Przez
czterdziesci lat pracy w teatrze nie doswiadczytam takiego zainteresowania i
nie czutam sie tak doceniona! Nie spodziewatam sie, zZe przed odejsciem na
emeryture cos takiego mnie spotka. Trzeba bylo az pandemii!”. Z reakcji
Marzeny Szkobel z tddzkiego Wielkiego wynika przeciez cos wiecej niz tylko
rados¢ z pozytywnego odbioru inicjatywy. Jest w tych stowach takze zal, ze

przez wiele lat nikt krawcowych (oraz innych rzemieslnikow teatralnych) nie
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zauwazat i nie docenial. Ze dotychczasowe zmiany w ich postrzeganiu byty
zbyt powolne. Ze skostniata teatralna hierarchia dopiero niedawno zaczeta
nabierac elastycznosci. I oczywiscie pojawia sie pytanie: czy naprawde

trzeba bylo az pandemii?

A jednak same krawcowe pytane o hierarchie w teatrze nieco uciekaja od
tego tematu. Stowo ,hierarchia” czesto Zle im sie kojarzy, bo sugeruje
rywalizacje, wyscig, walke, a to - jak twierdza - nie jest bliskie ich pracy.
Zamiast o hierarchii, wolg wiec mowic¢ o relacjach. I o atmosferze. Anna
Sobczak z Kalisza: ,Raczej nie byto zmiany w hierarchii teatralnej. Wydaje
mi sie, ze wszystko zostato po staremu. Ale na razie jest dobra atmosfera”.
Do pracowni krawieckich wspétpracownicy zaczeli przychodzi¢ nieco
czesciej niz zwykle. ,Nasze relacje z innymi pracownikami teatru troche sie
ozywity” - przyznawata Wiestawa Perkowska z Biategostoku. Potwierdzaja to
stowa Jolanty Trzcinskiej z Teatru Zagtebia: ,Hierarchia chyba sie nie
zmienita. A przynajmniej nie zmienita sie w wyniku akcji szycia maseczek.
Jesli cos sie zmienito, to raczej ze wzgledu na nowa dyrekcje. To wiasnie
odkad jest nowa dyrekcja, w zespole jest bardziej rodzinnie i jesteSmy
bardziej zzyci”. Wtorowata jej garderobiana Matgorzata Sobdl: ,Sama akcja
szycia maseczek nic nie zmienita. Natomiast lepiej sie poznaliSmy. I
rzeczywiscie w ostatnich czasach atmosfera w teatrze jest lepsza, dyrekcja,
kierownik czesciej przychodza i pytaja, czy czegos potrzebujemy. Ludzie sa
tez bardziej chetni do pomocy, nie odmawiaja. Przedtem byto bardziej
egoistycznie, kazdy pracowat tylko na siebie”. Zmienita sie nie hierarchia, ale

relacje - podkreslaty zgodnie krawcowe.

Ale w niektorych przypadkach zmienito sie takze samopoczucie
zaangazowanych w dziatanie pracownic. I nie decydowata o tym liczba

otrzymanych ciast i bombonierek. Kinga Nawasielska z t6dzkiego Wielkiego:
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,Ta akcja pozwolita nam samym sie dowartosciowac. Bo nie tylko tworzymy
sztuke, ale tez robimy cos pozytecznego dla innych”. Takze dla tych, ktorzy
przeciez o istnieniu teatralnych pracowni krawieckich nigdy wczesniej nie
styszeli. ,Jestesmy cichymi bohaterkami” - twierdzita Beata Adamiak,
sugerujac, ze krawcowe znaja swoja wartos¢ i ze ciche bohaterstwo jest ich
udziatem nie tylko w czasie epidemii, ale takze w codziennej pracy. Z kolei
Wiestawa Perkowska z Teatru Dramatycznego w Bialymstoku deklarowata z
duma: ,Na pewno akcja szycia maseczek wptyneta na nasze samopoczucie.
Moglysmy komus pomoc, zarowno szpitalom, jak i naszym krewnym,
znajomym bez zadnej odptatnosci. Cieszymy sie, ze miatySmy swoj wktad w

te akcje”.

W nowym sezonie teatry wznowily dziatalnosé, pracownicy wrocili na
stanowiska, cho¢ nadal obowigzywaly obostrzenia. W pracowniach
krawieckich znéw zaczely powstawac kostiumy. Choé¢ bardziej potrzebne
okazaly sie przerobki. ,Pandemia sprawita, ze jedni przybrali na wadze, inni
troche schudli, wiec artysci przychodza do nas, zeby poszerzy¢ lub zwezié
kostiumy” - mdéwita ze Smiechem Beata Adamiak z Teatru Wielkiego. Miedzy
przerébkami udato sie jednak znalez¢ czas na szycie maseczek. U progu
nowego sezonu podobnie dziataly tez krawcowe z Teatru Zagtebia w
Sosnowcu, cho¢ pomagajacy im pracownicy wrocili juz do swoich
obowigzkow. ,Jest duzo zmian w spektaklach, zastepstw - musimy wiec
przerabiaé kostiumy. Gdy nam sie koncza te przerébki, to wtedy powracamy
do szycia maseczek” - mowila Jolanta Trzcinska. Anna Sobczak z Kalisza
deklarowata: , Szyjemy dalej. Ale juz nie na potrzeby Miasta czy innych
instytucji. Pan dyrektor zakupit materiat i teraz szyjemy dla nas takie
«pamigtkowe» maseczki”. Praca krawcowych wcale nie skonczylta sie wraz z

zainteresowaniem mediow.
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Przypisy

1. ,Wasze zaangazowanie i gotowos¢ niesienia pomocy potwierdza prawde znana od lat, ze
kultura i ludzie, ktérzy ja tworza, stanowia opoke podczas najwiekszych prob” - dziekowal, z
charakterystyczna retoryka, pracownikom teatréw minister kultury Piotr Glinski, Serwis
Rzeczypospolitej Polskiej, Miedzynarodowy Dzien Teatru. Teatry wspierajq walke z
koronawirusem, 27 111 2020,
https://www.gov.pl/web/kultura/miedzynarodowy-dzien-teatru-teatry-wspie... [dostep: 31 X
2020].

2. ,Na co dzien tworza kostiumy teatralne na scene, dzis w sytuacji epidemii koronawirusa,
szyja maseczki ochronne” - chwalit sie inicjatywa Teatru Polskiego w Bydgoszczy tamtejszy
urzad miasta, Zamiast kostiuméw szyjq maski, 24 111 2020,
http://www.bydgoszcz.pl/aktualnosci/tresc/zamiast-kostiumow-szyja-maski/ [dostep: 31 X
20201].

3. ,Polskie teatry i opery aktywnie wtaczaja sie w pomoc stuzbom medycznym” - podnosit na
duchu walczacych z koronawirusem medykéw portal Medycyna Praktyczna, Teatry
wspierajq walke z epidemig, 28 III 2020,
https://www.mp.pl/kurier/231464,teatry-wspieraja-walke-z-epidemia [dostep: 31 X 2020]. O
wsparciu stuzby zdrowia przez teatry informowaty takze portal rynekzdrowia.pl i ,,Gazeta
Lekarska”.

4. Chocby o inicjatywie w t6dzkim Teatrze Nowym pisat katolicki tygodnik ,Niedziela”. Zob.
Marcin Bugaj, W teatrze szyjg maseczki dla tédzkich szpitali, ,Niedziela”, 10 IV 2020,
https://www.niedziela.pl/artykul/51639/W-teatrze-szyja-maseczki-dla-lod... [dostep: 31 X
2020].

5. ,Produkcja darmowych maseczek ochronnych zajeta sie Ewa Minge i Natasha
Pavluchenko. Z podobna inicjatywa wyszed! takze Teatr Wielki w L.odzi” - donosit serwis
»Plejada”, zestawiajac dziatalnos¢ teatralnych krawcowych z inicjatywa celebrytow. Zob.
Szymon Rzyskiewicz, Teatr Wielki szyje maseczki dla potrzebujqgcych i prosi o wsparcie. , To
dziatania w szczytnym celu”, 25 111 2020,
https://plejada.pl/newsy/koronawirus-teatr-wielki-w-lodzi-szyje-maseczk... [dostep: 31 X
2020].

6. Nieczesto sie zdarza, zeby rézne media przypadkowo publikowaly tak podobne do siebie
teksty, nie zwazajac przy tym na oryginalnosc¢ tytutu. Tymczasem takie tytuty, uzupetnione
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ewentualnie o nazwe teatru, nadawali swoim materiatom dziennikarze m.in. portalu ,Zycia
Kalisza”, Radia Radom, t6dzkiego ,Kalejdoskopu”, Radia Plus, portalu niezalezna.pl.

7. Zob. strona internetowa Teatru Zydowskiego:
http://www.teatr-zydowski.art.pl/wydarzenia/podziekowania-od-goldy-tenc... [dostep: 31 X
20201].

8. Zob. Magdalena Warchala, Codziennie siedzimy nad maszynami 7-7,5 godziny. Dlaczego
tak ciezko pracujemy? A kto to zrobi jak nie my?, ,Wysokie Obcasy” 13 IV 2020,
https://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,163229,25866108,codzienni... [dostep: 31 X
2020].

9. Wszystkie rozmowy z krawcowymi zostaly nagrane, a nastepnie spisane i zredagowane.
Do tekstu wlgczytam wybrane wypowiedzi, autoryzowane przez rozméwczynie. Poniewaz w
zatozeniu artykut nie jest jedynie sprawozdaniem z wydarzen w czasie epidemii, ale sytuuje
dziatania krawcowych w kontekscie hierarchii teatralnej i relacji wewnatrzteatralnych,
rozmowczynie mialy mozliwos$¢ zapoznac sie z tekstem i ocenic stusznos¢ takiego ujecia.
10. Zawieszenie dziatalnosci instytucji kultury i placowek szkolnictwa artystycznego,
komunikat Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, 11 III 2020, Serwis
Rzeczypospolitej Polskiej:
https://www.gov.pl/web/kultura/zawieszenie-dzialalnosci-instytucji-kult... [dostep: 31 X
2020].

11. Biuletyn Informacji Publicznej Miasta Rzeszowa:
https://bip.erzeszow.pl/pl/285-wydzial-organizacyjno-administracyjny/22... [dostep: 31 X
2020].

12. Na poczatku epidemii Marcin Krol méwit o prawdopodobienistwie pojawienia sie ludzi
zbednych. Zob. Marcin Krél, Musimy nie dopuscic, by pojawili sie ludzie zbedni, ,Wysokie
Obcasy”, 17 IV 2020,
https://www.wysokieobcasy.pl/Instytut/7,163392,25879016,marcin-krol-mus... [dostep: 31 X
2020].
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didaskalia
Garels featnalea_

MANIFESTACJE

Protestocen

Maciej Guzy
BWA Wroctaw Galerie Sztuki Wspotczesnej - BWA Wroctaw Gidwny
Trzy to juz ttum

Wystawa gtéwna Miedzynarodowego Festiwalu Sztuki Zewnetrznej OUT OF STH VI.
Chtonnos¢ przestrzeni

kuratorki Trzy to juz ttum: Michat Grzegorzek, Anka Herbut, Gregor Rozanski; aranzacja
Swiatla: Jacqueline Sobiszewski; kuratorzy OUT OF STH VI. Chtonnos¢ przestrzeni: Hubert
Kielan, Joanna Stembalska; kuratorka OUT OF STH: Joanna Stembalska

17 lutego - 16 maja 2021

Na wroctawska wystawe Trzy to juz ttum, poswiecona réoznym formom
spotecznego oporu, przyszito troche poczekac. Jesienny lockdown opdznit jej
otwarcie az do lutego, a i tuz po nim zwiedzaniu towarzyszyt niepokoj, czy
aby pdznozimowy wzrost liczby zakazen nie doprowadzi do ponownego
zamkniecia galerii BWA na antresoli Dworca Gléwnego'. Rownoczes$nie -
pomimo obostrzen w zakresie organizacji zgromadzen - przez Polske
przetoczyta sie kolejna fala protestéw po publikacji wyroku w praktyce
zakazujacego aborcji; w Mjanmie ludzie wyszli na ulice z powodu przejecia

wtadzy przez armie; ogarniety od 2019 roku rewolucyjna atmosfera Liban
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rozpoczat nowy rok dalszymi starciami z sitami porzadkowymi; w Biatorusi
wciaz nie cichly gtosy sprzeciwu wobec sposobu przeprowadzenia i wynikow

zesztorocznych wyboréw prezydenckich.

Wychodze od opozycji pomiedzy skrepowana i zalezng od publicznoprawnych
uwarunkowan instytucja a protestem, ktory pojawia sie zawsze whrew
ograniczeniom i przeciwnosciom (nawet tym pandemicznym), gdyz znaczaco
warunkuje ona odbidr prezentowanych we Wroctawiu prac. Pytanie o sens
protestowania na tle tatwo kontrolowanej, zinstytucjonalizowanej formy
dziatania nabiera nowych znaczen. Z jednej strony wyraznie daje o sobie
znaé sprawczos¢ ciat zbiorowych - ich sita wyrastajaca ponad presje
jednostki czy jakiegokolwiek podmiotu zaleznego hierarchicznie i
ekonomicznie od wtadzy panstwowej czy samorzadowej. Z drugiej - w takich
okolicznosciach trudno ukry¢, ze ulica jest zawsze o krok przed muzeum i
gdy to drugie stara sie skomentowac wrzenie poza swoimi murami, wpada w

putapke nieaktualnosci badz sie¢ uproszczen.

Aby uporac sie z ciazagcym nad wystawa spoteczno-politycznym kontekstem
jej powstania, zaczne od drugiej z tych kwestii. Kuratorki (forma zenska jest
konsekwentnie stosowana na stronie wystawy i w przewodniku po
ekspozycji) Trzy to juz ttum, Michat Grzegorzek, Anka Herbut i Gregor
Rézanski, wybraty inng Sciezke niz wiodaca wprost ku polskim realiom. Biorg
pod uwage, ze skojarzenia tego, o czym chca opowiedzie¢, z tym, co dzieje
sie wokot, beda narzucaly sie same i nie daza do aktualizacji swojej
opowiesci za wszelka cene. Ekspozycji towarzyszy osobliwy dystans wobec
prezentowanej materii, a chwilami nawet chtodny dydaktyzm, ktéry - co
jasne - nie studzi emocji pojawiajacych sie w kontakcie z poszczegdlnymi
pracami, ale nie tworzy rowniez sztucznych afektdw, ktorych celem miatoby

by¢ uchwycenie (i uobecnienie) chwil z pewnoscia przezywanych przez
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wiekszos¢ zwiedzajacych w ostatnich miesigcach i latach. Protest nie jest
postrzegany przez pryzmat takich czy innych postulatow, ale ciat, ktore go
konstytuuja (stusznie zreszta, jesli uznaé, ze wszelkie zadania w tych wlasnie
ciatach sg ukorzenione i z nich wyptywajg). Oczywiscie w ramach wystawy
znajdziemy bezposrednie odniesienia do wydarzen kluczowych z punktu
widzenia 0séb -zwlaszcza kobiet oraz osob LGBTQ+ - mieszkajacych w
Polsce, ale funkcjonuja one na zasadzie sladow, raczej odsytajacych ku temu,

co wcigz trwa, niz silacych sie na przedstawienie zamknietego etapu.

W momentach, w ktérych Trzy to juz ttum podchodzi najblizej do wydarzen,
ktére znamy z naszej brunatniejacej codziennosci, stara sie ograniczy¢
ornamentyke przekazu - wskazany zostaje tylko kierunek, ktéry i tak dobrze
znamy, a ktorym sila rzeczy bedziemy dalej podazaé, na co dzien
konfrontujac sie z rzeczywistoscig. Niewiele jest prac wprost odnoszacych
sie do polskich protestow ostatnich lat, a sposob ich prezentacji pozbawiony
jest patosu, krzykliwego , patrzcie! to dzieje sie tu i teraz!”. Z Archiwum
Protestow Publicznych - platformy internetowej zbierajacej obrazy aktow
oporu po 2015 roku, ktdérej pelna wersja dostepna jest pod tym adresem -
wybrano tylko kilka zdje¢, drukujac je na papierze fotograficznym i
rozrzucajac w réznych miejscach wystawy. Ta skromna reprezentacja
ogromnego archiwum cicho wybija rytm zwiedzania, systematycznie
uruchamia to, co i tak mamy w tyle gtowy, ale w swym niedopowiedzeniu
zacheca do wyjscia naprzeciw szerszej refleksji nad doswiadczeniem
stawiania oporu, bycia w ttumie, wspdlnego maszerowania czy wspdlnego
tanczenia. Oszczedza kolejnej bezposredniej konfrontacji z codziennoscig,

ale stawia zadanie jej gtebszego zbadania.

Wystawa jest bardzo obszerna. Prezentowane prace w przyttaczajacej

wiekszosci pochodza tylko z ostatniej dekady, ale ich tematyczny rozstrzat
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jest niezwykle szeroki. Nieustannie poruszamy sie miedzy syberyjskim
$niegiem Barnaut w putinowskiej Rosji, lotniskiem w Hongkongu,
warszawskim placem Zbawiciela a ulicami Belgradu. To zreszta zrozumiate.
Ogdlnoswiatowy kryzys gospodarczy z konca pierwszej dekady XXI wieku i
rzadowa reakcja na jego skutki (sprowadzajaca sie do wsparcia podmiotow
poniekad winnych sytuacji, a nie rzeczywistych jej ofiar) doprowadzity do
pekniecia iluzji oczywistosci i niepodwazalnosci zastanego porzadku,
wymagajacego li tylko drobnych korekt (pisali na ten temat chocby popularni
ostatnio David Graeber i przede wszystkim Mark Fisher - Graeber, 2020;
Fisher, 2020). Impuls dany miedzy innymi przez ruch Occupy Wall Street
(rok 2011) spowodowat, ze od tego momentu protesty nie dawaty sie juz
odczuwac jako wylacznie akcydentalne (mniej lub bardziej stuszne)
wystapienia, ukierunkowane na poprawe z gruntu pozytywnego systemu, ale
zdawaly sie krzycze¢ w jednym kierunku, choé z pozoru ze zgota odmiennych
pol dyskursywnych. Stad rowniez zapoczatkowany wtedy gwattowny rozwdj
badan nad wystapieniami spotecznymi, na ktory zwraca uwage Judith Butler
(Butler, 2016) i - czego dowodem jest wroctawska wystawa - wielu form

praktyk artystycznych skupionych na fenomenie kolektywnej sprawczosci.

Na poznanie tak bogatego zasobu kontekstéw warto zarezerwowac sobie
sporo czasu. Tym bardziej ze wiekszos¢ prezentowanych prac ma forme
nagran, trwajacych od kilku do nawet kilkudziesieciu minut. Wytania sie z
nich opowies¢ o zbiorowym oporze jako zjawisku nieustandaryzowanym,
niespojnym - wcigz na nowo sie wytwarzajacym i definiujacym - a
rownoczesnie niezwykle intensywnym i majacym ogromny potencjat zmiany:
zdolnym osiagac cele i pokonywac¢ przeciwnosci na zupeinie innym poziomie
i w odmienny sposéb, niz mogtaby to robi¢ samodzielnie dziatajaca jednostka
czy instytucja (chocby ta paralizowana przez kolejne lockdowny). Protest

jawi sie jako hiperorganizm, bedacy czyms wiecej niz tylko suma wielu
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partykularnych ciat. Jest jak rzezba Anne de Vries Boids, na ktora sktada sie
kilka polistyrenowych struktur - pokrytych fototapetami przedstawiajacymi
zgromadzenia z réznych stron swiata i utozonych na ziemi w ksztatt
przypominajacy rozbryzg gestej substancji. Magmowatos¢ kazdego z
nieregularnych obiektow przypomina o wspolnej naturze poszczegolnych
lepkich odndg. Jednak rownoczesnie rzezba wywotuje wrazenie rozlewania
sie masy na coraz wieksze obszary, zgodnie z wpisanym w nig

enigmatycznym algorytmem?®.

Sprawczosé ulicznych wystapien, o ktorej mowa powyzej, zatacza wszak
szersze kregi od gwarantujacej ich powszechnos¢ mobilnosci i doraznej
skutecznosci, rozumianej jako realizacja formutowanych przez
protestujacych postulatow. Dobrze pokazuja to filmy Tancz albo gin Nai
Orashvili i Giorgija Kikonishvilego oraz Raving Riot Stepana Polivanova (ten
drugi prezentowano na festiwalu Nowe Horyzonty, gdzie miat zapowiadac
wystawe, ostatecznie opdzniong). Ekscytacja z postawienia sie (w formie
gtosnych techno-protestéw) gruzinskiej wtadzy, gdy ta w 2018 roku pod
plaszczykiem prowadzenia polityki antynarkotykowej prébowata rozbié
srodowisko kultury tanecznej (silnie powiazane z opozycja w dostownym,
partyjno-politycznym znaczeniu i szerszym sensie prezentowania
odmiennego oblicza kulturowego), miesza sie w zachowaniu bohaterek i
bohaterow dokumentéw z symptomami poczucia przegranej walki i utraconej
szansy. ROwnoczesnie trudno uciec przed wrazeniem, ze protesty cos jednak
zmienily - ze widziane na ekranie osoby sa w innym miejscu, niz byty trzy
lata temu. Zwraca na to uwage takze Stasia Budzisz w recenzji drugiego ze
wspomnianych filmow. Celowos¢ i sens protestowania zdaje sie zatem
wykraczac poza krepujacy osoby protestujace imperatyw siegania po to, co
niemozliwe tu i zaraz. Protest powoduje, ze niemozliwe przybiera forme

nieoczekiwanego, ktore wprawdzie wydarza sie juz, ale niekoniecznie w
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postaci krotkotrwatych i zaplanowanych skutkéw wyjscia na ulice.

Wazna kwestia podminowywania namacalnej i dookreslonej celowosci oporu
(mozna powiedzie¢ - jego optacalnosci, istotnej w warunkach
wolnorynkowych, a réwnoczesnie trywializujacej wpltyw protestu na
ksztattowanie sfery publicznej i doswiadczenia jednostki) powraca takze w
innych pracach (np. Aby podnies¢ poziom wody w stawie rybnym Zhang
Huana). Obok niej Trzy to juz ttum ukazuje zjawisko protestow, bardzo silnie
podkreslajac jeszcze dwie perspektywy, przez ktore warto patrze¢ na akty
publicznego sprzeciwu - problem uwiktania oporu w kategorie materialnosci
oraz sie¢ paradoksow, w ktorej tkwi kazdy z protestéw. Z obu tych punktow
widzenia strajk, demonstracja czy marsz okazuja sie czyms duzo gtebszym

niz tylko forum dla gtoszenia roszczen okreslonego demos.

Gabriele Klein, reformutujac zaczerpniete od Andrew Hewitta pojecie
»choreografii spotecznej” - termin bardzo uzyteczny, jesli mowa o
przekraczaniu granic tego, co estetyczne i polityczne w przypadku réznych
form ulicznych aktow oporu - zwraca uwage na wielopoziomowos¢ procesu
fizycznego przenikania, ktéry odbywa sie, gdy ciata (i inne materialnosci)
spotkaja sie w jednym miejscu. Jak pisze: ,choreografia spoteczna odnosi sie
do konkretnych przestrzennych i czasowych uktadow ciat, fizycznosci i
przedmiotdw, pozostajacych ze soba we wzajemnych i miedzy-cielesnych
relacjach (np. w ruchu ulicznym, w trakcie demonstracji, na parkiecie
klubu)” (Klein, 2018, s. 152). Symptomatyczna w tym Swietle staje sie
decyzja kuratorska, aby jako numerycznie pierwsza prace zaprezentowac
krotkie nagranie, ktore kumuluje strach, jakiego w ostatnim roku doswiadcza
zapewne wiekszos$¢ zwiedzajacych - zwlaszcza tych uczestniczacych w
duzych zgromadzeniach. W Altruizmie Ivana Argote (ktory zobaczyé mozna

takze tutaj) widzimy mtodego mezczyzne namietnie catujacego metalowy
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drazek w wagonie metra. Abiektalnos¢ tego dziatania sktania do zadawania
pytan o to, ,dlaczego on to robi sobie” i ,dlaczego on to robi komus”.
Prowokacyjny tytut kaze jednak zwrdci¢ uwage na - widoczna w mimice
chtopaka - afirmacje mozliwosci nawigzania materialnego kontaktu z
drugim, przypadkowym cztowiekiem, ktory by¢ moze ztapie ten pokryty sling
kawatek metalu (to zreszta niebezpiecznie pole - w koncu kontakt ten bedzie
daleki od konsensualnosci). Takie otwarcie ustawia odbior wystawy w bardzo
wyrazisty sposob. Fizycznos¢ bycia z innym ciatem nie ogranicza sie do bycia
obok siebie, ale jest przenikaniem sie w sensie Scistym. Podejscie to pozwala
wypracowac narracje o zwigzkach pandemii i odbywajacych sie w jej czasie
protestach poza dialektyka oskarzen ich organizatorek i organizatorow o
dziatania nieetyczne oraz sugestii, jakoby w perspektywie medialnego
przekazu skutki epidemii koronawirusa odbieraly uwage dziataniom
strajkujacych. W pewnym sensie marsze i demonstracje w czasie epidemii
zyskaty podwdjnie na znaczeniu. Udziat w zgromadzeniu pomimo
$wiadomosci mozliwego zarazenia®’ i wziecie odpowiedzialnosci za
wspolprotestujacych (dystans, maseczki itd.) daje Swiadectwo gtebokiego
zrozumienia sytuacji wzajemnej zaleznosci i przenosi dyskurs ,wspolnej
sprawy” na poziom prawdziwie (realnie, cielesnie) wspdlnotowego

wystepowania w jej obronie.

Co ciekawe, na wystawie znajdziemy réwniez prace poniekad rozwijajace
teze Klein, ograniczajaca sie do uwzglednienia tych ciat, ktére moga
gromadzi¢ sie w tozsamej przestrzeni i czasie, aby wspdélnym byciem dac
poczatek spotecznej choreografii. W Strasburg 1518 spotykamy sie z inna
sytuacja. Jonathan Glazer i Mica Levi zaprosili tancerki i tancerzy do
projektu, nawigzujacego do niezwykle ciekawego zjawiska choreomanii (o
ktérym warto przeczyta¢ wiecej - chocby tutaj). Byt on przygotowywany w

catkowitej izolacji, naginajac tym samym paradygmat materialnej
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zbiorowosci jako podstawy myslenia o protescie bedacym
samochoreografujaca sie mobilnoscia splecionych ze soba ciat. Performerki i
performerzy poruszaja sie w swoich pokojach, a sprytny montaz nadaje ich
ruchom ciagtos¢, zblizajac do siebie, pomimo dzielacej ich odlegtosci. Z kolei
Anna Jermolaewa zakwestionowala realng badz wirtualng obecnosc¢ ludzi
jako nadrzedny i niepodwazalny wyznacznik zawiazania demonstracji.
Elementem jej dokumentacyjnej instalacji multimedialnej, Metody
spotecznego oporu na przyktadach rosyjskich, jest mikrowystawka zabawek z
Kinder Niespodzianki, Lego i im podobnych, ktore po jednym z wyboréw
powszechnych w Rosji protestowaty zamiast mieszkanek i mieszkancéow tego

kraju, gdy wtadze zakazaly organizacji zgromadzen publicznych.

Niektdre z pokazywanych prac wymykaja sie takze ramom wyznaczonym
przez pojecia ruchéw kolektywnych, kultur protestu i ciat zbiorowych, ktére
definiuja trzon wystawy. To gtdownie wideo prezentujace dziatania
indywidualne, jak cho¢by Jumpcore Pawla Sakowicza', Nawiedzenia i ekstazy
Marty Ziotek czy Pedaty, przyjaciotki (zwiastun) Alexa Baczynskiego-
Jenkinsa. Oczywiscie prace te pozwalaja jeszcze szerzej sproblematyzowac
zjawiska choreografii, oporu, artywizmu, a takze zredefiniowac¢ terminy takie
jak przestrzen publiczna lub tozsamos¢ osoby protestujacej, ale - jak sadze -
odbywa sie to kosztem komunikatywnosci wystawy. Momentami ich
obecnos¢ moze przyttaczac, podczas gdy i tak bombardowani jeste$my
bardzo gesta i wielowatkowa narracja. Nieco dziwi natomiast decyzja, aby
tylko sladowo nawigzac do praktyk protestacyjnych oséb z
niepelnosprawnosciami i tzw. strajkow klimatycznych (podejmowanych
ostatnio w bardzo réznych formach), ktorych kontekst wrecz sie narzuca,
gdy na protesty patrzymy przez pryzmat ich cielesnego (materialnego)

wymiaru.
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Na docenienie zastuguja natomiast niektdre kuratorskie strategie
ekspozycyjne, przedstawiajace zjawisko oporu w jego - niekiedy
paradoksalnej - ztozonosci. Przyktadem moze by¢ chocby projekcja
performansu Gwatciciel na twojej drodze kolektywu Las Tesis (choreo-
wokalnego manifestu feministycznego, wykonywanego na caltym swiecie, w
tym w Polsce) na powierzchni ogromnych rozmiaréw (i sporej popularnosci)
Listu, ktéry grupa artystek i artystow zaniosta pod budynek Sejmu w maju
2020 roku, nawiazujac do happeningu Tadeusza Kantora i narazajac sie na
(ostatecznie anulowane) wysokie kary administracyjne. Ta niecodzienna
konwencja prezentacji obu - skrajnie roznych pod wieloma wzgledami - prac
kaze zapytac o to, co w pozostatych czesciach wystawy moze niekiedy
wydawac sie zbyt oczywiste, a wiec o uniwersalnosc strategii oporu.
Wspomniany manifest, podatny - dzieki swojemu jasnemu, silnemu
przekazowi - na transkulturowe przejecia, zostat przettumaczony na wiele
jezykéw, dajac sie wciagnaé w poetyke licznych lokalnych protestéw.
Tymczasem List bardzo Scisle koresponduje z miejscowa tradycja oporu,
stajac sie akcja w pewnym stopniu hermetyczna (co nie oznacza, ze nie
korzysta tez z powszechnie zrozumiatych kodéw kulturowych). Dzieki decyzji
kuratorskiej, aby obie prace zaprezentowac tgcznie, mieszaja sie ze soba
(catkiem dostownie) globalny i partykularny wymiar aktywizmu.
Konfrontujemy sie w ten sposéb z zagadnieniem bardzo istotnym i wartym
podnoszenia, bo zwigzanym w istocie z wiekszoscia form oporu: jak
rozwigzywac problemy w skali ogélnoswiatowej, przy jednoczesnej checi
unikniecia szkodliwego holizmu, grozacego pomieciem istotnych réznic na

poziomie regionalnym (a nawet popadnieciem w putapke neokolonializméw).

O zaskakujacej zdolnosci protestéw do tgczenia pozornie przeciwnych
tendencji zorganizowania i spontanicznosci swiadcza z kolei krotkie filmy

dokumentalne, zrealizowane przez Kanas Liu i Sama Tsanga (Ani jednego

227



mniej, Proby i btedy) podczas protestéw w Hongkongu. Protestujacy
przedstawieni sg jako osoby zdolne do efektywnego i kompleksowego
dziatania - wywierajace realny wptyw na funkcjonowanie ztozonej
infrastruktury miejskiej, policji badZ konkretnych obiektow - ale takze
potrafiace szybko modyfikowac przyjeta taktyke. Niejako funkcjonuja one w
wielu rytmach réwnoczesnie, wybierajac ten, ktory w danej chwili pozwoli im
wykona¢ mozliwie najskuteczniejsze ruchy, wciaz na nowo wytwarzajac sie

jako dostosowane do okolicznosci ciato kolektywne.

Najsilniej zostaly jednak ze mna prace wychwytujace ulotny moment, w
ktérym radykalnos¢ protestu (ktérej bynajmniej nie rozumiem jako czegos
negatywnego) przeplata sie z procesem budowania przestrzeni afektéw o
pozornie przeciwnym wektorze, a wiec tych z pola czutosci, opieki, troski czy
nadziei. W pamieci utkwily mi zblizenia twarzy mtodej osoby, ktora idzie w
paradzie réwnosci zorganizowanej u progu stulecia w Belgradzie lub
Zagrzebiu, z filmu dokumentalnego bedacego jednym z elementéw instalacji
multimedialnej East Side Story Igora Grubicia. Zapis wideo tych wydarzen
zestawiony jest na sasiadujacych ekranach z pézniejszymi dziataniami
tancerzy w tych samych miejscach, w ktorych odbywaty sie parady,
zaatakowane przez liczne grupy homofobicznych i nacjonalistycznych
kontrdemonstrantow. Wspomniany cztowiek subtelnie usmiecha sie do
kamery w momencie, gdy na sasiednim ekranie performerzy odtwarzaja
gesty przemocy i cierpienia utrwalone w dokumencie. Pomijajac kwestie
epickiego udialektycznienia opowiadanej w instalacji historii ruchow
LGBTQ+ na terenie powojennych Batkanow, ktora silnie narzuca sie w tym
przypadku, montaz tych dwoch konkretnych obrazéw wydobywa z
pierwszego z nich bardzo istotna ceche aktow dziatania kolektywnego.
Protesty uwspdlnotawiaja zazwyczaj prywatyzowane za wszelka cene

doznania opresji i wytwarzaja paradoksalna przestrzen bezpieczenstwa,
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mimo towarzyszacego im realnego zagrozenia dla zdrowia czy nawet zycia.

Na koniec warto wspomnie¢ o prébach nienadawania wystawie domknietego
charakteru. Pisatem juz o filmie, ktéry mozna byto zobaczy¢ na festiwalu
Nowe Horyzonty, i choreografii Sakowicza prezentowanej tylko okazjonalnie.
W Radiu Kapitat udostepniono dzwiekowa warstwe pracy Euphoric Ground,
mozliwag do odstuchania na zasadzie playlisty, a na Facebooku galerii - w
okresie, gdy otwarcie wystawy wciaz byto zawieszone - pojawily sie dwie
rozmowy krazace wokot tematéw podejmowanych na wystawie (dostepne tu i
tu). Z kolei cyfrowe kolaze Rufiny Bazlovej, ktore mozna oglada¢ we
wroclawskim BWA, przeznaczono na sprzedaz, z ktérej dochod przekazany
zostanie na cele zwigzane z protestami w Biatorusi. Cho¢ zdaje sobie sprawe
z marketingowej roli takich dziatan i tego, ze podobne inicjatywy pojawiaty
sie takze w przypadku innych ekspozycji, odbieram je jako Swiadoma probe
ukazania niewystarczalnosci i niedoskonatosci ekspozycji galeryjnej do
pokazania ztozonosci zjawiska protestu. Stagnacja wpisana w instytucje
muzeum nie odpowiada bowiem dynamice ruchéw publicznego sprzeciwu.
Warto zatem traktowac¢ Trzy to juz ttum jako projekt poniekad
niedokonczony - proponujacy poszerzenie Sposobow postrzegania i
doswiadczania aktow oporu, ale w wielu miejscach swiadomie

nieodpowiadajacy ich ztozonosci.

Z numeru: Didaskalia 162
Data wydania: kwiecien 2021

Autor/ka

Maciej Guzy - absolwent prawa i wiedzy o teatrze, student teatrologii na Uniwersytecie
Jagiellonskim, cztonek Pracowni Kuratorskiej, stale wspétpracuje z ,Didaskaliami” i
, Teatraliami”.
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Przypisy

1. Niepokoj - jak sie okazalo - uzasadniony, gdyz wystawe rzeczywiscie ponownie
zamknieto. Na stronie galerii wciaz (sprawdzitem to 19 kwietnia) widnieje informacja, ze
ekspozycje bedzie mozna ogladac¢ do 16 maja tego roku.

2. Tytutowy termin boids oznacza obiekty wirtualne wykorzystane przed laty przez Craiga
Reynoldsa w komputerowej symulacji, ktdrych ruch kontroluje algorytm odwzorowujacy
ruch zwierzat w stadzie.

3. Skala wptywu protestow na wzrost zakazen nie zostata jednoznacznie ustalona i -
prawdopodobnie - nigdy nie poznamy doktadnych danych w tym zakresie. Pojawiaja sie
glosy, ze korelacja w tym przypadku moze by¢ jedynie sladowa (w sytuacji, gdy protestujacy
stosuja sie do zalecen sanitarnych). Pisata o tym Mitada Jedrysik w oko.press, a protesty
Black Lives Matter zaowocowaty wieloma - czesto réznigcymi sie co do wnioskéw -
badaniami, ktére mozna przeczytac tu, tu i jeszcze tutaj. Przyjmuje jednak, ze decyzja o
wyjsciu na protest nie jest osadzona w pelnym rozeznaniu w analizach naukowych, a (chocby
Sladowy) wzrost ryzyka zakazenia jest wiecej niz prawdopodobny, jesli alternatywa jest
pozostanie w domu.

4. Wspomniana choreografia Pawta Sakowicza nie jest na state dostepna we wroctawskim
BWA, a - jak informuje program wystawy - odbedzie sie jedynie jej pokaz. Odnosze sie do
niej, gdyz miatem okazje zobaczy¢ ja poza ta wystawa.
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Teatr nie dziata, aktor jest obecny

Magda Piekarska
Teatr nie dziata

Performans Teatru Muzycznego Capitol we Wroctawiu, pomyst: Konrad Imiela przy udziale
Ceziego Studniaka, L.ukasza Wojcika, Heleny Sujeckiej, Agnieszki Orynskiej-Lesickiej,
Bartosza Pichera, Adriana Kacy, Mikotaja Woubisheta, Klaudii Waszak, Justyny Antoniak,
Michata Zborowskiego, Alberta Pyska, Krzysztofa Suszka, Justyny WozZniak, Artura
Caturiana, Elzbiety Ktosinskiej, Tomasza Leszczynskiego, Pauliny Jezewskiej, Agaty
Kucinskiej, Magdaleny Szczerbowskiej, Rafata Derkacza, Blazeja Wdjcika

1-23 grudnia o godz. 19 w witrynie Teatru Muzycznego Capitol

Pomyst prosty i trafiajacy w sedno sytuacji ludzi sceny - oto codziennie, od 1
do 23 grudnia, od 19 do 20.30, w porze trwania spektaklu, w witrynie teatru
siedzi bezczynnie aktorka lub aktor. Przed soba ma szybe, za nig - oSwietlony
plac. I spojrzenia widzéw, ktérzy przychodza, zeby mu towarzyszyc¢. Za
plecami biate tto i napis: , Teatr nie dziata”. I kilka stéw wyjasnienia, na
wypadek, gdyby na szybe wzrok skierowat przypadkowy przechodzien. Na
krzesle aktorka lub aktor. Reflektory ustawione tak, zeby jego sylwetka nie
rzucata cienia i nic nie rozpraszato uwagi. Kostium dowolny, a wtasciwie
kostiumu brak, bo artysta powinien sie tu pojawi¢ wyrwany wprost z

codziennego zycia. Justyna Antoniak zasiada w czerni, bo dobrze sie w niej
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czuje i kolor wydaje sie adekwatny do sytuacji. Magdalena Szczerbowska jest
boso. Jedyny wyjatek robi Adrian Kaca, pojawiajac sie w witrynie w
mikotajowej czapce. Ale on akurat patrzy w szybe 6 grudnia, wiec to catkiem

Zrozumiate.

Mikotajami bywaja czesciej uczestnicy performansu po drugiej stronie
witryny: ci, ktorzy towarzysza aktorkom i aktorom w trwaniu. Jedni spedzaja
przed teatrem kwadrans, inni cate poéttorej godziny. Sa, przynosza ze soba
sktadane krzesetka, przysiadaja na chodniku, mimo ze wieczory sa coraz
chlodniejsze. Przynosza stodycze, biate rdze i r6zowe gozdziki, przyklejaja
serduszka. Kiedy 1 grudnia w witrynie siada Cezi Studniak, dmuchaja na
szybe i pisza na niej palcem ,Love” i ,Help!”, a potem rysuja ptaczace stonce
i napis ,Forever”. Jedna z widzek trzyma przed soba hasta wypisane na
kartonach: ,Krélowo tintamareski, Oskar jest Twdj” - na wieczor z Agata
Kucinska, ,,Daj mi to jeszcze raz, te wzruszenia, ten Smiech, te tzy. Daj mi to
w teatrze” - z Justyna Antoniak, ,Marze aby zobaczy¢ cie znéw na scenie.
Jestes dla mnie wazna” - z Helena Sujecka. A kiedy 23 grudnia siada Konrad
Imiela, wita go grupa mikotajow w czerwonych kubrakach i czapach. I napis:

,Panie dyrektorze, chcemy juz do teatru!”.

- Czesto ludzie zostaja aktorami, bo moga udawaé kogos innego, a nie radza
sobie z byciem soba - méwi Imiela. - Chowaja sie za maske i to daje im
poczucie bezpieczenstwa, a w Teatr nie dziata nie ma maski, musza sie
odwazyC na obecnos¢ tu i teraz. Dlatego zatozeniem jest, Ze nie czytamy
ksiazki podczas happeningu, nie grzebiemy w telefonie. Trzeba sie na ten
gest bezczynnosci zdoby¢, powiedzie¢ sobie, ze ja wystarcze, ze nie
potrzebuje kostiumu, dziatan, tekstu. Duzo tatwiej jest wyjsé na duza scene,
powtarza¢ wyuczony monolog, chodzi¢ wyznaczona przez rezysera trasa. A

tu aktor jest sam naprzeciwko swiata za szyba, nikt mu nie przeszkodzi i nikt
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nie pomoze. Moze sie zdarzy¢, ze stanie tam widz, ale moze tez otworzy¢ sie
pustka, widok na Arlekina, rzezbe Alessandra Mendiniego, i na
przejezdzajacy tramwaj. Moze sie wytworzy¢ wzajemna atmosfera
wyczekiwania, potrzeba, zeby cos zrobi¢, zeby nie zawies¢ ludzi zza szyby,

by¢ atrakcyjnym.

Idea Teatr nie dziata pojawita sie w maju ubiegtego roku, kiedy obecnos¢
teatru w sieci stawata sie coraz silniejsza. Imiela zaczal zastanawiac sie, jak
dziata¢ poza siecig, nie tamiac obostrzen. Pomyslal, ze skoro teatr ma do
dyspozycji olbrzymie witryny, mozna je wykorzystac, nie organizujac
publicznosci. Kilka dni pézniej ogtoszono jednak, ze teatry ruszaja, wiec
Teatr nie dziata trafit do szuflady. Imiela zdazy! jednak opowiedzie¢ o
pomysle przyjaciotom i cztonkom Rady Artystycznej. Kilka miesiecy pdzniej,
kiedy sceny w calym kraju znow zamknieto, temat powrdcit na kolejnym

posiedzeniu.

- Happening, performans to bliskie mi formy, poprzez doswiadczenia z
czasOw zespotu Legitymacje, ale tez pdzniejsze dziatania, chocby to
zatytutowane Dyrektor teatru puszcza samolot, kiedy codziennie
wypuszczatem z dachu Capitolu papierowy samolocik z przestaniem -
thumaczy Imiela, ktory w witrynie Capitolu zasiad} ostatniego dnia. - Wsrod
moich inspiracji byta Exhibition B autorstwa Bretta Baileya, dziatanie miedzy
spektaklem a wystawg, w ktédrym czarnoskorzy statysci brali udziat w rolach
eksponatow wystawy o kolonializmie; wielu widzéw przywotuje tez
performans Mariny Abramovié Artystka obecna w nowojorskim MoMA. Teatr
nie dziata zrymowat mi sie tez z adwentem, z czasem oczekiwania - na Boze
Narodzenie, a w naszej sytuacji i na powrét do grania. W grudniu wczesnie
zapada zmrok, nie musieliSmy wiec czeka¢ do pdzna, zaczynaliSmy

codziennie o 19, kiedy rozpoczynatby sie w naszym teatrze spektakl. Juz w
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normalnych warunkach funkcjonowanie w mediach spotecznosciowych, bycie
sam na sam z ekranem pozbawia nas odwagi na spotkanie z drugim
czlowiekiem, a pandemia to pogtebita. Chciatem sprowokowac dziatanie i
spotkanie w Swiecie realnym miedzy aktorem i widzem, mimo ze teatr nie

dziala.

Performans o niedziataniu miat ptynnie wprowadzié¢ Capitol w tryb dziatania.
Akcja zakonczyla sie dzien przed Wigilig, a po Bozym Narodzeniu miato
nastgpic kolejne Swieto - otwarcie teatréw i hucznie obchodzony sylwester w
Capitolu. Bilety na dwa spektakle Mocka. Czarnej burleski w rezyserii Imieli
po raz pierwszy od dawna znikaty z kas w tempie umiarkowanym (sprzedaty
sie trzydziesci dwa na pierwsze z przedstawien i siedemdziesiat dziewie¢ na
drugie - na sto osiemdziesiat pie¢ dostepnych miejsc) - publicznos¢ nie
dowierzata, ze grudniowy termin zakonczenia lockdownu pozostanie w mocy.
Stusznie, jak sie okazato - 17 grudnia rzad przedtuzy! termin obowigzywania

obostrzen.

Nie wiedziata o tym Justyna Antoniak, kiedy 9 grudnia pojawita sie w
witrynie. Pandemia niezle namieszata w jej zawodowych planach - w
przerwie miedzy lockdownami zagrata Maemi w Lazarusie w rezyserii Jana
Klaty, ale premiera Alicji Agnieszki Wolny-Hamkato i Martyny Majewskiej, w
ktorej ma wystapi¢ w gtownej roli, zostata przesunieta z czerwca ubiegtego
roku na czerwiec biezacego. Zycie teatralne sie zahibernowalo, a ona za

szyba poczula sie jak eksponat muzealny.

- Sprawit to rodzaj bycia ,sauté” przed uczestnikami happeningu, bez grania
czegokolwiek - ttumaczy. - Dziwne, troche niewygodne doswiadczenie. W
sytuacji zamkniecia oddzielenie od ludzi szyba wywotato jeszcze wieksze

poczucie izolacji, z drugiej strony kazdy kontakt wzrokowy stawat sie
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intymny i rodzit ogromne wzruszenie. Kiedy oswoitam te uczucia, miatam
ochote, by performans trwat dtuzej. Tym bardziej ze kazda osoba za szyba
dawata mi odczué, ze jestem potrzebna, a napisy i podarunki tylko w

materialny sposob to potwierdzaty.

Kilka dni pdéZniej, 11 grudnia, na krzesle zasiadt Albert Pysk. Pandemicznym
sezonem 2020/2021 rozpoczat prace w Capitolu, dokad trafit po kilku latach
w Teatrze im. Heleny Modrzejewskiej w Legnicy. Zdazyt zagra¢ w Lazarusie i
zrobi¢ kilka zastepstw, w tym w wymarzonym Ja, Piotr Riviere w rezyserii
Agaty Dudy-Gracz, ktérym zachwycit sie jeszcze jako student. A potem, na
poczatku listopada, teatry zostaly zamkniete.

- Na pewno bylo to jedno z moich wazniejszych wydarzen w teatrze, i
najtrudniejszych zarazem - opowiada o Teatr nie dziata. - Przezytem tam
najbardziej wyczerpujaca cisze w teatrze. Swiatto bylo tak ustawione, ze
dostrzegatem ulice, zarysy ludzkich sylwetek, ale bytem przede wszystkim
sam ze soba, najwyrazniej widziatem swoje odbicie. Staratem sie nie
wchodzi¢ w zadne interakcje z osobami, ktore przychodzily, zeby nam
towarzyszy¢, a trudno byto nie reagowac, bo ich obecnos¢ byta niezwykla,
trwaly przez poéttorej godziny na zewnatrz, mimo mrozu, w ciszy. Staratem
sie nie myslec¢ o niczym, na ile byto to mozliwe, skupiatem sie na tym, jak
siedze, w jakiej pozycji. Bolalo mnie cate ciato, a kazdy, najmniejszy nawet
ruch byt gigantycznym wyzwaniem. W dodatku dziato sie to w teatrze
Capitol, gdzie w normalnych warunkach kréluja muzyka i wielka
inscenizacyjna pompa - kontekst sprawiat, ze to milczenie byto

péttoragodzinna piosenka, monologiem na ciszy, na bezruchu.

Wieczér 19 grudnia nalezat do Agaty Kucinskiej. Aktorka, lalkarka,
rezyserka, wyktadowczyni wroctawskiej Akademii Sztuk Teatralnych, na co
dzieh zwigzana jest z Wroctawskim Teatrem Lalek. To jednak w Capitolu
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zagrala jedna z wazniejszych rol w swojej karierze - Oskara Matzeratha w
Blaszanym bebenku w rezyserii Wojciecha Koscielniaka. Kiedy tylko
ustyszata o Teatr nie dziata, od razu wiedziala, Ze musi wzig¢ w tym udziat. -
Pomyst byt trafiony w punkt - rzad zamyka teatry, pozbawia nas pracy,
poczucia sensu, mozliwosci dziatania, podczas gdy duze sklepy i koScioty
dziataja - ttumaczy. - Pottorej godziny za szyba byto trudnym, ciekawym,
ztozonym, mocnym, ekshibicjonistycznym i dziwnym doswiadczeniem - oto
mam nie dziata¢, by¢, nie kontaktowac sie z ludzmi na zewnatrz. Cos
bliskiego medytacji. Wzruszajace, bo przyszli moi studenci i byli ze mna od
poczatku do konca, mimo mroznego wieczoru. Piekny i trudny czas, bo z
jednej strony czutam sie gota, a z drugiej miatam przekonanie, ze ten nasz
manifest byt niezwykle potrzebny. Na poczatku byt strach, ze bede tam sama
- szybko zniknat, a potem pojawit sie caty wachlarz emocji. Musiatam
trzymac je na wodzy, nie chciatam sie rozklei¢. To byt szczery performans,
prosto z trzewi, zaréwno po mojej stronie, jak i ludzi, ktorzy mi towarzyszyli.
Bytam troche na scenie, bo czutam sie jak obiekt obserwacji, a jednoczesnie
nie w roli. Musiatam tylko by¢ i dlatego byto to tak intymne - pozwoli¢ sie
obserwowaé w tym najprostszym byciu, w mysleniu, zatrzymaniu w miejscu i

czasie, prostocie i szczerosci. Bez udawania.

Imiela usiadt za szyba dopiero 23 grudnia. Ale przychodzit pod teatr
codziennie, zeby poby¢ z aktorami przynajmniej przez chwile. - Patrzenie na
osobe po drugiej stronie szyby jest magnetyczne - mowi. - Trudno to
wytlumaczy¢, ale jestesmy tam przygwozdzeni, ztapani przez te siedzaca,

bezczynna postaé. Bezczynna, ale zywa.

Na zewnatrz, po drugiej stronie szyby codziennie, od 1 do 23 grudnia
stawata Agata Horwat. Studentka wroctawskiej Akademii Sztuk Pieknych nie

byta widzem Capitolu ani fanka zwiazanych z teatrem artystéw. Pojawita sie
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pod teatrem zelektryzowana ogtoszeniem o happeningu. - Nie bylam wtedy
sSwiadoma, Ze akcja potrwa az dwadziescia trzy dni, sadzitam, ze w gre
wchodzi¢ moze tydzien, ale juz pierwszego dnia postanowitam, ze bede tam
codziennie - opowiada. - Poruszyta mnie sprawa, wobec ktorej happening sie
odbyt i ktora dotyczy takze mnie. Potraktowatam Teatr nie dziata jako
protest artystéw, z ktérym catkowicie sie utozsamiam, i postanowitam daé¢ na
niego wlasna performatywna odpowiedz. Towarzyszyty mi cztery zatozenia:
raz, ze bede tam codziennie, dwa, nie bede sie odzywac, trzy, ze bede
pasywna w pozie i cztery, ze nie odwiedze przez ten czas zadnej galerii
handlowej. Drugie i trzecie zdarzato mi sie tamac, bo czasem bytam
zmuszona wchodzi¢ w interakcje z innymi osobami, ale staratam sie
zachowac stabilnosc i statos¢, dopasowac sie do sytuacji, do aktora, ktoremu
staratlam sie da¢ wsparcie, przesta¢ pozytywna energie. Dzi$ patrze na to
doswiadczenie jak na medytacje nad tym, co jest we mnie i co jest w aktorze,
czym jest ta szyba miedzy nami, jaka jest moja rola w tym kontakcie naszej

dwojki.

Pierwsze dni byly ciezkie. 1 grudnia zanotowatam: ,Jestem transparentna”:
przed teatrem zgromadzit sie thum, byly kamery, ludzie palili papierosy,
$miali sie, kontakt nawigzywat sie w gronie publicznosci, ktdra stata sie
sceng dla tego jednego widza, jakim byt aktor za szyba. Potem, kiedy
zostawalam sama, byto to prostsze, poczutam, ze jestem zauwazana, ze nasze
spojrzenia sie spotykaja. To byly niezwykle momenty, nawet jesli krétkie.
Bycie tam wymagato skromnosci, empatii, rezygnacji z egocentryzmu.
Kontakt wzrokowy nie byt tak chetnie podejmowany ze strony aktorow, i
naprawde szanowatam momenty, kiedy ktos patrzyt na buty, w bok, gdzies
nad moja glowa czy przeze mnie. Pamietam dziesiaty, padat snieg, za szyba
siedzial Michat Zborowski i zostalam z nim przez cata godzine zupeknie

sama. Z Krzysztofem Suszkiem przesiedziatam z kolei godzine dtuzej i ta
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godzina zleciata jak pie¢ minut, mimo buntu ciata. Od poczatku czutam, ze to
doswiadczenie musi miec¢ cigg dalszy, ze jako artystka nie moge tego tak
zostawicC. Robitam notatki z kazdego wieczoru i uzywam ich teraz jako
zaczynu do nastepnych prac, ktore sa naturalnym nastepstwem tak

intensywnego i dtugotrwatego dziatania.
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Dzien dobry, mam raka, czyli wesote
opowiesci o trudnych sprawach

Wiktoria Tabak
TR Warszawa
Onko

rezyseria: Weronika Szczawinska, dramaturgia i opracowanie muzyczne: Piotr Wawer jr,
scenografia i kostiumy: Karol Radziszewski, ruch sceniczny: Agata Maszkiewicz, pianino:
Aleksandra Gryka, rezyserka transmisji: Jagoda Szelc, operator kamery: Przemystaw
Brynkiewicz

premiera online: 21 marca 2021

Trudno nie odnies¢ wrazenia, ze zachodzi ostatnio w polskim teatrze
wyrazna reorientacja paradygmatu narracyjnego: zaczeta sie juz przed
pandemia, ale wraz z postepujaca sytuacja epidemiczno-sanitarng przybrata
na sile i stata sie bardziej uchwytna. Nie mam tu na mysli wylgcznie zmiany
w mysleniu o instytucjonalnych hierarchiach i wynikajacych z nich
naduzyciach - choc¢ i to, jak sadze, nie pozostaje bez wplywu na sceniczne
reprezentacje - lecz przede wszystkim ponowny zwrot ku intymnym,
kameralnym opowiastkom, mikronarracjom i autobiograficznym historiom.

Widac to zwtaszcza w takich spektaklach jak Po prostu Weroniki
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Szczawinskiej, Robotnica albo 27 omdlen klasy robotniczej Darii Kubisiak,
Autobiografia na wszelki wypadek Michata Buszewicza czy Wstyd Gosi
Wdowik. To opowiesci wyrastajace z doswiadczen jednostek, ale osadzone w
konkretnych systemach i kontekstach, nieroszczace sobie prawa do bycia
uniwersalizujaca czy dogmatyczna forma. To nie metafizyczne rozterki
zagubionych w egzystencjalnych dramatach bohaterow, to nie dzieta, ktore
objasniaja Swiat widzkom i widzom, ale bardzo osobiste spektakle trudne do
zakwalifikowania jako staba czy silna narracja, porazka czy sukces, bo
twércy i tworczynie swiadomie negocjuja z tymi pojeciami, rozbijajac tym

samym ich binarna i przewidywalna logike.

Takie jest tez Onko - czyli najnowszy spektakl w rezyserii Weroniki
Szczawinskiej. Artystka ustyszata diagnoze - rak piersi - w 2017 roku i
niemal od razu chciata przetworzy¢ to doswiadczenie za pomoca dostepnych
jej narzedzi, czyli teatralnych strategii. Pierwsze pokazy w formie work in
progress odbyly sie w sierpniu 2020 roku w ramach artystycznej rezydencji
podczas festiwalu Sopot Non Fiction. Premiera w TR Warszawa zaplanowana
byla na grudzien ubiegtego roku, ale z wiadomych wzgledéw nie doszta do
skutku - przesuwano ja trzykrotnie. Ostatecznie pod koniec marca
zaproszono widzki i widzéw na jednorazowy streaming (wyrezyserowany
przez Jagode Szelc i nakrecony przez Przemystawa Brynkiewicza), a
stacjonarne pokazy maja odby¢ sie w maju przy Marszatkowskiej 8, chociaz
nikt nie jest w stanie dzisiaj niczego obiecaé¢ na pewno. Onko jest wiec
przedstawieniem o chorobie, ale i choroba na poziomie produkcyjnym

zostalo w pewnym sensie uwarunkowane.

Ta niepewnosé, sita rzeczy, przenika takze ramy spektaklu i skleja sie z
poruszanymi tam kwestiami. W tym kontekscie nowe punkty odniesienia

zyskuje decyzja tworcow i twdrczyn o przeplataniu ze soba narracji o dwéch
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hierarchicznych, uprzedmiotawiajacych systemach: teatralnym i medycznym.
Zabieg ten pozwala zobrazowaé¢ emocjonalng wspodlnote taczaca uczestnikow
procesow artystycznych z pacjentkami oddziatéw onkologicznych. W koncu
takie odczucia jak niemoc, frustracja, brak stabilnosci, lek o przysztosc,
strach, opresyjnos¢ odnajdziemy, w réznym natezeniu, na obu tych
ptaszczyznach, a pandemia dodatkowo te doznania spotegowata. Przy czym
budowa pomostow i analogii miedzy tymi dwoma porzadkami nie stuzy tutaj
unifikacji czy hierarchizacji traumatycznych przezy¢, ale sprzyja
poszukiwaniu innego niz powszechnie uzywany w sferze publicznej jezyka do

opisu doswiadczen zwigzanych z choroba i praca w teatrze.

Szczawinska w rozmowie z Witoldem Mrozkiem krytycznie odniosta sie do
militarnego dyskursu, jakim przesigknieta jest debata wokot raka. Takie
stowa jak: ,walka”, ,wygrana” czy ,przegrana” to kltopotliwe nastepstwa
neoliberalnego myslenia, zgodnie z ktérym jednostka jest w peini zalezna
jedynie od siebie, wiec wszystko, co ja spotyka - to jej wina,
odpowiedzialnos¢, zastuga albo zaniedbanie. Rezyserka podkreslata, ze
realia choroby nowotworowej sa zgota odmienne i czesto niewiele zalezy od
dobrej woli czy nastawienia pacjentki. W takim ujeciu leczenie to przede
wszystkim wspotpraca zespotowa - angazujaca lekarki, pielegniarzy,
partnerow, przyjacioiki, znajomych i rodzine - a nie gra o sumie zerowej, w

ktorej sSmierc¢ oznacza, ze za stabo chciato sie zy¢.

Onko nie jest jednak smutna, ckliwa czy patetyczna opowiescia o chorobie.
Nie jest tez wyznaniem i nie jest sceniczng sesja terapeutyczng. Cierpienie w
tym przedstawieniu nie uszlachetnia, a bdl nie jest srodkiem na drodze do

sSwietosci. Onko to czarna komedia z rakiem i teatrem w tle.

Widzki i widzowie streamingu tuz przed rozpoczeciem spektaklu mogli wzia¢
udzial we wprowadzeniu Marii Maj, ktora przechodzita w towarzystwie
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kamery droge od drzwi wejsciowych do foyer i pokazywata murale Edwarda
Dwurnika (Polacy Zyjq jak swinie), Rutu Modan (Narysowac tozsamosc),
Karola Radziszewskiego (Makbet), a takze teatralne zdjecia wykonane przez
Tomasza Tyndyka i plakaty projektowane od dwéch dekad przez Grzegorza
Laszuka. Przyznaje, nie zawsze zwracatam uwage na te obrazy, wiec pomyst
z kontekstowym wstepem wydaje mi sie interesujacy, ale tez spojny z logika
catego projektu, poniewaz Onko jest przedstawieniem nawiedzonym - by
postuzyc¢ sie terminologia Marvina Carlsona - na co najmniej kilku
poziomach: scenograficznym, kostiumowym, scenariuszowym,
przestrzennym i aktorskim. Carlson w The Haunted Stage przekonywat, ze
kazda wizyta w teatrze jest zawsze spotkaniem i konfrontacja z jego duchami
wywolujacymi teatralne déja vu. Wspomnienia publicznosci, zdjecia
poprzednich realizacji zdobigce sciany, legendy krazace o artystkach i
artystach, wczesniejsze role aktorow i aktorek, zrecyklingowane scenografie
czy kostiumy - wszystko to tworzy negocjowalng siatke skojarzen
stymulujaca wrazenia widzek i widzow poprzez odwotania do rezerwuaru

pamieci zbiorowe;j.

Te napiecia sg widoczne nie tylko w prologu. Gra z nimi réwniez Karol
Radziszewski, ktdrego kurtyna oraz abstrakcyjne, kilkuwarstwowe (bezowo-
niebiesko-czerwone) stroje wprost odsytaja do projektow Marii Jaremy, i
graja z nimi tez Piotr Wawer jr, Sebastian Pawlak i Weronika Szczawinska -

odpowiedzialni za tekstualng warstwe przedstawienia.

Niemal w pierwszym zdaniu wypowiedzianym przez Pawlaka (ktéry jest w
Onko troche sobg, a troche porte-parole Szczawinskiej), pada informacja, ze
na tej oto scenie Magdalena Cielecka uderzata nagimi piersiami o Sciany w
4.48 Psychosis Grzegorza Jarzyny, a Stanistawa Celinska grata erotyczna

tancerke w Oczyszczonych Krzysztofa Warlikowskiego. To spektakle, w
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ktorych , ujawnialy sie” piersi, ale takze dzieta tworzace (meski) kanon
polskiego teatru. A wtasciwie fantazmat wyznaczajacy horyzont marzen
sporej czesci adeptow i adeptek sztuki teatralnej, do czego zreszta nawigze
w pozniejszych sekwencjach Pawlak, opowiadajac o ,czotganiu sie” z
prywatnej dwuletniej szkoty aktorskiej w Bedzinie do legendarnego TR-u.
Odniesie sie do tego - takze obecna na scenie - Szczawinska, tematyzujac
mit wyjatkowosci narosty wokét stynnego warszawskiego teatru, do ktérego
po wielu latach dziatalnosci artystycznej (i Paszporcie ,Polityki”) dostata
zaproszenie, jak méwi: chyba z litosci, Ze miala tego raka. Aktor i
performerka w bezposredni sposob dialoguja tutaj z mitem elitarnej i
niedostepnej instytucji, do ktorej dostaja sie tylko wybrani. Nie uzasadniaja
ani nie podtrzymuja tego porzadku, lecz neutralizuja jego moc, nazywajac i

rozbrajajac konstytuujace go mechanizmy.

W Onko na podobnej teatralnosci jak sytuacja artystyczna, zasadza sie
rowniez sytuacja medyczna. W spektaklu tematyzowany jest caly zestaw
powtarzalnych zachowan i czynnikow wspéttworzacych fantazmatyczne
uniwersum, z ktorym zderza sie pacjentka stajaca w progu szpitalnego
oddziatu. Sa to miedzy innymi: kulturowe wyobrazenia na temat choroby
uksztattowane przez reprezentacje filmowe, ksigzkowe czy serialowe,
doswiadczenia bliskich, wypowiedzi przeczytane na internetowych forach,
artykuly znalezione w Google czy wreszcie - niepisany wymog estetycznego
chorowania. Ostatni element jest bodaj najbardziej dotkliwy, bo ilustruje
przemocowe sprzezenie patriarchatu i kapitalizmu. Ten pierwszy porzadek
produkuje wyobrazenia na temat kobiecosci, ktéra ostatecznie sprowadza,
jak styszymy ze sceny, do ,kudiéw i cyckéw”, a drugi to przechwytuje i
wykorzystuje, by zaproponowac chorujacym cudowne remedium na ich
,braki”: peruczki, chusteczki, czapeczki, sztuczne rzesy. Caty ten , onko-

biznes”, jak nazywa go Szczawinska, podtrzymuje performans wytwarzania
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stereotypowej kobiecosci, a jednoczesnie jest kolejnym elementem

wielopoziomowej opresji, jaka spotyka pacjentki podczas leczenia.

Oczywiscie mozna sie z tym ktdcic i twierdzié, ze decyzja o zakrywaniu badz
niezakrywaniu tysej gtowy to kwestia indywidualna, ale, jak mi sie zdaje,
twércom i twdrczyniom nie chodzi tu o niekwestionowalne tezy, lecz o
wskazanie systemowo-strukturalnych zaleznosci, ktore - nierzadko poza
nasza kontrola - ksztattuja i legitymizuja estetyczne oczekiwania stawiane
pacjentkom przez spoteczenstwo, a w konsekwencji czesto takze przez nie

Same.

Tematyzuje to Szczawinska, gdy opowiada dowcipy o tym, jak baba
przychodzi na mammografie i styszy od pielegniarki, ze badanie wywotuje u
niej bol, bo ma za mate cycki - albo jak baba wielokrotnie pyta lekarza, czy
ma Szanse na przezycie, a on, jak nakrecony, odpowiada jej za kazdym
razem, ze moze zamrozi¢ jajeczka przed podjeciem leczenia, bo moze i dzieci
teraz nie planuje, ale raka tez nie planowata. Zaakcentowana tutaj
repetytywnos¢ wprawia w ruch potencjat komiczny, ktéry okazuje sie
ostrzejszy, a moze nawet brutalniejszy niz konwencjonalny tragizm -
inspiracja dla takiego ujecia komizmu byty dla twércow i tworczyn stand-upy
Hannah Gadsby (Nanette) i Tig Notaro (Hello, I Have Cancer). Komediowos¢
w Onko nie polega bowiem na poklepywaniu po pleckach i powtarzaniu, ze w
koncu wszyscy jestesmy tylko ludzmi, wiec mozemy sie posmiac, rozluznié i
iS¢ dalej, ale jest doswiadczeniem materialnym, cielesnym, wrecz miesnym,
momentami niepokojacym. Te biologiczne aspekty zreszta swietnie
wydobywa i ilustruje Agata Maszkiewicz (odpowiedzialna za warstwe
ruchowa) za pomoca choreografii ztozonej z drgan, konwulsji i wibracji,

ktore uruchamia w swoim ciele gtownie Pawlak.

X % %
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Blyskotliwy, zabawny, energetyczny, inteligentny, wrazliwy, odwazny,
krytyczny, wnikliwy. Trudno nie napisa¢ o tym przedstawieniu czegos, co nie
osunetoby sie w recenzencki banat, ale c6z, to wszystko prawda, takim
wtasnie spektaklem jest Onko. Dlatego na koniec dodam jeszcze tylko, ze -
jak mowit Pawlak w pospektaklowej rozmowie - proby do Onko odbywaty sie
w atmosferze wzajemnego szacunku, wsparcia i troski. Konczyly sie tez o
rozsadnych porach, a sceniczna transgresja nie byta tu okupiona rezyserska

przemoca i manipulacjg. Mozna? Mozna.
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Czy wciaz jestescie bytymi aktorkami i
aktorami Teatru Polskiego we Wroctawiu?

Maciej Guzy
Teatr Polski w Podziemiu
Aktorzy prowincjonalni. Autobiografie

rezyseria: Michat Borczuch, dramaturgia i tekst: Tomasz Spiewak, scenografia i kostiumy:
Dorota Nawrot, rezyseria Swiatta: Jacqueline Sobiszewski, muzyka: Justyna Stasiowska,
wideo: Wojtek Sobolewski, producentka: Renata Majewska, kurator artystyczny: Piotr
Rudzki

premiera: 20 lutego 2021

Premiery obu paralelnych spektakli, ktére Michat Borczuch przygotowywat w
2020 roku w Starym Teatrze w Krakowie i Teatrze Polskim w Podziemiu we
Wroclawiu, mialy sie odby¢ niemal réwnoczesnie. Tak sie nie stato. Krakéw
zdazyt pokaza¢ Aktorow prowincjonalnych. Sobowtdra - Wroctaw zostat w
tyle, co biorac pod uwage relacje obu scen w kontekscie ich najnowszej
historii, nabiera znaczenia nie tylko w perspektywie wyscigu z covidowymi
ograniczeniami. Te dwa zespoly to przeciez dwie zupelnie rézne postawy
wobec zmian we wladzach ich teatrow, co w Aktorach prowincjonalnych.

Autobiografiach nie pozostaje bez gorzkiego komentarza ptynacego ze sceny
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wroctawskiej Piekarni. Stary Teatr, cho¢ okaleczony, poszed! droga ugodowa
i zachowat status instytucji wartej obserwacji. Teatr Polski, po intensywnej
konfrontacji, w praktyce przestat istnie¢ jako liczacy sie osrodek

repertuarowy.

Od tych wydarzen mineto juz kilka lat, a temat rozpadu wroctawskiego
zespotu byt, w réznych formach i miejscach, wielokrotnie poruszany. Od
wydarzen organizowanych ad hoc (nieme i nocne protesty, pierwsze
performanse, jak chocby Tak zwana ludzkos¢ w obtedzie), przez spektakle
przygotowywane napredce (Fuck... Sceny buntu Marcina Libera) i te
wykluwajace sie kilka, kilkanascie miesiecy (Proces Krystiana Lupy), az po
coraz mniej wyrazne powidoki i stabiej styszane echa tej sytuacji w kolejnych
realizacjach Teatru Polskiego w Podziemiu (i innych teatréw, po ktérych
rozproszyt sie zespot Teatru Polskiego). Takze Borczuch wraca do tego
tematu, ale z pelna Swiadomoscia uptywajacego czasu. Nad wroctawskim
przedstawieniem cigzy pytanie: w jakim stopniu doswiadczenie bycia aktorka
czy aktorem uwikltanym w konflikt z wlasnym teatrem wciaz jest zywe, a w

jakim ulegto zatarciu.

W Aktorach prowincjonalnych. Autobiografiach jestesmy na zapleczu
scenografii z blizniaczego spektaklu w Starym Teatrze (o ktorej pisatem
tutaj). Albo w jej ubozszej wersji, gdzie makiety dystrybutorow zastapiono
ich - z pewnoscia tanszym - wydrukiem na pleksi. Scenografia
przedstawiajaca scenografie odstania stosunek, jaki maja do siebie obie
realizacje. To raczej Autobiografie podgladaja Sobowtdra niz odwrotnie. A
nawet wiecej - to Sobowtdr wybija rytm Autobiografiom. W Krakowie toczy
sie wlasciwa akcja, zmieniajq sie sceny, przeksztatca dekoracja, a aktorki i
aktorzy z Wroctawia podporzadkowuja sie tej strukturze, wykorzystujac czas

miedzy kolejnymi - styszalnymi z offu - instrukcjami inspicjenckimi, aby
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niejako zakulisowo opowiedzie¢ swoje historie.

Wiekszos$¢ z nich dotyczy juz wywolanego tematu utraty miejsca pracy i
zwigzanych z tym konsekwencji. Jednak w Autobiografiach bycie byla
aktorka lub bylym aktorem Teatru Polskiego nie jest doSwiadczeniem ani
jednowymiarowym, ani tym bardziej uniwersalnym. W istocie w ogodle juz nie
jest doswiadczeniem, raczej konglomeratem nielinearnych, szczatkowych
wspomnien, ptynnie przechodzacych w fantazje. Patrzymy na ludzi, ktérych
nie mozemy jednoznacznie zakwalifikowaé. To juz nie buntowniczki i
buntownicy ze spektaklu Libera ani rozstrzeliwane w lesie ofiary z Procesu.
Pojawiaja sie pytania o stopniowalnos¢ szkody, jaka poniosty poszczegdlne
osoby. Czes¢ z nich poszla dalej - zagrata udane role w warszawskich
teatrach - ale nie wszyscy. Marta Zieba wspomina wyjazd do paryskiego
Odéonu z Wycinkg (kilka miesiecy po tym, jak zmiana dyrekcji stata sie
faktem) i ogromny plakat, na ktorym zobaczyta swoja twarz. Rozmawiajacy z
nig Tomasz Lulek przypomina, kto chatturzyt komedie, zeby tego rodzaju
wycieczki mogty ,sie” sfinansowac. Wspdlnie przegladaja zdjecia aktorki z

tego okresu - jak sie okazuje, plakat wcale nie byl taki duzy.

Nad tym postrzepionym splotem prywatnych - czesto hermetycznych -
opowiesci nadpisana jest refleksja bardziej ogdlna. Zreszta bardzo aktualna.
Z jednej z rozmow wytania sie problem tego, czym jest zespot teatralny i jaka
postawe zaja¢ wobec teatru jako przestrzeni dzielenia doswiadczen, a
rownoczesnie instytucji warunkujacej ekonomiczny status swoich
(wspdt)pracownikow. Jak dalece postrzeganie tej przestrzeni w kategoriach
miejsca pracy jest korzystne (pozwala kontrolowaé¢ warunki zatrudnienia i
zapobiegaé naduzyciom), a jak bardzo nie wystarcza, aby opisaé ztozona -
wyjatkowa na tle innych profesji - relacje aktorek i aktorow z grupa,

stanowigca zespot? Ktos przypomina, ze aktorstwo to tylko zawod, ale chwile
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pozniej ktos inny dodaje, ze gdyby jego dziecko potrzebowalto pomocy, to
wlasnie w teatrze miatoby jej szukac. W Autobiografiach klincz tendencji do
rozmywania granic prywatnosci pod pozorem peinego zaangazowania w
proces tworczy i prob budowania wewnatrzzespotowych, troskliwych relacji
interpersonalnych komplikuja dodatkowe konteksty: sadowych sporow
pracowniczych (gdzie przepisy prawa pracy raz chronity pracowniczki i
pracownikow Teatru Polskiego, a innym razem byty wykorzystywane
przeciwko nim) oraz trwajacej pandemii, ktéra dojmujaco uswiadamia
bezpieczenstwo gwarantowane przez prace etatowa (czy - mowiac inaczej -
uzaleznienie od tego systemu pracy, przy jednoczesnym braku

alternatywnych modeli).

U Borczucha ta sie¢ paradokséw ma jednak w sobie wiecej liryzmu niz
dyskursywnej natury. Przedstawienie utrzymane jest w osobistych,
refleksyjnych tonach. Aktorki i aktorzy przystuchuja sie sobie nawzajem,
siedzac w réznych czesciach sceny, a gdy sami mowig, chetniej odwotuja sie
do swoich odczu¢, niz deklaratywnie opisuja istniejace stany rzeczy. Spektakl
ma nature rozliczeniowego, ale skoro zostato juz ustalone, ze ze wzgledu na
réznorodnos¢ doswiadczen wspdlna transgresja nie jest mozliwa, to nabiera
cech stodko-gorzkiej stypy, na ktdrej trudno w zasadzie stwierdzi¢, kto umart
(badz co umarto), ale i tak przyjemnie postuchac historii dawnej znajomej -
Haliny Rasiakéwny - ktora przypomina sobie, ze za mtodu byta podobna do

Meryl Streep. Nostalgia i humor bynajmniej nie sag tu sobie obce.

Do przekroczenia dochodzi wylgcznie na poziomie metafory, ktéra
twdrczynie i twércy zaczynaja umiejetnie ples¢, na roznych poziomach
komunikacji, juz od samego poczatku spektaklu. W tym celu mnoza niejasne
znaki, ktére utoza sie w catos¢ dopiero pod koniec przedstawienia. Na ziemi

widzimy katuze nieznanej substancji - mozna sie domyslaé, ze benzyny.
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Wielokrotnie powtarzany jest gest palenia papieroséw, ktorych nie ma
jednak miedzy palcami zaciagajacych sie osob. Wreszcie miedzy
autobiograficzne sceny wprowadzony zostaje zainscenizowany i zapetlony
motyw podrézy aktorek i aktorow, ktéra przerywa informacja o tragedii, do
ktorej doprowadzita jedna z ich partnerek scenicznych. Ich (juz nieobecny

poza fantazja) wspdlny teatr zostat podpalony.

Borczuch spina w ten sposdb rézne watki narracji, w ktéra obrosty
wydarzenia zwigzane ze zmiang dyrekcji w Teatrze Polskim, a takze domyka
prace, jaka wykonywat przez ostatni rok we Wroctawiu i Krakowie. Daje
impuls do namnazania asocjacji wewnatrz semantycznego pola, ktore
wyznacza imaginarium ognia, spalonej ziemi, zgliszczy. Powstaje poetycki
ciag miedzy ptonacym w Autobiografiach budynkiem, realnym pozarem
Teatru Polskiego w latach dziewieédziesiatych, palonymi przez jego aktorki i
aktorow (,w niedozwolonym miejscu”) papierosami, ktore staty sie
asumptem do postawienia im zarzutéw przez Cezarego Morawskiego, a takze
tung, ktora widzi obsada Sobowtdra w pierwszych minutach krakowskiego

przedstawienia.

Na poziomie stosunku do wydarzen sprzed kilku lat fantazmatyczne
podpalenie sprawia wrazenie aktu rozgoryczenia i bezradnosci. Mozna
jednak czytac je takze jako gest melancholijny w tym sensie, w ktorym nie
jest wyrazem tesknoty za utraconym, poddanym idealizacji miejscem (ktére
lepiej zniszczy¢, niz patrzec, jak ,samo” podupada), ale - wrecz przeciwnie -
efektem frustracji, ze pewna formuta bycia zwigzanym z obiektem pragnienia
(oparta na podkreslaniu wtasnej krzywdy i straty) ulegta wyczerpaniu, a
samo miejsce przestaje juz by¢ zrodtem pozadania. Teatr Polski we
Wroctawiu i jego mit powoli ulegaja rozmyciu, ustepujac miejsca kolejnym

absurdom codziennosci.
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Choc¢ brzmi to przygnebiajaco, wcale nie musi by¢ tak postrzegane. Procesu
rozpadu zespotu nie da sie odwrdcic, ale jego mitologizacja, wpisujaca sie w
chetnie powielang na gruncie historii sztuki (i teatru) figure tworczo
ptodnych wspolnot, moze nies¢ w sobie okreslone ryzyka (chocby
uwznioslenia prekarnosci, na ktéra moze skazywac utrata etatu). Dlatego
sam gest spalenia, mimo ze poczatkowo uderzajacy w podnioste tony,
rowniez nie daje sie zamkng¢ w ramach przejmujacego aktu ostatecznego.
Jest cos groteskowego w nagraniu Rasiakowny taszczacej kanistry po
pustych korytarzach budynku teatralnego, a nastepnie - juz na scenie
Piekarni - przestuchiwanej przez umundurowanych kolegéw. Spalenie nic
nie wnosi, kryje sie za nim tylko pustka i - budzaca zazenowanie - teatralna
umownosc¢. Kiedy trwaja wspomniane czynnosci policyjne, jeden z aktoréw
bawi sie plama benzyny, ktéra wtasnie nabrata wlasciwego znaczenia, gdy
potozono obok niej zbiornik na paliwo. Przesuwa ja, pokazujac, ze jest ona
tylko kawatkiem tworzywa sztucznego. To pozornie btahe nakluwanie snutej
na scenie katastroficznej wizji odbieram jako niezwykle istotne. Benzyna
mozna by przeciez podla¢ dogasajace zgliszcza dawnego miejsca pracy, tak
aby na nowo podsyci¢ pozar i sprawié, ze jego tuna wciaz bedzie widoczna.
Plastik stuzy tylko droczeniu sie z kolega, ktéry wciaz na nowo musi
dostawia¢ do niego kanister, aby spetni¢ wymogi fikcjonalnej spgjnosci

znakow.

Pewna doniostos¢ ma takze fakt, ze jednym z przestuchujacych jest Jan
Dravnel. To jedyny aktor spoza porzadku wyznaczonego przez byte
czlonkinie i cztonkéw zespotu Teatru Polskiego. Juz na poczatku przypomina
o tym w dtugim monologu, w ktérym opowiada o relacji z matka i siostra, w
ogdle nie nawigzujac do pozostatych opowiesci, skupionych woko?
wspomnianych wczesniej tematéw. Trudno jego obecnos¢ wyttumaczy¢

inaczej niz przez jej odmiennos¢. Aktor TR Warszawa przenika do dawnego,
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spdjnego srodowiska, aby przygladac sie, czy wciaz ono istnieje. Jako osoba,
ktdora z Teatrem Polskimi miata niewiele wspolnego, stoi tam, gdzie znajda
sie jego sceniczne partnerki i partnerzy, gdy przyznaja, ze w istocie ich tez
juz niewiele taczy z tym miejscem. Przychodzi i pyta byte aktorki i bytych

aktorow Teatru Polskiego we Wroctawiu, czy wcigz nimi sa.
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Jaki byl punkt wyjsciowy pracy nad spektaklem Lady Dada i jakie

towarzyszyly panstwu wstepne zalozenia?

Iga Ganczarczyk: Zaczeto sie od tego, ze dostatam ksigzke Irene Gammel
Baroness Elsa od mojej siostry. Jaki$ czas pozniej okazato sie, ze Renata
Kopyto w Domu Norymberskim realizuje projekt o Elsie von Freytag-

Loringhoven, w tym wystawe, a do niej dotarta informacja, ze ja sie réwniez
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tg postacia interesuje; powstat pomyst spektaklu. Pierwszym impulsem byta
wiec biografia i postaé, ale w punkcie wyjscia nie interesowata mnie juz
opowies¢ biograficzna. Batam sie, ze to pdjdzie w strone popularyzatorska i
ze ugrzezne w nadmiarze informacji. Zdecydowatam, ze punktem odniesienia
beda dwie relacje Elsy - z Marcelem Duchampem i z Djung Barnes. Miatam
poczucie, ze potrzebny jest znany kontekst z historii sztuki, zeby przyjrzec
sie postaci Elsy i zeby spojrze¢ na awangarde, kwestie ustanawiania kanonu,
pozycje artystek i systemowa mizoginie, ktéra dotyczyta takze
progresywnych srodowisk. Druga relacja byta mniej hierarchiczna: relacja
osobista i zawodowa z Djung Barnes. Djuna stata sie niejako
spadkobierczynia tworczosci Elsy i zostawita notatki do biografii, ktorej nie
napisata. Zainteresowata mnie ich szkicowos¢. Djuna nie postawila pomnika

Elsie, nie wydobyta mocnej historii, to byto rozproszone i migotliwe.

Marta Ojrzynska: Dla mnie punktem wyjscia byla pierwsza wersja
scenariusza, ale wczesniej Iga podsytata mi teksty dotyczace Elsy, prac
Duchampa, zdjecia i materiaty wideo. Zalezato mi na skonstruowaniu fantazji
wokot Elsy, a nie psychologicznego portretu bazujacego na jej biografii. W
polskiej prasie pojawilto sie kilka artykutdw o Elsie, Renata Kopyto zatozyta
strone na Facebooku i tam umieszczata przerézne materiaty. Research
dotyczyt roéwniez tego, jak Elsa sie fotografowata, jak sie ubierata, jak
eksponowatla swoja ekscentrycznos¢ na wystawach i spotkaniach z artystami,
w jaki sposob o sobie mdwita. Dla mnie to naturalne, ze chce jak najwiecej
wiedzie¢ - nawet jesli nie uzyje tych wszystkich informacji, to wierze w to, ze
sie gdzies odktadaja. Czesto okazuje sie, ze jakis fragment tekstu albo
zdjecie jest bardzo inspirujace, a nawet zmienia caty dotychczasowy proces

konstruowania postaci.
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Wazna materia wykorzystana w spektaklu sa wiersze Elsy von

Freytag-Loringhoven.

Iga Ganczarczyk: Elsa traktowata poezje jako zdarzenie. Ze stu
piecdziesieciu wierszy wybraliSmy siedem. Chodzito o takie, ktore bytyby
dowodem na wylamywanie sie z dadaistycznego nurtu. Amelia Jones pisala,
ze tworczos¢ Elsy jest dowodem na istnienie kobiecej, bardziej zmystowej,
mrocznej wersji dada. Szukatam wierszy dotyczacych doswiadczenia ciata,
kobiecej seksualnosci i przyjemnosci. Te wiersze operuja stowotwdérczymi
grami, Elsa pisata po angielsku, ale to nie byt jej pierwszy jezyk, efekt

obcosci wobec jezyka jest wpisany w jej poezje.

Poza wierszami zostaly wykorzystane jeszcze inne teksty.

Iga Ganczarczyk: Pojawit sie fragment z powiesci Ostepy nocy Djuny
Barnes, opis ksieznej na trapezie. Siri Hustvedt tez pisata o Elsie. W
spektaklu patrzymy na Else przez soczewki kobiet, dla ktérych byta istotna
postacia. WykorzystaliSmy tez recenzje jej tworczosci. Wazna byta
pespektywa wspotczesna - po co te postaé dzis przypominac, odrzucajac
oczywiste zalozenie, ze jest to jedna z wielu zapomnianych biografii?
Oczywiscie, zeby tworzy¢ alternatywne archiwa i pokazywac ideologiczne
uwarunkowania kanonow, ale tez, zeby sie zastanowic, jak ta poezja dzisiaj
by zabrzmiata, jak ja rozumie¢ w kontekscie kobiecej przyjemnosci.
Pomyslatam o Barbarze Kindze Majewskiej, ciekawito mnie spotkanie z
artystka, ktéra postarataby sie odnalez¢ gtos Elsy, wyczyta¢ muzycznosc tych
wierszy. Djune nazwatam dokumentalistka, swiadkinig wystepu Elsy, jej
partnerki, kochanki; to osoba, ktora z dystansu przyglada sie tej tworczosci.

O nich dwdch jest druga czes¢ spektaklu, ktora nazwatam ,Jedna nie ruszy
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bez drugiej” i ktéra odnosi sie do zapetlen w relacjach kobiecych,

uwarunkowania w partnerskich relacjach.

Pojawia sie rowniez wazny uklad damsko-meski. Jak przebiegalo

usytuowanie Marcela Duchampa w tej ukladance?

Jakub Momro: Duchamp jest dla mnie najwazniejsza postacia w historii
sztuki. Szczegodlnie interesuje mnie praca Etant donnés. Pomyslalem, ze
datem sie ztapa¢ w podwdjna putapke, ktorg Duchamp zastawit na
odbiorcow. Pierwsza dotyczy tego, ze zadne dzieto sztuki nie powinno by¢
pojmowane afektywnie, cielesnie, poniewaz juz jest idea sztuki. Dla
Duchampa istotne jest opracowanie intelektualne, w tym dystansie on sie
czuje bezpiecznie i narzucit go mainstreamowi radykalnej sztuki XX-
wiecznej. Druga putapka, ktéra sobie uswiadomitem, czytajac o Elsie, to
putapka meskiego spojrzenia na kobiece ciato. Zobaczytem, jakie to
spojrzenie jest potworne i jak ta potwornoscia gra, jak nia zachwyca, jak ja
wpuszcza w dyskurs historii sztuki, w archiwum, ale tez w to jedno dzieto,
ktore Duchamp tworzyt przez lata. StaraliSmy sie pokazac, jak obsceniczne
jest Etant donnés, ze jest to czysta ekspozycja gwaltu, ktory zadaje
mezczyzna, patrzac na rozkraczona kobiete poraniona w najczulszym jej

miejscu.

Iga Ganczarczyk: W scenie Etant donnés wprowadziliSmy wiersz Djuny
Barnes Ciato A, ciato B. To dla mnie wazna scena o tym, kto na kogo patrzy i
jak. Chodzito mi o odwrdcenie tego obrazu, zeby wydobyé pornografie
spojrzenia. Praca Duchampa jest rodzajem peep-show, instalacji, do ktorej
sie zaglada przez kolejne przestony; za nimi jest spreparowany pejzaz i ciato

kobiece bez gtowy. W instalacji cialo ma gtowe, ale jej nie wida¢ - wazny jest
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ten kadr: wagina kobiety na linii oczu. Gdzies przeczytatam, ze ta kobieta
kieruje wzrok widza ku swojej pochwie; zaciekawito mnie, ze to zostato tak
sformutowane, a nie, ze artysta kieruje wzrok widza ku pochwie tej kobiety.
Ekspertyza Etant donnés w spektaklu jest najbardziej oderwana od
rzeczywistej Elsy sytuacja, bo ta praca powstata wiele lat po jej Smierci. Ale
poniewaz Marta, grajaca Else, wypowiada sie rdwniez na temat scenicznych
reprezentacji postaci kobiecych, chciatam obnazyé to spojrzenie w Etant
donnés, pokazac, kto na kogo i jak patrzy. Na koncu tej sceny obraz zostaje
odbity w lustrze, jest to proba zmiany perspektywy, przekierowania
spojrzenia z rozcietego ciata kobiety na jej twarz. Jest rowniez proba
przechwycenia lustra (speculum), ktore w teorii Luce Irigaray dotyczyto
wykluczenia kobiet z historii filozofii i teorii psychoanalitycznej. Pisata:
,Meskie spojrzenie powinno by¢ zdolne do wygtadzania wszelkich
nierownosci, nieregularnosci. Jednak w przypadku, kiedy mowa o najbardziej
ukrytym miejscu, najwiekszym sekrecie, spojrzenie musi postuzyc¢ sie
dodatkowym swiattem i lustrem - wtasciwym stoncem i odpowiednim
systemem zwierciadel”. Irigaray pyta, czy istnieje przyjemnosc¢ bez rozbicia

lustra.

Czy skonstruowana przez panstwa w spektaklu Elsa wymyka sie

Duchampowi, w obrebie tego stworzonego na nowo archiwum?

Jakub Momro: Elsa méwi w spektaklu, ze zakochata sie w Duchampie, ale
ze nie chce by¢ anty-Duchampem. To byta nasza idée fixe. Nie chodzito tylko
o kwestie zramowania postaci, bo skazalibysmy sie na wizje Swiata
ustanawiang przez meskiego wtadce archiwum. Jacques Derrida powiedziat,
ze to wspotczesni archonci strzega archiwum i mowia, kogo z niego mozemy
wydoby¢. Miatem poczucie, Zze nie mozemy po prostu wydoby¢ Elsy z tego
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archiwum w gescie sprzeciwu wobec meskiego dyskursu, bo pozostaniemy
na zasadzie negacji w obrebie tego swiata. Chodzito o stworzenie nowej
egzystencji na roznych poziomach. Pierwszy pomyst dotyczyt poezji Elsy. Ale
odkopanie archiwum, stu pieédziesieciu wierszy, nie wystarczy. Trzeba byto
zadac sobie pytanie, jakie te teksty sa i jak my je oceniamy. To, co sie
znalazto w spektaklu, to jeszcze inna rzecz, wytworzona na probach. A to
tylko jedna nitka - dotyczaca wierszy Elsy, ale tych nitek i ptaszczyzn w
archiwum byto wiecej. Rygorystycznie wyznaczyliSmy poziomy archiwum
Elsy i wokot Elsy, ale w ich obrebie dawaliSmy sobie duzo swobody.
Wiedzialem, Ze nie mozemy pdjs¢ w strone jezyka narzucanego przez historie
sztuki, nawet tego obecnego w ksigzce Gammel. Dzieki tej monografii
odzyskaliSmy wielka posta¢ awangardy, dadaizmu, Fluxusu. Ale nam zalezato
na pokazaniu spiecia miedzy tamtym czasem zamrozonym w archiwum a
wspotczesnoscig. Na pokazaniu, co w tamtych tekstach dzisiaj by
rezonowato. Posta¢ grana przez Marte jest Lady Dada i nig nie jest,
szczegOlnie w ostatniej czesci, kiedy staje sie taka, jak ja ja widze - potworna
i piekna zarazem, okropna i cudowna, madra i gtupia. Zastanawiatem sie, jak
przechwyci¢ gesty Duchampowskie, zeby Elsa nie stata sie anty-Duchampem.
Przyszta mi do gtowy Djuna Barnes z Ostepami nocy. Znalaztem trzy teksty
Barnes, w ktérych pojawia sie Elsa jako widmo, powidok. Zalezato nam na
lekkosci, ktora wydobywa te postac z ciezaru rozmaitych historii czy
archiwow. Przettumaczytem te teksty, ktore na scenie pojawiaja sie, kiedy
Elsa z Djuna siedza obok siebie, méwia o wargach - to jest fragment z Luce
Irigaray, ale zaraz potem pojawia sie tekst Ciato A i ciato B. To uruchomito

konfiguracje, ktora zostawia pewna wolnos¢ Marcie i Basi na scenie.

Iga Ganczarczyk: Pierwsza czesc¢ spektaklu, ,Herstoria. Wobec”, byta
krytykowana, takze w naszym zespole, ze to jest o Duchampie, nie o Elsie. To

nie jest o Duchampie, tylko o systemie, ktéry sprawit, ze Duchamp w historii
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sztuki jest artysta kojarzonym z gigantyczna zmiana w mysleniu o sztuce,
natomiast Elsa jest przypisem i pozostaje w cieniu. Ona sama we wilasnej
twérczosci tematyzuje te pozycje wobec Duchampa - miata jej Swiadomosc.
Awangarda przekraczata stereotypy, ale kobiety zajmowaty w niej pozycje
partnerek artystow, modelek. Od modelingu zaczynata tez Elsa, pdzniej
przewrotnie uzywajac go w swojej tworczosci, pozujac w mieszkaniu,
tworzac performanse fotograficzne. Nie chcieliSmy sie odnosi¢ tylko do dziet
Elsy, ktére przetrwaty, jak portret Duchampa czy prace blizniacze do
Fontanny. Interesowaty nas feministyczne prace z lat szescdziesiatych i
siedemdziesiatych, ktére rewidowaty Duchampa. Hannah Wilke pokazata w
muzeum w Filadelfii striptiz za Wielkq szybq, zatytutowany Through the
Large Glass, Birgit Jurgenssen w I Want Out of Here! przyciskala twarz do
szyby. Pomyslatam, zZe te dzialania moga sie wpisa¢ w archiwum Elsy. Ale tez
ciekawilo mnie, czy posta¢ Elsy mogtaby dokona¢ gestu krytycznego wobec
archiwum czy twoérczosci Duchampa. Ona to robi w wierszu Zwigzek
mitosno-chemiczny, gdzie ustawia sie w pozycji Panny Mtodej, aspirujacej
artystki, i krytykuje stynng Wielkq szybe Duchampa, pokazujac stereotypowe
myslenie o ograniczeniach heteronormatywnych relacji. Ciekawit mnie
demontaz projektu Duchampa i trzy jego prace, ktore wyznaczytam jako
adwersarzy: Wielka szyba, Etant donnés i miniaturowe muzeum Boite-en-
valise. Interesowato mnie muzeum jako struktura, w ktorej mozna odstonic

sity ideologiczne stojace za mysleniem o wystawianiu prac.

Forma kolazu w spektaklu dotyczy nie tylko muzycznosci i rytmu, ale
tez réznych odston historii o Elsie. Jak ustalal sie ostateczny ksztalt

tej calosci?

Marta Ojrzynska: Nie chciatam robi¢ monodramu. Nie interesowato mnie
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wystepowanie samej na scenie, tworzenie opowiesci o Elsie w dialogu z
widzem, kostiumem, fragmentami scenografii i wideo. Iga zaprosita do
naszego projektu Barbare Kinge Majewska, ktora opracowalta muzycznie i
wykonata wiersze Elsy. Zrobitysmy z Barbara liste tego, co nas nie interesuje
w teatrze. Kiedy odpowiedzialtysmy sobie na pytanie, czego na pewno nie
chcemy, byto nam tatwiej znalez¢ wspolny klucz do spektaklu o kobietach
robionym przez kobiety dzisiaj: co zrobic, zeby to byto odwazne,
niekonwencjonalne, méwigce nie tylko o patriarchacie, z ktérego musimy sie
wyzwoli¢. Ten temat sie pojawit, bo taka byla historia Elsy, ale staratysSmy sie
przekué to w jakas interesujaca, niebanalna forme. PoczulysSmy z Iga, ze to
musi by¢ osobiste. W przypadku opowiadania przez kobiety historii o
artystce w cieniu mezczyzny, ktoéra prawdopodobnie stworzyta Fontanne,
najstynniejsze dzieto sztuki XX wieku, trzeba byto dac ton osobisty temu, z
cZym ona sie zmagata i o co my dzisiaj walczymy. Byta przeciez osoba
skomplikowang, ekscentryczng, miata nieudane zwigzki, zyta na skraju
ubdstwa. Podrozowata przez Nowy Jork, Berlin, Paryz. Byta samotna,
gteboko poraniona. Wiedziala, jak ja postrzegaja inni, robita to specjalnie, to
byt rodzaj kreacji. Chodzito wiec o osobista wypowiedz nas jako artystek i o
znalezienie na scenie intymnego potaczenia miedzy dwiema artystkami,

Djuna i Elsa.

Jakub Momro: Opowiedzenie historii Elsy wydawato nam sie pomystem
archaicznym. Wyzwaniem bylto zastanowienie sie, kim ona jest, kim dzisiaj
mogtaby byc¢ jako artystka. O czym wlasciwie opowiada jej zycie? Co to jest
za stracenczy los artystki wobec meskich spojrzen? Nie chciatem zajaé
meskiej pozycji czy pozycji gotowego dyskursu. Trzeba byto wymysli¢ jezyk
dla kogos takiego jak Lady Dada. Miatem intuicje, ze trzeba potaczyc¢
indywidualnosé Marty jako aktorki, jej dynamike, czysta obecnosc na scenie

z osobliwoscia pozycji Elsy. Dla mnie Lady Dada jest osobliwoscig, nie daje
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sie przypisa¢ do zadnego porzadku. W zwigzku z tym nie ma tez jezyka, jest

poza historia sztuki, poza wszelka historia.

Iga Ganczarczyk: Wiedziatam, ze chce pracowaé z Marta Ojrzynska. Marta
ma doswiadczenie wytwarzania dystansu do postaci, ale tez emocjonalnych
zblizen. Fantastycznie uruchamia rejestry komediowe, co wydato mi sie
istotne w mysleniu o tworczosci Elsy, ktéra byta postacia rebeliancka, co sie
czesto realizowato poprzez subwersywna moc poczucia humoru. To nas
doprowadzito do stand-upu. Nie myslatam o szukaniu dostepu do tej postaci
w trybie psychologicznym, raczej przez fragmentarycznos¢ narracji,

zblizenia, zmiany perspektywy.

Elsa ma w spektaklu wiele twarzy i gra na bardzo réznych tonach: jest
zabawna, irytujaca, wzruszajaca. Mieszaja sie tu fragmenty komiczne

i takie, ktore uwieraja.

Marta Ojrzynska: Nie robitam nigdy wczesniej stand-upu, a ten spektakl ma
takie elementy. Zaktada bezposredni kontakt z widzem, mam tekst,
wyznaczone punkty, wokot ktorych zongluje i opowiadam jakies historie, ale
jednak improwizuje, zeby to byto zywe - w partyturze byto zaznaczone, gdzie
mozna poszarzowac, a gdzie zwolnié¢. Dzieki spotkaniu z Iga odkrytam w
sobie taka kondycje. Trzy tygodnie intensywnych préb pozwolily nam
uchwycic cos, co jest pomiedzy mna a Elsg. Kondycje aktorska, ktéra
balansuje pomiedzy tym, co jest moje, osobiste, a tym, co jest blizej postaci

Elsy, gdzie zapadam sie w sobie, a gdzie tapie bezposredni kontakt z widzem.

Jakub Momro: Elsa miata by¢ stand-uperka w nowoczesnym stand-upie

zaangazowanym. Duzo zalezalo tez od wierszy - ile ich wybierzemy, jakie
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beda, jak Basia bedzie z nimi pracowac¢. To miata by¢ literatura, ktora
wejdzie w ciato Marty, w gtos Basi i w gtos Marty. Elsa czesto postuguje sie
lejtmotywami, zeby nie powiedzie¢ komunatami poetyckimi futurystow czy
dadaistéw; to sa eksperymenty na brzmieniach stéw, na onomatopejach, na
poezji dzieciecej. Brak w nich wyrafinowania, nie po to te wiersze

powstawatly, to mialy by¢ dynamity, piguly nienawisci do swiata.

Wiersze Elsy opracowane dZzwiekowo przez Barbare Kinge Majewska
wnosza do spektaklu cos waznego, w kilku fragmentach to one nadaja

mu rytm.

Iga Ganczarczyk: Barbara Kinga Majewska od razu powiedziata, ze nie
interesuje jej pisanie piosenek na bazie tych wierszy ani tworzenie
manifestow. Gdy dostatam pierwszy wiersz, Zwigzek mitosno-chemiczny,
ktory ona nazwata Topole, przerazito mnie to, co ustyszatam, ale i
zachwycito. Dla mnie to byta narracja psychotyczna. Barbara wytworzyta
kilkanascie gtosdw, ktore nagrata i stworzyta z nich symultaniczne sciezki,
doktadajac w réznych momentach kolejne gtosy, brzmigce mesko, staro lub
dziwacznie. Ta melorecytacja jest hipnotyczna, ale sg w niej momenty
zatlamania, co dziata jak atak psychozy. Ten wiersz jest o kryzysie, o
momencie depresji, czyms, co nam sie wczesniej w tej narracji nie miescito.
Zaczetlo wytwarzac sie interesujace napiecie pomiedzy btazenska,
komediowa odstona Elsy, ktorej szukatam z Martq, a rejestrem wypartym z
narracji, czyms nie do konca zdefiniowanym, nieprzyjemnym. Efekt
nieprzyjemnego odbioru wzmacniato wyciecie oddechéw w nagraniu. Tak
jest w Topolach. Z kolei delikatny wiersz o wibratorze i o kobiecej
przyjemnosci byt oparty na probie dostrajania sie do jednego dzwieku. Nie
chciatam tych wierszy inscenizowac¢, szukaC w nich atrakcyjnosci, chciatam
ich postucha¢. Na poczatku myslatam, ze to bedzie co$ miedzy spektaklem a
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koncertem. Kiedy Barbara tworzyta partyture gtosowa dla utworéw
poetyckich, Piotr Peszat komponowat muzyke do catosci. Chciatam, zeby
muzyka trzymata sie w ramach kompozycji, ktora zmienia rejestry, gdy
zmienia sie sytuacja sceniczna, ale ktora moze byc tez potraktowana
autonomicznie. Nie chcialam dookreslac, czym jest sytuacja wspdlnego
stuchania tych utworéw, na ile to jest z glowy Elsy, a na ile sytuacja dwéch
performerek, ktore tego stuchaja jako kolejnej mozliwosci zblizenia sie do tej

postaci.

Jakub Momro: Mnie interesowato wykorzystanie potencjatu wierszy - co w
nich jest krzykiem, mruczeniem, gadaniem, niezrozumiatym betkotem. To, co
zrobita Basia, tez szto w strone zburzenia prostych podziatéw. Gdy ona
podaje tekst wiersza, troche melorecytuje, troche Spiewa, nie wiadomo, co
jest wykonywane na zywo, a co jest nagrane. Basia zredukowata swdj gtos,
zeby uzyskac efekt gestosci afektywnej. To nie okresla rytmu spektaklu, ale
jest ogniem, ktéry go rozpala. Wiaze sie z rodzajem skupienia, czasami
monotonii, uwodzenia przez niewielkie przesuniecia w gtosie. Kolejna sprawa
byta muzyka Piotrka Peszata; rytm spektaklowi nadaje takze state napiecie
pomiedzy pulsowaniem a zgrzytem, szumem. Czesé scen jest grana przy
prawie ambientowym brzmieniu - to pulsacja, ktéra mocno oddziatuje na
ciato. Nagle pojawia sie zgrzyt, jak gest dadaistyczny, ktéry przerywa
pulsacje. Gdyby tego napiecia nie byto, zostataby liryczna powtoka i
niedobrze by to wptyneto na rytm spektaklu. Ekspresja Elsy tez jest
zrytmizowana, oparta na powtarzalnosci, neurotycznosci, ale tez na
nieprzewidywalnosci. Skupienie w dziataniach Marty, na przyktad w scenie
ubierania sie i rozbierania, ktéremu towarzyszy skrupulatne komentowanie
tego, co sie robi, przechodzi w nadmiarowa, czasami groteskowa czy
absurdalng ekspresje. Ten rytm jest polirytmia w sensie poetyckim, rytm

Marty jako performerki i muzyka Piotra, ktéra zwodzi i uwodzi subtelnoscia,
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a nie jest subtelna.

W roznych momentach ogladania spektaklu mialam wrazenie, ze
udalo mi sie uchwyci¢ charakter Elsy, ale za kazdym razem okazywato

sie, ze ona sie wymyka.

Jakub Momro: Uswiadomitem sobie, ze az do dzis nie zadawatem sobie
pytania o tozsamosc¢ Elsy. Dla mnie to jest spektakl przeciwko logice
tozsamosci - definiowanie tozsamosci skazuje na to, ze gest krytyczny
zostaje szybko zatrzymany, poniewaz musisz sie z kims identyfikowaé. Elsa
sie z nikim nie identyfikuje, nawet sama ze soba, nie wie, kim jest. Jej
radykalnos¢ polega na wymykaniu sie tozsamosci. Ten rodzaj wywtaszczenia
i osobliwosci nietozsamosci ma tez brutalng strone - dla mnie wazna jest
scena, kiedy Etant donnés jest odtwarzane w lustrze. Moim zdaniem w
spektaklu ta rana, trauma jest widoczna dzieki liryzmowi. To moment, w
ktorym jako dramaturg jestem bezradny, o tej traumie kobiecej nie jestem w
stanie nic powiedziec. Zalezato mi na tym, zeby artystki na scenie i widzowie
konfrontowali sie z tg trauma, z tym nacieciem, rang, odbiciem,
powtdrzeniem. Dos¢ popatrze¢ na Else z perspektywy historii sztuki, estetyki
w elementarnym sensie: jest to postac, ktéra jest czysta trauma,
odpodmiotowiona, rzucana przez historie. Jesli istnieje duch Elsy, to nie da
sie go sformatowac. Duch Elsy jest widmem, nawiedza formaty koncertu,
opowiesci, monodramu. Elsa nie ma biografii, a raczej opowiedzenie jej
biografii dzisiaj niczego nie ttumaczy. Bytby to ideologiczny fatsz, gdyby taka
osobe pokazac jako exemplum - bo to robi biografia jako scalajaca narracja i

opowiesc.
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W ostatniej czesci spektaklu, dla mnie najbardziej poruszajacej, Elsa

zdaje sie opuszczac¢ konstruowany wczesniej swoj obraz.

Iga Ganczarczyk: Najbardziej ciekawita mnie ta czesé. Chciatam zobaczy¢,
do czego to wszystko moze zmierzac. Dtugo krazytam wokot mozliwosci
wyjscia z impasu narracji juz rozpoznanych. Najpierw myslatam o
strategiach odmowy wpisywania sie w dyskursy, o feminizmie cienia, a nie
widzialnosci, co paradoksalnie pojawito sie tez w momencie ujawnienia Elsy
jako domniemanej autorki Fontanny - i co powielato zasady funkcjonowania
w polu sztuki przypisane mezczyznom: rywalizowania o palme
pierwszenstwa. Tymczasem jej dziatania byly z innego porzadku. Chociazby
performanse - nie sg udokumentowane, to anegdoty lub relacje swiadkéw.
Albo dziatania z tkanina - obszar nieinteresujacy dla artystéw mezczyzn,
ktory, generalizujac, stat sie domena wolnosci twdrczej kobiet. Interesowato
mnie bycie Elsy na marginesie, ale programowe, a nie w wyniku
wykluczenia. Ostatni monolog miat obnazy¢ nasze pozycje - oczekiwania,
tendencje do idealizowania biografii czy wydobywania elementéw, ktore
mogtyby sie ideologicznie zgodzi¢ z zatozeniami. Elsa mdéwi, ze byta
$Smieciarg, ze sama z siebie robita ready made, przyczepiata sobie puszki po
pomidorach do piersi - jak teraz o tym opowiadac¢ po Warholu? Nawet jesli
interesuje nas biografia rozproszona, na poziomie selekcjonowania materiatu
pewnym kwestiom nadajemy widzialnos¢, a inne przesuwamy w pole bardziej
zartobliwe - tak byto na przyktad z tekstami Elsy, ktére byly przewrotne,
zabawne, na granicy grafomanii. Ostatni monolog wziat sie z rozpoznania
jednej z badaczek, ze caly projekt Elsy von Freytag-Loringhoven byt
,neurotycznym dada”. GdybySmy sobie to na wstepie powiedzieli,
sprowadzitoby to nas na manowce wyobrazenia szalonej kobiety albo
potwierdzitoby stereotyp ekscentryczki, a nie osoby, ktora przewrotnie sie do

niego odnosi. Wraz z realizacja pierwszego wiersza przez Barbare przyszio
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odkrycie szalenstwa Elsy, ktore w réznych okresach jej zycia dochodzito do
gtosu. Jej biografia, ktéra na wstepie odrzucitam, nagle do mnie wrécita i
zaczelam sie zastanawiac, kim mogta by¢ postaé taka jak Elsa, ktora miata
intensywne kontakty artystyczne w Nowym Jorku, ale tez epizody zycia na
marginesie, w biedzie, bytowata na tawce w parku, w przytutkach, w
szpitalach psychiatrycznych - jak te historie w niej uruchomi¢? StaraliSmy
sie tego dotknac przez prébe autokompromitacji. Nie dazac do puenty,

szukajac tych trzech perspektyw, ktére moga sie wzajemnie oswietlac.

Podczas koncowego monologu Elsa-Marta robi sobie deformujacy
makijaz, co tworzy ciekawa klamre z wykorzystanym na poczatku

spektaklu wideo ze scena bodypaintingu.

Marta Ojrzynska: Malowanie w ostatniej scenie byto nawiazaniem do akgji
niemieckich performerek z lat dziewiec¢dziesiatych. Zalezato nam na tym,
zeby pokaza¢ rodzaj wynaturzenia Elsy, oddajacego jej odklejenie od
rzeczywistosci, autokreacje. Elsa stawiata sobie Swieczki na gtowie,
zaktadata warzywa na uszy i tak chodzita na imprezy i kolacje. Chciatam
sobie zrobi¢ makijaz troche przerysowany, zainspirowaly mnie tez prace

Cindy Sherman z seriiClowns i jej fotografie.

Kostiumy Elsy von Freytag-Loringhoven to kolejna fascynujaca

kwestia.

Iga Ganczarczyk: Ona robita z siebie rodzaj ready made, nie chodzito o
kampowos¢ czy wyrazistos¢, tylko o znikniecie w wielowarstwowym,

abstrakcyjnym kostiumie. Te kostiumy znosity myslenie o pici.
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WykorzystaliSmy opis z Ostepow nocy - kostiumu Elsy-akrobatki, ktory staje
sie jej druga skora. Chodzito o cos rozpietego miedzy kostiumem Scisle
przylegajacym do ciata a naddatkiem, kamuflazem czy tworzeniem z siebie
obiektu. Hanka Podraza nie chciata konkurowac z Elsg w mysleniu o
ekstrawagancji, dlatego tylko raz odnosimy sie do jej performansu - z tortem
urodzinowym, ktory zatozyta sobie na gtowe, idac po wize do ambasady.
Myslenie o kostiumie przesuneto sie w rejony zwigzane z obecnoscia aktorki i
cielesnosci na scenie, z mysleniem o reprezentacji kobiety. Wychodzito od
konkretnych prac, jak figura Panny Mtodej rozebranej przez zalotnikéw czy

ciata kobiecego, manekina pokrytego $winska skéra w Etant donnés.

Czy tytul spektaklu dodatkowo uruchomit myslenie o kreowaniu

wlasnego wizerunku przez artystke?

Iga Ganczarczyk: Tak zatytulowany byt pierwszy tekst o Elsie opublikowany
po polsku w magazynie ,Vogue”; Renata Kopyto wzieta z niego nazwe catego
projektu. Stowo ,dada” miato nic nie znaczy¢, odnosic¢ sie do skojarzen z
mowa dziecka, natomiast w narracjach feministycznych zwraca sie uwage na
pole odniesien do ,dada” w znaczeniu ,tata”, ,ojciec” i do hierarchicznego
uktadu, w ktorym funkcjonowaly artystki, czyli meskiego autorytetu ojca,
patrona, artystycznego tatusia. Gdy szukaliSmy kierunkéw do wspétczesnego
zrozumienia tworczosci Elsy, pojawit sie Jack Halberstam i jego ksigzka o
gaga feminizmie. Ten trop wprowadza tez Gammel, szukajac punktéw
odniesienia do wspdtczesnej kultury i postaci, ktore inaczej mysla o
przekraczaniu kategorii ptci, gender. U Elsy to bylo jeszcze w rejestrze
modernistycznym, postaci androgynicznej, natomiast nas ciekawita kategoria
neutrum, ktora pozwalataby spojrze¢ na meskosc¢ i kobiecos¢ w mniej
binarny i jednoznaczny sposob. To sie wigze z Lady Gaga i z queerowym
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mysleniem, w ktérym 1acza sie zjawiska z kultury wysokiej i popularne;j.
Pozwala tez inaczej spojrze¢ na kolaz, forme Scisle zwigzang z dadaizmem,
ktory wspoétczesnie moze by¢ potaczeniem nieprzystajacych do siebie

porzadkow.
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Wstyd

rezyseria: Matgorzata Wdowik, tekst: Weronika Murek, Matgorzata Wdowik, materiaty
dokumentalne, montaz filmu: Agata Baumgart, operator kamery: Agata Baumgart / Michat
Stajniak, rezyseria Swiatta, przestrzen: Aleksandr Prowalinski, muzyka: Jan Rabiej,
wspolpraca dramaturgiczna: Olga Drygas, kostiumy: Jadwiga Wdowik, korekcja dzwieku
wideo: Sebastian Dembski

premiera: 7 lutego 2021

Spektakl Matgorzaty Wdowik opowiada o dziedziczeniu wstydu i o tym, jak
zapisuje sie on w ludzkim ciele. , Przy pracy nad Strachem i Gniewem
inspirowatam sie istniejacymi formatami, w ramach ktérych mozemy sie z
tymi emocjami spotykac, jak na przyktad dom strachéw czy pokdj furii.
Wstyd takiej przestrzeni nie ma”, méwita rezyserka w rozmowie z Katarzyna
Oczkowska (2020). Postanowita zmierzy¢ sie z tytutowa emocja na bliskim
sobie przyktadzie, w centrum spektaklu Wstyd stawiajac posta¢ wlasnej
matki, Jadwigi Wdowik. Przyjeto tu konwencje, wedle ktérej bohaterka ma

swiadomosé, w jakim projekcie bierze udziat, a publicznos$¢ o tej zgodzie wie.
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Do wyjazdu w teren, czyli czterodniowej wizyty w rodzinnym domu,
rezyserka zaprosita swoja przyjaciotke, scenografke i artystke wizualna
Agate Baumgart. Podczas pobytu powstat materiat audiowizualny,
dokumentujacy relacje trzech pokolen kobiet (w nagraniu pojawia sie
rowniez babcia rezyserki) oraz, co kluczowe, nie ilustrujgcy wprost

przejawdw oczekiwanego wstydu.

Brak emblematycznej reprezentacji wstydu w kulturze otworzyt przez
twdrczyniami pole do prob, zadawania pytan czy scenicznego
problematyzowania trudnosci, z ktérymi sie mierza. Poszukiwanie
adekwatnej formuty teatralnej dla konfrontacji rezyserki z osobistg historia
Matki (mimo Ze jej personalia zostaja podane do wiadomosci, w spektaklu
okreslana jest przez swoja funkcje rodzinna) stato sie punktem wyjscia
ostatniej czesci autorskiej trylogii o emocjach. Wstyd jako uczucie czesto i
chetnie spychane w gtab umystu (jesli sie go doswiadcza) albo jako praktyki
spotecznego upokarzania o rozmytej odpowiedzialnosci (obecne np. w cancel
culture, online shaming lub w r6znych rodzajach grupowego mobbingu) bez
watpienia jest tematem aktualnym i zarazem atrakcyjnym dla edukatorek,
specjalistek z zakresu socjologii i psychologii, a takze dla kulturoznawcéw
(zob. Chajbos, 2019). Przez pryzmat tego afektu Przemystaw Czaplinski
opisal mechanizm zarzadzania spoteczenstwem przez wspdétczesnych
politykdw oraz odzwierciedlong w polskiej literaturze wspotczesnej historie
przemian koncepcji wstydu (2016). Eve Kosofsky Sedgwick w kontekscie

teorii queer przekonywata, ze:

formy, jakie przybiera wstyd, nie sa odrebnymi, ,toksycznymi”
czesciami grupowej lub jednostkowej tozsamosci, ktére mozna by
po prostu wycia¢; stanowia raczej integralny aspekt i wytwor
procesow, w ktérych tozsamosé ta sie tworzy (2016).
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W autobiograficznym Powrocie do Reims Didier Eribon podaza za ta mysla i
odstania przed swoimi czytelnikami cate pejzaze wstydu klasowego, ktorego
doswiadczat w srodowisku uniwersyteckim jako niedostatecznie

wyrafinowany i jednoczesnie zbyt odstajacy od klasy robotniczej ze wzgledu

na homoseksualnos¢ oraz zdobyte wyksztatcenie (2019).

Struktura spektaklu wydaje sie skrupulatnie uporzadkowana. Procesy
myslowe i teatralne rozgrywaja sie na kilku wyraznie rozdzielonych planach
przestrzenno-koncepcyjnych. Pierwszym sa projekcje filmu dokumentalnego i
notatek gtosowych. Drugi plan tworzy obecna na scenie rezyserka, ktora
montuje przy biurku filmowe materiaty archiwalne, co sugeruje, ze spektakl
nadal jest w trakcie tworzenia, a komponowanie jego struktur odbywa sie na
zywo. Trzecim jest plan fikcyjny, zamieszkany przez narratorke, Magdalene
Cielecka, bedaca jednoczesnie alter ego Cérki - w mysl wypowiedzianego na
poczatku zatozenia, ze historia opowiedziana w trzeciej osobie
zuniwersalizuje sie i ujawni drugie dno. Narratorka komentuje poszczegdlne
watki, snuje domysty na temat tego, co dzieje sie w glowie rezyserki,
dopowiada historie w chwilach, gdy ta sie urywa lub nie znajduje swojej
puenty. Do tego planu przynaleza takze Jasmina Polak i Ewa Datkowska,
rozgrywajace sceny napisane przez Weronike Murek, ktére stanowia fikcyjne
przedtuzenie Swiata sfilmowanego przez Baumgart, wariacje na temat
sytuacji i rozméw, ktére mogty sie odbyé. Na czwartym planie zrywa sie
natomiast z podziatem na rzeczywiste i wykreowane, co sktania do zadania
pytan o inscenizacyjnosé ujec filmowych: elegancka Magdalena Cielecka
nagle zjawia sie w kuchni Jadwigi Wdowik, co nie wywotuje wlasciwie zadnej
reakcji gospodyni - a wiec posta¢ Corki i narratorki stapiaja sie w jedno.
Innym razem w kadrze razem z dwiema gtownymi bohaterkami pojawia sie
Baumgart, co z kolei wzmacnia wrazenie ,autentycznosci” i spontanicznosci

w tworzeniu nagran. Piaty plan tworzy najbardziej tajemnicza, poetycka
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figura, przynalezaca do swiata przestrzeni czy wrecz rekwizytorni
scenicznej, wykreowanej przez Aleksandra Prowalinskiego. To kobieta lezaca
na srodku sceny, od pasa w goére nakryta miniaturag domu. Jej wtosy
zatrzasniete sa drzwiczkami z przodu, a nogi wystaja z tylu domu.
Anonimowa, bez prawa gtosu, wywleczona w pewnym momencie przez
Jasmine Polak poza scene, moze uosabia¢ sprawy wyparte, brudne lub
przezwyciezone. Co ciekawe, rowniez Ewa Datkowska ,wyjezdza” w podobny
sposob za kulisy, siedzac na materacu, ktérego ksztatt i barwa przypomina
ogromny ludzki jezyk. Jakby lek Matki przed byciem ,wzieta na jezyki”,
zawstydzong sasiedzkim osadem, miat by¢ odczarowany w tym performansie

wyjscia.

W pierwszej czesci spektaklu Dider Eribon pojawia sie jako gtéwne
odniesienie i motywacja do rozpoczecia przez rezyserke prac nad tytutowym
tematem. Corka, przeczytawszy Powrét do Reims, zadaje te lekture Matce.
Chce by¢ moze sprawdzic, czy francuski wstyd spoteczny przektada sie na
polski wstyd kobiecy. I nie trafia. Matka nie wstydzi sie metoda Eribona - nie
doswiadczyta w domu tego rodzaju biedy, ktéry miatby zawstydzac ja wsrdod
0s0b z innych srodowisk. Owszem, przywotane wspomnienia utrwalonych na
zdjeciu paznokci brudnych po pracy w polu, lek przed tym, ze ojciec wrdci
pijany czy nieche¢ do powrotu na rodzinng wies po studiach sugeruja, ze
Matce nie odpowiadato jej dotychczasowe zycie, ale nie sktadata tego na
karb biedy. Co wiecej, Jadwiga Wdowik nie wstydzi sie w rozmowach
nawigzywania do seksualnosci: otwarcie i ironicznie wspomina, ze w
dziecinstwie matka odebrata jedyna jej lalke, gdyz bezwstydnie rozebrata ja
do naga, naruszajac tabu cielesno$ci. Zrédlo oczekiwanego przez Cérke
wstydu znajduje sie nieoczekiwanie i reprezentuje je scena, w ktorej Matka
wyjmuje z szafki kartki zapisane wierszami i zaczyna czyta¢ na gtos. Urywa

w potowie wersu, by skomentowac: ,tu miatam kryzys...” - i w tym momencie
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projekcja zostaje zawieszona. Narratorka wyjasnia, ze Matka nie chciata, by
w spektaklu znalazta sie ta scena, woli zosta¢ przedstawiona jako osoba
silna, a tu jest staba. Punktem odniesienia dla bohaterki nie jest zreszta
warszawska czy inna wielkomiejska widownia, ale sgsiedzi i osoby, ktére ja

znaja. To wobec nich decyduje sie nie ujawniaé swoich wzruszen.

Matka przyznaje, ze szuka w sobie wstydu, by zadowolié¢ Corke w jej
projekcie artystycznym. Odnajduje w sobie dodatkowa motywacje do
autorefleksji, gdyz niegdys sama chciata zosta¢ aktorka. Niemniej jednak w
relacji Jadwigi z Corka zdaje sie tkwié kolejna przyczyna zaktopotania czy
skrepowania. Okazywanie Matgorzacie mitosci w gescie czutego gtaskania po
plecach i wlosach, pochwalenie za osiagniecia artystyczne nie przychodza
Matce tatwo i spontanicznie, za to sa od razu przez niag ,zagadywane”,
uzasadniane modelem, w ktorym sama zostata wychowana: w niedoborze
mitosci, w Scistej hierarchii wartosci potrzeb domownikéw. Corka z kolei
zdaje sie nie stuchaé wiekszosci zwierzen zbyt uwaznie - na co sama
autokrytycznie zwraca uwage - ani nie pogtebia ich poprzez trafne pytania,
bo z gory i z rozpedu uznaje, ze juz zna odpowiedzi. Podczas montazu
materiatu dokumentalnego o Matce doswiadcza jej obecnosci w nadmiarze,
wiec nie odbiera od niej telefonu, nie odpisuje na wiadomosci. Proces
tworzenia bliskosci, ktéra przystuzytaby sie do powstania bezpiecznej
przestrzeni do szczerej rozmowy, jest zablokowany - przez wstyd zwigzany
ze skrepowaniem wobec siebie nawzajem. Mimo tego Corka i Matka
wspdlnym wysitkiem stwarzaja dogodne warunki do rekonstrukcji opartej za
zaufaniu i otwartosci relacji: spotykaja sie w kuchni, dzielag drobnymi
pracami domowymi, przymierzaja ubrania, pija kawe, wspominajg wspdlng

przesziosc.
Rzeczywista okazja do zaciesnienia wiezi miedzy kobietami staje sie dopiero
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wizyta u babci - matki Matki. Corka przeglada sie w ich relacji jak w lustrze:
odwiedziny trwaja krdtko, wydaja sie dopetieniem rodzinnej formalnosci, a
dom przywotuje niechetne wspomnienia. Kojarzy sie Matce z lepkoscia,
zgnusnieniem, awanturami, staroscia. Narratorka znéw zabiera gtos, by
podsumowac ten watek: miejsca dorastania czy te, o ktérych mysli sie w
czasie przeszlym, zaklinaja ciala w czasie i odbieraja im wywalczong
samodzielnos¢. Dlatego trzeba z nich jak najszybciej uciekac¢. Podobnie
Matgorzata Wdowik traktuje swéj dom rodzinny: ,Cdrka przyjechata po
swoje, wychodzi na matki. Teraz jest na kanapie jakies ciato. I to ciato, zaraz

"1 méwi z offu

za progiem, staje sie ciatem dziecka, céreczki, dziewczynki
Magdalena Cielecka. Poszukiwania reprezentacji i przejawow wstydu staja
sie przyczynkiem do szerszej refleksji o tym, jak moze wygladac konfrontacja
z tym, co odziedziczone w sferze emocjonalnej, z wpojonymi poprzez

wychowanie zasadami relacji miedzyludzkich.

Watek Matki i Corki znajduje odbicie i przedtuzenie w postaciach Jasminy
Polak i Ewy Datkowskiej, ktorych role bywaja niejasne i zmienne. Sytuuja sie
one obok gtownej opowiesci, opartej na materiale filmowym. Gdy
przymierzajga kostiumy (projektu Jadwigi Wdowik), odgrywaja dwa warianty
zycia Matki: jej przesztosé-mtodosé (Polak) i przysztosc-staros¢ (Datkowska).
Jako jedna osoba, lecz myslaca o swoim zyciu z dwoch czasowych
perspektyw, przeprowadzaja rozmowe o konsekwencjach podjetych decyzji,
szukajac tropéw wstydu w przesztosci. Innym razem, gdy Jasmina Polak
przekonuje Ewe Datkowska do wyjecia z szafy zdjecia dziadka, wcielaja sie w
role Corki i Matki. Portret mezczyzny w pluszowej ramie, ktéory mozna
dostrzec réwniez w domowym pejzazu w materiale dokumentalnym, pojawia
sie w calej krasie na ekranie, a bohaterki poréwnuja, jak go zapamietaty.
Matka-Datkowska wypiera wspomnienia o alkoholizmie ojca, zas Corka-Polak

jest wolna od sentymentdéw - prosi o wiecej informacji i zadaje pytania,
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poniewaz chce poznac dobre i mroczne cechy dziadka, zeby wyswobodzi¢
pamiec o nim z okowdéw uprzejmego milczenia. Inne dyskusje, ktére
przeprowadzaja ze soba te dwie postacie - 0 mechanizmach pamieci,
ubraniach czy emocjach - rdznia sie dynamika i otwartoscia od rozmow
Matki i Cérki utrwalonych w filmie. Polak i Datkowska nieskrepowanie pytaja
swoja postac¢ (jednoczesnie wcielajac sie w nia) o motywacje decyzji
podjetych w przesztosci i patrza sobie odwaznie w oczy. Emocje zostaja
uwolnione, gdy przestrzen wokot jest ,neutralna”, teatralna,
zainscenizowana - nieobcigzajaca bohaterek brzemieniem rodzinnej relacji

zakletej w miejscu, przyzwyczajeniach i w marazmie codziennosci.

Pozornie niereprezentatywny wstyd okazuje sie przyczynkiem do
eksperymentéw formalnych. W spektaklu odstonieto i sproblematyzowano
proces jego powstawania, co wydaje sie uzasadnione realna koniecznoscia
zmierzenia sie z osobistym, ,nieteatralnym” materiatem. Wyraznie widac,
jakie decyzje dramaturgiczne zostaty podjete oraz jakie ograniczenia niesie
praca na rodzinnych archiwach. Wstyd sytuuje sie na styku dokumentu i
fikcji, lecz nie pod postacia mockumentu - czyli formatu symulujacego film
dokumentalny, rezyserowany tak, by osiagna¢ efekt ,autentycznosci”. Tu
domeny fikcji i tak zwanej rzeczywistosci sa rozdzielone, lecz po to, by mogty
sie wzajemnie uzupetni¢ lub dialogowac ze soba. Jesli archiwum jest
podstawa akcji, to fikcja - jej interpretacja, pogtebieniem, fantazja,
zaprzeczeniem jej czy hipotetycznym dalszym ciggiem. Czy ta pozornie
niedomknieta, performujaca forma jest czyms nowym i oryginalnym? Raczej
nie, biorgc pod uwage dtuga tradycje opowiadania autobiografii oraz wciaz
nawracajacej mody na metateatralnos¢. Co jednak przekonuje do tej
niedoskonatej, wielosktadnikowej formuty, to wyjscie poza sprawdzone

diagnozy oraz delikatnos¢ i krytycznos¢ myslenia, ktore ja stworzyty.
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Teatr na nielegalu

Magda Piekarska
Czas umierania os
tekst i rezyseria: Przemystaw Wojcieszek, muzyka: Bartosz Jedras

premiera 19 grudnia 2020 na scenie podziemnego Teatru Trzy Krzesta w Wolimierzu

Jest taki moment w spektaklu Czas umierania os, kiedy akcje brutalnie
przerywa walenie w drzwi. W sali Sniadaniowej przerobionej na scene gasna
Swiatla i jeszcze wyrazniej wida¢ zza okna migajacego koguta na dachu
samochodu i S$wiecace prosto w szyby latarki. Niby wiemy, ze to tylko (i az)
teatr, ale jakos tak odruchowo kulimy sie w sobie. Nikt nawet nie pisnie.
Mijaja moze trzy minuty i kogut ginie gdzies w mroku. Wypuszczamy

powietrze.

Policyjny nalot w trakcie nielegalnego spektaklu bytby catkiem mozliwy, cho¢
mato prawdopodobny. Raz, ze jestesmy daleko od innych zabudowan - nie
dotrze do nich nawet gtosna techniawa, ktéra co i rusz wprawia w trans
czworke bohateréw. Dwa, jest spora szansa, ze i sasiedzi siedza gdzies na

widowni. Trzy, pono¢ na sali jest tez burmistrz pobliskiego miasteczka i paru

277



innych oficjeli. Mozemy rozsias¢ sie na tawkach i fotelach z ciut wieksza

swoboda, z poczuciem, ze jestesmy kryci.

Do tego zakazanego miejsca, w ktorym zeni sie teatr jak alkohol w czasach
prohibicji, trafié¢ nie jest tak trudno. Wystarczy znac rezysera lub kogos, kto
rezysera zna, co w dobie mediéw spotecznosciowych nie jest wielkim
wyczynem. A potem ladujesz na tajnej liScie gosci, wybierasz opcje z
noclegiem i sniadaniem lub teatr solo, a kilka godzin przed poczatkiem

przedstawienia dostajesz adres.

Malenka klimatyczna wioska na potudniu Polski od lat Sciaga
awangardowych artystéw, takze teatralnych. Jedzie sie tu kretymi drogami,
powoli i ostroznie, bo premiera zgrata sie w czasie z gotoledzia. Scena miesci
sie w jednym z tutejszych pensjonatow, poniemieckim, pieczotowicie
wyremontowanym budynku. Wchodzisz Smiato, nikt nie czeka na hasto, w
srodku sami swoi. Wiekszo$¢ zamaskowana, ale ten btysk porozumienia w
oku jest wystarczajaco czytelny - oto staliSmy sie spiskowcami, ktérzy

spotykaja sie w ukryciu, zeby ogladac zywy teatr.

Na poczatku konspiracja jest petna, nie wolno mi zdradza¢ personaliow, wiec
piszac pierwsza wersje recenzji, moge powiedzie¢ tylko, ze rezyser to znany
antysystemowiec, ktory do teatru wszedt tylnymi drzwiami, bez stosownych
dyplomow i licencji, za to z solidnym hukiem. Wystawial i w instytucjach, i w
offie. Zrealizowatl kilka filméw, zgarnat tadnych pare nagrod. Jego teksty
dramatyczne maja tyluz zwolennikdw, co krytykdw - pierwszym podoba sie
ich zaangazowany ton, temperatura bliska wrzeniu i jasny system wartosci;
drudzy narzekaja na deklaratywnosé¢ dialogéw i postaw. Ostatnio pracuje
gléwnie na obczyznie, u naszych potudniowych i zachodnich sasiadow.
Emigrant, dla ktérego dylemat: wyjechac z prowincji versus pozostac¢ na niej
i budowac tu zycie, uparcie i z mozotem, jest jednym z wazniejszych tematéw
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dramato- i scenariopisarskiej tworczosci.

Wziat sie do teatralnego nielegalu, bo po pierwsze, ,rzyga onlajnami”, a po
drugie, teksty, ktore produkuje w iScie ekspresowym tempie, pozostaja w tak
Scistym zwigzku z rzeczywistoscig, ze ich temperatura mogtaby nadto opasé,
gdyby z wystawieniem czekaty do konca lockdownu. Do wspdtpracy zaprosit
kilkoro mtodych tworcéw - jest tu didzej, ktéry odpowiada za niezwykle
energetyczna Sciezke dzwiekowa spektaklu, i czwérka aktorow, tuz po lub
jeszcze w trakcie edukacji w jednej z panstwowych szkdt teatralnych na
potudniu Polski. Ich sytuacja jest tu najtrudniejsza - z pewnoscia udziat w
teatralnym nielegalu daje i fun, i dreszczyk emocji, ale odpada satysfakcja
zwigzana z debiutem na pozaszkolnej scenie, bo jak o niej mowié, kiedy ich
nazwiska z ostroznosci trzeba pomina¢ w publikacjach dla czasopism i
portali zajmujacych sie zyciem teatralnym. Ekipe dekonspiruje jednak Dawid
Karpiuk w ,,Newsweeku”. Jego tekst o podziemnym teatrze Wojcieszka jest
ilustrowany zdjeciami z przedstawien, bo pandemia okazata sie wyjatkowo
artystycznie ptodnym okresem dla Teatru Trzy Krzesta - po Czasie umierania
os pojawit sie Influencer szuka zony z tekstem Mai Stasko, potem Amazon
Burns tez autorstwa Stasko, w rezyserii Wojcieszka i Roberta Traczyka, a
jeszcze pozniej Tasmy O’Bajtka. Kiedy czytacie Panstwo ten tekst,
Wojcieszek ma juz pewnie za soba pierwszy warszawski pokaz Andrzej Duda

jest debilem na podstawie przemowien prezydenta.

Czas umierania os to rozbity na cztery gtosy obraz sytuacji wspotczesnych
gejow i lesbijek, zmuszonych do emigracji do Berlina przez nagonke na
srodowiska LGBT. Dostajemy tu kolaz postaw, przekroj perspektyw, ale tez i

rozbiér mechanizmu systemowego upadlania ludzi.

Oto Alicja (Magdalena Gladysiewicz) i Magda (Aleksandra Mirecka), ktore
spotkaty sie i pokochaty w Warszawie. Dla Magdy uczciwos¢ wobec siebie i
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innych jest kwestig niepodlegajaca kompromisom, dla Alicji jest nig kariera.
Dlatego ta pierwsza wyjedzie, kiedy Polska wymierzy jej policzek, a ta druga
zostanie, dopoki plujac jej w twarz, wladza bedzie dawata jej jednoczesnie
szanse na prestizowq prace i dobre pienigdze. Kilka lat temu opuscita
rodzinne miasteczko, zeby po studiach zdoby¢ prace w Instytucie
Teatralnym. Po latach wspoétpracy z najwybitniejszymi artystami, wraz ze
zmiang wiladzy pojawit sie dylemat - albo kolejne szczeble kariery i
zaprzedanie duszy politykom, albo bolesny upadek. Wybiera pierwsza opcje i
»,Stuzbowo” produkuje poreczne hasta na rzecz rzadzacej partii. Takze te,
ktdre staja sie narzedziem nagonki na mniejszosci seksualne. Ttumaczy
sobie: ,to tylko praca”, nawet kiedy rozpada sie jej zwiazek, a ona sama gubi

sie miedzy ulicznymi demonstracjami a stuzbowymi zleceniami.

Druga para to Alek (Daniel Zawada), mtody, progresywny gej z matego
miasteczka, oraz Tomek (Piotr Starczak), jego chtopak, konserwatysta mocno
zwigzany z Kosciotem, peten obaw, co ludzie sobie pomysla, ale i nadziei, ze
jeszcze nie caly Swiat wokdt zdazyl na dobre sie zepsuc. Ten pierwszy
wyjezdza do miasta, w ktorym moze wreszcie spacerowac ulicami bez
strachu. Drugi zostaje, kurczowo trzymajac sie ram swiata, ktory cho¢ moze
podly, jest jednak jako$ oswojony. Tomek jest kolejna wariacja wokét postaci
i losu charakterystycznych dla Wojcieszka, z tym ze jego uparte przywiazanie
do miejsca, z ktérego pochodzi, jest obarczone powazniejszym ryzykiem niz

tylko tym zwigzanym z zyciowa przegrana.

Czwérka postaci spotyka sie na scenie, kiedy w codziennym zyciu spotkaé juz
by sie nie mogta - obie pary prowadza réwnolegte zycia, bez punktéw
przeciecia; obie spotykamy tez w momencie, kiedy zostaty rozdzielone
decyzja o emigracji, dlatego w przypadku dziewczyn dostajemy dwie

przeplatajgce sie relacje, w przypadku chtopakow - fragmenty maili czy
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rozmow telefonicznych. Teatr daje im szanse na dialog. I tak caty wieczdér
zamienia sie w seans terapeutyczny, przerywany transami techno - raz, ze
kochanki i kochankowie majq wreszcie szanse wykrzyczec sobie nawzajem
wszystkie zale i pretensje, dwa, co duzo wazniejsze - moga wykrzyczeé je
Polsce. Pozostajac opowiescig o czworce mtodych ludzi, ktorym wspotczesna
Polska pokazuje fucka, Czas umierania os staje sie tez studium
mechanizmow, ktore sprawiajq, ze w odpowiedzi na przemoc pojawia sie
strach, ucieczka, bunt, ale tez na pot sSwiadomie kreowane strategie
przetrwania - préby przystosowania sie do sytuacji, ale tez wtopienia sie w
mechanizmy wladzy, ktora te przemoc prowokuje. Mozna rezyserowi
zarzuci¢ pewna plakatowos¢ postaw, sprowadzenie bohateréw do roli
nosnikow idei, ale nie sposéb odméwi¢ mu racji - trucizna saczona do uszu

obywateli, w roznym stopniu rozrzedzenia, tak wtasnie dziala.

Ten pierwszy teatralny nielegal jest jak protest song, wykrzyczany,
wyskakany w rytmie techno. Tonacja zmienia sie tylko na moment, w finale, i
troche szkoda, Ze na tak krétko, bo brakuje tu przeciwwagi dla dominujacej
na scenie nadekspresji. Usprawiedliwiaja ja jednak warunki sceniczne:
granie miedzy widzami rozsadzonymi w dwoch salach, bez mikrofondw,
niesie ze soba okreslone wymogi. Ale podstawowym alibi sa zewnetrzne,
spoteczno-polityczne okolicznosci - kiedy czujemy sie bezsilni, pozostaje nam

uciec jak najdalej, i krzyczec, krzyczec, krzyczeé.
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Czarnik, muzyka: Jacek Sotomski, projekcje wideo: Michat Stajniak

premiera: 27 lutego 2021

Na zielonej granicy, gdzie kwitnie przemyt towardw i nielegalna migracja,
spotykaja sie: ukrainska emigrantka zarobkowa, straznicy graniczni scigani z
urzedu za korupcje, wtascicielka baru, ktéry po otwarciu granic swieci
pustkami, niezadowolony z globalizacji nacjonalista, lokalni szmuglerzy,
ktérych nielegalna praktyka zostata ukrocona po wejsciu unijnych
standardéw. Skazani na swoje towarzystwo, siedza przy ognisku i zwierzaja
sie ze swoich historii. Opowiesci te sa efektem pracy rezyserki Katarzyny
Szyngiery i reportera Bartosza Jézefiaka, ktorzy przemierzajac polskie
pogranicza i rozmawiajac z ich mieszkancami, szukali inspiracji u zrédet -

tam, gdzie granice maja realny wplyw na zycie. Tworcy spektaklu proponuja
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wiec spojrzenie na Swiat z pozycji lokalnych przygranicznych terytoriow i ich
bohaterow, ktorzy czesto nie zgadzaja sie ze sobg, maja rozbiezne poglady i
doswiadczenia. Alternatywne przygraniczne ekosystemy daja im wiele
korzysci, ale i powoduja mase probleméw. I cho¢ zdefiniowanie ich nie jest
prostym zadaniem, to przedstawienie jest ciekawym i wieloptaszczyznowym
namystem nad roznie rozumianymi sytuacjami granicznymi i ich

konsekwencjami.

Dla Szyngiery granica to przede wszystkim realna, lecz sztucznie i umownie
wyznaczona linia, oddzielajaca jedno terytorium od drugiego. Stabo
chroniony odcinek takiej granicy przedstawia scenografia autorstwa Mileny
Czarnik. Scena pokryta jest mchem i trawa, na ekranach w tle wyswietlono
wizualizacje drzew, a lesnej aury dopetiaja odgtosy natury: szum wiatru,
szelest lisci i Spiew ptakow. Sielankowy nastréj przerywa wtargniecie
roztrzesionej, obtadowanej torbami Ukrainki (Aleksandra Matlingiewicz),
ktdéra prébuje przedostaé sie do Polski, by tam podjac prace. Ten
stereotypowy obraz kobiety ze Wschodu pokazuje gtowna intencje rezyserki,
ktdra, podazajac za tematyka swojego poprzedniego rzeszowskiego
przedstawienia, Lwow nie oddamy, réwniez tym razem probuje
zdemaskowac bariery mentalne sasiadujacych spotecznosci, narodowe
uprzedzenia i fantazmatyczne wyobrazenia o Innych. Tym Innym w spektaklu
Szyngiery jest nie tylko wspomniana emigrantka zarobkowa, lecz takze
dostawca jedzenia (Robert Zurek), ktéry realizuje zamdwienia polskich
straznikdw granicznych. To do niego zwrocone sa wielokrotnie padajace
stowa niedowierzania: ,Ale pan tadnie méwi po polsku!”. Ta niewinnie
brzmigca wypowiedZ jest w rzeczywistosci rasistowskim gestem
ustanawiajgcym opozycje miedzy nadrzednym Ja (miejscowym) a
podrzednym Innym (obcokrajowcem). Stygmatyzujace zdanie, ktore

podkresla ,,obcos¢” adresata, mozna interpretowac¢ wedtug koncepcji
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interpelacji ideologicznej Louisa Althussera. Filozof wskazywal, ze spotecznie
okreslone istnienie ciata staje sie mozliwe jedynie dzieki jego interpelacji w
ramach jezyka. Ten nacechowany ideologicznie zwrot konstytuuje wiec
Ukrainca jako Innego, ktéry wedtug kolonialnej matrycy wiadzy usytuowany

jest w hierarchii spotecznej nizej niz Polak.

Szyngiera nie tylko demaskuje rasizm i poczucie wyzszosci Polakéw wobec
innych naroddéw, lecz idzie o krok dalej i pokazuje, ze pod wplywem zmian na
politycznej mapie swiata, charakterystyczny dla ,biatych” spoteczenstw
mechanizm kolonialnej opresji nie znika, ulega jedynie przesunieciu i
powtdrzeniu na nowym obszarze i wobec nowych podmiotéw. Stad, jak
mniemam, sceny osSmieszajace UkraincoOw przeplatane sa opowiescia
najstarszego straznika granicznego (Piotr Napieraj), ktory wspomina
wrogosc i upokorzenia, z jakimi spotykali sie Polacy wyjezdzajacy na Zachdd.
Gdy granica ,cywilizacji” przesuneta sie, ofiara stata sie katem, a
skolonizowany kolonizatorem. Rezyserka tym samym zaznacza, ze granice
majg realng site spotecznego oddziatywania i generuja narodowe

uprzedzenia i resentymenty.

Ujawnily sie one réwniez podczas pandemii, gdy z powodow bezpieczenstwa
wewnetrzne granice panstw cztonkowskich Unii Europejskiej zostaty
zamkniete. Wéwczas to kierowcy ciezaréwek narazeni byli na akty spotecznej
stygmatyzacji i to gtdwnie na nich odbily sie chaotycznie wprowadzane
ograniczenia w podrézach zagranicznych. Efektem reporterskiej pracy
rezyserki sa wplecione w strukture przedstawienia nagrania, ktére
dokumentuja kilometrowe korki, dodatkowe kontrole i fatalna sytuacje
kierowcow pozbawionych mozliwosci zaspokojenia podstawowych potrzeb
fizjologicznych. Granica jest w tej sytuacji zard6wno miejscem sprawowania

kontroli, jak i narzedziem spotecznej dezorganizacji.
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Twoércy spektaklu wykorzystuja nagrania z autostrad rowniez po to, by
pokazac, jakie utrudnienia dla obywateli moze nies¢ antyunijna i
nacjonalistyczna polityka panstwa. Przywrocenie na state kontroli na
granicach to tylko niektore z nich. I cho¢ przestroga ta przywotywac ma u
widzow afektywne wspomnienia z czasow, gdy swoboda podrdozowania byta
ograniczona, to w dalszej czesci spektaklu, po udzieleniu gtosu
niezadowolonemu z globalizacji politykowi nacjonaliscie (Mateusz Mikos),
jest ona dekonstruowana i podwazana. Szyngiera swiadomie dziata na
antypodach swiatopogladow, przekonan czy perspektyw - nieustannie zbija

widza z tropu i zmusza go do szczegdlnej uwaznosci.

Nie inaczej jest w scenie dyskusji wspomnianego polityka, ktéry
bezpieczenstwa spotecznego upatruje w idei alienacji narodowej, z
amerykansko-polska dziennikarka Anne Applebaum-Sikorska (Matgorzata
Machowska) - zwolenniczka liberalizacji i globalnej unifikacji. Rozmawiajac o
zamknietych z powodu pandemii granicach, przedstawiaja kontrastowe
stanowiska. Poprowadzona w konwencji telewizyjnej debaty scena
demaskuje media jako afektywne narzedzie spotecznego oddzialywania, a
takze - co wazniejsze - pokazuje, ze tak istotne dla wielu obywateli tematy sa
zawlaszczane przez dyskurs polityczny, medialny czy akademicki, z
pominieciem doswiadczen zwyktych ludzi. A to przeciez ich gtdwnie -
mieszkancéw pogranicza czy kierowcow ciezaréwek - dotycza tego typu
sprawy i nieprzypadkowo to ich doswiadczenia wtasnie stara sie zobrazowacd

rezyserka.

Mimo wielu problemdéw, tereny przygraniczne daja jednak swoim bohaterom
ogrom korzysci i mozliwosci: od przemytnictwa, przez handel nielegalnym
towarem, po korupcje na kontrolach. Watek ten rezyserka realizuje na dwdch

przeplatajacych sie planach - scenicznym i filmowym. W przypadku
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pierwszego z nich warto zwroci¢ uwage na monolog Barbary Napieraj w roli
wlascicielki przygranicznego baru, ktéra handlujac po godzinach ,ruskimi
fajkami”, szybko zyskata miano krélowej szarej strefy. Stojac majestatycznie
na srodku sceny, w sukni utkanej z niebieskich paczek lewych papieroséw,
otoczona ktebami dymu, zachwycajaco opowiada o latach swietnosci
nielegalnego biznesu i jego niespodziewanym koncu - spowodowanym
wejsciem unijnych standardow. Plan filmowy z kolei jest przedtuzeniem
opowiesci o przestepczych interesach. Poprowadzona w konwencji kina
gangsterskiego narracja przedstawia losy , czarnych charakteréw”
(bioracych tapdwki straznikow granicznych i grupe lokalnych szmugleréw), z
ktorymi jednak jako widzowie, mimo ich przewinien, szybko zaczynamy
sympatyzowac. To efekt zgrabnej gry z widzem, ktora prowadzi Szyngiera.
Rezyserka celowo zderza ze soba wykluczajace sie postulaty, rozbiezne
przekonania i poglady, kontrastowe postaci czy antynomiczne problemy. Nie
wartosciujac zadnego punktu widzenia, przemawiajac z neutralnego i
bezstronnego terytorium, Szyngiera kwestionuje bezpieczna i
niezaangazowana pozycje widza. To on musi opowiedzie¢ sie, po ktorej
stronie granicy stoi: globalizacji czy nacjonalizmu, dyskryminacji czy
tolerancji, lub jak w przypadku planu filmowego: przestepczych praktyk

przynoszacych zysk czy praworzadnosci i spotecznego bezpieczenstwa.

Nieprzypadkowo tez, jak mi sie wydaje, stanowigcy spora czes¢ spektaklu
film gangsterska poetyka czy sposobami kadrowania do ztudzenia
przypomina Psy w rezyserii Wtadystawa Pasikowskiego, ktore traktowac
mozna jako studium na temat korupcyjnych probleméw PRL-u i kryzysu
jednostki w obliczu ustrojowych przemian. W podobnej sytuacji kryzysowej
znalezli sie przeciez bohaterowie Granicy, miedzy innymi zyjacy z tapéwek
funkcjonariusze strazy granicznej. Gdy Polska przystapita do Unii

Europejskiej, a granice zostaly otwarte i zjawisko korupcji ograniczone,
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stracili nie tylko szanse na nielegalny dochod, ale przede wszystkim
dotychczasowa tozsamosc i status spoteczny. Marazm bohateréw pogranicza
rezyserka oddaje za pomoca dtuzacych sie, mato dynamicznych scen filmu,
ktorym towarzyszy nostalgiczna ballada, opowiadajaca o czasach swietnosci

przygranicznych terenow - o korupcji, przemycie i ttumach na granicach.

Zawite, czesto bolesne historie bohateréw Szyngiera przeplata
humorystycznymi scenami, a zadajac trudne pytania, korzysta z satyrycznego
kostiumu. Zabieg ten dobrze obrazuje radosnie wykonana przez wszystkie
postaci piosenka, ktorej tekst prébuje wyjasni¢ fundamentalng dla tego
przedstawienia kwestie: po co wlasciwie istniejg granice? Absurdalne
uzasadnienia, ktére padaja ze sceny, w stylu: ,granica jest po to, zebySmy
mieli co zamykac, jak przyjdzie wirus” albo: ,zeby Niemcy mieli gdzie
przyjezdzaé¢ kupowac fajki i alkohol”, z pewnoscia podkreslaja
bezsensownos¢ istnienia granic. Kompromituja jednak tez stanowisko
twércéw, ktérych idea byto znalezienie odpowiedzi na to nietatwe jak widaé
pytanie. Szyngiera wysmiewa wiec nie tylko graniczne perypetie, lecz drwi

rowniez z naiwnej proby, ktérej sama sie podjeta.

Granice czytam przede wszystkim jako przedstawienie-manifest. W jednej z
jego scen pada bowiem propozycja: otworzmy granice! Empatyczna
deklaracja rezyserki ma mocny potencjat polityczny i jest symbolicznym
gestem wsparcia wobec mieszkancow pogranicza. Spektakl zastuguje
rowniez na uwage ze wzgledu na jego reportazowa forme,
wieloptaszczyznowe ujecie tematu i wspomniang juz angazujaca widza
strategie, polegajaca na zderzaniu ze soba kontrastowych perspektyw.
Problemem jest jednak zbyt chaotyczne prowadzenie narracji i, nie zawsze
dajace sie uzasadni¢, przeskakiwanie miedzy watkami. Wrzuconemu w wir

anegdot i opowiesci widzowi nie jest tatwo sie odnalez¢. Kwestig do
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przemyslenia pozostaje tez zakres wtadzy rezyserki. Na ile prezentowane w
przedstawieniu historie sa autentyczne, a na ile przeksztatcone i
zafatszowane na potrzeby teatralnej opowiesci? Czy spektakl udziela wiec
realnego gtosu wykluczonym na wiele sposobdw mieszkanncom pogranicza,
czy sa oni tylko biernym materiatem badawczym w rekach hegemonicznej
rezyserki? Pytania te tworza kolejna granice, ktorej, podobnie jak tych w

przedstawieniu, nie sposéb zdefiniowac.

Z numeru: Didaskalia 162
Data wydania: kwiecien 2021
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Bartosz Cudak - student performatyki U]J.
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Obrazy traumy. Gra mozliwosci

Tomasz Raczkowski
Czgstki kobiety (Pieces of a Woman)

rezyseria: Kornel Mundruczd, scenariusz: Kata Weber, Kanada - USA - Wegry 2020, 126
minut

Z perspektywy globalnej publicznosci Czgstki kobiety Kornela Mundruczd,
pokazane premierowo na zesztorocznym Miedzynarodowym Festiwalu
Filmowym w Wenecji, prezentuja sie mniej wiecej tak: pierwszy
anglojezyczny film uznanego w obiegu festiwalowym Wegra, dzieki
rozpoznawalnej obsadzie poniekad przenoszacy nazwisko twércy z salonéw
arthouse’u do oscarowej poczekalni. Uwazni obserwatorzy swiatowej
kinematografii moga postrzegaé ten klasyczny dramat psychologiczny takze
w kategoriach pewnej estetycznej zmiany w twdrczosci rezysera,
kojarzonego dotad przede wszystkim z ekscentrycznych pomystéw
narracyjnych, swobodnego podejscia do realizmu i braku zahamowan przed
nawet najbardziej pokretnymi metaforami. Z perspektywy widza polskiego
najnowszy film Mundruczé wyglada jednak nieco inaczej - jest bowiem

ekranowym wariantem historii zaprezentowanej przez tego samego tworce w
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TR Warszawa w 2019 roku. Kuszace wydaje sie wiec poréwnanie wersji
filmowej ze sceniczng. Zada¢ mozna tu zasadnicze pytanie o relacje taczaca
obydwa, uzywajace roznych jezykéw artystycznych, przedstawienia. Sprawa
moze sie wydawac oczywista - anglojezyczny film ma potencjalnie
zdecydowanie wiekszy zasieg niz polskojezyczny spektakl (zresztag mozna
przyjac, ze kino, zwlaszcza w formie on-line, jest szerzej dostepne niz teatr).
Film jest wiec skrojona pod inne medium adaptacja sprawdzonej juz na
scenie opowiesci, prezentowana teraz wiekszemu gronu odbiorcow. Jednak
rzut oka na film Kornela Mundruczd stawia takie lapidarne wnioski pod

znakiem zapytania.

Dramaturgiczny fundament filmu jest ten sam, co spektaklu - akcja rozwija
sie wokdt utraty nowo narodzonego dziecka przez mtoda pare. Obydwa
warianty Czgstek kobiety otwiera intensywna, agresywnie chwytajaca
percepcje widza sekwencja domowego porodu, przeniesiona ze spektaklu
praktycznie jeden do jednego. Prolog stopniowo wcigga w wir fizycznosci
narodzin, towarzyszacego im bolu, emocji oraz rozcigganego na publicznos¢
poczucia intymnej bliskosci. W spektaklu Mundruczé podkreslatl 6w wymiar
podgladania osobistego doswiadczenia wyraznym odcieciem formalnym,
zaposredniczajac te sekwencje przez kamere i kontrastujac jej goraczkowa
choreografie ze statycznoscia sceny. Takie wyrdznienie w filmie kinowym
byto juz niemozliwe. Mimo to ekranowy prolog rowniez kontrastuje z reszta
narracji nerwowaq ruchliwoscia kamery i frontalnoscia przedstawianego
przezycia, pozniej skrywanego za murem stéw i obronnych gestéw. Z tego
wspolnego pnia spektakl i film wyrastaja jednak w odmiennych kierunkach,
rozwijajac sie stopniowo w rodzaj alternatywnych spojrzen na ten sam

dramat.
Inaczej niz wariant sceniczny, Czqstki kobiety w formie filmowej nie

291



koncentruja sie na jednym, kumulujacym napiecia momencie rodzinne;j
konfrontacji. Zamiast tego proponuja przekrojowy obraz roztozonego na
kilka miesiecy mierzenia sie z trauma rozktadu zwigzku i niezrozumienia
osobistego przezycia przez bliskich. Rzeczy, ktore w spektaklu przywotywane
byty jedynie w dialogach, w filmie widzimy bezposrednio, otrzymujac cos w
rodzaju uzupetnienia szerszego obrazu zdarzen, w teatrze ograniczonego do
pojedynczej sytuacji. W nastepstwie takiego przesuniecia perspektywy,
Mundruczo nieco bardziej skupia sie na protagonistce granej przez Vanesse
Kirby. Brytyjska aktorka (jak zwraca uwage wiekszos¢ recenzujacych, z
ktorymi pozostaje mi sie zgodzi¢, w swojej roli rewelacyjna) nadaje filmowi
jakosciowy impet, wiarygodnie prowadzac swoja posta¢ przez kolejne
epizody portretujace jej zatobe. Kirby, ktéra od filmowego scenariusza i
bliskiej perspektywy kamery otrzymuje stosunkowo wiecej mozliwosci na
eksplorowanie psychologicznych niuansow, odstania wiec inne sfery
doswiadczenia bohaterki granej w teatrze przez Justyne Wasilewska - z
koniecznosci konwencji zdecydowanie bardziej pracujaca z ekspresja stowa i

interpersonalnymi maskami przyjmowanymi wobec innych.

Konsekwencja tej réznicy jest wyrazne przeniesienie ciezaru historii z
interpersonalnych relacji na intymny portret traumy, przede wszystkim
doswiadczanej przez protagonistke. Portrety innych postaci (moze poza
partnerem bohaterki) zostaja w porownaniu ze spektaklem nieco
zmarginalizowane, co w potaczeniu z rozszerzeniem perspektywy miejsca i
czasu powoduje ciekawy dualizm réznicujacy obydwa warianty. Rozgrywany
w kameralnej sytuacji spektakl, przez mnogos¢ interakcji i ich polifonie
uruchamiat szersze spoteczne konteksty kobiecosci, rezonujace w rodzinnym
spotkaniu, orbitujacym wokét skomplikowanych relacji pomiedzy
protagonistka, jej matka i siostrg. Operujacy w szerszej przestrzeni film

zaweza z kolei spojrzenie na tytutowa kobiete praktycznie wytacznie do
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perspektywy gtéwnej bohaterki - z narracji niemal znika postac siostry,
matka grana przez Ellen Burstyn z kolei wydaje sie bardziej jednowymiarowa
i momentami sprawia wrazenie zredukowanej do czysto fabularnej funkcji
(to, ze ostatecznie tak nie jest, jest zastuga kilku detali oraz wprowadzenia
dtugiego cienia Holokaustu, niuansujacego jej psychologiczny portret i
czynigcego dynamike relacji miedzy starszym a mtodszym pokoleniem
bardziej ztozonym). Rozmywa sie tez wyczuwalny w wersji teatralnej - u
Mundruczd chyba srodkowoeuropejski - kontekst zmagan kobiecej
podmiotowosci z konserwatywnym, patriarchalnym porzadkiem spotecznym.
Film zostaje zawlaszczony przez Kirby i bardziej ,zachodnie” spojrzenie na
doswiadczenie ptci, stajac sie dzietem bardziej skoncentrowanym na
opowiesci osobistej niz spotecznej. Wtoruje temu przyjmowana przez
Mundruczo klasyczna (momentami wrecz zachowawcza) konwencja dramatu
obyczajowego, zwienczona niemal sztampowa kulminacja oraz poetyckim
epilogiem. Tytutowy fragmentaryczny obraz kobiety wytania sie tu wiec z
intymnego portretu jednostki przechodzacej przez kolejne konfrontacje z
cudzym spojrzeniem na jej dramat, a nie z napie¢ pomiedzy kilkoma

bohaterkami i realizowanymi przez nie habitusami.

Tych réznic nie rozpatrywatbym jednak w kategorii oceny jednej formy
wzgledem drugiej. Zestawienie obydwu wariantéw Czgstek kobiety pokazuje
konsekwentne przeformutowanie catej opowiesci. Przeniesienie opowiesci z
jezyka teatralnego na filmowy przekracza u Mundruczé formute adaptacji,
oferujac rodzaj splotu obydwu tych form. Zaryzykowatbym nawet teze, ze
Czqstki kobiety staja sie pelna wypowiedzia artystyczna na temat traumy
wlasnie w dwodch postaciach, wyrastajacych z siebie wzajemnie i wzajemnie
sie przenikajacych. Film pokazuje to, co spektakl zostawit w sferze

wyobrazni i relacji, teatr zas rozbudowuje sygnalizowane w nim napiecia
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(warto zauwazy¢, Ze znana ze spektaklu kolacja pojawia sie mniej wiecej w
potowie filmu - sekwencja trwa raptem pare minut i sprawia wrazenie
drastycznego skrotu wiekszego zdarzenia). W efekcie Czgstki kobiety staja
sie rodzajem asynchronicznie podwdjnej narracji, ktorej poszczegélne
warianty przenikaja sie, zazebiaja i wzajemnie rozbudowuja. Cho¢
przesuniecia - przeniesienie akcji do Bostonu, inne imiona i nieco inne
charaktery postaci - sa na tyle wyrazne, by czynic¢ z filmu i spektaklu dzieta
autonomiczne, ich potaczenie otwiera osobne mozliwosci interpretacji.
Splecione ze sobg, inaczej zorientowane ekspresje tego samego
doswiadczenia problematyzuja wiarygodnosé opowiesci o osobistym
dramacie i wskazuja na wiele mozliwych wariantow jego przezywania,

analogicznie do zwielokrotnienia artystycznych przetworzen.

Interesujacym poréwnaniem wydaje sie tu wczesniejsza ,autoekranizacja”
Mundrucz6. Dekade temu Projekt Frankenstein (2007), pierwszy spektakl
niezaleznego teatru Proton zatozonego przez rezysera, przeniesiony zostat na
ekran jako Zagodny potwor - projekt Frankenstein (2010). Co ciekawe,
Frankenstein rowniez podejmowat temat rodzicielstwa, tyle ze w wymiarze
ojcostwa i w abstrakcyjno-metaforycznej formie przypowiesci o wytwarzaniu
zla, pozenionej ze srodkowoeuropejskim realizmem spotecznym. Przepisujac
narracje sceniczng na forme kinowa, Mundruczé skomplikowat jg,
obsadzajac samego siebie w roli ojca-rezysera i otwierajac film odniesieniem
do spektaklu, generujac tym samym dualistyczng, przenikajaca sie strukture
podwdjnego przedsiewziecia. Cho¢ w Czgstkach kobiety nie ma
(przynajmniej pozornie) tego rodzaju wprowadzania demiurgicznej obecnosci
twércow do historii, warto zauwazy¢ ten quasi-autotematyczny precedens w
twdrczosci wegierskiego rezysera. Mozna uznac go za kolejny argument za
metatekstualng interpretacja jego najnowszego projektu, podobnie jak

wczesniejszy rozpisanego na dwa splatajace sie warianty - teatralny i
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filmowy.

Od poczatku tekstu powielam formute ,film/spektakl Kornela Mundruczo6”,
automatycznie wigzaca gtdwne autorstwo filmu z osoba rezysera. Wtasciwsze
jednak bytoby okreslenie ,film/spektakl Kornela Mundruczoé i Katy Wéber” -
nie tylko ze wzgledu na fundamentalny (a czesto pomijany) wktad
scenarzystki w dzieto narracyjne, ale w tym przypadku z powodu genezy
opowiesci. Czego nie wiedzieliSmy jeszcze, ogladajac spektakl w TR
Warszawa, a wiemy w trakcie seansu na Netflixie, historia o utracie dziecka
wyrasta z osobistego doswiadczenia prywatnie zwigzanych ze soba tworcow.
Scenariusz Czgstek kobiety powstat jako forma autoterapii zmagajacej sie z
trauma Wéber, co czyni z niego rodzaj osobistego przepracowania tragedii.
W filmie pojawiaja sie tez detale sygnalizujace przenikanie sie 0séb twércow
z ich postaciami - grany przez Shie LaBeoufa partner protagonistki ma
wegierskie pochodzenie, a wspomniany watek rodzinnej pamieci Holokaustu
bohaterka dzieli z Wéber. Ale czy mozna powiedzieé, ze para wegierskich
twércow przedstawia w spektaklu i filmie wlasne przezycia? Z jednej strony
zapewne byly one zasadniczym materiatem i Zrédtem, z ktérego wyrosty
obydwie fabuly. Z drugiej strony ich niespdjnos¢ moze by¢ celowa gra
twdrcow, zacierajacych granice miedzy reprezentacja prywatnego zycia a

budowanymi na jego podstawie fikcjami.

Jako artystyczny tandem (na tekstach Wéber oparte byly juz dwa poprzednie
filmy kinowe rezysera - Biaty bég i Ksiezyc Jowisza - oraz wystawiony w TR
Warszawa Nietoperz) Mundruczo6 i Wéber stronia od dostownosci, a tresé¢
swoich dziet czesciej wola skomplikowa¢ wspomnianymi juz mocnymi
metaforami, niz prostolinijnie wyktadac. Dlatego tez Czgstki kobiety
interpretowac nalezy raczej jako zakorzeniona w intymnym doswiadczeniu

wizje tytutowej kobiecosci wobec traumy. Przekroczenie osobistej
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perspektywy zaznaczone jest dwukrotnym przetamaniem estetyki po
intensywnym prologu, po ktérym Mundruczoé przechodzi do bardziej
klasycznych narzedzi formalnych - statycznej, opartej na dialogu dramaturgii
sytuacji w spektaklu oraz kameralnej konwencji obyczajowej filmu.
Praktycznie bliZzniacza w wersji teatralnej i kinowej scene nieszczesliwego
porodu gtownej bohaterki mozna wiec postrzegac jako organiczny i
personalny punkt wyjscia dla obydwu narracji, z ktérego Mundruczo6 i Weber
przechodza do wyrastajacych z niego fikcyjnych mozliwosci

psychologicznego i spotecznego usytuowania tragedii.

Jesli spojrzymy na te wizje jako na dwie uzupeiniajgce sie, cho¢ niespdjne
opowiesci o utracie dziecka, Czgstki kobiety stana sie rodzajem gry
mozliwosci przedstawienia tematu, spinajacego osobiste emocje, leki i
nadzieje ze spotecznymi konwencjami, w ktére kazde ludzkie doswiadczenie
jest wpisywane. Troche jak w przypadku Frankensteina, mielibySmy wiec
przy Czqstkach kobiety do czynienia z naktadaniem sie kilku warstw
artystycznej prezentacji, obudowujacych fundamentalna refleksje na temat
straty - obserwacja intymnego doswiadczenia, z ktorej wylania sie szerszy

obraz spotecznych praktyk przezywania traumy.

Z numeru: Didaskalia 162
Data wydania: kwiecien 2021
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spotecznymi kontekstami kina i powigzanymi z nim dyskursami. Pracownik Instytutu im.
Jerzego Grotowskiego, stale wspoétpracuje z portalem Film.org.pl.
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muzyka: Bartek Prosut, choreografia: Krystyna Lama Szydtowska

premiera: 5 marca 2021

Ma na imie Marlow. To nawigzanie do Jgdra ciemnosci (w oryginale Heart of
Darkness) Josepha Conrada w spektaklu Serce Wiktora Baginskiego nie jest
przypadkowe. Marlow chodzi do liceum, jest jeszcze przed matura.

Opowiada bratu o wczorajszej randce - dziewczyna jest starsza, byli na
sushi, a potem w hostelu. W tym momencie opowiesci dzwoni telefon.
Dobromir Dymecki wychodzi z roli Marlowa, ale pozostaje w roli aktora. W
czasie rozmowy ttumaczy, ze gra czarnoskérego osiemnastolatka. Odpowiada
na pytania swojego rozméwcy, wyjasniajac symboliczng zmiane koloru skéry

na scenie. ,A to, ze gram nastolatka, w ogdle cie nie zdziwilo?” - puentuje.
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W strukturze wystawionego w TR Warszawa spektaklu widoczne sg trzy
poziomy. Pierwszy z nich to poziom fabularny - mamy mtodego chtopaka,
poczatkujacego pitkarza. Zalezy mu na tym, zeby poznaé historie swojego
nieznanego ojca. Biata matka (Magdalena Kuta) odmawia jednak odpowiedzi,
mowigc, ze moze poszukaé w internecie. Zainteresowanie korzeniami
podsyca w nim randka z pochodzaca z Kenii dziewczyna (Aleksandra
Poptawska), ktéra wkrotce zachodzi z nim w niechciang cigze. Marlow
wycofuje sie z relacji, gdy dziewczyna zapewni, ze przyjmie piguiki
wczesnoporonne. Do ponownego spotkania dochodzi dopiero po latach.
Marlow przychodzi do niej, preznie dziatajacej terapeutki, po lewe
zaswiadczenie o odbyciu terapii odwykowej, na ktora zostat skierowany
przez sad. Dochodzi do konfrontacji, w czasie ktorej okazuje sie, ze
dziewczyna nie usuneta ptodu. Marlow jest ojcem, a ta informacja staje sie
puntem wyjscia do kolejnej ktétni: z matka. Wtedy Marlow poznaje prawde o

swoim pochodzeniu.

Te historie przecinajg inne watki: wspomniana scena z telefonem dotyczaca
biatej obsady spektaklu oraz rozmowa na haju Marlowa i jego brata Konrada
0 czarnosci, w czasie ktdrej spieraja sie o to, czy deklaracja ,nie widze
twojego koloru skéry” jest rasistowska. Wczesniej Marlow wyznaje, ze
patrzac w lustro, widzi biatego chtopaka. Podobna strategie zastosowat
wczesniej Baginski w opolskim spektaklu Czarna skora, biate maski, w
ktédrym w role czarnoskorego pazia wszed? biaty aktor. Jak pisat o tym
spektaklu Piotr Morawski: ,Czarnosc zostaje zdemaskowana jako
ideologiczny konstrukt. Normatywne biate ciata staja sie reprezentacjami
czarnosci, bo tak sie je nazywa, w taki sposob okresla sie je zaré6wno wobec
0s0b ogladajacych przedstawienie, jak i wobec samych grajacych w nim
aktorow” (Morawski, 2021).
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Spektakl TR Warszawa otacza pretekstowa rama nawigzujaca do powiesci
Conrada. Postaci nosza imiona nawigzujace do ksigzki. Poza gtéwnym
bohaterem jest to jego brat Konrad (Jan Dravnel) oraz ojciec utozsamiany z
Kurtzem (ktérego na nagraniu gra sam Baginski). Podobnie jak w powiesci,
Marlow poszukujac Kurtza jest zaciekawiony i zafascynowany, a gdy juz go
odnajdzie, przyttoczony odkryciem prawdy o nim. Od poczatku bowiem
wiadomo, Ze to ojciec jest centralnym punktem, wokoét ktorego obraca sie
budowany przez chtopaka swiat. Jak pisze w tekscie o spektaklu Agnieszka
Sobolewska: , Tozsamosé Marlowa formuje sie wokdt pojecia braku - braku
akceptacji (odrzucenie przez spoteczenstwo) oraz braku mitosci (trudna
relacja z matka, brak ojca). Figura (nieobecnego) rodzica dominuje w
obrazie, jaki bohater tworzy o samym sobie, z jednej strony sktaniajac go do
poszukiwania zrédet swojej «innosci» (podroz do Afryki w celu odnalezienia
ojca), z drugiej skazujac na rozczarowanie (rozpad mitu rodzinnego w

ostatniej scenie spektaklu)” (2021).

Jako recenzentka chciatam opisa¢ réwniez perspektywe, z ktorej patrze na
spektakl Baginskiego i w ten sposdb wyjasni¢ wybor najbardziej
interesujacych mnie w nim punktéw zapalnych. Przed Sercem widziatam
jeden spektakl tego rezysera na nagraniu - opolskie Czarne twarze, biate
maski. Nie czuje sie ekspertka w kwestii czarnosci, mam problem ze
znalezieniem adekwatnego jezyka narracji. Z tego powodu czuje stres przy
pisaniu tego tekstu i ciagle zadaje sobie pytanie, czy to, co pisze, nie jest
przypadkiem rasistowskie. Poza tym jestem do$¢ mocno wyczulona na opisy i
sceny przemocy, w zwigzku z czym zawsze pytam o ich uzasadnienie. Z
redakcja , Didaskaliow” wspdtpracuje od czasu studiow. Nie wiem, kiedy ani
jakie wynagrodzenie dostane za ten tekst. Podejrzewam, ze okoto dwustu

ztotych. Napisanie go zajeto mi dwa dni.
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Z tego miejsca patrze na kluczowa dla spektaklu scene, w ktérej matka
Marlowa wyznaje mu, ze zostal poczety w czasie gwattu. Prowokowana jego
wybuchami gniewu i coraz bardziej natretnymi pytaniami szczegotowo
opisuje ten moment - skupiajac sie na wiasnych emocjach i doktadnym
odtworzeniu ruchéw ciat. Opowiada, ze spotykala sie z ojcem Marlowa, a w
czasie jednej z randek na plazy w brutalny sposob zostata zmuszona do
seksu. Nastepnie wyjasnia, ze mimo wszystko chciata go urodzi¢ i wychowac
w matym miasteczku z cala Swiadomoscia konsekwencji. Jednoczesnie
oskarza syna o to, ze jest taki sam jak jego ojciec. Tak jakby wymuszony opis

gwaltu stat sie powtdérzeniem dawnej przemocy.

Syna nie daje sie lubi¢ takze z innych powoddéw. Jest lekkomyslny i nieczuty,
zostawia dziewczyne w cigzy i nie uczestniczy w aborcji, poniewaz gra tego
dnia mecz. Jest egoista, ktéremu wtasne problemy przestaniaja kontakt z
rzeczywistoscig. Marlow jest agresywny wobec kobiet. Pierwsze moje
przekornie postawione pytanie brzmi: czy ma prawo taki by¢? Drugie zas
dotyczy samej przedstawionej na scenie historii, ktorej aktem zatozycielskim
jest gwalt czarnego mezczyzny na biatej kobiecie, bedacy przeciez
ucielesnieniem ultrakonserwatywnych lekow. Ponownie chce zapytaé, czy ta
historia ma prawo tak wygladac. Pytanie to zadaje wiec z perspektywy
zaniepokojonej badaczki, ktéra ma swiadomos¢ tego, ze teksty wpltywaja na
rzeczywistosé. Na potrzeby dalszej opowiesci wyjaskrawiam swojq pozycje
po to, by zobaczy¢, jak skontrowany jest spektakl i jakie mozliwosci odbioru
sg w nim zaprojektowane. Nie wierze bowiem, ze rosnace w czasie ogladania
spektaklu oburzenie jest efektem przypadkowym. Raczej jest wynikiem

Swiadomej gry rezysera z widownia.

W oscarowym filmie Green Book czarny pianista Don Shirley udaje sie na

tournée po potudniowych stanach razem z nieco rasistowskim, ale
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sympatycznym kierowcq. W trakcie podrozy kierowca ma okazje przekonac
sie, ze jego pracodawca jest mily, zdolny i catkiem ludzki. Po wielu
perypetiach akceptuje go jako cztowieka i przyjaciela, zaprasza do domu na
Wigilie. Od tego momentu Don jest juz spokojny. Bialty przyjaciel go
zaakceptowal. Moze teraz zy¢ petia zycia. W spektaklu Baginskiego Konrad
mowi gldéwnemu bohaterowi: ,Jezeli w ogole reagowates, to w taki sposob, by
wydac sie sympatycznym - wszak doniosta role w wychowaniu Murzyna
(ktére rozpoczyna sie na dtugo przed tym, jak idzie do szkoty) odgrywa
wpojenie mu, ze musi sprawic, by ludzie go «lubili»”. W tym kontekscie
odbieram gest rezysera jako przekore, a takze prébe porzucenia tej
»,powinnosci”. Biaty kierowca w filmie mogt by¢ gburowatym rasista. Mimo
to byt postacia lubiang. W zaden sposéb nie musiat przekonywaé do siebie
swojego kompana. Jego status byt jasny. To czarny mezczyzna musiat
wykonac¢ prace - pokazac biatej postaci i domniemanej biatej widowni filmu,
ze da sie lubié¢, ze ma swoja historie, ze jest sympatyczny. Dopiero wtedy
mogt liczy¢ na uznanie, pomoc, zrozumienie i empatie. Na to wszystko, co

automatycznie nalezy sie biatej postaci, musiat zastuzy¢. Baginski z tej gry

sie wypisuje.

Na drugie pytanie chciatam odpowiedzie¢ sobie z trzech zarysowanych
wczesniej poziomdw. Jesli chodzi o perspektywe literacka, juz powies¢
Conrada pokazuje, ze autor moze lubowac sie w opisach czarnosci zwigzanej
z zywiotowoscia, zwierzecoscia, ponetnoscia i nieokietznana sita. Moze to
robic i byé nadal cenionym twérca, poniewaz istnieje przekonanie, ze
literatura (a szerzej: sztuka) oddzielona jest od rzeczywistosci, tworzy

autonomiczny swiat.

Jednoczesnie, patrzac z perspektywy ramy teoretycznej, w ktérej rezyser

osadzit spektakl, wydaje sie ona niedopuszczalna. Tu sadzimy, ze sztuka
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wplywa na rzeczywistos¢ poprzez utrwalanie w niej pewnych sytuacji,
wzorcow i stereotypow, ktore staja sie nastepnie soczewka, przez ktora
obserwujemy Swiat. A czarny gwalciciel przywotuje (a skoro przywotuje, to i
utrwala) najgorsze stereotypy. Co ciekawe, sam Baginski w tekscie
Narodziny Murzynakomentuje podobna sytuacje: ,W stynnej scenie z filmu
Narodziny narodu, ktory wyrezyserowal ponad sto lat temu D.W. Griffith,
biata bohaterka ucieka przed czarnoskérym gwatcicielem. Wszystko konczy
sie tragicznie, kobieta spada z klifu, poniewaz woli umrze¢ niz zostaé
zgwatcona przez czarnucha. Jednak ten czarnuch nie jest czarny. Bialy aktor
jest pomalowany czarna farba, w ten sposéb tworzac wizerunek murzyna.
Przywotana sekwencja doskonale obrazuje mechanizm polskiego rasizmu:
czy terytorium naszego kraju faktycznie jest zagrozone przez islamskich
terrorystow czy gwalcicieli z Afryki? Oczywiscie nie jest. Dlatego trzeba ich
stworzy¢: rasista maluje sie na czarno, przywotujac klisze, ktore pozwola
zarzadzac zbiorowym strachem, spoteczenstwo naprawde sie boi, az w koncu
spada z klifu” (Baginski, 2020). Wprawdzie tu nikt nikogo na czarno nie
maluje, ale efekt zdaje sie podobny. Utrwala strach. Jak pogodzié opinie

Baginskiego eseisty z spektaklem Baginskiego rezysera?

Dodatkowe zamieszanie wywoluje jeszcze trzeci czynnik: autentycznosc
opowiesci. Baginski stara sie bowiem na scenie zrobi¢ wszystko, zebysSmy
uwierzyli, ze jest to jego historia, zastawiajagc w ten sposob na widzéw
putapke. Rezyser nie po raz pierwszy odwotuje sie do tej strategii. Po jego
spektaklu Otello widzowie rowniez mogli odczuwaé niepewnosé co do
statusu przedstawianych wydarzen i tego, czy omawiany na scenie gwatt
naprawde sie wydarzyt. Zabiegi rezysera tak opisuje Monika Kwasniewska:
,Bielecka mowi bez aktorskiej maniery, wciaz sie zacina i jaka, patrzy w dot,
tylko niekiedy spoglada na publicznosé, jakby sprawdzata reakcje. Te

zabiegi, podobnie jak uzywanie prywatnych imion realizatorow oraz
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umieszczenie procesu produkcji ogladanego wtasnie spektaklu w centrum
opowiesci sprawiaja, ze historia brzmi bardzo wiarygodnie. Stuchajac jej,
mozna naprawde zastanawiac sie, dlaczego dziewczyna kieruje te stowa do
teatralnej publicznosci, zamiast pdjs¢ na policje. Caly czas trzeba jednak
pamietac, ze uczestniczymy w zdarzeniu artystycznym, wiec wiara w stowa

wypowiadane przez aktorke jest jednak oznaka naiwnosci” (2020).

W Sercu Baginski zongluje faktami ze swojego zycia. Wspomina pitkarska
kariere, studia na filozofii, mieszkanie w Dzierzoniowie. I bawi sie z widzem
tym, gdzie mozna postawi¢ granice miedzy nim a postacia. Jednak tak, jak
pisze Kwasniewska, bylibySmy naiwni, biorac to, co chce nam dac rezyser,
dostownie. Wazniejszym pytaniem niz to, czy i w jakim stopniu ta historia jest
prawdziwa, jest pytanie o to, jaki efekt pozdr tej autentycznosci wywotuje. Po
pierwsze, piszacym i mowigcym o spektaklu trudniej postawic¢ zarzut
dotyczacy podejrzanych praktyk artystycznych: stereotypizacji czarnosci
bohatera oraz wprowadzania na scene kobiety-ofiary, odgrywajacej

ponownie swoje upokorzenie.

Po drugie zas sprzyja to indywidualizacji przekazu. Historia o kims przestaje
by¢ opowiescia o wszystkich. W jednej ze scen spektaklu Marlow zostaje
ztapany przez policjanta, ktéry go upomina, Ze jego zachowanie rzutuje na
opinie o catej jego spotecznosci. Figura generalizacji jest czestym zabiegiem
retorycznym stosowanym wobec mniejszosci. Widoczne jest to w narracjach
tabloidowych, w ktérych czesto w opisach przestepstw pojawia sie
narodowosc¢ ich sprawcow. Zarzut wobec jednego jest zarzutem wobec catej
grupy. Uzyczenie postaci swoich cech, w mojej opinii, sprzyja¢ ma réwniez

jej indywidualizacji. Wyjeciu z anonimowej grupy ciat.

Po trzecie zas, dzieki temu Baginski zostawia widzow w pozycji niepewnosci,
scena po scenie zmieniajgc sposéb ich patrzenia na spektakl. Prosta, niemal
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serialowa historia grana przez aktoréw z czasem nawet przesadnym
zaangazowaniem, oSwietlana jest na rézne sposoby. Uwiera, jest niewygodna
i zostawia widza z trudnym pytaniem o ocene i znaczenie tego, co widziat. To

uczucie niepewnosci wydaje sie w tym spektaklu najciekawsze.
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didaskalia
Garels featnalea_

repertuar

Prawia albo kraj (nie)swietnej dyktatury

Klaudiusz Swiecicki

Teatr Polski im. Arnolda Szyfmana w Warszawie
Maria Pawlikowska-Jasnorzewska

Baba-Dziwo

rezyseria: Ewa Domanska, scenografia: Jolanta Gatazka, kostiumy: Grazyna Piworowicz,
Swiatto: Jarostaw Wardaszka

premiera: 20 listopada 2020

Premiera odbyla sie on-line. Do internetu jako medium, za pomoca ktorego
mozemy uczestniczy¢ w scenicznym dramacie, zdazyliSmy sie juz
przyzwyczai¢. Zmienia sie, czy raczej poszerza, nasza teatralna percepcja.
Przed spektaklem mogliSmy wystuchaé¢ dyrektorow Andrzeja Seweryna i
Janusza Majcherka, ktorzy starali sie nawigzaé do stynnych wprowadzen
Jerzego Koeniga do spektakli Teatru Telewizji. Piszacemu te stowa, jak i
chyba wszystkim pamietajacym niegdysiejsze sniegi, tza sie w oku zakrecita
ze wzruszenia. Na jej otarcie warto jednak pamietaé, ze Teatr Telewizji to
jednak nieco inna forma przekazu niz emitowany w czasie rzeczywistym

spektakl. Zwtaszcza wtedy, gdy konwencje te wymusita sytuacja
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pozateatralna.

Czerwona kurtyna Duzej Sceny idzie w gére i oczom widza ukazuje sie para
jeszcze mtodych matzonkow: Petronika (Kornelia Maciejewska) i Norman
(Dominik *.0S). Znaja sie dobrze, przez lata bycia ze sobg wypracowali
wlasny mitosny kod, przejawiajacy sie w mowie niewerbalnej, gestykulacji,
porozumiewawczych potstdéwkach. W tym dialogu nie ma juz jednak wielkiej
namietnosci, partnerzy dostroili sie do siebie, doskonale znaja zaréwno
reakcje wlasnych ciat, jak i odpowiedzi. Nagle zdaja sobie sprawe, ze nie sa
juz sami, powazniejg i siadaja przy stole. Rozpoczyna sie tragikomedia w
trzech aktach Baba-Dziwo. Opisana powyzej krétka scena to gra wstepna,
jakby nawigzanie do dyskretnej erotyki wierszy Marii Pawlikowskiej-
Jasnorzewskiej. W spektaklu tych odniesien nie bedzie zbyt wiele, w
przestrzen prywatnej intymnosci wkroczy bowiem wielka historia,

naznaczajaca upadek epoki.

Swe pierwsze wystawienie Baba Dziwo miata w krakowskim Teatrze im.
Juliusza Stowackiego w 1938 roku. Byl to rok znaczacy; rok postepujacej
dekadencji liberalnych demokracji i triumfalnego pochodu dyktatoréw. W
Zwigzku Sowieckim trwatly wielkie czystki, Hitler odebrat Litwie Ktajpede, a
Czechostowacji (jedynej ostalej w Europie Srodkowej demokracji) Sudety, w
Hiszpanii dogorywatla - wcale juz niedemokratyczna - republika i szala
zwyciestwa przechylata sie na strone generalissimusa Franco. Bardziej
umiarkowanie, choc¢ juz tez autorytarnie, dziato sie w Polsce: sanatorzy
szukali porozumienia z radykalnymi narodowcami, wprowadzano getto
tawkowe i domagano sie numerus clausus na uniwersytetach, rozbijano
szyby zydowskich sklepow, na kresach palono cerkwie. Po pastelowych
barwach lat dwudziestych niewiele juz zostato, Europa stawata sie brunatno-

czerwona.
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W takich okolicznosciach doszto do prapremiery Baby-Dziwo. Tragikomedia
wpisywata sie w nurt polskiego katastrofizmu, mozna w niej odnalez¢ echa
dekadenckiego upadku, znanego z PoZegnania jesieni Witkacego.
Jednoczesnie antycypowata pdzniejsze teksty, powstate w czasie wielkiego
tanca dyktatur lub po nim. Niekiedy poréwnuje sie dramat Pawlikowskiej z
Nosorozcem Ionesco. Dla mnie rownie uprawnione jest skojarzenie z
powiescia Rok 1984, do ktorej pisania George Orwell zasiadt dziesiec lat po

krakowskiej premierze.

W inscenizacji Baby Dziwo Teatru Polskiego nie dokonano wiekszych
ingerencji w strukture utworu Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej. Pod tym
wzgledem jest to teatr dos¢ tradycyjny, poszczegdlne akty biegng w ustalonej
przez poetke kolejnosci, roznice sa minimalne, ograniczaja sie do (w sumie
niewielkich) skrétow tekstu. Jolanta Galgzka zaproponowata minimalistyczna
scenografie. W pierwszej scenie mamy dwa krzesta i stét, przy ktérym siedza
Gondorowie. W nastepnych wazna role odgrywa sofa, z rekwizytow
niebieskie i czerwone roze, radiowy mikrofon. Te istotne elementy moga
nawigzywac do epoki, moga tez byé odniesieniami do wspétczesnosci.
Zyjemy przeciez w epoce po Bauhausie. Podobnie jest z kostiumami aktoréw
(Grazyna Piworowicz). Ta nieokreslonos¢ wydaje sie istotna, przypomina
bowiem, ze historia moze mie¢ charakter cykliczny i przezwyciezone traumy

powracaja.

W swej koncepcji rezyserskiej Ewa Domanska zastosowata wazny zabieg:
matzonkowie i ich przyjaciele pozbawieni sa prywatnosci, towarzysza im
siedzacy w gtebi sceny, zanurzeni w potmroku, ale widoczni - ludzie wladzy.
To wazny sygnal: w dyktaturze nie ma miejsca na intymnos¢. Jak gtosit
Mussolini: ,,Wszystko dla panstwa, wszystko w panstwie, nic obok panstwa”.

Jednostka w totalitarnym systemie nie ma gdzie sie ukryc. Dlatego marzenia
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Petroniki i Normana oraz ich przyjaciot, Halimy (Hanna Skarga) i Genora
(Krystian Modzelewski), musza sie rozwiac. I tak tez sie dzieje. W dzien
urodzin Validy (Ewa Makomaska) nalezy wystucha¢ przeméwienia
dyktatorki, a rzucony na samochod Jej Macierzynskosci bukiet wlasnie
wyhodowanych, niebieskich réz - dumy Genora - powoduje caly cigg niezbyt
przyjemnych perypetii. Valida Vrana ze swoja Swita wkracza do mieszkania
Gondorow, jest obsesyjna i zaborcza. Zawtaszcza resztki prywatnosci, w
ktérej mozna sie schroni¢ przed opresyjnym panstwem. Jest Wielka Siostra,
kontrolujaca wszystkie ptaszczyzny egzystencji, nie wystarcza jej polityka,
dazy do podporzadkowania sobie zycia osobistego i zawodowego obywateli.
Dlatego Norman zostat zdegradowany, a Petronika ma poswiecic sie
rodzeniu i wychowywaniu dzieci, a nie pracy naukowej. Rzady Jej
Macierzynskosci nie oznaczaja bowiem emancypacji kobiet. Wrecz
przeciwnie, kazda dyktatura - niewazne, prawicowa czy lewicowa -
konserwuje system patriarchalny. Jego hierarchiczna struktura to kosciec
autorytaryzmu. Dlatego tez zycie kobiet ma by¢ podporzadkowane tréjcy:
,Kinder, Kuche, Kirche”. Podstawowym obowigzkiem Spartanek byto
rodzenie dzieci, dostarczenie ,polis” wojownikéw i przysztych matek. W
sSwiatopogladach tradycjonalistycznych rola kobiety-inkubatora jest po dzis
dzien aktualna, a swoboda decydowania o wltasnym ciele nad wyraz
podejrzana. W tak rozumianej rzeczywistosci kuchnia to naturalne dla kobiet
srodowisko, dlatego Valida je tam wysyta. Praca zawodowa nie ma wiekszego
znaczenia, Petronika zostanie jej pozbawiona. Kosciotem w nowoczesnym
autorytaryzmie jest natomiast ideologia, wszedobylska i wydzierajaca sie z
medidw, porecznego narzedzia indoktrynacji. Do kontroli kobiet nie
wystarcza mezowie (a wczesniej ojcowie), potrzebny jest Urzad do Spraw
Rodzinnych. W przeciwienstwie do kreatywnej wolnosci (jej znakiem sa

niebieskie réze) dyktatura jest stereotypowa, szara, po prostu brzydka. Taka
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jest Valida Vrana, ubrana w szary uniform XX-wiecznych dyktatorow, jej
aparycje dopelniaja tluste wlosy, odpychajacy sposéb bycia. Jako postac z
ludu i rzadzaca w jego imieniu (ulubione alibi despotéw) tamie konwenanse -
w spektaklu ukazuje to przednia scena pozerania nalesnikow, ocierajaca sie
o teatr absurdu. Bylejakos¢ rezimu podkreslaja takze garnitury swity,

krepujace ciato i przeksztatcajace cztowieka w funkcjonariusza systemu.

Podstawowa cecha totalitaryzmu, a takze 1zejszej jego formy, autorytaryzmu,
jest dazenie do podporzadkowania kolejnych sfer zycia dla osiggniecia pehej
nad nimi kontroli. Cel jest jeden: przeksztalcenie obywatela w poddanego,
wyznawce jedynie uprawnionej ideologii. Wrogiem jest oczywiscie wolnos¢ i
jej wszelkie przejawy. Liberalizm jest na cenzurowanym i musi zostac
zniesiony, sztuka jest podejrzana i musi zosta¢ wprzegnieta w stuzbe wtadzy.
Dlatego Valida chce zakaza¢ muzyki, dlatego réze musza by¢ czerwone i
pachnie¢ odpowiednio intensywnie. Dlatego wreszcie kobiety (ale i
mezczyzni) musza ztozyé na ottarzu panstwa swa seksualnos¢ i uzytkowacé -

to chyba dobre stowo - ja jedynie w celach prokreacyjnych.

W tragikomedii Pawlikowskiej dyktatura w koncu upada. Jej koniec wieszczy
bunt kobiet, otaczajacych prorzadowa rozgtosnie. Ten protest budzi
jednoznaczne skojarzenia ze wspoétczesnoscia, Strajkiem Kobiet czy
wczesniejszym marszem czarnych parasolek. Polskie sufrazystki pierwszy raz
uzyty tego rekwizytu w listopadzie 1918 roku, odnoszac sukces w walce o
prawa wyborcze. Do protestu przytaczaja sie nawet beneficjentki systemu,
reprezentowane przez Agatike (Katarzyna Skarzanka). W spektaklu koniec
dyktatury odbywa sie w rytm narkotycznego tanca satrapéw, tych wcale
niesmiesznych bialych klownow ze stynnego eseju Normana Manei. Czasem
ich kres przyspieszaja wydawatoby sie wierni dworzanie. Na scenie jedna z

nich jest baronowa Lelika Skwaczek, Swietnie zagrana przez Anne Cieslak.
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Zgarbiona, ubrana w szarg sukienke, wydaje sie uosobieniem stuzalczosci.
Blizej jej jednak do karakona z fantazji Brunona Schulza, postaci z
imaginarium zdegradowanej rzeczywistosci. Bo czyz nie takim Swiatem jest
dyktatura? Po zalosnym koncu Validy Mocnej na nowego przywodce zostaje
wyniesiony Norman Gondor. Ale czy ten konformistyczny liberat bedzie w

stanie unies¢ ciezar odpowiedzialnosci wtadzy? To juz pewnie inna historia.
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Expiria. Umiar jako forma ekspresji

W ramach programu choreograficznego Poszerzanie pola Nowego Teatru w
Warszawie i Art Stations Foundation, kuratorowanego przez Joanne
Lesnierowska, powstaty do tej pory dwa spektakle: Expiria Agnieszki Kryst i
Salvage Kasi Wolinskiej. W programie pokazywane sa goscinne spektakle
polskie i zagraniczne, skupia sie on wokot tematéw zwigzanych z ruchem
»potocznym” i kompozycja. Kuratorka zadaje pytania o choreografie jako
dziedzine sztuki, zastanawia sie, czy moze by¢ ona autonomiczna sztuka,
wreszcie zastanawia sie nad konstruowaniem tozsamosci choreograficzne;.
»Ta szczegolna taktyka uwidaczniania (nie ograniczajaca sie jedynie do re-
definicji samego medium) zdaje sie dzis najciekawszym obszarem

choreograficznych poszukiwan”'.

Agnieszka Kryst w swojej pracy wykorzystuje szeroko rozumiang
transformacje, ktéra pojawia sie zarowno w opisie Expirii, jak i w programie
Poszerzania pola. Konstruuje ruch, opierajac go na partyturach ruchowych, a
potem go dekonstruuje, transformuje. Podobne strategie artystka
wykorzystywata w swojej dotychczasowej praktyce (i spektaklach), w ktérych
testowata ciggte bycie w ruchu i podejmowata tematy zwigzane z kobiecym

ciatem i jego postrzeganiem.

Spektakl rozpoczyna delikatne rozswietlenie przestrzeni teatralnej. Z
potmroku wylania sie nagie ciato Kryst. Stoi tytem do widzow, w lewym rogu
sceny. Na poczatku tylko oddycha, przygotowuje sie do rozpoczecia ruchu.
Na scenie ustawione sa roznoksztattne brylty geometryczne z lustrami, dzieki
ktorym przestrzen powieksza sie optycznie i odbija ciato tancerki.
Przestrzen, swiatto, muzyka, choreografia sa scisle ze soba powiazane;

definiuje je umiarkowanie. W muzyce skomponowanej przez Justyne
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Stasiowska sa szumy, dZzwieki przypominajace przesypujacy sie piasek,
chwile ciszy. Wszystko jest minimalistyczne i dopasowane do siebie, zaden z
elementow spektaklu nie przy¢miewa drugiego. Jednoczesnie poruszajace sie
ciato artystki jest wyeksponowane na tyle, bysmy mogli dostrzec precyzyjne

ruchy i forme spektaklu.

W przygaszonym swietle i przy nienarzucajacych sie dzwiekach muzyki
rozpoczyna sie spektakl. Kryst zaczyna sie powoli poruszaé. Wiekszosc
ruchéw wykonuje w slow motion, momentami przyspieszajac. Jej ciato jest
jednoczesnie napiete i swobodne, faluje, z poczatku prawie w ogdle sie nie
zatrzymujac. Tancerka buduje kilka struktur kompozycyjnych, ktorymi bawi
sie w czasie trwania spektaklu. W miejscu wykonuje ptynne fale, angazujace
gtéwnie korpus, rece, szyje i glowe, po czym przemieszcza sie w gtab sceny.
Wielokrotnie w trakcie spektaklu przybiera pozy, wygladajace tak, jakby sie
zatrzymywata - albo jakby zwalniata jeszcze bardziej (przechodzac z jednej

pozy do drugiej).

Porusza sie po scenie wytyczonymi Sciezkami. Jej twarz i ciato widoczne sa
wtedy w lustrach (umocowanych na brytach). Czasami widzimy tylko gtowe
lub kawatek nogi czy dtoni. Tworzy to bardzo ciekawy efekt wizualny,
szczegodlnie przy tak delikatnym Swietle. Czasami lustra zastaniaja, ukrywaja
nagie ciato i ruch widoczny jest tylko dla czesci publicznosci, czasami za$

multiplikuje sie i tworzy hybrydyczne formy.

Po wykonaniu pierwszych sekwencji Kryst przechodzi po skosie tyt sceny i
zostaje tam dtuzsza chwile, zatrzymuje sie w miejscu, tak jakby chciata
odtworzy¢ poczatek spektaklu. Kiedy tak stoi, Swiatto podkresla kontury jej
ciata. Kilka razy w trakcie spektaklu powraca do choreografii
rozpoczynajacej, wykonuje ja w innym kierunku, czasami dodajac cos, czego
wczesniej nie widzielismy.
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W niektorych momentach tancerka porusza sie szybciej, wykonuje wtedy
ztozone z prostych ruchow sekwencje: sa ostrzejsze, wyrazniejsze i bardziej
zdecydowane, brakuje w nich ptynnosci. Te dynamiczne elementy sa dla
widza niespodziewane, pojawiaja sie nagle i sa krotkie. Po ich zakonczeniu
tancerka przechodzi zwyczajnym krokiem w inne miejsce na scenie i
powraca do poprzedniego rodzaju ruchu. Czasami te szybsze ruchy to tylko

wyrzucenie nogi czy wyskok, przetamujace dotychczasowy porzadek.

Ciato Kryst jest nie tylko narzedziem jej pracy, ciatem artystki, jest tez jej
kostiumem. Nagosc¢ jest tu raczej Zzrodtem umiaru i spokoju niz seksualnosci.
Ruchy i sposoéb ich wykonania oraz obecnos¢ tancerki nie podpowiadaja
takiego kontekstu. Wrecz przeciwnie, ciato jest silne, pelne emocji, wolne.

Podkreslaja to wtosy zwiazane luzno w kok i delikatny makijaz.

Inspiracja dla spektaklu byt taniec ekspresjonistyczny z pierwszej potowy XX
wieku oraz sztuka wizualna tamtych czaséw. W Expirii widoczne sa wplywy
Marthy Graham, Mary Wigman (przedstawicielki niemieckiego tanca
wyrazistego) oraz fotografow takich jak Imogen Cunningham, Barbara
Morgan czy Raoul Hausmann, przedstawiajgcych w artystycznej formie nagie
ciata kobiet. Do tworzenia kompozycji choreograficznej Agnieszka Kryst
wykorzystuje zmiany rytmiczne, energie rozumiana jako site pracy miesni
kobiecego ciala i przestrzen sceniczna, w ramach ktérej sie porusza. Jej ciato
podczas ruchu jest wyraziste, ekspresyjne, ale jednoczesnie spokojne, tak

jakby kazdy stan emocjonalny wydobywat sie z gtebi jej ruchow.

Typowe dla tanca ekspresjonistycznego byly wystepy solowe i inspiracje
sztuka wizualng, a takze zmiana sposobu poruszania sie - ze ,sztywnego”
baletowego na swobodniejszy. Czesto byt to taniec nieskrepowany,
,naturalny” wtasnie poprzez nagosé tancerza, taniec, w ktorym wazny byt
oddech, napiecie i rozluznienie ciata. Taniec ekspresjonistyczny byt swego
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rodzaju ,nowym tancem”, dominowata w nim naturalna ekspresja i proba
budowania ,zagubionej tozsamosci cztowieka”. Z uwagi na to, Ze premiera
Expirii odbyla sie podczas pandemii i w formie on-line, powrét do
,prawdziwych” emocji i wtasnego ciata byt okazja do zatrzymania sie,

wejscia w glab siebie i wlasnej praktyki.

Agnieszka Kryst taczy w spektaklu elementy baletowe i te typowe dla tanca
XX wieku: jej ruch jest bardzo naturalny, ptynny, Swiezy i swobodny, ale w
momentach przyspieszenia staje sie surowy, sztywny, zamkniety w formie.
Subtelnos¢ i otwartos¢, prostota i bezpretensjonalnosc. Te stowa mogtyby

opisywac Expirie i jej strukture choreograficzng.

Salvage. Sci-fi Dance TV Show

Kasia Wolinska jest polska tancerka i choreografka mieszkajaca w Berlinie.
Do premiery Salvage przygotowywata sie ponad dwa lata, zbierajac
materialy i ekipe. Spektakl jest mieszanka styléw, pomystow, performanséw,
inspiracji i gustéw. Jest przestrzenia wymiany mysli i spostrzezen, miejscem,
do ktérego widz jest zapraszany. Miejscem tak dziwnym, jak dziwne sg w tym
spektaklu kostiumy, monologi i ruch. Szkoda ze tak otwarty na widzow
spektakl nie miat premiery na zywo. Szczesliwi ci, ktdrzy uczestniczyli w

nagraniach w Nowym Teatrze.

Salvage z teatru dramatycznego zmienia sie w teatr choreografii ciata, stéw i
gestéw, z koncertu przechodzi do telewizyjnego show, kanatu historycznego,
abstrakcyjnych scen ruchowych. Zaczyna sie w ciszy. Na nagraniu widzimy

zespot technikow i muzykow, ludzi w korytarzu siedzacych na tawkach. Kasia
Wolinska ubrana jest w pomaranczowa odblaskowa kamizelke i spddnice, ma

wyrazisty niebieski makijaz wokdt oczu i siedzi pod wielka rzezba gtowy
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utozona na boku. Zaczynaja wy¢ syreny. Wolinska zrywa sie, wktada buty i

krzyczy: ,Salvage!”. Spektakl sie zaczat.

Nie zawsze wielka gtlowa wyznacza przdd sceny - kiedy Wolinska podbiega
do miejsca, w ktorym gra zespét, wszystko sie odwraca. Scena jest wszedzie
tam, gdzie jest Wolinska. Wolinska i Hana Umeda - tancerka i performerka,
ktéra pojawia sie w spektaklu zaraz na poczatku, w ogromnej spédnicy na
stelazu. Artystki uzupeiniaja sie doskonale, pod wzgledem doboru kostiuméw

i makijazy, ale takze pod wzgledem ruchu. Tworza zgrany duet.

Co jakis czas na prompterze wyswietlaja sie napisy jak w programie
telewizyjnym, ktére sugeruja nam zmiane. Czytamy: ,Witamy w Salvage,
Kanat historyczny Salvage TV, Salvage Historical Chanel, Salvage raports”.
Do tego dymiarki, Spiewajace artystki, zmiany kostiuméw, klimat jak z
musicalu. Ruch nie jest okreslony, raz jest delikatny i swobodny, potem
zaczyna przypominac balet. W pierwszej ze scen ruchowych Wolinska
wykorzystuje obroty, taniec po kole, modern jazz, taniec przypominajacy
wirujacych derwiszy. Wszystko przy dzwiekach muzyki elektronicznej. Widac
ogrom ruchowych inspiracji, ale czy choreografia tworzy jakas catosé?

Przypomina raczej ktebowisko nieuporzadkowanych mysli.

Z tanecznych czesci Wolinska tatwo przechodzi do czesci telewizyjnej,
moéwionej. Podryguje i przemieszcza sie tanecznym krokiem, kiedy mowi i
nawigzuje kontakt z widzami, zadajac im pytania jak w teleturnieju. Po
kazdej dobrej odpowiedzi styszymy fanfary. Pytania dotycza Stalina:
powaznych faktow historycznych, ale tez mniej istotnych, jak wzrost.
Artystka méwi, ze dyktator mierzyt tyle samo centymetréw, co ona. ,Salvage
zrodzit sie z potrzeby obalenia pomnika, ktéry ma symbolizowa¢ sama logike
i historie takiego upamietniania i utrwalania jej w piSmie” - méwita Wolinska
w wywiadzie’. Spektakl daje przestrzen na ustanowienie nowego porzadku -
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niepatriarchalnego, niezwigzanego z meskimi figurami-pomnikami, porzadku
degradujacego stara historie i ustanawiajacego nowa. Na performatywne
zburzenie pomnika przez ,ochotnikow” wybranych przez Wolinska, ktorzy
nie sa do konca ochotnikami, bo sa czescia zespotu. Cho¢ ochotnikami

oczywiscie moga by¢, gdyz praca byta kolektywna.

Hana Umeda w wielkiej spddnicy przypomina nieco pomnik, stoi na podescie
na kotkach. Wolinska wozi ja po scenie i prezentuje widzom, tak aby kazdy
moégt doktadnie sie jej przyjrze¢. W pewnym momencie wystepuja w duecie -
przebrane za smoki (z doczepionymi kolorowymi pluszowymi ogonami)
wykonuja elementy tancéw dworskich. Umeda tanczy tez solo z wachlarzem,
przypominajace japonskie nihon buyo, pele gracji i spokoju. Spektakl
konczy wykonanie przez caly zespét Purple Rain Prince’a - ale utworu nie
styszymy i w ciszy obserwujemy, jak artysci udaja, ze sSpiewaja i graja na

instrumentach.

Szeroki sposéb myslenia o choreografii zaprezentowany w Salvage miesci sie
w formule , poszerzania pola”, a tym samym otwiera to pole dla tancerzy,

choreografow, widzow.

Réznorodnos¢ srodkow uzytych do konstruowania Salvage, do
komponowania scen i catego spektaklu jest ogromna. Historia jest historig z
teleturnieju, ze szkoty, ale i ta z kanatéw telewizyjno-youtubowych. Elementy
z pogranicza sci-fi buduja nieoczywisty klimat i wprowadzaja wszystkich do

nowego, nieodgadnionego i nieprzewidywalnego swiata.

Wolinska choreografie traktuje jako tworzenie relacji miedzy artystami i
widzami, jako kreowanie przestrzeni dla dziatan scenicznych. Przestrzeni
otwartej na eksperyment, na wykorzystywanie innych niz ruchowe i taneczne

srodkow budujacych spektakl. Dziatania, sposoby poruszania sie, chodzenia,
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utozenia poszczegolnych scen tez sa tu choreografia. Skomplikowang w

formie, traktujaca ruch jak stowa, a stowa jak muzyke.

Poszerz, porusz, pogleb, postirzez

W rzeczywistosci pandemicznej oba sposoby rozumienia i przedstawienia
choreografii sa bardzo potrzebne, trafne i Swieze. Z jednej strony Kryst z
subtelnoscia i umiarem, zaproszeniem, by zobaczy¢ ruch, ciato, kompozycje,
by poczu¢, czym sa lub czym moga by¢. Z drugiej Wolinska z kolorami,
abstrakcyjng i dziwaczna rzeczywistoscia, z pokaznym zespotem i milionem
zrealizowanych pomystow. Koloryt spektaklu przebija sie nawet przez ekran i
zapewne zdobywa serca wielu widzow. Czego potrzebujemy w choreografii?
Umiaru czy nadmiaru? Prostoty czy szalenstwa? Monochromatycznosci czy

kolorow?

Z pewnoscia obie artystki dobrze wiedzg, czego chca od choreografii i jak ja
rozumiejg. Ich sztuka jest jej definicja. Ale czy jedna i okreslong? Czy

poruszajaca? Czy poszerzajaca”?
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choreografia: Maria Zimpel, muzyka: Wactaw Zimpel, scenografia, kostiumy, swiatto: Dorota
Kabata

premiera: 16 pazdziernika 2020

W Space gives place Maria Zimpel kieruje uwage widzéw na postrzeganie
ciata w przestrzeni i sposob percepcji ruchu. Poprzez minimalistyczna
scenografie oraz konstruowanie ruchu artystka tworzy katalog dziatan
scenicznych, ktére, sprzezone z muzyka i aranzacja Swietlng, tworza to, co

mielibySmy nazywac tytutowym ,place”.

Na Srodku parkietu naklejono w réwnych odstepach punkty wyznaczajace
pole gry. W ramach tak oznaczonej strefy znajduje sie réwniez czarna
potyskujgca powierzchnia z szesciu ptytek. Z przodu sceny stoi projektor, dla
ktorego swietlnym kontrapunktem jest zawieszona z tytu sceny lustrzana
kula. Pod nig i na brzegach sceny naklejono na parkiet dodatkowe punkty,
skupione w niewielkich grupach. Jedna z metod stosowana w Space gives
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place jest konstruowanie obszaru dziatania przez nagromadzenie punktow:
statycznych i dynamicznych - swietlnych. W ten sposob scena i ruch staja sie

wielowymiarowe.

Spektakl zaczyna sie w momencie, gdy na stopniowo rozswietlajacy sie
parkiet powoli wchodzi performerka. Zatrzymuje sie wpdt kroku na sSrodku i
rozpoczyna stopniowe sondowanie przestrzeni wokoét siebie. Niewielkim i
powolnym wychyleniom ciata, bedacym efektem przenoszenia ciezaru z nogi
na noge, towarzysza nieznaczne ruchy rak. Z kazda chwila intensywnos¢
ruchu performerki zwieksza sie, a kazda zmiana wprowadzana do
choreografii poprzedzana jest krotka pauza. Wypracowane w ten sposéb
kilka sekwencji choreograficznych zostaje powtorzone - w zmienionym
tempie czy zakresie. Tym samym powieksza sie lub zmniejsza pole, w ktérym
porusza sie artystka, co sprawia, ze zagadnienia przestrzeni i miejsca staja
sie coraz bardziej intrygujace. Czy ,przestrzen” jako temat spektaklu odnosi
sie do catego obszaru sceny, do budynku, czy jedynie do wyznaczonego

ciatem artystki obszaru?

Z czasem Zimpel zmienia swoje potozenie, wciaz w ramach wyznaczonego
punktami na podtodze obszaru. Do wczesniejszych elementéw choreografii
dochodza nowe, ktdore funkcjonuja zgodnie z ustanowiong zasada
poszerzania i redukcji zakresu ruchu. Jednak im dtuzej trwa performans, tym
bardziej ztozone staja sie kolejne sekwencje, a momenty ich redukcji koncza
sie zatrzymaniem. Wieksza role zaczynaja odgrywac tez zmiany kierunkdw,
nadajace choreografii dynamike. Czestsze zwroty sprawiajg, ze wyznaczona
punktami ptaszczyzna parkietu jest szybciej przemierzana, a obszar
wewnatrz niej wypehiony dziataniem. Artystka kontrapunktuje poszczegdlne
ruchy poprzez zmiane kierunku ich wykonywania. Kolejne uktady sa

oddzielane i ponownie tagczone w réznych momentach.
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Nastepna czes¢ performansu odbywa sie na czarnej potyskliwej powierzchni.
Swiatlo zostaje wygaszone, a plaszczyzna, na ktdrej stoi artystka, punktowo
oswietlona. Zaréwno ograniczenie przestrzeni parkietu, jak i widocznosci
kieruja uwage widza na niewielki fragment wyznaczony przez ptytki. Zimpel
duzymi krokami przechodzi od jednej krawedzi do kolejnej, zmieniajac
kierunki; odbywa sie to w kompletnej ciszy. Do tych dziatan dotacza
wymachy noga w tyt, ktérych zréznicowane tempo i sita wptywaja na kolejne
zwroty, a coraz wiekszy zakres ruchéw, przedtuzony przez wyskoki, wypeknia
przestrzen. W pewnym momencie nastepuje stopniowe zwolnienie, po
ktorym performerka powoli ktadzie sie na parkiecie, czemu towarzyszy

wygaszanie jedynego Zrddla swiatla.

Ciemnos¢ oznacza przejscie do trzeciej czesci choreografii. Tym razem
przestrzen ruchu wyznaczona zostaje przez swiatto z projektora,
generujacego ruchome punkty swietlne. Artystka przez dtuzsza chwile lezy,
zwrdcona twarza do projektora. Po chwili zmienia pozycje, lezac na plecach z
nogami zgietymi w kolanach. Podnosi sie do pozycji siedzacej, tytem do
widowni, po czym wstaje. W pierwszej chwili nie sposéb okreslié, czy porusza
sie nieznacznie, czy wcale. Nagle zaczyna powtarzac elementy choreografii z
poprzedniej czesci performansu, jednak tym razem ma do dyspozycji wiekszy
obszar. W te sekwencje wprowadza réwniez pétobroty i obroty, ktére
dynamizuja choreografie. Sala stopniowo sie rozjasnia, swiatetka z
projektora powoli nikng, zostawiajac performerke w obrebie obszaru
wykorzystywanego w pierwszej czesci. Tym razem jednak granica
wyznaczona przez punkty na podtodze zostaje przekroczona: artystka kieruje
uwage szczegodlnie na punkty graniczne, wykorzystujac przy tym podskoki,
az w koncu znajduje sie poza tym obszarem, tuz pod lustrzana kula. Stamtad
przenosi sie w strone pojedynczych punktow poza centralnym obszarem,

skad rusza w przeciwna strone, by wrocic i w trakcie kolejnych zmian
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kierunkéw dotrzeé¢ do kazdego punktu poza ich gtéwnym skupiskiem.

Za chwile sala zostaje zaciemniona, a jedynym Zrédtem swiatla sq punkty
odbijajace sie od lustrzanej kuli. Choreografia obejmuje teraz caty parkiet, a
chwilowe zwolnienia zostaja skontrastowane z szybkim wirowaniem wokot
sali, ktore przechodzi w krecenie sie w miejscu. Po krétkim zatrzymaniu
performerka zaczyna chodzi¢ w kotko, by po chwili wznowi¢ wirowanie, a
nastepnie zatrzymac sie i wroci¢ do ruchu znanego widzom z pierwszej

czesci performansu.

W tej choreografii Zimpel zwraca uwage na przynajmniej trzy kwestie.
Pierwsza wigze sie z obecnoscia ciata w danym obszarze. To on determinuje
kierunki i formy ruchu ciata, wybrane z katalogu nieskoficzonych mozliwosci.
Druga zwraca uwage na percepcje ruchu i jego tempo, natezenie, site, ktére
sq wynikiem obserwacji i porownywania réznych wariantéw jednej
sekwencji. Ostatnia kwestia odnosi sie do ciata, ktore razem ze swiattem,
muzyka i scenografiag tworzy przestrzen mozliwa do wypehienia, a ono samo
jest miejscem wypelianym przez ruch. Relatywnos¢ postrzegania
przestrzeni w relacji z ciatem kaze postawic¢ pytanie o istote i znaczenie
pojecia ,,obiektywnego ogladu”, ktory w Space gives place wydaje sie

nieosiggalny, wrecz niemozliwy.
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Agata Chatupnik

Fundacja Ciato/Umyst w Warszawie, Performing Europe, kuratorka: Edyta Kozak, 27-29
listopada 2020

W listopadzie ubiegtego roku odbyta sie wirtualnie czwarta (i ostatnia)
edycja festiwalu Performing Europe, konczaca czteroletni projekt, majacy w
zalozeniu stanowié¢ platforme taczaca performerow, tancerzy i choreografow
z Europy i krajéow arabskich, pozwalajaca na wymiane doswiadczen miedzy
uprawiajgcymi taniec artystami i poszukiwanie nowych form wyrazu.
Promujgca nowe twarze i nazwiska w swiecie tafnca. Probujaca dotrzeé z
tancem do nowej publicznosci. Przygotowania do ostatniej edycji, podobnie
jak wiele medialnych i kulturalnych przedsiewzie¢ z 2020 roku, przebiegaty
w klimacie niepewnosci wobec dynamicznie rozwijajacej sie sytuacji
epidemiologicznej i zmieniajacych sie zasad okreslajacych funkcjonowanie w
sytuacjach publicznych: do ostatnich tygodni przed planowanym terminem
nie byto wiadomo, czy festiwal odbedzie sie na scenie. Ostatecznie
wideochoreografia Unknowing Ramony Nagabczynskiej i Pawta Sakowicza
oraz wideoperformans What Matters Karola Tyminskiego zostaly pokazane
na platformie VOD, a na Zoomie widzowie mieli okazje wzia¢ udziat w dwdch
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interaktywnych przedsiewzieciach: wystuchac instalacji dzwiekowej Wojtka

Blecharza Intermedia oraz zagra¢ w Performera z Tomaszem Ciesielskim.

To poczucie niepewnosci towarzyszace artystom i kuratorom przy
przygotowaniach do festiwalu, bedace takze powszechnym doswiadczeniem
ostatniego roku, stato sie - jesli pdjs¢ tropem Nagabczynskiej i Sakowicza -
motywem przewodnim catego festiwalu. Ich Unkowing to - jak thumaczyli
artysci w poprzedzajacej pokazy rozmowie z Anng Sanczuk -
wideochoreografia oparta na improwizacji, procesie, porzuceniu gotowej
choreografii. Na odrzuceniu wiedzy, od-pominaniu tanecznego warsztatu,
albo - sieganiu poza warsztat, ponad warsztat albo pod jego spod. Na
wchodzeniu w sfere liminalng. Pomiedzy. Tam, gdzie konczy sie bios, a
zaczyna zoe. Gdzie konczy sie cielesnosé i indywidualnos¢ tancerza, a
zaczyna cielesnos¢ w jej materialnym wymiarze. Sprowadzona do ciezaru,

bezwtadu, miesnej bryty. Uziemiona.

Na podtodze leza dwa ciata w szarych dresowych bluzach, zacierajacych
ksztalty i zamazujacych ptec. Niczym zywe kamienie, jakies pozaludzkie byty,
ktore powoli ozywajq, poszukuja i wyprobowuja rézne mozliwosci ruchu. Raz
w ciszy, raz do - czy moze raczej wobec - muzyki Piotra Czajkowskiego. Z
chaotycznego procesu chwilami wylaniaja sie niby-taneczne sekwencje,
niczym echa dawnych choreografii, ale tylko po to, zeby znéw rozpuscic sie
w strumieniu. Ruch cial tancerzy na podtodze zderzony jest z wyswietlanymi
na ekranie sfilmowanymi sekwencjami ruchowymi. Ekran dziata niczym
zwielokrotniajace ruch lustro, ale sprawia tez, ze tematem performansu staje

sie medium.

Podobnie datoby sie opowiedzie¢ takze o wideoperformansie Karola

Tyminskiego (zdjecia: Emilia Kurytowicz). Tyminski, ubrany w odblaskowy,
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cytrynowy kombinezon narciarski, z charakterystyczna niebieska torba z Ikei
na ramieniu: troche jak hipster, troche jak bezdomny. Anonimowy pasazer
metra. W maseczce, bo pandemia. Moze nikt, a moze cztowiek bez
wtasciwosci. Na stacji, w pociagu, pod budka z kebabem. W drodze. Dociera
do sali tanecznej czy studia. Kolejna pusta przestrzen pozbawiona
charakteru. Niemiejsce. Zaczyna tanczyc. Jego ruchu sa kanciaste i
gwattowne. Zdawatoby sie nietaneczne. Niepiekne. Piekne sg, chwilami,
rzutowane na jego ciato obrazy, przedstawiajace fenomeny natury. Czyniace
z odblaskowego kombinezonu ekran. Zacierajace granice ciata,
przeksztalcanego w ptomien, skate, ptynaca wode. Ekran zywiotéw. Tak sam
artysta ttumaczy tez tytul swojej pracy. What Matters chce pytac z jednej
strony, czym jest materia, a z drugiej - co ma znaczenie? Co jest wazne? Co
jest wazne dzisiaj? Co bedzie wazne za jakis czas? Dzisiaj - w trakcie
pandemii? Jutro? Wobec nadciagajacego kataklizmu? Kryzysu

klimatycznego? Wojny?

Performer to wymyslona przez Tomasza Ciesielskiego gra oparta na pomysle
,prawdy czy wyzwania”. Uczestnicy po wylosowaniu karty musza
odpowiedzie¢ na (czasem prowokujace) pytanie albo wykonac
performatywne zadanie: zaspiewac, zatanczy¢ jak swoja babcia, odegrac
Trumpa, opowiedzie¢ zapamietana scene ze spektaklu. Popatrzec¢ sobie w
oczy przez dtuzsza chwile. Petnigcy role mistrza ceremonii autor gry
opowiadal, jak bardzo roznia sie od siebie poszczegdlne partie, jak ujawniaja
sie cechy osobowosci grajacych - potrzeby, emocje czy ograniczenia.
Wyobrazam sobie, ze ,w realu” gra moze by¢ bardzo otwierajacym
doswiadczeniem, ale i na Zoomie wydata mi sie ciekawa. Pozwolita na chwile

inaczej o sobie pomysleé. Przez chwile inaczej siebie doswiadczyc¢.

Podobnie zreszta jak ostatnie festiwalowe wydarzenie - instalacja Intermedia
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Wojciecha Blecharza. Wraz z biletem wstepu otrzymywaliSmy mailem link do
dysku ze sciezka dZzwiekowa instalacji, ktora w trakcie jej trwania - czy moze
raczej powotywania jej do istnienia na Zoomie - odtwarzaliSmy w swoich
mieszkaniach, na kilku nosnikach i w zgodzie z proponowanym przez
kompozytora kluczem. Ta formuta pozwalata z jednej strony dzieli¢
doswiadczanie muzyki z innymi, stucha¢ w réznych pozycjach (do czego nas
zachecano) - zatem doswiadczac tez inaczej wlasnej cielesnosci, w réznych
konfiguracjach przestrzennych (do czego znéw nas zachecano) - a zatem
doswiadczaé inaczej przestrzeni wlasnego mieszkania, do ktérej pracujac
zdalnie jesteSmy niemal przykuci. Tym samym Intermedia problematyzowaty
w jakims stopniu doswiadczanie swiata w lockdownie, doswiadczanie Swiata,
dla wielu z nas sprowadzajacego sie przez dtugie miesigce do okna na

Zoomie.

Jesli zatem w doswiadczeniu niepewnosci mozna dopatrzec sie motywu
przewodniego festiwalu, warto dodac, ze owo poczucie niepewnosci i
zawieszenia, przejSciowosci, ktore tak mocno daje nam sie we znaki od
niemal roku, w jakims stopniu jedynie poteguje niepewnos¢, w jakiej zyjemy
od kilku lat w obliczu narastajacego kryzysu klimatycznego i coraz silniej
dochodzacego do gtosu przeswiadczenia, ze nasz dotychczasowy styl zycia,
pracy i funkcjonowania spotecznego sie wyczerpuje. Czas na nowe formy
wspotbycia, nowe formy w sztuce, nowe media, nowe sposoby wyrazu. Tak
odczytuje przestanie, ktore zdaje sie wytaniac z tegorocznej edycji
Performing Europe. Jesli czas pandemii jest liminalny par excellence,
liminalnoscig, przejsciowoscia i niepewnoscia naznaczone byty festiwalowe

wydarzenia.
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Data wydania: kwiecien 2021
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choreografia, taniec, kostiumy: Pawet Sakowicz, wspdtpraca choreograficzna, taniec:
Karolina Kraczkowska, muzyka: Justyna Stasiowska, rezyseria swiatta: Jacqueline
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premiera: 26 lipca 2020

1.

Pawel Sakowicz przyzwyczait widzow do choreografii opartych na bardzo
wyrazistych konceptach (tematycznych lub formalnych), ktére narzucaty
struktury kolejnym przedstawieniom: Total (2014) miat forme wyktadu
performatywnego, Jumpcore (2017) sktadat sie tylko ze skokéw, Masakra
(2019) dekonstruowata formute turniejéw tancéw latynoamerykanskich.
Najnowsza praca choreografa, Drama, ktorej premiera odbyta sie w ramach
festiwalu Ciato/Umyst, za podstawe ma jeden z pierwszych baletow

romantycznych, Sylfide. Formalnie Drama jest zatem dekonstrukcja baletu
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romantycznego, jej tematem zas jest romantyczne pragnienie. Nalezy

przypomnie¢, czym byta mito§¢ w romantyzmie:

Mitosé dla romantykéw byta cenna, bo budzita ,ja” do zycia
autentycznego. Byta odkrywcza, bo uczyta przekraczaé granice
»Swieckie” kultury i ,zwierzece” skonczonosci cielesnej. Byta cenna
dlatego wreszcie, co potem miano jej najbardziej za zte: ze nie
spetnia wlasnych sugestii na poziomie rzeczywistosci. [...]
Zawodzita juz w warstwie fabuly: romanse konczyly sie Zle. I
zawodzita programowo: nie mogta sie spetnic¢ na ziemi, jesli miata

by¢ transcendencja (Piwinska, 1984, s. 527).

Ten wzorzec przetrwal do dzis - teoria dwoch roztaczonych potdwek; mitosc,
ktora przetrwa rozitgke i $mieré; mitos¢ jako doswiadczenie totalne i
transformujace; mitos$é jako najwyzsza wartos¢ wspotczesnej kultury. Trudno
o tym pisac, by nie popas¢ w melodramat lub czutostkowos$c, ale ,,mitos¢”
jako zbidr schematéw, klisz, praktyk, narracji i przede wszystkim -
doswiadczen, jest wszechobecna. W Dramie Sakowicz o mitosci romantycznej
opowiada na serio. Jego spektakl jest, jak sadze, préba wspotczesnego
potraktowania tego tematu, wykorzystania starych form, by uja¢ w sposéb
wspotczesny to bliskie wszystkim doswiadczenie. W catym splataniu,
nieoczywistosci, niekonsekwencji, patosie i zenadzie, a jednoczesnie w taki

sposoéb, by odpowiadato to dzisiejszej wrazliwosci.

2.

Premiera Sylfidy (La Sylphide) byta jednym z decydujacych momentéw w

historii baletu. Jak pisata Tacjanna Wysocka: ,wzruszenie, uniesienie,
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entuzjazm, uwielbienie. Paryz byt wstrzasniety” (Wysocka, 1970, s. 120). 12
marca 1832 Maria Taglioni wyszla na scene jako sylfida, a chwile pézniej
podbita cata Europe. Choreografie przygotowat jej ojciec Filippo, a libretto
napisat Adolphe Nourrit, luZzno opierajac je na opowiadaniu Charles’a
Nodiera. Zaréwno w libretcie, jak i choreografii zawarte byty
charakterystyczne elementy baletu romantycznego. To od tej premiery
utrwalit sie wzorzec primabaleriny - tancerki ubranej w biate musliny i tiule,
ktéra ma by¢ jak najbardziej delikatna, sprawia¢ wrazenie, ze niemal nic nie
wazy i moze unosi¢ sie w powietrzu. Baletnica symbolizowata ideal mitosci -
pieknej, nieziemskiej, nieuchwytnej, zachwycajacej i pobudzajacej. W jakims
sensie nierealnej. Podstawowymi elementami choreografii zaczety by¢
efektowne arabeski, taniec na pointach, delikatne skrzyzowanie dtoni.
Morderczy trening i absolutna kontrola ciata pozwolita tancerkom uzyskac
wrazenie lekkosci i zwiewnosci, jakby nie z tego Swiata. Irena Turska piszac
o Sylfidzie dodaje: ,tance solowe i pas de deux przeplatane byty licznymi
scenami pantomimicznymi, tanczacy unisono corps de balet stanowit jakby
akompaniament tancéw solowych, maszyny unosily na drutach cate zastepy
uskrzydlonych rusatek, catos¢ tworzyta fantastyczna feerie romantyczng”
(Turska, 1983, s. 153).

Szczegolny jest zwlaszcza ten fragment o corps de balet - to wtasnie tych
momentow nienawidzita Veronique Doisneau ze spektaklu Jérome Bela
(2004). ,To jeden z najpiekniejszych momentow, jaki moze sie zdarzy¢ w
balecie, i najbardziej upokarzajacy. Para bohaterow tanczy, a my wszystkie
zastygamy w pozach, tworzac ruchoma scenografie” - mowita. Tak wlasnie
jest - gdy patrzy sie na pas de deux z Jeziora tabedziego czy Sylfidy, widac ze
ten estetyzujacy zabieg ma ogromna site - wyglada tak, jakby wspolny
taniec, mitosé dwdjki protagonistow zatrzymywata i poruszata swiat wedle

swojego kaprysu. Mito$¢ w balecie romantycznym jest totalna,
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przekraczajaca granice zycia i Smierci, realnosci i fantazji. Wysocka
wskazuje na charakterystyczne dla baletu romantycznego zderzenie dwdch

Swiatow:

codziennego z fantastycznym, potaczenie realizmu z abstrakcja.
Jeden akt baletu musi pokazac¢ dzieje ludzi zwyktych, zywych, drugi
- przenies¢ nas w Swiat bajki, gdzie ludzie ci z tej czy innej
przyczyny sie znalezli. Mogto ich tam zaprowadzi¢ zaklecie ztego
ducha, sen lub Smieré. Wystepuje dualizm natury ludzkiej - jej
przywigzania do wszelkich radosci ziemskich, dobr materialnych,
ale i tesknota cztowieka do bytu piekniejszego, wzloty duszy do
ideatu (Wysocka, 1970, s. 118).

Ale o czym wlasciwie jest Sylfida? Opowies¢ dzieje sie w Szkocji (gdzie
jeziora, wichry, wrzosowiska i caly sztafaz z Waltera Scotta). Mtodemu
mezczyznie w przededniu Slubu objawia sie piekna sylfida - nieziemska
zjawa smuktej dziewczyny. James (bo tak ma na imie bohater), porzuca
»Ziemska” narzeczong i zaczyna szukac¢ swojej fantastycznej ukochanej. W
drugim akcie, nocg, w lesie, James dostaje od czarownicy magiczna szarfe -
gdy zarzuci ja na sylfide, tej odpadna skrzydetka i zostanie z nim na zawsze.
Gdy James widzi sylfide, zarzuca szarfe, skrzydta odpadajg, a sylfida umiera
(zob. Turska, 1997).

Przyjeto sie mysle¢, ze fabuty baletéw romantycznych sa btahe i
sentymentalne - gdyby sie jednak zastanowié, to wida¢ w nich wiele
motywéw czy tematow obecnych takze w literaturze , wysokiego”
romantyzmu. I, jak pokazuje spektakl Sakowicza, inspirujacych do dzis. Bo o

czym jest historia biednego Jamesa? Najprosciej mowiac - o tym, ze chec
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posiadania ukochanego/ukochanej zabija (symbolika szarfy i skrzydet). Nie
wiadomo zreszta, czy rozpacz Jamesa wynika z tego, ze sylfida umarla, czy ze
tym samym skonczyta sie za nig gonitwa. Anne Carson w eseju Stodko-gorzki
eros pisze, ze etymologicznie: ,greckie stowo eros oznacza «potrzebe»,
«brak», «pragnienie tego, czego sie nie ma»” (Carson, 2020, s. 19). Spektakl
Sakowicza, jak sadze, opowiada takze o erosie - tym dziwnym splocie
mitosci, pragnienia, pozadania, bdlu, nienawisci i tesknoty - uzywajac do

tego klisz i emblematéw estetyki romantyczne;j.

3.

Oczywiscie, Drama uzywa estetyki romantycznej, ale nie estetyki baletu
romantycznego - ta jest wciaz zbyt silna i popularna. Gdyby u Sakowicza na
scenie pojawita sie ubrana na biato tancerka, od razu wpadlibysmy w koleiny
powtarzalnych narracji baletow romantycznych. Nie. Sakowicz (nie tylko
choreograf, ale i autor kostiuméw) razem z Justyna Stasiowska (muzyka) i
Jacqueline Sobiszewski (Swiatta) uzywaja raczej elementéw znanych z
literatury, a spopularyzowanej przez filmy. Czarna draperia zamyka horyzont
sceny, opuszczone pianino z prawej strony, po lewej, blisko widowni czarny
sSwiecznik uktadajacy sie w napis ,DRAMA”. Scena jest pusta, ale dzieki
pracy Swiatta ma sie wrazenie, jakby caty czas cos na niej byto obecne -
Swiatlo zapala sie i gasnie, nieustannie jasnos¢ przechodzi w ciemnos¢.
Najpierw powoli, sennie, jakby wahadtowo, potem coraz szybciej, az do
migajacego swiatta stroboskopu. Te napiecia miedzy jasnoscia i mrokiem,
typowe dla romantyzmu i baletéw romantycznych (jak pisata Wysocka,
symbolizuje to zderzenie dwdch swiatow), wptywaja takze na odbiér
przedstawienia. Swiatto wydobywa poszczegdlne fragmenty przestrzeni i ciat
pograzonych w mroku - dzieki temu mata scena Teatru Studio wydaje sie o

wiele wieksza, tajemnicza i grozna. Swiatto koresponduje takze z kompozycija
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catosci - wczesniejsze koncepty Sakowicza narzucaty formalny rygor, tutaj
wszystko jest jak gdyby ,rozwalone”, poszczegdlne partie choreografii nie

wigza sie w sposob linearny czy przyczynowo-skutkowy.

Drama to duet - Karolina Kraczkowska i Pawet Sakowicz rozmawiaja,
gtéwnie o mitosci czy fantazjach, tancza, kazde z nich Spiewa piosenke
(Kraczkowska Nacht und Traume Schuberta, Sakowicz mirrored heart FKA
twigs). Na poczatku tancza kroétkie fragmenty z Sylfidy, opowiadaja sobie
frazy z tej historii. Sakowicz ma na sobie kraciasty szlafrok (by¢ moze daleka
reminiscencja szkockiego kiltu Jamesa), zorzetowa koszule z zabotem,
Kraczkowska blyszczaca, ciemna i podziurawiona spddnice, obciste dtugie
rekawiczki i wlosy zaczesane do tytu. Wszystko odbywa sie jakby na probe,
nie na serio, delikatnie - jak gdyby to byta dopiero przymiarka do gotowego

spektaklu.

Ta choreografia nie moze sie skonczy¢ i sama wydaje sie niedokonczona albo
rozbita. By¢ moze to takze wigze Drame z estetyka romantyczna. Marta

Piwinska, piszaca o mitosci romantycznej, zwracata uwage na poetyke ruin:

Wiadomo, ze estetyczna interpretacja ruin potozyta fundamenty pod
estetyke romantyczng. Ogladanie ruin byto lepsze niz ogladanie
catych budowli, bo w ruinach widzi sie dziatanie czasu, co daje
perspektywe historiozoficzna i egzystencjalng; bo wyobraznia,
zachecona do uzupetnienia ,miejsc brakujacych”, wypeinia je wedle
wtasnych pragnien i wiedzy ogladajacego [...] Ruina wiersza [...]
wyraza otwarto$¢ romantycznej poezji, ktora wie, ze stowo moze
ujac tylko wycinek ze skali uczucia - i wlasnie dlatego poezja stara
sie przekroczy¢ granice stowa, rujnujac sama siebie (Piwinska,
1984, s. 547-548).
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Tak samo mozna by napisa¢ o Dramie - z tych rozbitych fragmentéw, ruin
choreografii mozna wnioskowaé o gldéwnym temacie, ktdry jest tylko
przeczuwany, a nie wprost wyrazany. Trudno opisa¢ stowami to, co czuje sie,
ogladajac to przedstawienie - przychodza mi do glowy same oksymorony, jak
choc¢by ,silnie obecna pustka”. Nadmiar ciemnosci, zwielokrotnione
muzycznie szumy wiatru, deszczu i burzy, te wszystkie dziatajace na
wyobraznie i zmysty efekty otwieraja przestrzen Dramy, rozszerzaja ja, a
jednoczesnie ma sie wrazenie braku, samotnosci. Relacja miedzy
Kraczkowska a Sakowiczem w zadnym razie nie jest romantyczna, to raczej
dwoje przyjacidt opowiadajacych o swoich doswiadczeniach - w zadnym
momencie choreografii nie ma sugestii, by scenicznych partneréw taczyto
romantyczne uczucie. Obiekty tych uczuc, bohaterowie opowiadanych
historii sq nieobecni, a jednak, poprzez intensywnos¢ przedstawienia, silnie
odczuwani. Mitos¢ i pragnienie pojawiaja sie tu przez sygnatly,
napomknienia, frazy muzyczne, ale wszystko tylko potstowkami. W dodatku
Kraczkowska i Sakowicz ptynnie przechodza z polskiego na angielski, nieco
pretensjonalnie, tak jakby w polskim jezyku nie byto odpowiednich stéw do
wyrazenia tego, co sie czuje, bez nadmiernego patosu czy cierpietnictwa. Nie
jest to zreszta przypadkowe - cytowana juz Marta Piwinska pisata, ze polska
kultura nie potrafi mowi¢ o mitosci i jest gtucha ,na wszystko, co na

przyktad, niszczy zycie pani Bovary” (Piwinska, 1984, s. 536).

Anne Carson pisata, ze eros ma figure tréjkata: poniewaz sam eros jest
brakiem, aby o nim opowiedzie¢, potrzebujemy trzech elementéw,
najczesciej kochanka, kochanki i tego, co pomiedzy nimi (Carson, s. 27). Ale
poetka w swoim eseju przypatruje sie takze innym tréjkatnym figurom
pragnienia. W Dramie eros obecny jest w relacji miedzy Sakowiczem,
Kraczkowska i tym czyms pomiedzy nimi - strzepami opowiadanych i

tanczonych historii, emocji.
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4,

Zresztg im dtuzej Drama trwa, tym o silniejszych emocjach opowiada - od
nostalgii i sentymentu po tesknote i nienawis¢. Delikatne fragmenty,
operujace oblym ruchem dtoni, powtdczystymi krokami, przechodza w
mocniejsze, bardziej agresywne. Jak choc¢by tanczone unisono Our darkness
Anne Clark - Sakowicz i Kraczkowska skacza w rytm muzyki, wzrok maja
wbity przed siebie, torsy sztywne i wyprostowane. Remiks utworu Cry for
you September coraz bardziej spowalnia, podobnie jak ruchy tancerzy -
,you'll never see me again” rozciaga sie niemozliwie i glucho cichnie, a
tancerze nieruchomieja. ,Niezaleznie od tego, czy pojmujemy go jako
problem z dziedziny odczuwania, dziatania czy wartosci, eros zawsze odciska
sie jako ten sam wewnetrznie sprzeczny fakt: w pragnieniu erotycznym

mitos¢ i nienawis¢ przyblizaja sie do siebie” (Carson, s. 18).

Ostatecznie jednak, cho¢ tak niepokojaca i noir, ma Drama wymiar jakos
afirmatywny - w finale, wraz z piosenka mirrored heart, przychodzi cos w

rodzaju zrozumienia i akceptacji:

It's all for the gain

It's all for the lovers trying to take the breath away

[...]

But I'm never gonna give up

Though I'm probably gonna think about you all the time
And for the lovers who found a mirrored heart

They just remind me I'm without you

To by¢ moze najistotniejsze przesuniecie, jesli chodzi o mito$¢ romantyczna.
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Wspdtczesnie mozliwe jest szalencze zakochanie, ale z powodu utraty mitosci
nikt juz nie odbierze sobie zycia. Dzi$ emocje nalezy przezywaé, o emocjach
nalezy rozmawiaé, a przede wszystkim nalezy mie¢ swiadomos¢, ze emocje
mijaja. We wspotczesnych poradnikach psychologicznych i w popularnych
przekazach dotyczacych uczué, psychologii i terapii coraz mocniej akcentuje
sie fakt, ze owszem, pierwsza faza zakochania ma charakter ,totalny” i
,romantyczny”, ale z pewnoscia mija, nie mozna na niej budowac zwiazku.
Duzo wieksza wage przyktada sie do tworzenia wiezi, wzajemnego poznania
sie, intymnosci. Metaforycznie - zamiast kontemplacji ruin, istotniejsze jest

stale budowanie.

Jest Drama spektaklem romantycznym, poniewaz najkrocej méwiac,
opowiada o utracie mitosci rozumianej jako utrata ztudzen. A utrata ztudzen
zawsze skutkuje rozbiciem Swiata. Ale ten swiat mozna na nowo zbudowac -
takze po to, by znowu gonic¢ za erosem, sylfida, ztudzeniem. By¢ moze
dlatego w finale spektaklu, gdy Karolina Kraczkowska gasi Swiece, w
ciemnosci rozlega sie bojowa muzyka Ennia Morricone (A silhouette of
Doom), a Kraczkowska i Sakowicz unosza nogi w pieknych arabeskach.

Swiatto znéw powoli zapala sie i gasnie, tancerze sa gotowi do lotu.
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Joanna Krakowska, Odmiencza rewolucja. Performans na cudzej ziemi, Wydawnictwo
Karakter, Krakéw 2020

Na poczatku chcialbym zaznaczyé, ze naprawde ciesze sie, ze w kraju, w
ktérym kobietom i mniejszosciom seksualnym odmawia sie podstawowych
praw cztowieka, zastaniajac sie ideologiami i metnymi réznicami
Swiatopogladowymi, zostata opublikowana ksigzka Joanny Krakowskie;j.
Odmiencza rewolucja. Performans na cudzej ziemi ukazala sie w serii Méwi
Muzeum Wydawnictwa Karakter i opowiada o brzmigcych nader egzotycznie
w rodzimym kontekscie queerowych nowojorskich performansach, jakie
powstawatly na przestrzeni kilku dekad - od lat szesédziesiatych ubiegtego
wieku. Whrew temu, co wielokrotnie sugeruje autorka - wyraznie
zachwycona niezalezng teatralng i quasi-teatralna sceng prosto z Big Apple -
nie sa to jednak zjawiska zupeinie w Polsce nieznane. Sam przezytem
fascynacje wieloma z opisywanych przez nig artystéw i artystek jeszcze na
studiach magisterskich, a nastepnie mialem okazje zobaczy¢ czes¢ ich prac
na zywo dzieki stypendium, ktére umozliwito mi studia w USA. Ich teksty i
przedstawienia z kolei czesto i chetnie omawialem ze studentami, ktorzy w
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zdecydowanej wiekszosci ptynnie i szybko chioneli te wiedze. Pewnie
pogtebiajac ja zreszta i poszerzajac na drodze wtasnego internetowego
researchu. Krotko méwiac - bardzo dobrze znam swiat, o ktorym pisze
Krakowska, a zaznaczam to z kilku powoddéw. Po pierwsze, w Swietle
zajmowania sie queerowym performansem czy teoriami z nurtu queer
studies szczegdlnie wazne wydaje mi sie zaznaczenie pozycji, z jakiej sie
moéwi. Donna Haraway okresla ten zabieg mianem ,wiedzy pozycjonowanej” i
nalezy przyznac, ze autorka Odmienczej rewolucji umiejetnie obnaza wtasna
badawcza perspektywe, zaznaczajac przy tym, ze stworzona przez nia mapa i
krajobraz undergroundowego teatralnego swiata Nowego Jorku nie rosci
sobie pretensji ani do obiektywizmu, ani do kompletnosci. Po drugie, nigdy
wczesniej nie pisatem recenzji akademickiej ksiazki, wiec podkreslenie

wlasnego stanowiska wydaje mi sie po prostu uczciwe.

Odmiencza rewolucja jest podzielona na osiem obszernych czesci, a kazda z
nich mozna $miato czytaé jako odrebna catosc. I tak pierwszy rozdziat
przybliza postac Eileen Myles - lesbijskiej poetki i performerki, ktéra ponad
pot wieku temu postanowita startowa¢ w wyborach prezydenckich,
demaskujac tym samym patriarchalny uktad sit i krzywdzace dla wszelkich
mniejszosci normy polityczno-obyczajowe. Drugi odstania fascynujacy swiat
poczatkéw queerowego performansu - Krakowska pisze tu m.in. o
legendarnym Caffe Cino i powstajacych w nim mikroprzedstawieniach. W
trzecim omawia duchowych i kulturowych spadkobiercéw tego miejsca oraz
ich artystyczne projekty - zwlaszcza tworce ,teatru idiotycznego”, Charlesa
Ludlama. Czwarty rozdziat, zatytutowany Wojowniczki - dla mnie
najciekawszy i najbardziej aktualny w Polsce Anno Domini 2021 - prezentuje
kluczowe dla radykalnego feminizmu i takiejz sztuki postacie, na czele z
Valerie Solanas i grupa Lesbian Avengers. Pigty opowiada o sztuce, jaka byta

odpowiedzia na szerzaca sie od poczatku lat osiemdziesigtych XX wieku
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epidemie HIV/AIDS - od organizowanych spontanicznie performatywnych
protestow i marszow, poprzez sztuke Larry’ego Kramera Normalne serce,
performanse Jacka Smitha i dziatania Davida Wojnarowicza. Jak sie zdaje,
gtéwnym Zrodiem referencji jest tu doskonale znana w Stanach i
nieprzettumaczona na jezyk polski ksiazka Davida Romana Acts of
Intervention'. Sz6sta czesé - Solistki - jest poswiecona waznym dla
amerykanskiego teatru i performansu solowym artystkom: niestrudzonej
porno aktywistce Annie Sprinkle, bezwzglednej, lecz stusznej w swych
diagnozach feministce Karen Finley oraz ironicznej lesbijskiej mistrzyni
obnazania absurdu (queerowego) zycia codziennego - Holly Hughes. Siédma
opisuje, umieszczajac w kontekscie omawianych wczesniej zjawisk spod
znaku aktywizmu AIDS i kulturowej dziatalnosci, posta¢ Sary Schulman -
wybitnej i wywodzace sie z queerowej nowojorskiej subkultury krytyczki i
teoretyczki, autorki tak gtosnych ksiazek jak The Gentrification of The
Mind... i Conflict Is Not An Abuse... Ostatnia czes¢ jest poswiecona gtownie
lesbijsko-queerowemu performansowi i kultowym teatrom w rodzaju
Medusa’s Revenge czy zarzadzanemu kolektywnie WOW Cafe, trupie Split

Britches i jej cztonkiniom - Peggy Shaw, Lois Weaver i Deb Margolin.

Powyzszy, mocno skrétowy opis ksigzki Krakowskiej nie oddaje oczywiscie
ogromu watkéw, tematdéw i artystycznych dziatan, jakie sumiennie i
rzeczowo opisuje autorka. Tematyczno-problemowy ksztatt wywodu pozwala
nie tylko wyliczac i przybliza¢ polskim czytelnikom historyczne juz w duzej
mierze przedstawienia i performanse, ale nawigzywaé do bardziej
wspotczesnych watkow zwigzanych ze sztuka queer i jej reprezentacjami.
Mocno osobista perspektywa autorki, ktéra po latach zanurza sie w Swiecie
nowojorskiej teatralnej, mniejszosciowej awangardy, wydaje mi sie szczera i
stymulujaca dla samej ksigzki. Z drugiej strony spojrzenie Krakowskiej

mozna przyrownac¢ do ogladu turysty, ktéry z fascynacjq, ale réwniez z
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bezkrytycznym entuzjazmem krazy po wielkomiejskich zakamarkach i
restauracjach, smakujac kolejne wyszukane dania, by na tej podstawie
stworzy¢ przewodnik kulinarno-kulturowy. Brakuje tu wiec pewnej dozy
dystansu wzgledem opisywanych artystow i sztuki, a przede wszystkim
Ameryki - ktora jawi sie czytelnikom jako istna kraina mlekiem i miodem
pltynaca, gdzie jeden queerowy performans goni drugi, a wszyscy z
niecierpliwoscia wypatruja nowego dzieta Holly Hughes i Split Britches.
Tymczasem, nalezy pamietac, ze USA to kraj na wskro$ konserwatywny i
purytanski obyczajowo, a wykluczenia sa w nim na porzadku dziennym i to
nawet posrod pozornie utopijnych queerowych wielkomiejskich subkultur,
ktore czesto okazywaty sie rasistowskie i transfobiczne. Co prawda
wiekszo$¢ opisywanych przez Krakowska artystow starato sie uprawiac
inkluzywng, wyzbyta uprzedzen sztuke, ale poza drobnymi wyjatkami, w
rodzaju analizowanych tu pobieznie dziatan Carmelity Tropicany, unosi sie
nad catoscig na wskros biata i cis-genderowa perspektywa. W
przeciwienstwie do aktualnych trendéw akademickich, wyznaczanych przez
cos, co Kimberlé Crenshaw okresla jako ,intersekcjonalizm” - nierozerwalny
splot wyznacznikow tozsamosciowych, takich jak: rasa, klasa, seksualnosc i
gender - ktére nawzajem na siebie oddziatujq, autorka Odmienczej rewolugji
konsekwentnie i uparcie skupia sie gtdéwnie na dwdch ostatnich. Zawezajac
tym samym rozumienie queeru, whrew wczesniej przytoczonym przez siebie
sama obszernym definicjom, do modeli (homo)seksualnosci. Taka zubazajgca
perspektywa, w swietle tego, czym od dwdch dekad juz zajmuja sie badacze z
kregu queer studies, daje wrazenie pewnej anachronicznosci i
metodologiczno-teoretycznych brakow. Nic dziwnego zreszta - wszak
gtéwnymi Zrodtami koncepcyjnych referencji sa tu ksiazki Jill Dolan, Sue-
Ellen Case, wspomnianego Davida Romana czy José Estebana Mufoza

sprzed bez mata ¢wieréwiecza - z ktorych, jak widze, autorka sporo
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zapozyczyla. Tymczasem szczegdlnie interesujace w swietle tego, czym
obecnie moze by¢ queer, rozpatrywany niekoniecznie w kluczu
(homo)seksualnosci, ale bardziej nienormatywnosci i dziwnosci - sa watki
zwigzane chocéby z radykalnymi postulatami Solanas czy postepujaca
urbanistyczna i mentalng gentryfikacja, jakie opisuje Schulman. Wreszcie,
przyznam, ze mam duzy problem z terminem , odmienczy”, ktérego
Krakowska uzywa wymiennie z ,queerowy”, chcac oswoi¢ go na polskim
gruncie. Po pierwsze, nie widze takiej potrzeby - wszak opisuje tu
amerykanska sztuke i kulture. Po drugie, ,odmienczosc¢” juz na
powierzchownym poziomie jezykowym, ale i semantycznym, zaktada
koniecznos$¢ odniesienia sie do i umiejscowienia wobec zestawu opresyjnych
norm, a wiec z queerem, ktory programowo ma je gteboko gdzies, ma
niewiele wspdlnego. Niestety, jak dla mnie, rzutuje to na rzekoma
rewolucyjnos¢ opisywanych tu performansow, ktérych wywrotowos¢ takze
jest mocno dyskusyjna i jednak w przewazajacej mierze historyczna. Nawet
w tak katolickim i tradycyjnym kraju jak Polska - gdzie tez przeciez powstaja

czasem subwersywne estetycznie i tresSciowo wytwory kultury.
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Zbigniew Osinski, Ziemia - duch - Reduta: rzecz o Mieczystawie Limanowskim, stowo/obraz
terytoria, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Gdansk - Warszawa 2020

Bez prac Zbigniewa Osinskiego nasza wiedza o znaczeniu Mieczystawa
Limanowskiego dla Reduty bytaby niepeina. O kluczowej roli Limana w
wewnetrznym zyciu tego teatru mowi kilka rozdziatow ksiazki Osinskiego
Pamieé Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski (2003) - najwazniejszej
wspotczesnej monografii zespotu. Osinski w 1987 roku podat do druku
korespondencje Limanowskiego z Juliuszem Osterwa. Wydane przez niego
zbiory tekstow Limanowskiego o teatrze: Duchowos¢ i maestria. Recenzje
teatralne 1901-1940 (1992) oraz Byt kiedys teatr Dionizosa (1994) dowiodty,
ze byt to jeden z najprzenikliwszych krytykow teatralnych pierwszej potowy
XX wieku i podwazyty krzywdzace opinie (teatralny dyletant i ,niebezpieczny
dziwak”), ktore cigzyly na nim od miedzywojnia za sprawa Antoniego

Stonimskiego.

Ziemia - Duch - Reduta. Rzecz o Mieczystawie Limanowskim podsumowuje

te wieloletnie badania zycia i tworczosci Mieczystawa Limanowskiego.
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Ksigzka sktada sie z dwdch czesci. Czes¢ pierwsza, obramowana prologiem i
epilogiem, zatytutowana Mieczystaw Limanowski. Opowiesc biograficzna ma
forme rozbudowanego kalendarium, w ktorym autor na podstawie
materiatow zrodtowych (pozyskanych przede wszystkim dzieki kwerendom
prasy miedzywojennej) oraz Swiadectw zaposredniczonych (np. pamietnik
Bolestawa Limanowskiego, ojca Mieczystawa, wspomnienia Wandy
Dynowskiej) dzien po dniu odtworzyt zycie i tworczos¢ swojego bohatera.
Nawigzal w ten sposdb do tradycji polskiej biografistyki, reprezentowanej w
rodzimej literaturze teatrologicznej przede wszystkim przez serie Zywoty,
obmyslona i zapoczatkowana w latach siedemdziesigtych XX wieku przez
Jézefa Szczublewskiego. Ziemia - Duch - Reduta... jest monografig otwarta,
ktdorej formule wyznaczyt Zbigniew Osinski w swoich poprzednich ksigzkach
o Reducie (Osinski, 2003) i Jerzym Grotowskim (Osinski, 2009). Forma
monografii otwartej zaktada po pierwsze, jak pisat autor, ,autokorekty i
polemiki z samym soba z wczoraj, a takze z dzisiaj” (Osinski, 2009 za:
Guderian-Czaplinska 2012); po drugie, jak podkreslata Ewa Guderian-
Czaplinska w tekscie o jego twérczosci, zebranie w jednym tomie , kolejnych
rozpraw i szkicow z pelng swiadomoscia, ze tematu niepodobna wyczerpac”
(Guderian-Czaplinska, 2012). W Stowie wstepnym autor tomu zaznaczyt, ze
mimo wydania jego ksiazki mozna podjac jeszcze wiele zadan badawczych
dotyczacych biografii Limanowskiego (s. 9). Cechy ,monografii otwartej”
odnajdziemy w drugiej czesci ksiazki; jest to zaktualizowany i opublikowany
pod nowym tytutem (Bractwo wtajemniczonych swieckich. Reduta w
korespondencji Mieczystawa Limanowskiego i Juliusza Osterwy) wstep do
zbioru listow zatozycieli Reduty. Poprzez przywotanie listéw i wydarzen z
drugiej potowy lat czterdziestych XX wieku autor oswietla ostatnie lata zycia
i aktywnosci Mieczystawa Limanowskiego, nieujete w kalendarium czesci

pierwszej. Jako prolog i epilog opublikowano teksty zrédtowe: fragment z
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rekopisu Pamietnikéw Bolestawa Limanowskiego charakteryzujacy
Mieczystawa oraz tekst Limana Jak powstata Reduta przed trzynastu laty z

1933 roku, znany ze zbioru Byt kiedys teatr Dionizosa.

Wewnetrzna struktura tomu zorganizowana jest wokot referatu O istocie
kultury, ktéry Limanowski wygtosit na XIII Konferencji Oswiatowej na Blichu
pod Lowiczem w styczniu 1930 roku. Ksigzke otwiera motto zaczerpniete z
tego referatu, a w Stowie wstepnym autor podkresla, ze problemy i pytania,
ktére zadal w nim Limanowski, nadal sg aktualne. Osinski powrocit do tego
tekstu w czesci chronologicznej, charakteryzujac te wypowiedz
Limanowskiego jako jedna z najdojrzalszych w jego tworczosci (s. 204-205).
Referent przeciwstawit w nim kulture pro gloria mundi kulturze pro gloria
Dei, opowiadajac sie za kultura tworzona na chwate Boga i podkreslajac
waznos¢ pierwiastka duchowego w tworczosci artystycznej (s. 207-208).
Mieczystaw Limanowski realizowat te idee we wlasnej twdrczosci literackie;j.
Za przyktad moze stuzy¢ misterium Bdg sie rodzi, a poruszenie wokot tej idei
obrazuje opis polemiki wokét wystawienia go podczas pobytu w Rosji na
przetomie 19161 1917 roku (s. 72-73). Byl to takze wazny aspekt jego
spojrzenia na teatr i jego krytyki teatralnej. Poglady te Zbigniew Osinski
starannie zrekonstruowat, opisujac m.in. spdr z Arnoldem Szyfmanem (s.
51-52) czy przywotujac recenzje ze Ztotych wiezéw Lucjana Rydla i Wesela
Stanistawa Wyspianskiego, w ktérych Liman ocenit dziatalnos¢ Juliusza
Osterwy (s. 240-2406).

W wyniku wybranej przez autora metody krytycznego zestawiania zrédet
(listy, artykuly i wspomnienia Limanowskiego z r6znych lat oraz
wspomnienia innych 0sob) otrzymujemy pogtebiony obraz catych okreséw
biografii Limana (np. pobyt we Wtoszech w 1907 roku i prowadzone tam

badania, s. 35). Wykorzystane w ksigzce materiaty prasowe dotyczace
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dziatalnosci bohatera monografii w Warszawie i Wilnie pozwola takze
dopetni¢ biografie innych postaci z jego kregu (np. Wandy Osterwiny).
Materiat ilustracyjny ksigzki, starannie dobrany przez Katarzyne Osinska,
przynosi miedzy innymi reprodukcje wybranych stron z notatnikéw
Limanowskiego ztozonych w jego archiwum w Muzeum Ziemi PAN w
Warszawie. Zapiski zostaty odcyfrowane w podpisie fotografii. Ma to
niebagatelng wartos¢, poniewaz odczytanie odrecznego pisma

Limanowskiego sprawia trudnos¢ nawet wytrawnym edytorom.

Zbigniew Osinski wyraznie wyznaczyt granice swojej pracy o Limanowskim
(catos¢ materiatu biograficznego wykorzystal wczesniej w publikacji
Mieczystaw Limanowski (1876-1948). Kronika Zycia i tworczosci, 1990).
Ziemia - Duch - Reduta... zawiera przede wszystkim informacje o
dziatalnosci Limana poza Reduta, dajac wglad w zycie naukowe i kulturalne
miast, z ktérymi bohater byt zwigzany - w szczegdlnosci zas Wilna. Z ksiazki
wylania sie barwny portret wybitnego geologa, cenionego wyktadowcy, a
takze poety. Wspottworza go licznie przywotane w ksiazce relacje z jego
odczytéw oraz wspomnienia wychowankdow i wspotpracownikéw. Szczegolnie
ciekawe pod tym wzgledem jest wspomnienie Konstantego Steckiego, ktore
oprécz postawy badawczej Limanowskiego plastycznie opisuje jego wyglad
okoto roku 1907; dzieki czemu (przyzwyczajeni do pozbawionych kolorow

fotografii) mozemy zobaczy¢ go na nowo (s. 37-38).

Przez wiele lat swojej pracy naukowej Mieczystaw Limanowski nie utracit
zachwytu i ekscytacji tworczej. Jego posta¢ moze dzisiaj - w dobie
parametryzacji nauki - sta¢ sie punktem odniesienia dla naukowcow,

tesknigcych za mozliwoscia bezinteresownego uprawiania swoich dyscyplin.

Z numeru: Didaskalia 162

350



Data wydania: kwiecien 2021

Autor/ka

Ksenia Lebiedzinska - absolwentka Wydziatu Wiedzy o Teatrze Akademii Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie. Doktorantka w Zaktadzie Historii i Teorii Teatru
Instytutu Sztuki PAN w Warszawie. Cztonkini Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych.

Bibliografia

Guderian-Czaplinska, Ewa Transformacje monografii. Zbigniew Osinski pisze o Grotowskim
(1972-2009), ,,Performer” 2012 nr 4,
https://grotowski.net/performer/performer-4/transformacje-monografii-zb... [dostep: 13 1
20211].

Osinski, Zbigniew, Byt kiedys teatr Dionizosa, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 1994.

Osinski, Zbigniew, Duchowos¢ i maestria. Recenzje teatralne 1901-1940, Instytut Sztuki
PAN, Warszawa 1992.

Osinski, Zbigniew, Jerzy Grotowski. Zrédta, inspiracje, konteksty, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2009.

Osinski, Zbigniew, Mieczystaw Limanowski (1876-1948). Kronika Zycia i twdrczosci,
L2Pamietnik Teatralny” 1990 z. 1-2.

Osinski, Zbigniew, Pamie¢ Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski, Gdansk 2003.

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/zywot-limanowskiego

351



didaskalia
Garebn featrnaleoa

teatr w ksigzkach

Noty o ksigzkach

Magdalena Rewerenda, Performatywne
archiwum teatru. Konsekwencje ,,Nie-Boskiej
komedii. Szczgtkow” Olivera Frljicia,
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja

Kopernika, Torun 2020

Biorac pod lupe znaczace wydarzenia z polskiego zycia teatralnego,
politycznego i spotecznego, zapoczatkowane Nie-Boskg komediq. Szczgtkami
Olivera Frljicia, autorka redefiniuje koncepcje archiwum teatru, zwracajac
uwage na jego performatywny charakter. Dlatego tez, jak sama wskazuje, w
zbiorach archiwum najbardziej interesuja ja nastepujace obszary:
wspomnienia, plotki, legendy, mity; pamieé zawarta w ciele, interpretacje,
aluzje, remiksy oraz zestaw regut, zasad i ograniczen korzystania z

materiatow zrodiowych.

Magdalena Rewerenda podzielita publikacje na cztery gtéwne rozdziaty:
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Archiwum, performans i archiwum performatywne; ,Nie-Boska komedia.
Szczqtki”. Spektakl (nie) pozostaje; Spektakl jako performatywna
dokumentacja performansu: nie-boska. wyznanie oraz Bal w archiwum:
,Geniusz w golfie”. Pierwszy z nich ma charakter teoretycznego
wprowadzenia. Przytaczajac rozwazania Rebekki Schneider, Diany Taylor
czy Doroty Sajewskiej, autorka przedstawia obecny stan wiedzy na temat
kategorii archiwum i jego performatywnosci. Nastepnie uzywa tych
koncepcji do analizy wybranych teatralnych czy spotecznych performansow.
Performanse te z kolei, poczawszy od Szczqtkow Frljicia, przez spoteczne
protesty, nie-boskq. wyznanie i Geniusza w golfie Weroniki Szczawinskiej, az
po Klgtwe w Teatrze Powszechnym, tworza sie¢ wzajemnych powigzan, ktére
za Rewerenda okresli¢c mozna wtasnie mianem performatywnego archiwum

teatru.

Na szczeg6lng uwage zastuguje bardzo szerokie rozumienie przez autorke
kategorii archiwum i jego zbioréw (zaréwno materialnych: tekstu dramatu,
obiektow, przestrzeni, jak i niematerialnych: cial, zbiorowych fantazji,
legend, mitow, norm postepowania i symbolicznych ograniczen) oraz
sprawne operowanie rozmaitymi nosnikami przekazu i r6znorodnymi
watkami tematycznymi. Powoduje to, ze ksigzka Rewerendy, tak jak sama
koncepcja archiwum, wychodzi poza swéj gtowny temat i poszerza
niezrealizowany krakowski spektakl Frljicia nie tylko o bedace jego
poktosiem spoteczne performanse czy teatralne przedstawienia, lecz rowniez
o namyst nad trauma i sposobami konstruowania pamieci zbiorowej,
koncepcja teatru jako miejsca pamieci i jego widmowa kondycja, statusem
polskiej demokracji i pozycja Kosciota katolickiego, czy w koncu kategoria
cenzury, ograniczania wolnosci artystycznej i strategiami artystycznymi spod
znaku krytyki instytucjonalnej. Watki te, cho¢ pochodzace z réznych

dyscyplin, nie rozbijaja jednak uporzadkowanej i przemyslanej konstrukcji
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badawczej, ktora wychodzi od odwotanego przez dyrekcje Starego Teatru
przedstawienia chorwackiego rezysera i wyczerpujaco pokazuje jego

wieloaspektowe i rozciagniete w czasie konsekwencje.

Performatywne archiwum teatru jest wiec traktatem na temat teatralnego
archiwum, ktére zaréwno ogranicza, jak i daje zycie kolejnym performansom,
dokumentuje oraz utrwala, jak i wypiera czy zapomina, ulega
przeksztatceniom i remiksom, a takze kostnieje, konserwuje to, co
nieaktualne, przedawnione, znieksztatcone - tak jak chociazby omawiany w
ksigzce mit Konrada Swinarskiego. Autorka rozumie wiec performatywny
charakter archiwum jako wszelkie polemiki, dyskusje czy spory z jego
kondycja, zasadami i zbiorami, a takze rodzaj produkcji znaczen
kulturowych, ktéry wplywa na ksztalt rzeczywistosci w wymiarze

historycznym, spotecznym, politycznym i kulturowym.

Bartosz Cudak

Mateusz Borowski, Magdalena Marszalek,
Dorota Sajewska, Dorota Sosnowska,
Malgorzata Sugiera, Performanse pamieci w
literaturach i sztukach, Wydawnictwo
Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2020

Performanse pamieci w literaturach i sztukach to kolejna (osiemdziesigta
piata) pozycja wydana przez Ksiegarnie Akademicka we wspotpracy z
Katedra Performatyki Uniwersytetu Jagiellonskiego w serii ,Interpretacje”,

redagowanej przez Mateusza Borowskiego i Matgorzate Sugiere. Celem tej
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ksiazki jest opisanie i przeanalizowanie trzech strategii artystycznych scisle
powigzanych z mechanizmami pamieci, czyli praktyk swiadczenia, praktyk
rekonstrukcyjnych i praktyk spekulatywnych. Autorki i autor chca w niej
zaproponowac¢ nowe - lub rozwing¢ istniejgce - perspektywy teoretyczne
uzyteczne do interpretacji wymienionych zjawisk, a tym samym stworzy¢

kolejny poziom pamieciowych performansow.

Sugiera we wstepie przekonuje, ze nie nalezy ignorowac¢ odrebnosci tych
taktyk, ale trzeba tez wzia¢ pod uwage, ze ,tak w przypadku aktéw
Swiadczenia, jak prob rekonstrukcji i eksperymentéw spekulatywnych mamy
do czynienia z afektywno-kognitywnymi dziataniami epistemicznymi, ktére
[...] sytuuja sie na nadal pilnie strzezonej granicy miedzy dyskursami
uznawanymi za faktograficzne i dyskursami jawnie fikcjonalnymi” (s. 10). To
wtlasnie ta graniczna, liminalna lokalizacja analizowanych praktyk
szczegolnie interesuje badaczki i badacza, poniewaz dostarcza ona
,przyktadéw na historyczna zmiennos¢ podziatéw na fakty i fikcje, nauki i
sztuki; na ich coraz bardziej wyrazne i postepujace epistemologiczne

réwnouprawnienie” (s. 11).

Ksiazka jest podzielona na trzy czesci, z ktorych kazda poswiecona jest
oddzielnej strategii. Praktyki Swiadczenia analizuje, w Performansach
pamieci w literaturach i sztukach, Magdalena Marszatek. Obiektem jej badan
sa ,performatywne aspekty procesow swiadczenia, rozumianych jako
praktyki kulturowe, a takze ich zwiazki z - szeroko pojeta - kultura pamieci”
(s. 25), a wiec dziatania dotykajace problematyki traumy i trudnosci z jej
artykulacja. Marszatek rozdziela swoja narracje na siedem podrozdziatow,
dotykajacych kulturowych, estetycznych i politycznych wtasciwosci
$wiadczenia: Wprowadzenie: Swiadectwo - doswiadczenie - wiedza -

pamiec; Ciato, trauma, resztka: granice swiadectwa; Sprawczos¢
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Swiadectwa: pamieé, etyka i polityka; Swiadectwo i rekonstrukcja;
Swiadectwo i kontrfaktualnosé; Swiadectwo literatury i literatura

swiadectwa; Po swiadectwie.

Z kolei praktyki rekonstrukcyjne przyblizaja czytelniczkom i czytelnikom
Dorota Sajewska i Dorota Sosnowska. Autorki przedmiotem swojej analizy
uczynily ,Dzieta sztuki, ktore staraja sie ozywic przesztos¢, aby
urzeczywistnic ja w afektywnej relacji do terazniejszosci i/lub wyobrazonej
przysztosci” (s. 123). Sajewska i Sosnowska prébuja tym samym wypracowac
cos, co nazywaja: ,lokalna teoria rekonstrukcji”. Drugi rozdziat jest
podzielony na szes¢ czesci problematyzujacych rozne mozliwe ujecia
strategii powtorzeniowych: Wprowadzenie: Ku teorii rekonstrukcji;
Medialnos¢; Ciato-archiwum; Efemerydy; Nekroperformans; Praktykowanie

rekonstrukcji.

Ostatni blok, poswiecony praktykom spekulatywnym, otwiera Wprowadzenie:
Przesztosci w trybie warunkowym, po ktérym nastepuja kolejne podrozdziaty:
Genealogie myslenia kontrfaktualnego; Pozytki z kontr[f]aktualnosci;
Wehikuty czasu i inne powroty; Spekulatywne przesztosci; Archeologie
przysztosci. Matgorzate Sugiere i Mateusza Borowskiego interesuje w tej
czesci nie to, co prawdopodobne, ale to, co mozliwe. Projektowanie innych
wersji przysztosci wymaga bowiem odrzucenia dotychczasowych norm i
przyzwyczajen oraz skierowania sie ku nieznanemu, nieintuicyjnemu czy

nieprzewidywalnemu.

Performanse pamieci w literaturach i sztukach to syntetyczna ksigzka
naukowa, ktora dostarcza pozytecznych narzedzi do interpretacji rozmaitych
tendencji artystycznych, ale mozna ja takze traktowac jako zachete do

teoretycznego poszerzania opisywanych przez autorki i autora zjawisk.
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