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didaskalia
Garehn featrnaleoa

Ukraina

Gtosy z Ukrainy

Saszko Brama, Antonina Romanowa, Weronika Skliarowa,
Tamara Trunowa, Stas Zyrkow

Zbombardowany teatr w Mariupolu, w ktorego murach schronienia szukaty
setki rodzin, urasta juz do rangi bolesnego symbolu niezrozumiatej i okrutne;j
agresji. Ale nie jest to pelny czy nawet potowiczny obraz tego, co obecnie
dzieje sie w ukrainskim teatrze czy szeroko pojetej kulturze ukrainskiej. Na
tamach , Didaskaliow. Gazety Teatralnej” prezentujemy wypowiedzi kilku
przedstawicieli ukrainskiego teatru. PoprosiliSmy ich o napisanie paru stéw o
sobie, swojej twdrczosci przed wojna i w jej trakcie, a takze o tym, jak ja

sobie wyobrazaja po wojnie.

Tamara Trunowa, rezyserka teatralna, Panstwowy Teatr

Dramatu i Komedii na Lewym Brzegu Dniepru, Kijow

20 lutego w kijowskim Teatrze Ztote Wrota odbyla sie premiera mojego
przedstawienia wedtug sztuki Lucasa Barfussa Test. Wieczorem 23 czytatam

jeszcze o kwiatach z bukietu Ofelii, przygotowujac sie do kolejnych prob, bo
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nastepna premierg miat by¢ Hamlet. Pamietam, ze dtugo myslatam o tym
bukiecie... Wczesnym rankiem 24 lutego odebratam telefon i ustyszatam dwa
stowa: ,Zaczeto sie”. Podczas préb do Testu duzo rozmawialiSmy o
przeczuciu nadchodzacej wojny, a pdzniej, gdy stawala sie coraz bardziej
oczywista, wyczekiwalisSmy jej lada dzien. Moja cérka i ja spedzitySmy
dwadziescia cztery dni w miejscowosci niedaleko Kijowa. Byt to dla mnie
rodzaj testu strachu, ztosci, porazki. Moze tak sie czut wtasnie Gregor Samsa
z opowiadania Kafki? Trzymatam sie, bo bytam odpowiedzialna za cérke, za
mame i bliskich. Pierwszy raz w zyciu doswiadczytam tak ogromnego stresu i
mierzyC sie musialam ze swoimi catkiem nowymi reakcjami. Sama sobie nie
mogtam sie czasem nadziwiC. Zupetnie jakbym byta matym dzieckiem
stawiajacym pierwsze kroki i jednoczesnie obserwujacym je dorostym. Powoli
zaczynam rozumiec, ze te dwadziescia cztery dni byly przegladem
prymitywnych mechanizméw obronnych mojej psychiki, ktore uruchomity
sie, by jakos poradzi¢ sobie z traumatyczna sytuacja. Ogarneto mnie
przerazajace uczucie gwattownej i niekontrolowanej regresji. Jedynym
zadaniem wydawato sie zmniejszanie obciazenia psychicznego. Zaczetam
uwazniej obserwowac innych, czy to w domu, czy na Facebooku. Zwracatam
uwage na to, co mnie najbardziej irytuje lub drazni, jednoczesnie
wypracowujac w sobie akceptacje i szacunek dla innych sposobéw reakcji na
stres u znajomych. Powoli i mnie tatwiej byto funkcjonowac z wtasnymi
zachowaniami. Zrozumiatam, ze skoro nie mam mozliwosci przewidziec¢
dziatan agresora, ktorych logika jest dla mnie niezrozumiata - w
nieskonczonos¢ moge by¢ w procesie readaptacji. Nie zamierzatam
wyjezdzac¢ z Ukrainy, dopdki nie ustyszatam pierwszych wiadomosci o
gwaltach. Wyjechatam wraz z corka dwudziestego szostego dnia wojny. To,
co teraz czuje, to cos, co nazwatabym chronicznym stresem zwigzanym z

pozbawieniem wolnosci. Zdarza mi sie ucieka¢ w chorobe. Ciesze sie jednak,
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ze nauczylam sie rozpoznawac sztuczki mojego umystu. Pozwalam sobie na

chwile stana¢ w kacie.

Obecnie [kwiecien 2022 - przyp. thum.] jestem w Szczecinie, gdzie zasiadam
w jury Festiwalu Matych Form Teatralnych Kontrapunkt. Jestem bardzo
wdzieczna organizatorom za zaproszenie, bo wystepy i podobny rodzaj
komunikacji prowokuja do myslenia i poszukiwan tworczych. Pomagaja tez w
formowaniu sie nowych zdolnosci adaptacyjnych i elastycznosci umystowe;j.
Po zakonczeniu festiwalu mam w planach czytanie sztuki Natalki Worozbyt
Sasza, wynies smieci w Deutsches Theater (Berlin). Spektakl na podstawie
tego tekstu wystawitam w 2017 roku w Mtodym Teatrze (Kijéw) i teraz bede
do niego wracaé z nowaq wiedza o syrenach, napadach paniki... To
wydarzenie bedzie wspierane przez Ukrainian Task Force (organizacje, ktora
opiekuje sie ukrainskimi artystami za granica i prowadzi dziatalnos¢
kulturalno-informacyjna) oraz zaprzyjazniony Deutsches Theater, gdzie na
krotko przed poczatkiem wojny Rosji z Ukraing graliSmy Zie drogi na
festiwalu Radar Ost. W czytaniu wezma udziat aktorki Teatru na Lewym
Brzegu Dniepru - to nieoceniona pomoc i wsparcie dla tych, ktérzy zostali
zmuszeni do opuszczenia Ukrainy. Obecnie jestem osoba, ktéra pozbawiono

wszystkiego, co robita od pietnastu lat. Wymyslam siebie i teatr na nowo.

Dzieki Sitom Zbrojnym Ukrainy, wolontariuszom, kazdemu Ukraincowi i
Ukraince, dzieki nieocenionemu wsparciu i pomocy zaprzyjaznionych krajow
partnerskich - Ukraina zwyciezy i wszyscy sprostamy wyzwaniom nowego
czasu. Myslenie o przysztosci to dla mnie jedna ze strategii wyjscia z
kryzysu. Teraz caly Swiat wie, Ze wszyscy mamy wspolnego wroga. Dlatego

nasze zwyciestwo bedzie réwniez wspdlne.

01 - Glosy z Ukrainy



Antonina Romanowa, performerka, rezyserka, artystka

niezalezna, aktywistka LGBT+, Krym - Kijow

Zaledwie kilka dni przed wojng pracowatam w kijowskim Teatrze
Dramaturga'. Przygotowywali$my czytania sztuk na Festiwal Wspé6tczesnego
Dramatu Ukrainskiego. W teatrze byto duzo pracy. W ciagu dnia miatam
dwie lub trzy proby z aktorami, grafik byt bardzo napiety. A teraz ja i dwdch
wspétpracujacych ze mng aktoréw w pierwszych dniach wojny zasilamy

szeregi Obrony Terytorialnej (OT)’.

Moj partner i ja spedziliSmy pierwsza noc wojny w tazience, gdyz cata noc
wyly syreny. Rano udalisSmy sie do schronu. Szybko stato sie jasne, ze istnieja
trzy opcje: schowac sie w schronie przeciwbombowym, opuscic¢ Kijow,
wstapi¢ do OT. 25 lutego oboje ztozyliSmy wnioski o wstapienie do wojsk
terytorialnych i kolejng noc spedziliSmy juz z innymi chetnymi, na podtodze
w osrodku rekrutacyjnym. Nie mieliSmy niemal niczego z zaopatrzenia. W
czym przyszliSmy, w tym i byliSmy. Dzieki wolontariuszom ekwipunek szybko
sie pojawil i obecnie jesteSmy w pelni zaopatrzeni.Najtrudniejsze byto
przetrwanie pierwszych dni: towarzyszyty nam lek i niepewnosé zwiagzane z
nieznajomoscia zasad i prawidet. Dostatam do reki karabin maszynowy - nie
wiedziatam, co z nim zrobié¢, bo to byto moje pierwsze doswiadczenie z
bronia. Ale dos¢ szybko oboje sie nauczyliSmy i przyzwyczailiSmy. Teraz
jestesmy na stuzbie i pilnujemy objetych tajemnica obiektow strategicznych.

Nasz cykl dnia wyznacza sen, jedzenie, patrol, szkolenie wojskowe.

Ciekawa przemiana nastapita, jesli chodzi o twdrczosé. Od pierwszych dni
wojny zaczely pojawiac sie gtosy z zewnatrz, aby nagrywac wszystko, co sie
dzieje, poddawac to refleksji. Ale teraz nie robie nic - nie potrafie pisac,

malowac ani komponowac¢ muzyki. Mam wrazenie, ze artystka we mnie albo
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zasnela, albo umarta. Wszystkie projekty, ktére robitam przed wojna, stracity
na znaczeniu. Wszystko to nie ma sensu dzis i by¢ moze nie bedzie miec
sensu i po wojnie. Nie potrafie stworzy¢ nic nowego. Sama sie zastanawiam,
czy po wojnie bede zajmowac sie sztuka. Naprawde nie wiem. Ale jesli
spojrzec ogolnie, wojna na pewno stanie sie impulsem dla teatru i kultury w
Ukrainie. Wszystko musi sie zmienic¢ i by¢ aktualizowane. Réwniez w
spoteczenstwie. Duzo pracy przed nami. Najpierw trzeba zwyciezy¢. P6Zniej
odbudowac, nie tylko zniszczone miasta i wsie, ale takze ludzi, ktorych wojna
okaleczyta wewnetrznie. Ta wojna to nie tylko wojna Rosji z Ukraing, ale
wojna Rosji z calym cywilizowanym swiatem, wszystkimi liberalnymi
demokracjami, za ktore wcigz walczy osamotniona Ukraina. Zupelnie jak w
polskim hasle ,Za wolnos¢ wasza i nasza!”. Ale Ukraina musi wygrac. I
kazdy, kto moze pomoc, powinien to zrobi¢. Poniewaz zwyciestwo to

potrzebne jest Swiatu nie mniej niz Ukrainie.

Saszko Brama, rezyser teatralny, dokumentalista, Lwow

Od dziesieciu lat zajmuje sie badaniami dokumentalnymi w teatrze. W
ostatnich latach otaczajaca nas rzeczywistosc stata sie bardziej intensywna i
staraliSmy sie z nig wchodzi¢ w interakcje. W marcu 2020 roku Maria
Jasinska, Luda Batalowa i ja rozpoczeliSmy prace nad projektem dotyczacym
spoteczenstwa ukrainskiego w czasie pandemii. Covid pojawit sie nagle i
teatr, ktéry wymaga bezposredniego, zywego kontaktu, stat sie na chwile
niemozliwy. Nie wiedzieliSmy, co wydarzy sie jutro, wiec szukaliSmy nowych
modeli komunikacji z publicznoscia i przetrwania w zawodzie. ZaczeliSmy
wykorzystywac techniki filmu dokumentalnego jako narzedzie badawcze i
wymysla¢ hybrydowe formy teatralne. OpracowywaliSmy koncepcje
performansu, ktéry przeksztatlcony w rézne formy medialne, mogtby by¢

dystrybuowany online. Wtedy wybuchta wojna.
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W przededniu wojny przyjechatem ze Lwowa do Kijowa, by wzia¢ udziat w
laboratorium filmow dokumentalnych, podczas ktérego mieliSmy z Marig
Jasinska nakreci¢ nasz debiutancki film krotkometrazowy (opowiesé o
dwuletnim doswiadczeniu zycia w pandemii). 23 lutego stuchaliSmy
przemowienia Bidena, ze wojna sie zbliza, ale jakos nie chciato sie w to
wierzyc¢. 24 lutego Ukraincéw obudzity wybuchy. Rosyjskie czotgi zmierzaty z
Biatorusi do Kijowa, a tysiace ukrainskich aut powoli wyjezdzaty ze stolicy na
zachdd po zakorkowanych drogach. Ci bez samochodéw jechali na dworzec i
probowali z dzie¢mi, walizkami, kotami wsigs¢ do pociagu. Byli gotowi
siedzie¢ w korytarzu, byle tylko dostac sie do jakiegokolwiek wagonu. Nie
wszystkim sie jednak udato. Trzeciego dnia wojny w niektorych czesciach
Kijowa rozpoczely sie walki z rosyjskimi dywersantami, a bezpiecznych opcji
wyjazdowych zostawato coraz mniej. Caly czas miatem przy sobie kamere,
ale nie nakrecitem ani jednego ujecia - dokumentaliste we mnie sparalizowat
strach. Stato sie oczywiste, ze Kijow jest dla agresoréw gtéwnym celem i
beda go probowali zdoby¢ za wszelka cene. Jedyne, o czym mogtem wtedy

mysleé, to jak wyjechac z bliskimi z Kijowa do bezpieczniejszego Lwowa.

Nie mogltem patrze¢ w oczy kasjerkom w supermarkecie, kiedy robiliSmy
zakupy przed wyjazdem. Byly zdezorientowane, ale wykonywaty swoja prace.
Pamietam kobiete, ktora stracila przytomnos¢ w absurdalnie dtugiej kolejce
do apteki, gdy nad gtowami przeleciaty nam odrzutowce. Trudno byto tez
patrzec, jak Maria zegna sie z ojcem. Oddat jej kluczyk do samochodu, karte
bankowag, potem przytulil corke i nie ogladajac sie za siebie poszedt do pracy
w szpitalu. Maria jak mantre powtarzata tylko: ,Tato, jedZ z nami!”. Ale jesli
szef oddziatu chirurgicznego wyjedzie, to kto ratowaé bedzie rannych,
ktérych niedtugo masowo beda zwozi¢ do szpitala? Maria nie miata
zbytniego doswiadczenia jako kierowca, ale zmuszona byla usigsc za

kierownica, by wywiezé swojego piecioletniego syna. JechaliSmy dwa dni i
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dwa razy Maria miata sttuczke, obyto sie jednak bez wiekszych zranien.

Przejechalismy przez kilka blokad drogowych i dziekowaliSmy chtopakom
stojacym przy kazdej z nich. W radiu po drodze styszeliSmy, ze ukrainski
wojskowy wysadzil most, z ktédrego nie udato mu sie uciec - przyptacit zyciem
zatrzymanie rosyjskich wojsk na jednej z tras. W wiadomosciach czytatem o
nieuzbrojonych obywatelach, ktorzy probowali nie wpuszcza¢ do swoich
miasteczek i wiosek rosyjskich czotgow, o tym jak ludzie wychodza
protestowac na terenach okupowanych, o znajomych z teatru, ktorzy zapisali
sie do obrony terytorialnej, by bronié¢ Kijowa. Po drodze widziatem ludzi z
zachodnich regionéw rozprowadzajacych zywnosc i herbate na trasie dla
tych, ktérzy uciekaja przed wojna. Ogarneto mnie uczucie wdziecznosci i

szacunku dla nich; stali sie ostoja naszego swiata - Ukrainy.

We Lwowie pojawito sie pytanie: co zrobi¢ ze swoim zyciem? Odpowiedz
znalaztem w stowach Victora Frankla: ,Pierwszymi, ktérzy sie zatamali, byli
ci, ktérzy wierzyli, ze wkrotce wszystko sie skonczy. Po nich - ci, ktérzy nie
wierzyli, ze to sie kiedykolwiek skonczy. Przezyli ci, ktorzy skupili sie na
swoich dziataniach, nie zastanawiajac sie nad tym, co moze sie wydarzy¢, a
co nie”. Z Maria postanowiliSmy robié to, co umiemy - dokumentowad.
Tworzymy serie reportazy wideo z wojny na Ukrainie. Robie to tylko po to,
zeby nie zwariowaé. Zakrawa to na paradoks, ale kamera pozwala mi odcigé¢
sie od rzeczywistosci. Najpierw kreciliSmy we Lwowie, potem wrdciliSmy do
Kijowa. Ale to byt juz catkiem inny Kijéw. Zmilitaryzowane miasto z setkami
punktéw kontrolnych, kanonada wystrzatléw z obrzezy i ciggtymi alarmami

lotniczymi.

Trudno mi mysle¢ o swojej przysztosci, kiedy w moim kraju toczy sie wojna.
Kazdego dnia sytuacja sie zmienia i nikt z nas nie wie, co wydarzy sie jutro.

W niedalekiej przysztosci planujemy filmowanie w Charkowie. W
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dalekosieznych planach mamy projekt teatralny na podstawie zebranych
materiatow. Produkcja bedzie realizowana wspodlnie z post theater (Berlin),
festiwalem teatralnym Urbang (Kolonia) i festiwalem teatralnym Divadelna
Nitra (Nitra).

Jesli chodzi o teatr ukrainski, wielu ukrainskich artystéw wyjechato na
Zachod i mam nadzieje, ze to doswiadczenie bycia w innej kulturze teatralnej
pomoze zmniejszy¢ przepasé¢ miedzy ukrainskim a europejskim kontekstem
teatralnym. Powinno to zmienié sposob patrzenia na wtasng kulture. Dla
teatru ukrainskiego wielkim wyzwaniem bedzie nadanie sensu wydarzeniom,
ktore sie teraz dzieja. Jak méwiC o wojnie? Jaka powinna byé w tym rola

sztuki? Czy teatr w ogole jest mozliwy w obliczu tego, co sie dzieje?

Weronika Skliarowa, dyrektorka organizacji pozarzadowej

ArtDot, organizatorka Festiwalu ParadeFest, Charkow

Przed wybuchem wojny ArtDot zajmowat sie organizacja wydarzen
artystyczno-edukacyjnych majacych na celu pobudzenie aktywnosci
obywatelskiej poprzez tworzenie ekologicznej przestrzeni do realizacji
projektéw spotecznych umacniajacych wspolnote. W duzej mierze ktadliSmy
nacisk na sztuki performatywne, poniewaz wydawaty sie nam one
mediatorami poziomu swiadomosci spoteczenstwa obywatelskiego i
jednoczesnie rodzajem narzedzia do ksztattowania krytycznego myslenia.
Przez cztery lata istnienia opracowaliSmy programy networkingowe dla
bibliotekarzy w gminach obwodu charkowskiego, zorganizowaliSmy trzy
interdyscyplinarne festiwale ParadeFest (liczba widzow: ponad piec tysiecy),
wydaliSmy materiaty edukacyjne na temat pracy instytucji artystycznych
podczas pandemii COVID-19. ParadeFest byt festiwalem , 0 prawie do

miasta” - o mozliwosciach bycia czescia demokratycznych przemian w
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spoteczenstwie, gdzie mozna czué sie komfortowo we wspélnej przestrzeni.
Byt to festiwal o problemach zwigzanych z inkluzywnoscia, ale i rosyjska

propaganda.

24 lutego moje dzieci, moj partner i ja byliSmy w gérach Schodnicy, z dala od
charkowskiego domu. Podobnie jak reszta kraju obudziliSmy sie o szdstej
rano na dzwiek eksplozji. Pierwsza mysl dotyczyta dzieci - jak je chronié, jak
ich nie straumatyzowac. Najpierw powiedziatem dzieciom, Ze Scinaja las, bo
wybuchy byly daleko, ale pdZzniej codziennie byly trzy, cztery alarmy lotnicze.
W tym samym czasie najstarszy syn rozmawial z kolegami z klasy, niektorzy
dzielili sie wiadomosciami z linii frontu. WiedzieliSmy, ze w pierwszych
dniach w Charkowie toczyly sie zaciekte walki uliczne i trwat ciggty ostrzat.
Dzieci czytaly o tym na szkolnych czatach, a ja w internecie. Pierwszy raz
udato im sie spokojnie zasna¢ miesigc po wojnie, prawdopodobnie jak

wiekszosci Ukraincow, ktorym udato sie dotrzeé¢ w bezpieczniejsze miejsca.

Wiasciwie juz w pierwszym tygodniu zorganizowaliSmy sie i zaczeliSmy
pomagacé charkowskim artystom w ewakuacji prywatnych zbiordéw i
archiwow. Udato nam sie spakowac i wywiez¢ muzeum Charkowskiej Szkoty
Fotografii. Razem z dzietami wywoziliSmy starszych artystéw, ktorzy tworzyli
ruch awangardy w Ukrainie. Ze Lwowa planowaliSmy logistyke, transport,
pakowanie i przechowywanie tych obiektow. Mamy za soba pieé¢ kurséw na
wschadd i jakies szes¢ ton wyeksportowanych archiwéw, obrazow,
negatywow, ceramiki, rzezb. To przede wszystkim obiekty sztuki
wspotczesnej, nie brak jednak prywatnych zbioréw rodzinnych, sa to m.in.
szkice Aleksandry Ekster i Wasilija Jermitowa - artystéw, ktérych twdrczos¢
jest podwaling ukrainskiej awangardy XX wieku. To drogi i skomplikowany
logistycznie projekt. Kazdy wyjazd generuje mndstwo problemdéw zwigzanych

z przygotowaniem samochodéw, punktami kontrolnymi i ostrzatem. Niektore
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kolekcje ratowali wolontariusze, gdy na okolice spadaty bomby i rakiety,
nierzadko wyciagali dzieta z ruin mieszkan artystow. Po dwoch miesigcach
na chwile zawiesiliSmy dziatanie, bo skonczyly sie nam pieniadze, ale nie
poddajemy sie. Mimo Ze nietatwo jest jednoczesnie zbieraé fundusze,

zarzadzac i prowadzi¢ zycie uchodzcy z dwdjka matych dzieci.

Po wojnie przyjdzie czas na rozkwit kultury i sztuki ukrainskiej. Bardzo
wazne jest dzis uswiadomienie zagranicznym partnerom, ze rezydencje i
wcigganie do zycia Ukraincow jest dobre, ale moze przyczynic sie do
fragmentaryzacji sztuki. Artysci sa odpowiedzialni za ksztattowanie wartosci
i tozsamosci spoteczenstwa, dlatego wazne jest, aby da¢ ukrainskim artystom
mozliwos¢ tworzenia wiasnych projektéw, swobodnego wyrazania wiasnych
wizji autorskich i skupienia sie na wtasnym kraju, nie zas pozwoli¢ im

znikna¢ w innych kulturach.

Stas Zyrkow, rezyser teatralny, dyrektor i kierownik
artystyczny Panstwowego Teatru Dramatu i Komedii na

Lewym Brzegu Dniepru, Kijow

Po pierwsze chce podkresli¢, ze wojna nie rozpoczeta sie 24 lutego 2022
roku. Wojna trwa od osmiu lat. Rozpoczeta sie w momencie, gdy pod
tymczasowa okupacja znalazty sie obwody doniecki i tuganski oraz
autonomiczna republika Krym. Przez calty okres trwania wojny zajmowatem
sie tym, czym zajmuje sie i teraz - méwieniem o wojnie. Wraz z zespotem
zrealizowaliSmy ponad dziesie¢ projektéw w Ukrainie i w Europie,
oscylujacych wokdt tematyki wojennej. Dlatego nie trwa ona u mnie od

wczoraj. Wykonuje swoja prace i ona jest moim wktadem w zwyciestwo.

Mowiac o 24 lutego i pelnowymiarowej inwazji Rosji na Ukraine - dla mnie
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tego dnia powrdcit rok 1937. To rok najwiekszych represji, kiedy ukrainski
teatr i kultura stracily wielu swoich wybitnych przedstawicieli. To czas, ktory
wplynal na bieg naszej historii, a my wciaz staramy sie nadaé sens tragedii
sprzed lat. Wydaje mi sie, ze ukrainski teatr wygladatby dzis zupetie
inaczej, gdyby nie rok 1937 i rozstrzelania w sandormorskich lasach Karelii
(polnocna Rosja). W tym kontekscie to, czym sie obecnie zajmuje, jakkolwiek
patetycznie by to brzmiato, jest ratowaniem ukrainskiej kultury i teatru.
Ratuje, oferujac wsparcie studentom uczelni artystycznych, ukrainskim
artystom réznych profesji, jak rowniez realizujac wlasne dtugoterminowe

projekty.

Po dwdéch miesigcach nowej fazy rosyjskiej agresji zdatem sobie sprawe, ze
moim/naszym gtownym zadaniem jest jak najgtosniej mowic¢ o wojnie.
Dlatego w czerwcu organizujemy specjalne tournée sztuki Zte drogi (wedtug
dramatu Natalii Worozbyt w rezyserii Tamary Trunowej). Bedzie tez kilka
wspolnych projektdéw z teatrami w Warszawie, Dusseldorfie i Rydze.

Absolutny priorytet: Swiadczy¢ o tym, co dzieje sie dzi$ na Ukrainie.

Bardzo trudno jest mi przewidzieé, gdzie bede po zakonczeniu wojny i czym
bede sie zajmowat. Wydaje mi sie, ze niewiele oséb w Ukrainie ma dzis$
gotowa odpowiedZ na to pytanie. Ale jestem pewien, ze gdziekolwiek bede,
cokolwiek by sie mi przydarzyto, pozostane ukrainskim rezyserem, ktory
stara sie rozwija¢ wspoiczesna kulture ukrainska. Robitem to cate zycie,
niewatpliwie wiec bede to kontynuowat. Na pewno bede tez starat sie pomoc
stana¢ na nogi innym ukrainskim artystom, czy to w Ukrainie, czy to w

Europie.

Niestety moje prognozy co do przysztosci ukrainskiego teatru nie sa zbyt
optymistyczne. Wydaje mi sie, ze reinkarnacje tych wszystkich ukrainskich

artystow, ktérzy w latach trzydziestych podpisywali listy przeciwko tL.esiowi
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Kurbasowi, zyja nadal w naszym kraju. I ci sami ludzie nadal niszcza
ukrainski teatr - tworzac jego kolonialng wersje, teatr, w ktorym sg
odpowiedzi, brak zas miejsca na pytania. To zdecydowanie nie jest moja
droga. Nie zamierzam godzi¢ sie z podobnym podejsciem. I nie jestem
pewien, czy chce wspétpracowac z wiekszoscig ukrainskich artystow, ktorzy

niestety w zaden sposob nie zareagowali. Ani po 2014 roku, ani teraz. Wstyd!

Thumaczenie: Marta Kacwin-Duman

Wzér cytowania:

Brama, Saszko; Romanowa, Antonina; Skliarowa, Weronika; Trunowa,
Tamara; Zyrkow, Stas, Gtosy z Ukrainy, , Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2022
nr 169-170, https://didaskalia.pl/pl/artykul/glosy-z-ukrainy.
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Przypisy

1. Teatr otwarty pod koniec 2021 roku jako wspdlna inicjatywa ukrainskich dramaturgow i
montazystow.

2. Osobny oddziat Sit Zbrojnych Ukrainy, ktory odpowiada za organizacje, przygotowanie i
realizacje lokalnej obrony terytorialne;j.
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didaskalia
Garehn featrnaleoa

Ukraina

Teatr ukrainski, albo o dekonstrukcji
rosyjskiej narracji

Iryna Czuzynowa
Marta Kacwin-Duman

Rosyjska agresja w Ukrainie trwa juz kilka miesiecy. Tymczasem Europa
bacznie sie tej wojnie przyglada, stara sie pomagac¢ Ukraincom, organizujac
pomoc finansowa i humanitarng, otwierajac granice dla uchodzcow, oferujac
dostep do edukacji i rynku pracy. Wsréd dominujgcych apeli o kolejne
sankcje ekonomiczne i ograniczenie kontaktow z Rosjq, dawania przestrzeni
dziataczom ukrainskim, pojawiaja sie rowniez dziatania i stowa niekoniecznie
idace w sukurs panstwu ukrainskiemu. Stad i zowad stycha¢ na przyktad
gtosy rosyjskich elit kulturalnych i partnerow europejskich, ktorzy
wspétpracuja z rosyjskimi artystami. Na pierwszy rzut oka gtosy te nie
wydaja sie szkodliwe, przy pewnej uwadze mozna w nich jednak dostrzec
Slady haset rosyjskiej propagandy. Powtarzaja sie stowa o potrzebie
rozdzielenia dziatan panstwa od dziatan Rosjan, usprawiedliwiania roszczen
Rosji do terenow, ktére zamieszkuje ludnosé rosyjskojezyczna, rozumienie
rosyjskojezycznosci jako identyfikatora narodowosci z pominieciem lat

represji czy intensywnego procesu rusyfikacji na zajmowanych terytoriach.
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Jednoczesnie wskazuje sie na braterstwo z narodem ukrainskim, gdzie to
Rosja jest owym ,starszym bratem”, przypomina sie radykalny ukrainski
nacjonalizm, wskazujac rzezie na Wotyniu czy proponujac wyktadnie ustawy

0 jezyku panstwowym jako narzedziu repres;ji.

To nie czas , dobrych Rosjan”

O ile propagandowosci stylu i haset trudno catkiem unikna¢ w przypadku
takich krajow jak Hiszpania, Francja czy Niemcy (im dalej na zachdd, tym
mniej informacji), o tyle w kontekscie Polski, jej historii i relacji z Rosja
podobne podejscie - wydawac by sie mogto - nie pojawi sie wcale badz
pojawi marginalnie. Stad wielkie zaskoczenie nizej podpisanych stowami,
jakie wybrzmiatly w wywiadzie udzielonym przez Iwana Wyrypajewa Jackowi

”!. Cho¢ agresja rosyjska zostata

Cieslakowi w marcowym wydaniu , Teatru
tam potepiona, to w narracje polskiego juz’ liberalnego dramaturga i
rezysera wkradto sie kilka wstydliwych btedéw. Artykut niniejszy powstat z
potrzeby zwrocenia na nie uwagi oraz wprowadzenia korekt i wyjasnien,
zwlaszcza ze nie jest to przypadek odosobniony, a podobne w tonie narracje
nawigzujace do imperialistycznej wyktadni rosyjskiej beda sie zapewne nie

raz powtarzac.

Po pierwsze, Wyrypajew nazywa wojne Rosji z Ukraing ,wojna dwoch panstw
narodowych”. Czy nie jest jednak tak, ze obecna wojna jest de facto wojna
metropolii o kontrole nad dawng kolonig w celu przywrocenia Ukraincow
,rodzinie braterskich ludow”? Po drugie, w $lad za manipulacja agresywnej
rosyjskiej propagandy, Wyrypajew probuje przekonywadé, ze jezyk rosyjski
jest w Ukrainie celowo przesladowany, podczas gdy w istocie nie idzie
przeciez o ttumienie jezyka rosyjskiego, lecz o wspieranie rodzimego (jezyk

ukrainski ma, badZ co badz, status jezyka panstwowego!). W Ukrainie do
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dzisiaj istniejg dziesiatki teatrow rosyjskojezycznych, nie jest to jednak
powdd do dumy, a raczej problem, z ktdrym Ukraincy musza sie mierzyc.
Jesli wezmie sie pod uwage fakt, ze Rosja okresla swoje granice panstwowe,
powotujac sie na obecnosc¢ osdb na co dzien postugujacych sie jezykiem
rosyjskim, to wspieranie jezyka rosyjskiego w Ukrainie bytoby de facto

narodowym samobdjstwem.

W parze z tym wszystkim ida préby podejmowania funkcji rozjemcéw i
podawania Ukraincom pomocnej dtoni w nawigzywaniu relacji z réwnie
ciemiezonymi przedstawicielami kultury rosyjskiej czy biatoruskiej
(wrzucanie wszystkich przedstawicieli krajéw bytego ZSRR do jednego
worka). Wydaje sie zreszta, ze wojna nie jest czasem, w ktdrym nalezatoby
skupia¢ uwage na przedstawicielach kultury agresora, ale czasem, by
rozmawiac przede wszystkim o tragicznej sytuacji napadnietych. Na
podejmowanie kwestii ,dobrych Rosjan” przyjdzie czas w przysztosci, teraz
zas podobne préby odbierane sg przez Ukraincéw jako relatywizacja obrazu

agresora’.

Dlatego wtasnie ze strony ukrainskiej wyptyneta dos¢ szybko idea
wprowadzenia bojkotu i swego rodzaju ,,sankcji kulturalnych” w stosunku do
Rosji i Rosjan (zob. np. teksty Oteny Pszenycznej* czy Tamary Ztobiny®). W tej
chwili jakiekolwiek pojednanie oznaczatoby bowiem dla Ukraincow utrate

niezaleznosci i tozsamosci.

Jako autorki niniejszego tekstu, cho¢ same gotowe jestesSmy czynnie popierac
bojkot, mamy jednak swiadomos¢, ze bojkotowanie kultury nie dziata na
zasadach sankcji ekonomicznych. Dlatego proponujemy kilka refleksji
odnoszacych sie do kontekstu rosyjskiego imperializmu i kolonializmu w
Ukrainie, wierzac, ze przyczynimy sie w ten sposob do rzetelniejszej

weryfikacji informacji, uwazniejszego stawiania pytan oraz przeciwstawienia
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sie zmanipulowanym narracjom. Niezwykle wazne jest zrozumienie
odrebnosci i wartosci ukrainskiej kultury, ktéra od niemal trzystu lat walczy
o przetrwanie u boku swego ,starszego brata”. Albowiem mit mentalnej
bliskosci, braterstwa narodow rosyjskiego, ukrainskiego i biatoruskiego, dos¢
powszechny w przestrzeni postsowieckiej, jest w istocie swej réwniez

narzedziem propagandy i narzucania intereséw sit prorosyjskich®.

Wojna bez bomb

W opinii miedzynarodowej Rosja uzyskata oficjalny status agresora dopiero
wtedy, gdy caty swiat zobaczyt krwawe obrazy wojny na petna skale, z
uzyciem ciezkiej broni i nieukrywana juz ambicja zniszczenia panstwa
ukrainskiego. Jesli jednak weZzmiemy w nawias komponent militarny, to
dojdziemy do oczywistego wniosku, ze agresja ta nie zaczeta sie w lutym
2022 roku, ze trwa nawet nie od 2014 roku (a wiec roku aneksji Krymu i
powstania DNR i LNR"), ale od kilku ostatnich stuleci. A jedna z najbardziej
uporczywych batalii - cho¢ bez oreza, bomb i nalotéw - toczy sie na polu
kultury. Fizyczne niszczenie panstwa to tylko czes¢ planu jego unicestwienia;
najwazniejsze jest zniszczenie tego, co ksztattuje i podtrzymuje jego

obywateli - kultury, jezyka, tradycji, samoswiadomosci i tozsamosci.

Czy zastanawialiscie sie kiedys, dlaczego ukrainska kultura teatralna jest tak
mato znana na swiecie? Dlaczego na scenach swiatowych teatréw nie
spotykacie sie z nazwiskami ukrainskich dramaturgéw? Kto moze wymienic
chocéby dziesieciu wybitnych ukrainskich rezyseréw lub aktoréw? Gdzie sa
narodowi geniusze ukrainscy? Mowimy przeciez o narodzie o tysigcletniej
historii i kulturze. Czy przez tyle setek lat nie udato sie stworzy¢ niczego
wartosciowego i godnego powszechnego uznania? Podobne pytania

wybrzmiewaja w niemal kazdej dyskusji, w ktorej porusza sie temat
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»wielkosci” kultury rosyjskiej i catkowitej ,niewidzialnosci” kultury
ukrainskiej. Takie stawianie kwestii osiggnie¢ kulturalnych moze jedynie
utwierdza¢ w opinii, ze kultura ukrainska tak naprawde nie jest zbyt
wartosciowa, a juz na pewno nie tak odrebna i samoistna, jak twierdza sami
Ukraincy. Jest to w gruncie rzeczy jeden z najbardziej przekonujacych

przejawdw toczonej przez Rosje od wiekéw ,wojny bez bomb”.

W Ukrainie ksztaltowanie sie kultury narodowej i teatru narodowego jako jej
integralnej czesci zawsze odbywato sie w niesprzyjajacych okolicznosciach i
towarzyszyto mu wiele tragedii. Nigdy nie wiodto szlakami, ktore wytyczali
artysci, bo ich nowatorskie pomysty rozbijaty sie o sSciane okrutnej
rzeczywistosci. By sie o tym przekonac, wystarczy przywotaé kilka epizodow

z historii ukrainskiego teatru.

Powstawanie i rozwdj panstw narodowych w Europie w XIX wieku miato
rowniez wpltyw na formowanie sie wspétczesnego narodu ukrainskiego, cho¢
Ukraina byta wowczas czescig dwdch imperidw - rosyjskiego i austriackiego
(pOzniej austro-wegierskiego). Wtedy wtasnie wyksztalcit sie pierwszy
profesjonalny teatr ukrainski. Zespoty ukrainskie, ktére powstawaty w
Galicji, a wiec w zachodniej Ukrainie i w ramach cesarstwa austriackiego,
korzystaly z dorobku istniejacych tam teatrow polskich i niemieckich
(zarowno w doborze repertuaru, jak wspotpracy aktorskiej), pozostate weszty
w krag oddziatywania kultury rosyjskiej. Obecnie za czas rozkwitu
ukrainskiego teatru uznaje sie okres ostatniej ¢wierci XIX wieku i wiaze sie
go ze zjawiskiem ,teatru koryfeuszy”’, w ktérym komedie i dramaty tgczono
z elementami muzycznymi (Spiew i taniec). ,Teatr koryfeuszy” uwaza sie za
poczatek narodowej sceny ukrainskiej. Ksztattowanie sie sgsiedniego narodu
rosyjskiego i jego trudne do uzasadnienia przeswiadczenie, ze kultura

ukrainska nie moze nawet pretendowaé do odrebnosci i rownowaznosci
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wobec rosyjskiej, doprowadzito dos¢ szybko do nasilenia restrykcji i dziatan
cenzury na terenach imperium rosyjskiego. Ofensywa carska przeciwko
ukrainskiej kulturze, utrwalona w cyrkularzu watujewskim® i dekrecie z
Ems'’, zakonczyla sie zajeciem strategicznych w tym kontekscie
Lterytoriow”: zakazano publikowania utworow w jezyku ukrainskim (nawet
tekstow do zapisow nutowych!). Ograniczano przy tym zakres tematyki: jezyk
ukrainski, w opinii Rosji, nadawat sie jedynie do pisania rzewnych dumek i

dramatow z zycia chtopa, uwiklanego w perypetie rodzinne i gospodarskie.

Tak wiec ukrainski teatr wciaz sie rozwijat, starajac sie jednak jak
najostrozniej omija¢ obszary objete cenzura. Ma sie rozumie¢, w tych
okolicznosciach byt to rozwdj bardzo specyficzny: zdeformowany, powolny i
nieustannie poddawany cenzurze. Utwory Iwana Karpenki-Karego, Mychajty
Staryckiego i Marka Kropywnyckiego, zwanych dzis , koryfeuszami
ukrainskiego teatru”, na zawsze utrwala w sobie ten czas. W swoich
dzietach, europejskich w formie, autorzy zmuszeni byli do porzucenia
wiekszosci watkow i interesujacych problemow, jesli te mogty nie przypas¢
do gustu czujnym rosyjskim cenzorom. Do dzisiaj w szkotach czy nawet
uniwersytetach ten okres historii teatru wywotuje lekcewazacy usmiech
mtodego pokolenia - ilez w koficu mozna stuchac o ,,wiankach i
wyszywankach” i patrzec na sielskie obrazki z ,matorosyjskiego zycia
codziennego”... Tak dalekosiezne sa konsekwencje rosyjskiej ingerencji w
rozwdj ukrainskiej kultury narodowej - niemal sto lat p6Zniej kojarzy sie ona
wylacznie ze obrazkami z zycia wsi i z chtopska naiwnoscia. Zupetie nie
bierze sie pod uwage intensywnych dziatan rusyfikacyjnych, pracy
cenzorskiej, trudnosci ekonomicznych dramatopisarzy oraz faktu, ze
twdércom piszacym po ukrainsku nie pozostawiano swobody wyboru tematu
(czes¢ z nich, by méc dzialaé¢ w szerszym obiegu, rezygnowata z tworczosci w

jezyku ukrainskim na rzecz jezyka rosyjskiego, przystosowujac réwniez
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dobdr tematéw i motywow''). Brakuje szacunku dla samego faktu
powstawania dziet w jezyku ukrainskim, nie dostrzega sie determinacji i
efektywnosci ukrainskich dziataczy. Tak dobrze dziata wypracowany latami

mechanizm rosyjskiej propagandy.

,Rozstrzelane odrodzenie”

W XX wieku Ukraina zostata zmuszona do stania sie - obok Rosji i Biatorusi -
jedna z republik zatozycielskich ,imperium zta” - ZSRR. Obietnice
zbudowania narodowego panstwa ukrainskiego w ramach politycznej unii
,narodéw braterskich”, poczatkowo hojnie sktadane przez ideologow
marksizmu-leninizmu, wydawaty sie przemawiac¢ do wielu 6wczesnych
dziataczy ukrainskich. Liczni reprezentanci kultury z regionéw zachodnich'
przenosili sie wowczas na Ukraine srodkowo-wschodnig. Jednym z takich
twércow, przybytych tam z ziem podlegajacych wczesniej cesarstwu
austriackiemu, byt L.es Kurbas - rezyser eksperymentator, ktéry miat
wkrotce zmieni¢ bieg ukrainskiego teatru. Jego reformy ,staty sie [...]
zarzewiem nowego myslenia o sztuce i fundamentem odradzajacego sie

teatru ukrainskiego po uzyskaniu przez Ukraine niepodlegtosci”®’.

Lata dwudzieste byly jednym z najbardziej chlubnych okresow w sowieckiej
Ukrainie. Ukrainska awangarda, ktora najlepiej odzwierciedlila sie w
malarstwie i teatrze, data wiare w to, ze - jak pisat Kurbas - w ciggu
dziesieciu lat uda sie doscignaé¢ kultury europejskie i pokonac trzystuletnie
zacofanie kultury ukrainskiej. Zmiany w zyciu artystycznym zachodzity nawet
nie tyle z roku na rok, ile z miesigca na miesiac. Ukrainski teatr nadrabiat
stracony czas, wystawiajac po raz pierwszy sztuki Sofoklesa i Szekspira,
¢wiczac miesnie w komedii dell’arte i cyrku, testujac osiaggniecia teatru

ekspresjonistycznego i odrabiajac lekcje z ,teatru koryfeuszy”, adaptujac
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dobrze znane sztuki na jezyk wspétczesny. Wydawato sie, ze energii tej
generacji wystarczy na to, by ukrainska kultura teatralna w koncu uzyskata

autonomie i wyrwata sie z zakletego kregu wplywdéw rosyjskich.

Odwilz w kulturze nie trwata jednak dtugo, jej rozwoj po raz kolejny zostat
brutalnie przerwany. ,Czerwony terror” lat trzydziestych XX wieku miat na
celu nie tylko zwalczanie , elementéw wrogich klasowo”, ale i tych, ktorzy
wykazywali znamiona innego niz rosyjski pierwiastka narodowego. Kiedy
dzis$ ze strony rosyjskiej propagandy padaja oskarzenia Ukraincow o
,faszyzm”, przypominaja sie wtasnie krwawe lata trzydzieste. Bo wtasnie
,faszyzm” zarzucano wtedy przedstawicielom kultury ukrainskiej, a w
szczegolnosci L.esiowi Kurbasowi. Oskarzano go o to, ze teatr ukrainski byt

zbyt... ukrainski. Czy mozna wymysli¢ cos$ bardziej absurdalnego?

Wielki gtdd lat 1932-1933", bezprecedensowe w swym nieludzkim
okrucienstwie ludobojstwo, dowodzi, ze walka klasowa w ZSRR szybko
przerodzita sie w walke miedzyetniczna. Rzad radziecki, ktory rzekomo
dziatal w imieniu i interesie robotnikéw i chlopdw, eksterminowal ponad
cztery miliony ludnosci wiejskiej w srodkowej, péinocnej i wschodniej
Ukrainie. Jeden z przyjacidt Lesia Kurbasa, pisarz i publicysta Mykota
Chwylowy, zastrzelit sie 13 maja 1933 roku w obecnosci swoich przyjaciot,
dramaturga Mykoty Kulisza i pisarza Otesia Doswitnego. Zrobit to nazajutrz
po powrocie z podrozy stuzbowej do obwodu pottawskiego. Nie poradzit
sobie z obrazem widzianych na wtasne oczy wymartych z gtodu ukrainskich

WSI.

Wkrétce epizody samobojcze zastgpita fala masowych aresztowan. W latach
1933-1934 Lesia Kurbasa, wiekszo$¢ wspdtpracujacych z nim artystow, a

takze uczniow i kontynuatoréw wywieziono do obozu koncentracyjnego za
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kotem podbiegunowym, gdzie w 1937 zostali rozstrzelani. Te zabdjstwa
,uswietnilty” obchody dwudziestolecia powstania ZSRR - rzad sowiecki
zawsze lubowat sie w perwersyjnej symbolice... Represjonowani byli nie
tylko ludzie, ale takze ich idee. Nawet po smierci Stalina, mimo zZe rozpoczat
sie proces rehabilitacji, zakazywano nawet wzmianek o ukrainskim

,rozstrzelanym odrodzeniu”" i jego twdrcach z lat dwudziestych.

Wiasnie dlatego o Lesiu Kurbasie zaczeto mowic i pisa¢ w Ukrainie dopiero
po 1991 roku. Zaczeto wracaé¢ do mysli i reform zaproponowanych przez
niego przed niemal stuleciem. Nic dziwnego zatem, ze jego nazwisko nie
figuruje w europejskich programach edukacyjnych i badawczych obok
nazwisk Brechta, Piscatora, Osterwy czy Antoine’a (podczas gdy obecnos¢
nazwisk Meyerholda czy Stanistawskiego jest oczywistoscig). W Polsce
dopiero w 2021 roku ukazata sie ksiazka z tekstami teatralnymi Kurbasa,
zawierajaca skondensowana biografie artysty i cenne kontekstowe
komentarze Anny Korzeniowskiej-Bihun'®. Nie wiadomo jednak, jak spuscizna
Kurbasa odnajdzie sie w kontekscie polskim czy europejskim, czy (i kiedy)

zyska godne zrozumienie i reprezentacje poza Ukraing.

Walka bez konca

Niekonczaca sie walka z rosyjskim rezimem w réznych przebraniach,
przymusowe przerwy w funkcjonowaniu, zakazy bycia soba czy po prostu
fizyczne wyniszczanie - tego doswiadczata ukrainska kultura i teatr az do
chwili uzyskania przez Ukraine niepodlegtosci w 1991 roku. Nawet wtedy,
gdy w wiekszosci krajéw obozu socjalistycznego rezim sowiecki zaczat
stabnac¢, nawet wowczas, gdy w Rosji rozpoczelta sie mniej wiecej liberalna
odwilz, w Ukrainie sowieckie zastony cenzury nadal istniaty. Uderzajacym

przyktadem moze by¢ sprawa inscenizacji Ksiecia Nieztomnego Calderona w
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Kijowskim Teatrze Mlodziezy na poczatku lat osiemdziesigtych, w ktérej miat
wystapic¢ utalentowany mtody aktor Hryhorij Hladij (p6Zniej wyemigrowat do
Kanady, by nie marnowac¢ zycia na walke z rezimem). Ukrainscy aktorzy
probowali w tym spektaklu wykorzysta¢ metody Jerzego Grotowskiego i
zaprezentowac nie kolejng sztuke kostiumowa, ale spektakl
eksperymentalny, wykraczajacy poza obmierzly ,realizm socjalistyczny”. Do
premiery jednak nie dopuszczono. Spektakl zamkneli ,krytycy w cywilu” -
trwajacy twardo na posterunku cenzorzy partyjni, gorliwie dbajacy o to, by
ukrainski teatr pozostat wytacznie w granicach wyznaczonych przez rosyjska

ideologie - przecietny, beztresciwy, zamkniety na zmiany i prowincjonalny.

W ciagu trzydziestu lat niepodlegtosci ukrainski teatr stopniowo leczyt rany i
traumy, starat sie wstuchiwaé w siebie, a jednoczesnie zy¢ w rytmie
europejskiej przestrzeni kulturowej. Zaden podrecznik historii teatru nie
podaje, ile czasu musi uptynaé i jakie zmiany musza nastgpié¢, aby
wyniszczany przez stulecia ekosystem kulturowy odnowit swoje rezerwy i
zaczal pracowac z maksymalng wydajnoscia. Brak tez podrecznika historii
alternatywnej opisujacego, jak wygladatby dzisiaj ukrainski teatr, gdyby tak
wielu jego dziataczy nie zniszczono, a inni mieliby mozliwo$¢ swobodnej

pracy.

Obecna wojna znéw skomplikowata warunki zycia ukrainskich tworcow.
Teatry funkcjonuja jako schrony przeciwbombowe oraz osrodki pomocy
humanitarnej, za$ sztuki wystawiane sa tylko tam, gdzie alarmoéw lotniczych
nie stycha¢ tak regularnie, jak na wschodzie, p6inocy i potudniu Ukrainy"’.
Odwotano premiery, upadty plany repertuarowe, uniewazniono wystepy
goscinne i zaproszenia do pracy. Wszyscy po raz kolejni zastygli w
oczekiwaniu. Bo nikt nie wie, co moze sie wydarzy¢ jutro. Wojna niesie

Smier¢, zniszczenie i zapa$¢ ekonomiczng, w czasie jej trwania bolesne straty
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- ludzi i zasobdw - sa nieuniknione. Zwtaszcza gdy wojna toczy sie z cata
brutalnoscia, do jakiej jest zdolna Rosja. Obraz zbombardowanego teatru w
Mariupolu, gdzie schronienia szukaty tysiace cywilow, urasta juz do rangi

symbolu tej niezrozumiatej i bestialskiej napasci.

»Nie” dla kolonialnej narracji

Ukrainscy przedstawiciele kultury i dziatacze teatru nawotuja do bojkotu
kultury rosyjskiej, cho¢ rozumieja, ze kultury nie da sie tak po prostu
skasowac. Ten bojkot powinien by¢ jednak impulsem do przemyslenia na
nowo imperialnych dyskurséw i Swiatopogladow, ktore ta kultura ze soba
niesie. By w koncu pozna¢ odpowiedz na pytanie, dlaczego nawet liberalne
postacie rosyjskiej kultury nie potrafiag porzuci¢ hierarchicznych narracji i
patrzenia na Ukraincéw z pozycji ,starszego brata”. Zrozumie¢, dlaczego
kultura rosyjska wcigz zaprzecza wptywom i powigzaniom z kulturami
kolonialnymi, ktore rowniez ja ksztattowaly, a czasem oddawaty im swoich
najlepszych przedstawicieli. Pora zrozumiec, ze Rosja istniala i przez wieki
wyrastata na imperium wskutek agresywnej ekspansji, przepisujac historie
wtasng i zawlaszczajac cudza (w tym ukrainska), fizycznie eksterminujac
intelektualistéw, ttumigc nastroje opozycyjne, dezinformujac i manipulujac
Swiadomoscia spoteczna. Kreujac srodowisko, ktore z aksjomatyczng
pewnoscia méwi o swojej ,wielkiej kulturze”, wskazujac reszcie Swiata jej

miejsce w hierarchii, nie wiadomo zreszta, przez kogo i kiedy ustanowionej.

To dopiero poczatek dyskusji, ktora prawdopodobnie bedzie sie toczy¢ przez
lata. Wojna narzucita wlasny porzadek tematow, jakie nalezy poddac
refleksji. Najwazniejsza kwestia znow staje sie przysztos¢ Ukrainy - kraju,
ktory walczy o prawo do istnienia i ksztattowania wtasnej kultury, réwniez

teatralnej. Poparcie ze strony Europy, a zwtaszcza Polski w tych miesigcach
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jest bezprecedensowe. Warto przy tym pamietac, ze Ukraincy szukaja nie
tyle wsparcia i litosci, ile partnerstwa i uznania jej dorobku kulturowego.
Ukraina zbyt dtugo kojarzyta sie z zagrozeniem, a na mapach kulturowych
widniata jako swoista terra incognita. Dlatego warto sprobowac odkry¢ ten
kraj na nowo. Chocby po to, by nabra¢ pewnosci, ze kultura ukrainska od
zawsze byta proeuropejska i taka chce pozostaé. A w odréznieniu od tej
,wielkiej” - rosyjskiej - potrafi z determinacja ,,chwyci¢ za bron”, cho¢

,represje sa straszne”'’.
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Rezyserka w teatrze

Wtadza w teatrze i mozliwosci zmiany modelu pracy na
przyktadzie procesu tworczego podczas realizacji spektaklu
,M.G.” w Teatrze Polskim w Warszawie

Monika Strzepka

A Female Director in a Theatre. Power in theatre and possibilities to change the
model of work based on the example of the creative process during the production
of M.G. at Teatr Polski in Warsaw

This piece of work is an attempt, grounded in artistic practice, to describe several key
aspects of the mechanisms of hierarchy, power and violence in Polish theatre taking into
account the perspective of a woman director. These mechanisms are currently the subject of
theoretical studies and discussions within the community. In this paper I would like to
propose a look “from the inside.” There is a historical and theoretical part followed by an
attempt to analyse the mechanisms of power-sharing in theatre based on a discussion on
competitions for the position of theatre manager, taking into consideration the criteria that
discriminated against women for years, and the unspoken assumptions. This is followed by a
self-reflection on the evolution of the author’s own working methods as a director with
almost twenty years of artistic experience, and finally a description of the hierarchical
relationships between an actress, a director and a manager, and of the political mechanisms
involved. The second part of the paper is empirical in nature and is based primarily on the
author’s experience of working at the Teatr Polski in Warsaw as well as her active
participation in professional and public debate. It also describes the tension between the
possibility of individual professional success and the permanence of anachronistic and
violent systemic mechanisms of functioning of the institution of theatre.

Keywords: feminism; institutional criticism; contemporary history of Polish theatre; theatre
ensembles; public theatre
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Wstep

Niniejsza praca to zapis moich przygdd z wtadza na linii
ministerstwo/samorzad (tzw. organizator) - dyrektor teatru - rezyserka -
zespot aktorski i préba poddania ich refleksji. Pierwsza czes¢ tej pracy ma
charakter historyczno-teoretyczny i odnosi sie do kilku podstawowych
problemow - hierarchii w instytucji, pozycji rezyserki w polu teatru, wreszcie
ponoszenia przez rezyserki szczegélnych kosztow artystycznego ryzyka.
Odwotuje sie w niej do badaczek teatru - historyczek, teoretyczek, krytyczek,
ale tez praktyczek podejmujacych refleksje nad relacja dyrektorka -
rezyserka - aktorka, a takze nad znaczeniem pici i potozeniem kobiet w
polskim teatrze od czasow PRL do dzis. Te cezure czasowa stosuje przede
wszystkim dlatego, ze to w okresie powojennym ksztattuje sie instytucja
polskiego teatru publicznego, z panstwem jako podstawowym mecenasem, w
ksztalcie zblizonym do tego, ktory znamy dzi$ (cho¢ finansowanie publiczne
teatru przesuneto sie w latach dziewiecdziesigtych XX wieku w ramach
wladz publicznych z poziomu centralnego na poziom lokalny). Prébuje takze

naszkicowac, w jaki sposéb postrzegam pole wiadzy w teatrze.

Druga cze$¢ ma charakter empiryczny i opiera sie na moich doswiadczeniach
z pracy w polskich teatrach w ciggu ostatnich dwdch dekad. Skupie sie tu
przede wszystkim na pracy w Teatrze Polskim w Warszawie w minionym
roku - oraz przemianach, ktore zachodzity w mojej wtasnej praktyce
artystycznej pod wptywem obserwacji, a takze na dyskus;ji o hierarchii i
instytucjonalnej przemocy w teatrze. Podzial ten oczywiscie jest w pewnym
stopniu umowny i moze zosta¢ podwazony. Nie wierze w mechaniczne
oddzielenie teorii od praktyki, a podstawowym zrédtem wiedzy na temat
teatru jest dla mnie wtasne doswiadczenie pracy w nim, zgodnie z

zatozeniami modelu practice as research. Odwotujac sie do najbardziej
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podstawowych kategorii namystu nad rzeczywistoscia, badaczki z tego nurtu
- jak Annette Arlander - stwierdzaja, ze ,nie jesteSmy zewnetrznymi
obserwatorami Swiata, a jego czescia” (2018, s. 136). Cho¢ préby
przyjmowania pozycji dystansu sa niezbedne do podjecia refleks;ji, to
zarazem pamietac trzeba, ze wynikaja one z przyjetych zatozen - ,ro6znice sa

wytwarzane, a nie odnajdywane”, pisze Arlander (2018, s. 140).

Pojawiajgce sie w paru miejscach tej pracy autocytaty - przede wszystkim z
udzielanych przeze mnie i z namystem autoryzowanych wywiadéw - to
element przyjetej metody. Poddaje ponownemu przemysleniu refleksje
towarzyszaca mi przez dwie dekady pracy teatralnej, przemysleniu nierzadko
krytycznemu, wychodzac z zalozenia, Ze zmiana musi zaczac sie w nas

samych.

Seksizm i tradycja, tradycja seksizmu

Obserwacja zycia teatralnego w Polsce, ilosciowe wskazniki dotyczace
pozycji kobiet rezyserek w instytucjach teatralnych, a takze moja wtasna
praktyka tworcza, o ktorej mowa w dalszej czesci pracy, prowadza do tezy,
ze istnieje dtugotrwata tradycja niedowartosciowywania pracy kobiet
rezyserek, przy jednoczesnym przypisywaniu im szczegolnej, odrebnej
pozycji - nieprzektadajgcej sie jednak na awans w mierzalnej Srodowiskowej

hierarchii.

Historyczka wspotczesnego teatru Joanna Krakowska pisze o
dtugoterminowej niewidzialnosci pracy kobiet rezyserek i uposledzonym
miejscu zajmowanym przez nie przez lata w teatralnym srodowisku na
przyktadzie m.in. Wandy Laskowskiej - twérczyni premierowych inscenizacji

awangardowego repertuaru dramatycznego, w tym Kartoteki Tadeusza

03 - Rezyserka w teatrze

35



Rézewicza w Teatrze Dramatycznym (1960). ,Awangardowy repertuar do
polskiego teatru wprowadzaty kobiety” - odnotowuje Krakowska (2018, s.
377), zwracajac uwage na fakt, ze pierwsza oficjalna premiera Bertolta
Brechta to Kaukaskie koto kredowe w rezyserii Ireny Babel (31 grudnia 1954
w Teatrze im. Juliusza Stowackiego), pierwsze trzy wystawienia Matki
Courage Brechta to takze rezyserki - Ida Kaminska' (1957), Krystyna
Berwinska’ (1958) i Lidia Zamkow (1962)°. Wspomniana juz Wanda
Laskowska wprowadzata tez na polskie sceny dramaturgie Stanistawa
Ignacego Witkiewicza - realizujac w Teatrze Narodowym prapremiery Kurki

Wodnej w roku 1964, a w 1966 Mqgtwy i Jana Macieja Karola Wscieklicy.

»,Dlaczego w historii polskiego teatru nie utrwalita sie wiedza o niezwyktych
zastugach rezyserek, a w szczegélnosci Wandy Laskowskiej?” - pyta Joanna
Krakowska. Odpowiadajac, odwotuje sie do kategorii ryzyka, ktére ponosit
teatr wyptywajac na nieznane sobie dotad wody. Wspomniana Kartoteka
miata przeciez w prasie fatalne recenzje, cho¢ skupiajace sie - jak pisze
Krakowska - przede wszystkim na krytyce debiutanckiego dramatu
Rdézewicza, autora znanego dotad z twérczosci poetyckiej. ,[Tlrudno oprzeé
sie wrazeniu, ze to rezyserki narazono w pierwszej kolejnosci na ryzyko
artystyczne i stata za tym jakas strategia kierownictw teatru” - ocenita
Krakowska (2018, s. 388). Na mechanizm ten zwracata uwage takze

badaczka teatru Agata Adamiecka-Sitek:

Kobiety w powojennym polskim teatrze byty marginalizowane - od
poczatku i systemowo. Wida¢ to wyraznie w decyzjach zwigzanych z
polityka kulturalng, w inicjatywach ministerialnych, ktore stuzyty
odbudowie zycia teatralnego i cieszyty sie najwiekszym prestizem,
takich jak Festiwal Szekspirowski, Festiwal Sztuk Radzieckich,
Festiwali Wspdtczesnych Sztuk Polskich. Oczywiscie kobiety w
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powojennym polskim teatrze robity tez niesamowite rzeczy, na
przyktad wprowadzily wspotczesny swiatowy dramat awangardowy
na polskie sceny, co jednak wynika¢ moze z tego, ze byly to prace
obciazone sporym ryzykiem, niekoniecznie prestizowe; spektakle
powstawaly na matych scenach i nie od poczatku byto jasne, jak

wazna stanie sie dla teatru ta dramaturgia (Niedurny, 2017).

,Zarazem jednak - zauwaza Krakowska - rezyserki braty to ryzyko na siebie
Swiadomie i odwaznie, prawdopodobnie z poczuciem, ze nowatorski jezyk
teatru stwarza im szanse wyrwania sie z realistyczno/romantycznej putapki
przeciwienstw, daje okazje do pracy autonomicznej, wolnej od presji tradycji
i autorytetow” (2018, s. 389).

W kinie (nie tylko) PRL z kolei typowo , kobieco” postrzegane byly obszary
takie, jak kinematografia dziecieca czy film edukacyjny. Pisata o tym
obszernie Monika Talarczyk-Gubata w swojej ksiazce Biaty mazur. Kino
kobiet w polskiej kinematografii, przywotujac m.in. diagnoze Krzysztofa

Tomasika:

[...] schemat, w ktéry wttaczano kobiety, nosi nazwe ,obraz dla
najmtodszych”. [...] Dzieci sa jednak wazna widownig, nie mozna ich
zaniedbywac, a wiadomo, Ze nikt nie zna sie na dzieciach tak jak
kobiety W efekcie to one najczesciej zostawaty ,,oddelegowywane”
do produkcji owych obrazéw, a poniewaz ten rodzaj kina nie jest w
Polsce ceniony, omawiany czy nagradzany, rezyserki mogty
regularnie realizowaé kolejne filmy, pokazywacé je, a nawet
przywozi¢ nagrody z zagranicznych festiwali, ale nie zmieniato to

faktu, ze funkcjonowatly na obrzezach kinematografii. Potem, nawet
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gdy robity filmy dla dorostych, zbywano je milczeniem. Oczywiscie,
czesto wybor drogi tworczej byt wyborem samych realizatorek, ale
tak duza ilos¢ kobiet w tym ,nurcie”, a takze tak duza wsrod tych
filmow liczba adaptacji najlepiej Swiadczy, ze byl to nie do konca

wolny wybér (Tomasik, 2004).

Warto zauwazy¢, ze podobny mechanizm zachodzit i zachodzi nadal w
teatrach dla dzieci, i przypisywanych tej roli teatrach lalkowych, gdzie kobiet
byto wiecej, réwniez np. w bardzo zmaskulinizowanych latach
osiemdziesigtych i dziewiecdziesiatych. Znamienny jest dzis fakt, ze jedna z
najwyrazistszych artystek-performerek sceny feministycznej dziatajacych w
przestrzeni publicznej, Karolina Maciejaszek” z kolektywu Czarne Szmaty’,
jako rezyserka w teatrze instytucjonalnym dziata wtasnie w teatrach dla
dzieci i jest prodziekanka Wydziatu Lalkarskiego wroctawskiej filii Akademii

Sztuk Teatralnych w Krakowie.

Jednoczesnie tworzyt sie ,odkobiecajacy”, maskulinizujacy jezyk - idacy duzo
dalej niz tylko odrzucenie feminatywow. Nie chodzi tu tylko o zasmierdly juz
zart ,rezyserka to pomieszczenie dla rezysera”. Jezyk ten przejmowany byt
przez same kobiety: Lidia Zamkow mdwila, ze ,rezyseria nie jest zajeciem
dla kobieciatka” (Kwasniewska, 2019, s. 266). Najwazniejsze rezyserki
filmowe czasow PRL: Wanda Jakubowska i Agnieszka Holland byty
przedstawiane jako swoiste ,babochtopy”. ,,Publiczny wizerunek obu kobiet
niepokoi heteronormatywna publicznos$¢: maskulinizacja pierwszej
wywotywata kpine lub niecheé, androginicznos¢ drugiej oniesSmiela i budzi
respekt” - podsumowywata Monika Talarczyk-Gubata (2013, s. 205).
Badaczka ta przytacza tez za Carolyn M. Byerly i Karen Ross model
»inkorporacji”, streszczony jako ,jedna z chtopakéw” (one of the boys - 2006,

s. 79-80), jako jedna ze strategii przyjmowanych przez kobiety, by poradzi¢
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sobie z ,meska” (zmaskulinizowang) kultura pracy w mediach - film rozumie

sie tu jako jedno z tzw. starych mediéw (s. 45).

Weronika Szczawinska, rezyserka i badaczka zajmujaca sie w swojej pracy
badawczej i artystycznej m.in. postacia Lidii Zamkow, zwrdcita uwage na

dtugie trwanie opisanych przeze mnie wyzej narracji:

Tak, to czesto sa te same stereotypy, tylko w ztagodzonej i bardzie;
uswiadomionej formie, nierzadko wynikajacej z dobrych intencji
autora. Dominujaca cecha pisania o teatrze jest pewne cigzenie w
strone dziennikarstwa typu life-style. Pisze sie o osobie. Jezeli jest
to kobieta, zaraz znajda sie kwestie, ktore w jakis, czasem niejawny,
sposéb odnosza sie do jej wygladu. Do tego, jak sobie radzi w
teatrze. Ostatnio w ,Polityce” natknetam sie na opis Agnieszki
Glinskiej skoncentrowany na tym, ze przefarbowata wtosy, zmyta
makijaz, macha nézka w buciku, odktada iPhone’a, czesciej sie
usmiecha i w ogdle jest piekna uroda przedwojenna. Takie pisanie o
artystkach nie jest fair (Kwasniewska, 2019, s. 273-274).

Przyktadem tego, jak bardzo kobiety zajmujace sie rezyserig sa wytaczane z
wyzszych pozycji w hierarchii Srodowiskowego prestizu, moze by¢ Nagroda
im. Konrada Swinarskiego. To branzowe wyrdznienie - jedno z najstarszych i
najwazniejszych - przyznawane w Polsce osobom zajmujacym sie rezyseria,
przez pierwsze czterdziesci jeden (!) lat istnienia ani razu nie trafito do
kobiety. Nagrode Swinarskiego przyznawano od sezonu 1975/1976
(pierwszym laureatem byt Andrzej Wajda), w sezonie 2016/2017 jako
pierwsza kobieta dostata ja Anna Augustynowicz. Miesiecznik ,Teatr”, ktory

przyznaje te nagrode, nigdy - od powstania w 1946 - nie byt kierowany przez
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kobiete. Redaktorki naczelnej nie miaty tez jak dotad inne periodyki
teatralne - powstaly w 1956 roku ,Dialog” ani zatozone w 1993 ,Didaskalia.

Gazeta Teatralna”.

Na te juz ustalona seksistowska hierarchie i uswiecona tradycja
dyskryminacje po 1989 roku spadt dodatkowo dominujgcy w ekonomii
neoliberalizm, wiekszos$¢ rezyserek wpychajac w prekarna pozycje pracy, dla
kobiet majacych np. aspiracje macierzynskie tym trudniejsza. Dopiero
niedawno ten dotyczacy spoteczno-ekonomicznego bezpieczenstwa wymiar
pracy teatralnej stat sie bardziej widocznym tematem debaty, m.in. dzieki
dziatalnosci Gildii Polskich Rezyserek i Rezyseréw Teatralnych, zwracajacej
uwage m.in. na ubezpieczenia zdrowotne wiekszosci rezyserek i rezyseréw (a
wlasciwie ich brak) (Oswiadczenie, 2020)°. Cho¢ juz w 2009 roku
Obywatelskie Forum Teatru Wspétczesnego zgtaszato wsrod swoich
postulatéw nastepujacy punkt: ,4. Konieczne jest stworzenie systemu
ubezpieczen spotecznych i zdrowotnych dla nieetatowych artystow
teatralnych, w ramach systemu ubezpieczen dla innych wolnych zawoddéw” -
i cho¢ juz w 2015 roku Ministerstwo Kultury ztozyto obietnice wypracowania
ustawowych rozwiazan, to wypracowany pézniej wspodlnie z organizacjami
twérczymi projekt tzw. Ustawy o uprawnieniach artysty zawodowego, majacy
uregulowac te kwestie, utknat obecnie na etapie tzw. ustalen

miedzyresortowych’.

Tymczasem sprawa ubezpieczen spotecznych dotyka w Polsce w szczegolny
sposéb kobiet artystek, co potwierdza moja osobista perspektywa i

doswiadczenia z wczesnego etapu kariery, o czym pisatam niedawno:

Taka jest nasza zawodowa Sciezka w obecnym systemie - pracujemy

na Smiecidwkach. Ma to swoje zalety: moge sobie na przyktad
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zrobi¢ wakacje, kiedy tylko zechce. W teorii. W praktyce moje zycie
zawodowe to nieustanna haréwka i lek o to, co za chwile. Zeby méc
zosta¢ matka, musiatam najpierw zaoszczedzi¢ pieniadze, bo
przeciez nie bedac zatrudniong, nie mogtam pdjs¢ na urlop

macierzynski (List otwarty..., 2021).

Niezaleznie zatem od tego, czy méwimy o hierarchii artystycznego prestizu
czy tez o biologicznym funkcjonowaniu w systemie wymuszajacym okreslone
zachowania w ramach okreslonych rozwigzan spotecznych - a raczej w
ramach ich braku - stawiam teze, ze kobieta-rezyserka w polskim teatrze stoi
na gorszej pozycji. W nastepnym rozdziale przyjrze sie temu, jak odbija sie to

na pozycjach dyrektorskich w instytucjach kultury.

Teatr, czyli meska wladza

,Pole teatru” w ujeciu francuskiego socjologa Pierre’a Bourdieu - z ktorym
pojecie to kojarzone jest obecnie najmocniej - jest, podobnie jak opisywane z

tej perspektywy pole literackie:

[...] czescia pola produkcji kulturowej, ktére nalezy do
ogolniejszego, majacego szerszy zasieg, pola wladzy (wedtug
Bourdieu na to ostatnie sktadaja sie inne pola, w tym na przyktad
ekonomiczne, polityczne, medialne i tak dalej). W kazdej z tych sfer
tocza sie walki o zréznicowane stawki, pozwalajace aktorom
spotecznym na zajmowanie oraz umacnianie dominujacej pozycji
(Jankowicz, 2014, s. 19).

W tym rozdziale przyjrze sie temu, jak pole polityczne wplywa na pole teatru.
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Z perspektywy praktyczki element zakorzenienia wtadzy dyrektora w polu
politycznym jest bardzo dobitnie widoczny. Zaréwno jesli rozumiemy polityke
jako relacje wtadzy i dyskryminacji w miejscu pracy, jak i jako zachowania
politykéw - oficjalnych przedstawicieli wtadzy publicznej. Ula Kijak w swojej
pracy doktorskiej Mit artysty a codziennosc¢ rezyserki, obronionej w

Akademii Teatralnej w Warszawie w 2016 roku, naszkicowata to tak:

Sa dwie podstawowe pozycje wtadzy w polskim systemie
teatralnym: rezyser i dyrektor teatru. O ile dyrektor zawdziecza
swoja wladze temu, ze jest pracodawca okreslonym przez Zrddta
oficjalne (prawo, konkursy, umowy, regulaminy), o tyle wtadza
rezysera opiera sie na tym, ze jest on tworca-artysta. To ,mit
artysty” tworzy butawe rezyserska. Poniewaz panuje przekonanie,
ze teatr nie moze istnie¢ bez rezysera, to cate srodowisko jest

zaangazowane w to, by ten ,mit artysty-rezysera” utrzymac (s. 21).

Sytuacja, w ktdrej oba te pola, polityka (tzw. zrodta oficjalne, prawodawcy,
wladza publiczna podpisujaca umowy) i teatr z zakorzenionym , mitem
artysty”, zblizaja sie do siebie na szczegdlnie matq odlegtos¢, jest moment
powotania dyrektora teatru publicznego. Wedtug Ustawy o organizowaniu i
prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej (Ustawa, 1991) zasadniczo istnieja dwa
tryby powotywania nowego dyrektora instytucji artystycznej - badz to
wytonienie kandydata w konkursie, badZ mianowanie (w przypadku
wiekszosci teatrow samorzadowych zrobienie tego poza konkursem wymaga
zgody ministra kultury, w przypadku teatrow narodowych, czyli
podlegajacych Ministerstwu Kultury, decyzja nalezy do samego ministra).

Jednak niezaleznie od tego, wybor procedury zalezy od wtadz, i to minister,
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prezydent miasta lub zarzad wojewodztwa powotuja kogos formalnie na
dyrektora lub dyrektorke teatru, nie zas komisja konkursowa. Aspektem,
ktory jest dla mnie szczegdlnie istotny, jest stabsza pozycja kobiet w polu
teatru, widoczna poprzez niedoreprezentowanie ich w gremiach
dyrektorskich. Nawet pobiezne zestawienie listy nazwisk absolwentow i
absolwentek Wydziatu Rezyserii warszawskiej Akademii Teatralnej w
ostatnich latach (szacunku dokonatam na podstawie danych pochodzacych z
dwudziestolecia miedzy rokiem akademickim 1997/1998, kiedy sama
rozpoczynatam studia rezyserskie, a 2017/2018) pokazuje, ze w ostatnim
¢wiercwieczu proporcja przyjmowanych i konczacych studia rezyserskie
kobiet i mezczyzn wynosila sze$¢dziesiat do czterdziestu procent®. Fakt ten
nie znajduje odzwierciedlenia w zajmowaniu przez kobiety w teatrze pozycji
kierowniczych. ,W 2010 kobiet dyrektorek lub kierowniczek artystycznych w
teatrach dramatycznych bylo 14 procent. Czyzby praca w teatrze byta réwnie
trudna jak na przodku?” - pytata Kinga Dunin w tekscie analizujacym relacje
wladzy w teatrze pod wzgledem ptci, odnoszac sie do faktu, ze wedtug
danych z 2015 roku w gornictwie kobiety stanowily dziewie¢ procent
zatrudnionych (2018, s. 9). Co méwi o wladzy i teatrze - oraz o wladzy w
teatrze - to wyliczenie, powstale w ramach projektu badawczego Hypatia?’
Wspomniane w poprzednim rozdziale ryzyko artystyczne ponoszone przez
rezyserki nie przektada sie na awans do kierowania instytucja - inaczej niz w
przypadku rezyseréw, takich jak np. Krzysztof Warlikowski czy Grzegorz
Jarzyna, a pozniej takze Jan Klata, gdzie kariera poczatkowo nieuznawanego,
a potem docenianego artysty procentowata mozliwoscia tworzenia i
rozwijania wtasnego zespotu teatralnego w ramach publicznej instytuc;ji.
Zadna kobieta nie kieruje zadnym z dwdch polskich teatréw o statusie sceny
narodowej - ani tez prawie nigdy nie kierowata - prawie, bo z wyjatkiem

epizodycznej dyrekcji szybko (bo po zaledwie roku) odwotanej Krystyny
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Meissner w Starym Teatrze'’.

Toczacy sie w srodowisku teatralnym przez ostatnie pietnascie lat z oktadem
spor o konkursy dyrektorskie skupiat sie przede wszystkim na zagadnieniach
transparentnosci procedur, merytorycznych kompetencji cztonkow komisji
konkursowej, adekwatnosci budzetéw i dotacji do oczekiwan stawianych
nowym dyrektorom. Na przyktad w 2009 roku Forum Obywatelskie Teatru

Wspéltczesnego stwierdzato i stawiato postulaty:

a) Istnieje koniecznos¢ powotania jawnej i niezaleznej komisji
konkursowej, sktadajacej sie z ekspertow, ktéra wg kryteriow
merytorycznych okresli wymagania kwalifikacyjne oraz tryb
weryfikowania tych kwalifikacji, uprawniajacych do zajmowania
stanowiska dyrektora instytucji teatralne;j.

b) Istnieje koniecznos$¢ stworzenia ujednoliconej procedury
wylaniania dyrektora instytucji teatralnej - w formie konkursu, w
trakcie ktorego wedtug kryteriow merytorycznych przy peinej
jawnosci wylonieni zostang kandydaci zobowiazani do
przedstawienia programu prowadzenia instytucji teatralnej (petna
jawnos¢ w zakresie: 1. nazwisk kandydatéw; 2. programéw
kandydatéw; 3. stenogramu z przebiegu rozmowy kwalifikacyjnej;
4. realnos$¢ planéw wobec budzetu teatru; 5. oSwiadczenia artystow
wymienionych w programie);

c) Jest koniecznos¢ potaczenia funkcji dyrektora naczelnego i
artystycznego w jednej osobie oraz stworzenie stanowiska
menadzera odpowiedzialnego za prowadzenie finansowe instytucji
teatralne;.

d) Istnieje konieczno$¢ wprowadzenia czteroletniej kadencji

dyrektorskiej z mozliwoscia jednokrotnego powtérzenia oraz
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ogtoszenia konkursu na nastepce na rok przed uptywem kadencji
poprzedniego dyrektora, aby zapewnié ciggtos¢ dziatalnosci
artystycznej teatru. e) Istnieje koniecznos¢ przyznawania
okreslonego budzetu instytucji teatralnej na caty czas trwania
kadencji dyrektorskiej, bez mozliwosci jego redukcji (Deklaracja...,
2009).

Z kolei w 2012 roku w liscie protestacyjnym , Teatr nie jest produktem, widz
nie jest klientem”, w ramach wspottworzonej przeze mnie akgcji, jednym z
czotowych tematow byt opér wobec wysunietej przez dolnoslaskich
samorzadowcéw inicjatywy, by ,zwolni¢ obecnych dyrektoréw tych scen,

zastepujac ich menadzerami ze Swiata biznesu” (List ludzi teatru, 2012).

Jesli w przytaczanych tu sporach pojawiat sie w ogéle temat formalnych
wymogoéw stawianych kandydatom i kandydatkom na stanowiska
dyrektorskie w teatrach, to w kontekscie oczekiwania ukonczenia studiow
oraz zdobycia formalnego wyzszego wyksztatcenia i dyplomu magistra,
ktorego nie posiadali w momencie obejmowania stanowisk dyrektorzy tak
uznani, jak Maciej Nowak w Teatrze Wybrzeze w Gdansku, Krzysztof
Mieszkowski w Teatrze Polskim we Wroctawiu czy Jan Klata' w Starym
Teatrze w Krakowie. W tym miejscu warto dodac, ze brak dyplomu magistra
rezyserii i porzucenie szkoty teatralnej przed jej ukonczeniem przez
rezyserki takie jak Weronika Szczawinska'’ czy ja sama, nie pozostaje bez
zwiagzku z tym, czym szkota teatralna byla i czym prébuje przestac byé¢, a
zatem réwniez nie bez zwiazku z tematami hierarchii i przemocy
instytucjonalnej, do ktérych rowniez odnosi sie ta praca (zob. Batyra i in.,
2018).

Przemilczanie tematu innych niz wyksztalcenie wymogow formalnych w
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debacie o konkursach na stanowiska dyrektorskie jest scisle zwiazane
rowniez z faktem, ze kobiety zajmuja stabsza pozycje w teatralnym polu.
Najbardziej oczekiwanymi potencjalnymi dyrektorami teatréw byli ci, ktorzy
mieli okazje by¢ dyrektorami teatrow juz wczesniej - czyli, jak wynika z
przytoczonych wyzej statystyk, przede wszystkim mezczyzni. W 2011 roku
Pawel Wodzinski zwracat ironicznie uwage na lekcewazenie rezyserow
(zwlaszcza rezyserek, nalezatoby tu dodac) przy obsadzaniu dyrekcji

warszawskich teatrow:

Rezyserki i rezyserzy teatralni, cho¢ ukonczyli dwa kierunki
studiow, znaja historie i tradycje polskiego oraz Swiatowego teatru,
umieja tworzy¢ zespot artystyczny i kierowac nim, formutowac
teatralne idee, tworzy¢ programy artystyczne i spektakle, sa
osobami niewiarygodnymi. Ich praktyka zawodowa, doswiadczenia,
swiadomos¢ istnienia w teatralnym dyskursie nie maja zadnego
znaczenia. Ich sukcesy krajowe i zagraniczne, wazne premiery,
udziat w festiwalach, zainteresowanie publicznosci, nagrody i
uznanie krytyki nie powinny mie¢ zadnego wptywu na propozycje
objecia teatru (2011).

Michat Centkowski zwracat uwage na ten problem w roku 2013:

Musimy sobie zatem zadac pytanie fundamentalne: czy chcemy, by
publiczne instytucje kultury byly przechowalniami dla tych, ktorzy
zajmujac sie cate zycie orbitowaniem wokot lokalnych koterii
samorzadowych, chca dotrwaé z nieztym uposazeniem do
emerytury, lub chociaz sptacié raty za samochéd? Wymog

piecioletniego, lub czesto nawet siedmioletniego piastowania
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,Kierowniczego stanowiska” nie jest w moim odczuciu uzasadniony
dbatoscia o jakosc¢, lecz raczej gwarancja ,przewidywalnosci” jego
wynikéw. Podobnie jak na przyktad slasko-zagtebiowskie
umitowanie wtadz do ktadzenia nacisku na ,swojskosc”
kandydatow, na bycie stad, eufemistycznie zwane ,znajomoscia
lokalnej specyfiki”. Ostatecznie, czy choéby rezyser spektaklu,
zmuszony przeciez do organizacji i kierowania wielkg maching
produkcji spektaklu, nie posiada w istocie umiejetnosci
zarzadczych? Srodowisko teatralne czeka zatem wcigz niezwykle
wazna, by¢ moze nawet najwazniejsza debata nad tym jak wywazy¢

kryteria procedur konkursowych (2013).

Na to, ze kandydatki nie posiadajace doswiadczenia dyrektorskiego w
instytucji kultury traktowane sa jako kandydatki drugiego sortu, zwracata
uwage chociazby kuratorka i badaczka Agata Siwiak. W 2014 w dyskusji z
udziatem dwczesnego dyrektora Departamentu Narodowych Instytucji
Kultury Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Zenona
Butkiewicza, oraz éwczesnego dyrektora Biura Kultury m.st. Warszawa,
Tomasza Thuna-Janowskiego, Siwiak odniosta sie do braku zgody ministra
kultury na powotanie poza konkursem Magdy Grudzinskiej na dyrektorke
Teatru im. Bogustawskiego w Kaliszu, przy jednoczesnej zgodzie na
mianowanie Igora Michalskiego bez konkursu dyrektorem Teatru
Muzycznego w Gdyni (Michalski byt wczesniej tez dyrektorem w Kaliszu).

Siwiak zwracala uwage na niejasne i nierowne Kkryteria:

[...] [D]obre praktyki nakazywalyby powiedzenie, dlaczego
Grudzinska nie, a Michalski tak. To rzeczywiscie sa jednak decyzje

personalne i ja sie pytam: jaki byt sukces teatru w Kaliszu za
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dyrekcji Michalskiego? To nie teatr, ktory funkcjonuje w
Swiadomosci ludzi teatru jako miejsce, w ktorym wydarzyto sie cos
waznego. A Grudzinska ma spore doswiadczenie. Odwotam sie do
tego, co méwit dyrektor Janowski. Nie twierdzitam, ze ludzie z
NGO-séw sa bardziej doswiadczeni, powinni by¢é rownorzednymi
graczami. Grudzinska pozyskiwata milionowe budzety, pracowata ze
Swietnymi artystami. Dyrekcja Igora Michalskiego w Kaliszu byta
dosy¢ staba (Skqd sie biorg..., 2014).

Warto dodac, ze poza konfliktem na linii NGO - instytucja, ta rozmowa ma
rowniez pteé. I to kobiety zajmuja w niej stabsze pozycje - to Siwiak
reprezentuje sSrodowisko, ktore dopiero walczy o uznanie swojego znaczenia,
to Grudzinska jest odrzucona kandydatka, potraktowana gorzej niz jej

starszy kolega, mezczyzna, w analogicznej sytuacji.

Zenon Butkiewicz, w tamtych czasach z nadania Ministerstwa Kultury
cztonek komisji wiekszosci konkursow na dyrektoréw teatrow, bronit faktu

wystepowania niejasnych kryteriow w nastepujacy, dosé¢ zawilty, sposob:

Jestem w niewdziecznej roli obiektu i badacza jednoczesnie. Bytem i
po jednej, i po drugiej stronie. Raz zostawatem dyrektorem, nie
bedac dyrektorem wczesniej, a nastepnie zostawatem dyrektorem,
bedac juz dyrektorem. Mineto juz troche czasu od tego momentu.
Nie czutem sie nigdy kandydatem ,z teczki”. Kazdy organizator ma
prawo utozy¢ warunki konkursu. Rozporzadzenie wyraznie méwi, ze
okresla je organizator. I oczywiscie, jesli organizator w matej
miejscowosci wymaga 5-letniego doswiadczenia na stanowisku

dyrektorskim - to jest to dla mnie warunek absurdalny. Przy
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instytucji narodowej, wpisanie warunku doswiadczenia ma pewne
uzasadnienie. Zastanawiano sie przy ustawie o organizowaniu i
prowadzaniu dziatalnosci, czy wpisac, jakie powinien mie¢
kompetencje dyrektor. Na przyktad wyksztatcenie: czy artystyczne,
czy humanistyczne, czy ekonomiczne, czy prawnicze - i gdybySmy
uznali, ze nie techniczne, to raz na zawsze wyeliminowywalisSmy
Waldemara Dabrowskiego. I stad to organizator powinien tworzy¢
profil kandydata. Gdy do mnie jako pracownika MKiDN przychodza
organizatorzy z prosba o opinie, to sugeruje, by niekoniecznie
wpisywac¢ wymdg doswiadczenia na stanowisku dyrektorskim,
raczej doswiadczenie w realizowaniu i dziataniu teatralnym, tak by
z drugiej strony unikna¢ sytuacji, ze dyrektorem zostaje urzednik
czy nauczyciel. Nie mozna zosta¢ dyrektorem teatru wprost z ulicy.
Pewne wymagania musza istnie¢, ale rzeczywiscie takie
multiplikowanie warunkow, ze musi by¢ obowigzkowe
doswiadczenie dyrektorskie, nie powinno by¢ zadng normg, cho¢ w

niektorych przypadkach jest uzasadnione (Skqd sie biorg..., 2014).

WypowiedZ ta zawiera szereg niekonsekwencji. Mimo ze Zenon Butkiewicz
jako przyktad miejsca, w ktérym posiadanie doswiadczenia dyrektorskiego
bytoby uzasadnione, uznaje instytucje narodowe, to chwile wczesniej w
formule , konkursu zamknietego”, bez zadnego doswiadczenia
dyrektorskiego, dyrektorem naczelnym Narodowego Starego Teatru zostaje
z nadania 6wczesnego ministra kultury, Bogdana Zdrojewskiego, Jan Klata.
Butkiewicz, cho¢ na pozér zaznacza swoja problematyczng pozycje jako
wielokrotnego dyrektora instytucji kultury, a zarazem ministerialnego
decydenta (,niewdziecznej roli obiektu i badacza jednoczesnie” - Skaqd sie

biorq..., 2014), nie odnosi sie do nieréwnosci, o ktérych méwi Agata Siwiak.
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Niewypowiedziany i nienazwany wprost zostaje tez - w rozmowie
prowadzonej przeciez przez lewicowego krytyka teatralnego Witolda Mrozka
- genderowy aspekt tej sytuacji, o ktérym mowa w tej pracy. Nie
wybrzmiewa w tej rozmowie fakt, ze to kobiety przedstawiane sa jako te,
ktore z perspektywy wladzy musza dopiero udowodnié, ze nadaja sie na
dyrektorskie stanowiska. Jednoczesnie, nigdy pdzniej nie odbyta sie juz
publiczna rozmowa o konkursach dyrektorskich na tym szczeblu, angazujaca
zaréwno decydentdéw z samorzadu najwiekszego miasta w Polsce, jak i z

Ministerstwa Kultury.

Co robic, co zmienic - wspolpraca i

wspoltworzenie

,Co wiec mozemy zrobic jesli chcemy zrezygnowac z hierarchii, a tym
samym Z pozycji wtadzy w obrebie funkcji rezyserskiej? Jakie mamy
mozliwosci redefinicji istniejacych struktur, przyzwyczajen i oczekiwan. Czy
w obecnie funkcjonujacym systemie jest mozliwe dziatanie, ktére przesunie
uwage z mitu na codziennosc¢?” - pytata w swojej, wspominanej juz powyzej,

rozprawie doktorskiej Ula Kijak w 2016 roku (s. 82).

Myslac w podobnym, cho¢ nie identycznym duchu, w tym rozdziale sprobuje
przyjrzeé sie przemianom nastepujacym w mojej wlasnej praktyce
rezyserskiej na przestrzeni lat, poddac ja krytycznej analizie i wyciagnac z

niej wnioski.

W wywiadzie z 2010 roku opisywatam swoja prace tak:

Rezyseruje w dos¢ rezimowym systemie: aktorzy, z ktérymi pracuje,

musza przejs¢ ze mna przez kurs Swiadomego mowienia tekstem.
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To wymaga intensywnego uczestnictwa, czyli dyspozycyjnosci. Czyli
czasu. Teatr jaki proponuje, rodzaj grania, fraza jaka pisze Demirski
- to nie jest wiedza, ktora wynosza ze szkoty. Niespecjalnie mnie
interesuje mistrzowskie, czy jakies tam inne aktorstwo, ktorym by¢
moze zechca, a by¢ moze nie zechca mnie obdarzy¢ aktorzy w
przerwach miedzy innymi zajetosciami. Pytanie, czy chca pracowac
i poddac sie temu rygorowi. Jezeli beda wpada¢ na proby, zamiast
na nich byc¢ - to nie zrobie dobrego przedstawienia. W tym sensie

taka praca nie wszedzie moze sie powies¢ (Wichowska, 2010).

Dzis, w roku 2021, roztozytabym akcenty inaczej. Przez lata pracy
artystycznej moje myslenie o rezyserowaniu przeszto wiele
przewartosciowan. Od pewnego czasu prébuje sie rozprawia¢ z niektérymi
wlasnymi przekonaniami, ktore byty dla mnie tak znaturalizowane, Ze nie
poddawatam ich refleksji. Przekonania te podszyte byty przemoca. Jedno z
tych przekonan, bardzo gteboko we mnie przez lata tkwiagcych, to, ze jezeli
nie bedzie ,tez, bolu i krwi” - to nie bedzie rezultatu. Zasadniczo nie uwazam
sie za osobe przemocowa (pomijajac drobny fakt, ze przemoc w teatrze ma
charakter systemowy i jesli mamy mysle¢ o systemowej zmianie, nalezy
uznac, ze wszyscy jesteSmy uwiklani w ten schemat) - jednak
niejednokrotnie zdarzaly mi sie sytuacje nacechowane przemoca. W
warunkach stresu, zblizajacej sie premiery bywatam wobec aktoréw i
aktorek ostra, zdarzato sie, ze krzyczatam - co z dzisiejszej perspektywy jest
dla mnie nie do przyjecia, nawet jesli uznamy, ze ,szczegolne okolicznosci”
uzasadniatly tego typu reakcje, a poza tym, przeciez to byto ,W Sprawie”. No

i nie krzyczatam ,na nich”, krzyczatam ,z bezradnosci”.

Istnieje wiele argumentow, ktére przychodza z pomoca osobie pragnacej sie
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usprawiedliwi¢ z dziatan nacechowanych przemoca. Dzisiaj zaden z nich
mnie nie przekonuje, nie mozna uzasadnia¢ przemocy. W moim przypadku te
sytuacje zdarzaly sie w warunkach najwyzszego stresu. Dobrym przyktadem
bedzie tutaj sytuacja, ktéra miata miejsce w Watbrzychu w 2012 roku.
Przygotowywali$my przedstawienie O dobru'’. W trakcie préb w $wiecie
polskiego teatru wybuchty dwa pozary: Urzad Marszatkowski Wojewodztwa
Dolnoslaskiego postanowit bez konsultacji z zespotami artystycznymi,
zwigzkami twdrczymi i Ministerstwem Kultury i Dziedzictwa Narodowego
zmieni¢ statuty dolnoslaskich teatrow i zwolni¢ éwczesnych dyrektorow tych
scen, zastepujac ich menadzerami ze Swiata biznesu. W Warszawie czarne
chmury zaczely sie gromadzi¢ nad Teatrem Dramatycznym, gdzie
dotychczasowemu dyrektorowi Pawtowi Miskiewiczowi konczyla sie
kadencja, a miasto miato pomysty zmierzajace do komercjalizacji tej sceny. O

konkursach nikt wtedy w ratuszu nie styszat.

W tych dramatycznych okolicznosciach drugie pietro Domu Aktora w
Walbrzychu, gdzie mieszkali wszyscy realizatorzy oraz wiekszos¢ aktorek i
aktorow bioracych udziat w prébach do O dobru, zamienito sie w Swietnie
zorganizowany sztab kryzysowy: zaczeliSmy organizowac protest, znany
pozniej jako , Teatr nie jest produktem, widz nie jest klientem”.
Zaangazowaly sie w zasadzie wszystkie osoby biorace udziat w probach, a
takze ci aktorzy i aktorki, ktére i ktérzy po prostu mieszkali w Domu Aktora.
Byta to gigantyczna i wielowymiarowa praca (sam proces zebrania pieciu
tysiecy podpiséw byt skomplikowanym przedsiewzieciem ze wzgledu na
wewnetrzne podziaty sSrodowiskowe). W tych warunkach nie musieliSmy
przerwac (za zgoda dyrekcji) prob, zdajac sobie sprawe, ze ktadziemy na
szali jakos¢ przedstawienia, poniewaz nie byto mozliwosci przetozenia
premiery. Po powrocie z Warszawskich Spotkan Teatralnych, podczas

ktorych odbywat sie protest, niezywi ze zmeczenia wpadliSmy wprost w
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proby generalne. To sie oczywiscie nie mogto uda¢. Spektakl byt niegotowy.
Po uzgodnieniu z dyrekcja uznalisSmy, ze sprobujemy pokazac przedstawienie
publicznosci podczas préoby generalnej i zobaczymy, czy przektadac
premiere, czy moze jednak nie. Jedna z aktorek, prawdopodobnie nie
wytrzymujac presji, zupekie nie realizowata na scenie tego, na co sie
umowilySmy. Stracitam panowanie nad sobg, Wsrod petnej widowni zaczetam
wy¢ i krzyczec: ,,Co ty robisz, zagraj cos wreszcie”. Prawde mowiac, nie
pamietam wiele z tego, co sie dziato, dos¢, ze aktorka zapadala sie coraz
bardziej i naprawde nie byta juz w stanie zagraé niczego, a mnie z widowni
wyprowadzit Pawel Demirski wraz z éwczesnym dyrektorem Sebastianem
Majewskim. Dzisiaj, patrzac wstecz, zastanawiam sie, skad bierze sie
przekonanie, ze twdrczos¢ moze by¢ lepszej jakosci, jesli wymusimy ja
przemocay. Jest to - owszem, gleboko zakorzeniony - ale jednak nonsens.
Trudno mi sobie wyobrazi¢, jak mogtam myslec¢ - a gdzies w tym lekowym
buszu, z ktorego krzyczatam, tak wtasnie myslatam - ze tak komunikowane

uwagi moga odnies¢ jakikolwiek pozytywny skutek artystyczny.

W efekcie sama pograzatam sie w lekach i poczuciu winy. Z reguly zreszta
zupelnie bezpodstawnie - triggerem mdégt byé dla mnie Zle potozony akcent
w jednym zdaniu. Tymczasem maszyna teatralna dziatata, aktorki i aktorzy
grali, przedstawienie ,szlo” - raz lepiej, raz gorzej. Tak dziata teatr - jesli nie
jestem w stanie tego zaakceptowac, moze powinnam zmieni¢ zawdd, by nie

niszczy¢ samej siebie i ludzi wokot?

Wczesniej bytam w pracy rezyserskiej z pewnoscia ostrzejsza. Nie chodzi o
to, ze bytam kiedys bardziej wymagajaca, a teraz jestem mniej wymagajaca.
To byloby razace uproszczenie sprawy. Bardzo natomiast zmienit sie moj
stosunek do pracy i do ludzi, do wspotpracowniczek i wspétpracownikow.

Dzisiaj potrafie ich obdarzy¢ wiekszym zaufaniem. Kiedys potrzeba kontroli
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catkowicie dominowata moj sposob pracy i relacji ze wspétpracowniczkami i
wspolpracownikami (Demirski mawiat, ze musze dopilnowaé nawet rozmiaru
i koloru guzikow w kostiumie). Ta nadmierna potrzeba kontroli wynikata
oczywiscie z leku, ze Swiadomosci, ze nieustannie jestem oceniana. Zamiast
by¢ w wolnym procesie twérczym i takie Srodowisko stwarzaé¢ dla artystek i
artystow wspottworzacych ze mna przedstawienie, umacniatam
hierarchiczna strukture, bo po prostu inny model pracy wydawat mi sie
grozny i zagrazajacy jakosci artystycznej(!). Takie przekonanie wyniostam z
uczelni, tak bytam edukowana, tak byltam wychowywana w domu rodzinnym,
w salce katechetycznej, w szkole. Dzis nie wyobrazam sobie sytuacji, w
ktorej ludzie czuliby sie tak kontrolowani i nie mieli pola do wlasnej

tworczosci.

Dzis podstawg, o ktéra staram sie dbad, jest sprawianie, by praca
przebiegata w dobrej atmosferze, wzajemnym szacunku i zaufaniu; otwarcia
sie na kreatywnos¢ innych ludzi z poczuciem, ze nie zagraza ona mojej
kreatywnosci, a juz na pewno nie zagraza jakosci artystycznej. Obecnie nie
interesuje mnie praca w modelu, w ktérym ludzie po prostu wykonuja moje
polecenia - chce wspodlnotowego dziatania, wspdlnotowego procesu

twdrczego.

Bardzo dtugo prébowatam okresli¢ swoje spojrzenie na wspottworzenie,
kolektywna prace w teatrze. Model, w ktérym rezyser jest ,demiurgiem”,
nigdy nie byt moim modelem. Raczej widziatam w pozycji rezyserki
ponoszong jednoosobowo odpowiedzialnos¢ za podejmowane - nawet
kolektywnie - decyzje. Bo nawet jesli cos wspdlnie wypracowujemy - to ja
podejmuje ostateczne decyzje i za to jestem w teatrze instytucjonalnym
optacana. Dlugo miatam jednak ktopot z tym, jak wspdlne tworzenie

wprowadza¢ w praktyce.
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To byl wieloletni proces wiazacy sie scisle z nieustannym poddawaniem
analizie procesu tworczego, tyle ze ramy, w ktorym to myslenie sie
odbywato, ulegaty przeksztatcaniu: kilkanascie lat temu, kiedy zaczynatam
prace w teatrze, tematy takie jak przemoc, mobbing czy molestowanie
praktycznie nie istnialy w przestrzeni publicznej, moja pozycja zawodowa
zmieniala sie, wiec zmieniat sie tez stosunek do mnie (duzo sie méwi dzisiaj o
przemocy rezyserow wobec aktorek i aktorow, ale mato o przemocy w druga

strone). A ta ,przyjemnos¢” jest chlebem codziennym mtodych rezyserek.

Praca z Martq Zidtek nad M.G. w Teatrze Polskim w Warszawie (premiera w
lutym 2019) byta wyjatkowo inspirujacym i fascynujacym doswiadczeniem.
Jezeli mozna méwié o jakims rodzaju wspdlnego myslenia sercem, czuciem, a
wlasnie w takich kategoriach nalezy o tym mowic, to w tej wspétpracy
wlasnie tego typu wymiana czy symbioza miata miejsce. Udato nam sie
wspolnie stworzy¢ przestrzen, w ktérej Marta mogta wprowadzi¢ swoje
metody pracy (czas w teatrze zawsze jakos tyka na niekorzysé pracy z ciatem
- to temat, ktory uwazam za jedno z kluczowych zagadnien dotyczacych
edukowania nowego aktora-performera). Decyzja o wprowadzeniu catej
choreograficznej sekwencji Marty Ojrzynskiej byta na przyktad nie tyle
wpuszczeniem do spektaklu ,ciata obcego” - jak widziata to krytyka, w
osobie np. Piotra Morawskiego (2021) - ile efektem naszej wspdlnej refleksji
i pracy. Komunikowanie przez ciato, ciatlo méwiace - to sformutowania, ktére
w moim stowniku sg od dawna. Pracowatam z wieloma choreografkami i
choreografami - z r6znym skutkiem, czasem lepszym, czasem nie. Marta
Ziotek jest po prostu kims znacznie wiecej niz choreografka. Jej kompetencje
wykraczaja znacznie poza obszar, w ktorym dotad spotykatam sie z
choreografami. Ruch w tym ujeciu jest zyciodajnym procesem, jest
lekarstwem, jest r6wnoczesnie samochodem i warsztatem samochodowym.

Jest pierwotnym, kompleksowym doswiadczaniem rzeczywistosci. Zapisany
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jest w nim kazdy emocjonalny szczegdt naszego zycia. Marta Ojrzynska gra -
co nie jest na poczatku spektaklu jasne - trupa. RozmawiatySmy o spotecznej
percepcji kobiecego ciala, ktore spoteczenstwo w taki czy inny sposob
uprzedmiotawia, krepuje, a nawet zabija, a w kazdym razie patriarchalnym
spojrzeniem w okolicach trzydziestki uznaje za ,zuzyte”. My, kobiety, mamy

te historie w ciele.

Wspéttworzenie spektaklu lezy tez po stronie wyjatkowych umiejetnosci i
indywidualnej wyobrazni aktorki. Tego, co graja Marta Ojrzynska, Marta
Nieradkiewicz czy Pawel Tomaszewski, nie moze zagra¢ kazdy aktor czy
kazda aktorka. Aktorzy i aktorki, jak Marta Nieradkiewicz, Eliza Borowska,
Marta Ojrzynska, Pawet Tomaszewski, to wspottworczynie przedstawien, a

nie tylko ,wykonawcy”.

Zatrzymam sie tu na przyktadzie Pawta Tomaszewskiego. Pracuje z nim od
spektaklu W imie Jakuba S. w Teatrze Dramatycznym w Warszawie, czyli od
roku 2011, od dekady. Gdy zaczeliSmy wspdlna prace, byt w zawodzie juz od
kilku lat. W naszym pierwszym wspolnym spektaklu zaspiewal piosenke.
Zaspiewal ja bardzo pieknie, ale postanowit pdzniej, ze bedzie brat lekcje
Spiewu. Trzy lata pdzniej spotkaliSmy przy pracy nad Klgtwq, czyli odcinkami
Z czasu beznadziei. Tam Pawet tez Spiewal, ale okazato sie, ze Spiewa
zupekie inaczej - jego Swiadomos¢ niesamowicie sie rozwineta, a warsztat
udoskonalit. To aktor, dla ktérego rozwdj i bycie ,,w formie” zaréwno
intelektualnej, jak i fizycznej jest naturalna sktadowa uprawiania tego
zawodu. Nie jest to oczywiste dla wszystkich. Prawde moéwiac, jest to
oczywiste dla niewielu. Z mojej perspektywy wyglada to tak: sa aktorzy,
ktorzy w skupieniu przeprowadzaja operacje na otwartym sercu, i tacy,
ktorzy chca tadnie wygladac podczas jej przeprowadzania. Ten zawdd

wymaga nieustajgcej pracy, w przypadku instytucji konieczna jest dbatos¢ o
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kondycje i rozwdj zespotu aktorskiego.

Dzis Pawel Tomaszewski jest po terapii, ktora dotyczy réwniez jego pracy
nad relacjami' - co przektada sie na to, jak mysli o aktorstwie, jakich metod
uzywa, w jaki sposob przygotowuje sie do pracy. W tym zawodzie nie sposob
rozdzielié tych rzeczy - pod tym wzgledem faktycznie teatr bywa
»,wehikulem”; to, co robimy w teatrze, popycha nas tam, gdzie jesteSmy
zyciowo, i odwrotnie. Co wiecej, Pawet Tomaszewski jest tez jedna z twarzy
teatralnego #metoo: opowiedziat o tym, jakie wyobrazenia o pracy w teatrze

ufundowali mu koledzy - starsi rezyserzy.

Przychodzac do miejsca, w ktérym - inaczej niz w np. Starym Teatrze - nie
ma zywej tradycji wspottworzenia, zabieram ze soba ,swoich” ludzi. Chodzi o
to, by nadac sytuacji préb pewien ton. To, ze w danym teatrze, np. Teatrze
Polskim w Warszawie, nie pracuje sie w dany sposéb, nie znaczy, ze nie ma
tam ludzi, ktérzy maja doswiadczenie tego typu albo po prostu chcieliby

sprobowac tak pracowac.

Bywa i tak, ze nagle w teatrze wszystko sprowadza sie do karnego
wykonywania zadan - ,ptaca mi, to robie”, nie dochodzi jednak do Spotkania.
A bez prawdziwego spotkania nie uruchamia sie dla mnie proces twérczy.
Moga w ramach takiej pracy wydarzac sie na scenie rzeczy efektowne, nawet
Swietnie zagrane, na jakims$ poziomie mozna sie nawet na to nabrac, ale
jezeli spojrzymy uwazniej - poczujemy zapach brzydko pachnacego

oszustwa.

Wazna jest atmosfera na probach. Dlatego zalezy mi na tym, zeby jak
najszybciej w relacji z aktorami pozby¢ sie wstydu, ekspresowo przejs¢ od
relacji ,,obcy sobie ludzie” do relacji dos$¢ intymnej, oczywiscie wylacznie w

ramach tego, co jest przedmiotem naszej pracy. Nie musimy zna¢ imion
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swoich dzieci czy partnerek. Trzeba po prostu zbudowaé zaufanie. Chodzi o
to, zeby propozycje, ktére padaja, nie byly poddawane od razu krytycznej
ocenie. Takze o to, by w pracy jasno okresli¢c wzajemnie granice. Na moich
probach jest tez dzis wiecej wygtupéw - chodzi o to, bysSmy wszyscy poczuli
sie swobodniej. Teatr musi by¢ zabawa - mozemy mowic¢ o bardzo powaznych
rzeczach, ale akt tworczy pozostaje zabawa. To znaczy - nie btahostka, ale
miejscem uwolnienia, kreatywnosci, dobrego czucia sie w grupie,

reagowania na siebie, improwizowania.

Swj styl pracy wypracowatam na swoistych zgliszczach - na niepamieci
metod mdéwienia scenicznego, méwienia wierszem, niepamieci frazy
poetyckiej - aktorzy po szkole nie odrézniaja akcentu logicznego od
wyrazowego, nie rozumieja, czym jest intonacja, czym oddech. Odwotujac sie
do Wojciecha Siemiona, méwitam juz o tym wielokrotnie, najwiecej w
przeprowadzonej przez Jagode Hernik Spalinska rozmowie dla ,Notatnika
Teatralnego” (2011).

Nie chce zatem powtarzaé tu wszystkich tych spraw zwiazanych z teatralnym
sposobem mowienia, a raczej zaznaczy¢ i podkresli¢, ze w moim stylu pracy
chodzi 0 méwienie wlasnie, a nie mechaniczne powtarzanie, ze wspotpracuje
tu nie tylko z aparatem mowy, ale tez z intelektem aktora. Moja ,metoda” nie
polega przeciez na tym, ze ,kaze” aktorom po sobie powtarzac - takie skroty
zdarzaja sie rzadko i daja efekt tylko wtedy, gdy istnieje juz zrozumienie

intencji.

Moja metoda pracy nie jest zatem mechaniczna, polega na intelektualnym
porozumieniu z aktorem, ktéry musi wiedzieé, co mowi. I zeby mowito ciato,
nie glowa. Komunikuje ciato, nie tylko krtan. To, co rozwijam od kilku lat w
swoim warsztacie rezyserskim, to z pewnoscia kwestie dotyczace

postugiwania sie glosem oraz ciatem. Jestem rezyserka, ktora w wielu
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kwestiach jest w stanie aktorce pomoc, rowniez technicznie. To, na czym sie
nie znalam i w czym poméc nie potrafitam - to byly kwestie zwigzane z
emisja wlasnie. Kiedy zatozytam zesp6t Czerwone Swinie i zaczelam $piewac,
postanowitam pojs¢ na lekcje spiewu. Nie przeczuwatam wtedy, ze jest to
poczatek bardzo powaznej drogi, ktéra zmieni moje zycie, w tym -
gruntownie przetransformuje model pracy. Dzisiaj o gtosie wiem bardzo duzo
i jestem zdumiona, ze w procesie edukacji rezyserskiej nawet nie otartam sie
o to zagadnienie. To fundament warsztatu aktora. To wiedza, ktéra zmienia
zycie, bo jest w stanie przeprogramowac ciato, oddech i regulowacé stres.
Przed dekada w rozmowie z Hernik Spalinska méwitam, ze ,sama jestem w
procesie”, w zwigzku z tym nie mogtam odpowiedzie¢ na pytanie ,kto to jest
«twoj aktor»” (2011, s. 24). Dzisiaj juz to wiem, cho¢ jestem w procesie. Bo
proces to nie cos skonczonego, to nieustanna transformacja, to myslenie
droga, nie rezultatem. Takie przesuniecie akcentow sytuuje nas w miejscu, w
ktorym nalezy zadac pytanie: Czy jakikolwiek rezultat jest wart drogi petnej
leku, cierpienia i trudno uleczalnych traum? Czy rezultat moze
usprawiedliwiac fatalne warunki, w ktorych do bycia rezultatem dochodzit?
Czy etycznos¢ procesu twdrczego nie powinna by¢ tym, co uwiarygadnia
etyczny przekaz ptynacy ze sceny? Wreszcie, jak w sytuacji, w ktérej system
teatralny nas, kobiety, dyskryminuje, o czym pisze w poprzednich
rozdziatach, radzié¢ sobie z tym akurat kawatkiem wtadzy, ktory ten sam

system daje nam nad innymi osobami?

Indywidualny sukces a zmiana systemu

Zdaje sobie sprawe ze swojej obecnie i tak uprzywilejowanej pozycji w polu
polskiego teatru, po dwoch niemal dekadach pracy artystycznej. Jednak to, o
czym chce tu pisa¢, ma charakter szerszy niz moja praca. Debiutowatam

zreszta w roku 2004 w instytucji majacej status gteboko peryferyjny - na
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Scenie Polskiej w Czeskim Cieszynie. W 2005 roku w Kielcach, za dyrekcji
Piotra Szczerskiego, nie ukonczytam pracy po prébach dyrektorskich
ingerencji w przedstawienie - dyrektor Szczerski dokonczyt wiec spektakl za
mnie i to jego nazwisko znalazlo sie na afiszu. Po rozpoczeciu wspolnej pracy
z Pawtem Demirskim nasze spektakle okreslane byty przez krytyke jako m.in.
,totalny gniot” (Dziady. Ekshumacja, Tomasz Moscicki w ,Dzienniku”)",
»Zlepek populistycznych sloganow” (Byt sobie Polak, Polak, Polak i diabet,
Janusz R. Kowalczyk w ,Zyciu Warszawy”), ,intelektualna i artystyczna
hochsztaplerka” (Smieré podatnika, Lukasz Drewniak w ,Przekroju”),
»,Symptom teatralnego chamstwa i prostactwa za duze pieniadze” (Niech zyje
wojnal!!!, Krzysztof Kucharski w , Polsce Gazecie Wroctawskiej”),
,chaotyczna, wulgarna burleska, pela skatologii, chamstwa i plucia
resztkami jedzenia” (Niech zZyje wajna!!!, Jacek Sieradzki w ,,Przekroju”),
»,Sztuka nade wszystko niechlujna i chaotyczna, na mnie sprawia ona
wrazenie jakiegos szkolnego przedstawienia” (W imie Jakuba S., Krzysztof
Varga w ,Gazecie Wyborczej”). Jesli nawet stwierdzano sukces dramaturgii
Demirskiego (,,zrobit w ciggu dwéch lat kariere kto wie, czy nie
porownywalng z ta, ktora 48 lat temu stalq sie udzialem Stawomira Mrozka,
debiutujgcego wowczas na scenie Policjq” - znéw Tomasz Moscicki w
,Dzienniku”), to okazywato sie, ze ,sterty autorskich konceptow Monika
Strzepka nijak nie potrafita uporzadkowac ani spuentowacé” (cytowany juz

Sieradzki o Niech zyje wojna!!!).

Po otrzymaniu szeregu nagrod, takich jak Paszport ,Polityki” czy Grand Prix
Boskiej Komedii, okazato sie, ze nie mozna juz nie bra¢ pod uwage naszej
pracy w teatrze, uwazac jej za zjawisko chwilowe, marginalne, nie do konca
artystyczne - bo albo ,publicystyczne”, albo ,kabaretowe”. Byto to wczesniej
doswiadczeniem wielu ludzi teatru w Polsce - chociazby Jana Klaty czy

Krzysztofa Warlikowskiego. Konserwatywne kota recenzenckie zawsze
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stawialy opdr temu, co przychodzi do nich po raz pierwszy, czego jeszcze nie

znaja, co jest radykalnie inne.

To, co jednak przelozylo sie na recepcje mojej indywidualnej tworczosci, nie
zmienito systemu teatralnego w Polsce. Owszem, na moja prace otworzyty
sie instytucje, w ktorych wczesniej nie pracowatam i ktorych dyrekcje nie
pomyslatyby o zaproszeniu mnie do rezyserowania, a budzety spektakli i
moje honoraria staly sie wyzsze. Nie oznacza to jednak, ze problemy, ktére
napotykam od samego poczatku mojej pracy, zniknety. Ani ze warunki pracy
ulegly radykalnemu przeksztatceniu - funkcjonuje caty czas w tym samym
systemie. Niezaleznie od budzetdéw, rozgtosu medialnego i mniej lub bardziej
rzekomego prestizu, moge napotykac ciagle te same problemy. Przyktadem
tego moze by¢ choéby moja jak dotad ostatnia praca rezyserska w teatrze -
czyli M.G. w Teatrze Polskim'® w Warszawie. Nie o wszystkich swoich
przedstawieniach tak méwie - ale to akurat uwazam za udane. Uruchomiona
zostala wielka teatralna machina i zrobiliSmy duzo wiecej, niz wydawato sie,
ze da sie zrobi¢ w tych warunkach. To daje satysfakcje, choé przedstawienie

grane jest rzadko.

Jednoczesnie mam wrazenie, ze w teatrze panuje niecheé¢ wobec tego
przedstawienia - poniewaz jest ono niewygodne. Dyrektor naczelny Teatru
Polskiego, Andrzej Seweryn probuje - by wyrazi¢ sie obrazowo - ,zmacac
wszystkie kury”, to jest przyjmowac obrotowa, zdystansowang pozycje
polityczng, nie wchodzac w spdr zadna ze skonfliktowanych dzis stron debaty
publicznej, to proszac resort ministra Piotra Glinskiego o wspétprowadzenie i
wspétfinansowanie dyrektorowanej przez siebie instytucji, za cene
zwiekszonej kontroli panstwa nad nia (zob. M], 2017), to znéw dbajac o to,
by logotyp ministerstwa kultury nie znalaz! sie na plakacie spektaklu, ktory
moze kojarzy¢ sie ze Strajkiem Kobiet (zob. Mrozek, 2021). Spektakl MG na
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takie polityczne niedookreslenie nie pozwala. Tymczasem klientelizm obecny
w polskim zyciu kulturalnym dotyka nawet postaci o na pozdr tak silnej

pozycji, jak Andrzej Seweryn. O mechanizmie tym pisat Witold Mrozek:

Z jednej strony dyrektorzy-magnaci bywaja klientami wtadz, z
drugiej strony - ludzie teatru bywaja klientami dyrektoréw czy
siebie nawzajem, w skomplikowanej neofeudalnej piramidzie.
Usamorzadowienie teatrow, ktére z jednej strony pomaga zachowac
mniejsza lub wieksza autonomie, z drugiej wiaze sie z podlegtoscia
dyrektorow wlasnym miejscowym patronom - prezydentom czy
marszatkom, ostatnio ostentacyjnie okazywang tez ministerstwu.
Koniecznos¢ okazania ostentacyjnego szacunku i podlegtosci wobec
feudata i jego dziedziny generuje czasem formy oratorskie godne
sarmackiego baroku; wie to kazdy, kto byl na prowincjonalnym

popremierowym bankiecie z udziatem lokalnych wtodarzy (2018).

Jeszcze wiekszym problemem jest jednak stosunek dyrektora do warunkéw
pracy i stosunkow panujacych w instytucji. Moje postrzeganie Teatru
Polskiego w Warszawie zmienito sie podczas pracy nad dwoma
przedstawieniami w tym miejscu. Kréla'’ wedtug prozy Szczepana
Twardocha przyszliSmy z Pawtem Demirskim tam robi¢ z duzym
entuzjazmem. Bylo to dla nas terytorium nieznane - z jednej strony
interesujace, z drugiej budzace nadzieje. Przyjetam strategie okreslona
przeze mnie jako ,mowie jak jest”. Zatem bardzo szczerze rozmawiatam z
Andrzejem Sewerynem o tym, co uwazam na temat tego teatru, a takze
zespotu. Podkreslatam tez, ze to, co chce zrobi¢ w Krélu, nie jest do
przeprowadzenia z samymi tylko aktorami Teatru Polskiego. Jednoczesnie ze

strony dyrekcji byta wola otwartosci na nowe dziatania, wola taka tez byta po
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stronie samego zespotu.

Wspdlnie z dyrektorem Sewerynem stworzyliSmy obsade do Kréla, do
zespotu dotaczyli m.in. Marcin Bosak, Adam Cywka, Maria Debska,
Katarzyna Straczek czy Mirostaw Zbrojewicz. Czes$¢ z nich przed
podpisaniem umowy o prace z Teatrem Polskim konsultowata sie ze mna -
rozumieli, ze wigzanie sie z takim miejscem jest obarczone ryzykiem. Teatr
Polski w Warszawie byt identyfikowany przez nich jako miejsce artystycznie
zupehie nieinteresujace. Aktorzy bali sie tego ryzyka. Krzysztof Dracz i
Pawel Tomaszewski, mimo propozycji etatu, postanowili go nie podejmowac.
,Nie moge was o niczym zapewnic, bo nie jestem dyrektorka, ale moze warto
zaryzykowad. Jest jakas wola ze strony Seweryna, moze cos sie tam uda” -

odpowiadatam.

Po Krolu nastrdj w zespole Teatru Polskiego wspominam jako fantastyczny.
Zostaly rozbudzone nadzieje. Niestety, wkrétce zostato to absolutnie
zaprzepaszczone przez dyrekcje. Na jej zaproszenie zaraz po nas przyszedt
do pracy w Teatrze Polskim rezyser znany z przemocowych zachowan i
seksizmu. Systematycznie upokarzajac ludzi w trakcie dtugotrwatych préb,
zniszczyt odbudowywany tu zespoét aktorski - czego doswiadczytam, pracujac
z aktorami Polskiego i obserwujac to na co dzien. Gdy po raz drugi
pojawitam sie w Teatrze Polskim, miatam poczucie, ze musze niczym
sanitariuszka z powstania wzia¢ bandaze, jodyne i opatrywac kikuty. Ta
efektowna metafora jest o tyle na miejscu, ze mam wrazenie, iz takie wtasnie
funkcje czesto przypisuje sie mnie, a takze i innym rezyserkom, w ramach
instytucji - zgodnie ze stereotypowym wyobrazeniem, a i spoteczna praktyka,
w ktorej wieksza czes¢ pracy opiekunczej przypada kobietom. Dzieje sie to w
sposéb nieuswiadomiony, nieuwidoczniony oraz z zachowaniem formalnej

wladzy i mozliwosci stosowania przemocy, decydowania o losie pracownikéw
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w meskich najczesciej rekach. I to juz nie jest moja opinia, to twarda
statystyka - o ktorej pisatam na poczatku niniejszej pracy - dotyczaca obsady
stanowisk dyrektorskich w polskich teatrach. Zniwelowanie tego
mechanizmu bytoby mozliwe chyba tylko dzieki, jak méwita Iwona
Kurz:,przebudowie samych podstaw myslenia o kulturze i spoteczenstwie.
Wartosci uznawane tradycyjnie za kobiece, takie jak troska czy wspoétpraca,
powinny by¢ fundamentalne dla catej konstrukcji zycia spotecznego,

instytucji i polityki” (Gruszczynski, 2018).

Wré¢my do Teatru Polskiego w Warszawie. Rozmawialam z Andrzejem
Sewerynem o wspomnianej juz przeze mnie zapasci zespotu, dyrektor nie
widziat jednak zwigzku miedzy swoimi decyzjami a faktem, ze niemal
wszyscy przyprowadzeni przez nas aktorzy zrezygnowali z pracy w jego

instytucji.

Czym z perspektywy rezyserki jest budowanie zespotu? Trzeba zacza¢ od
uswiadomienia sobie wptywu, ktéry moze sie mie¢ juz przy decyzjach
kadrowych podejmowanych przez dyrekcje. Pod tym wzgledem idealnym
modelem wspotpracy jest tu dla mnie ten, ktory funkcjonowat miedzy naszym
duetem a dyrektorem Janem Klatg w Narodowym Starym Teatrze - Klata
konsultowat z nami niektore swoje decyzje o zatrudnianiu nowych aktorow.
To zreszta czesé szerszego problemu - polski teatr jako instytucja jak dotad
bardzo scentralizowana i hierarchiczna, mdgtby skorzysta¢ na dopuszczeniu
takich wspodtpracownikow, jak np. rezyserzy i rezyserki do podejmowania

tego typu decyzji.

To, ze polski teatr jako instytucja nie przeszedt przez ostatnie dekady zadnej
reformy, jest sytuacjg absurdalng, kuriozalna i szkodliwa, réwniez
spotecznie. Podobnie rzecz ma sie z rozumieniem i definiowaniem zawodu

aktora. Wiekszos¢ teatrow repertuarowych to przedzalnie anachronicznego
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aktorstwa, czasami nawet otwartego na ,nowe”, ale niemajgce niestety
narzedzi, zeby to ,nowe” obstuzy¢. Anachronizm dzisiejszej instytucji teatru
wynika z potaczonych ze soba probleméw zaleznosci i wltadzy - mato jest
myslenia o aktorstwie jako o sztuce (krytyka teatralna i teatrologia
zdezerterowaly z tego terenu, nie maja narzedzi, zadnych), o aktorach jako
ludziach, twércach i pracownikach i o zespole aktorskim jako catosci,
swoistej instytucji w ramach instytucji. Istnieje wsréd dyrektorow
przekonanie, ze aktor po szkole jest przygotowany do zawodu - i koniec,
gotowe. Glos ma, méwic¢ jakos tam umie, chodzi¢ umie, tanczy¢ umie,
zaliczone - mozna by powiedzie¢. Tymczasem jest to zawdd, ktéry wymaga
codziennego treningu - jak, dajmy na to, zawdd pianisty. Joga, warsztaty
emisji czy wokalne powinny by¢ w teatrach codziennoscig. Problem z
mysleniem o aktorstwie i rozwoju zawodowym aktora nie wziat sie znikad.
Nie mozna zapomnie¢ o sprzecznych oczekiwaniach, ktore aktorom proces
twdrczy i instytucje, a ktore tak opisata Anna Smolar - rezyserka postulujaca
nowe metody pracy teatralnej, m.in. w ramach wspéttworzonego przez nig

InSzPer-u - Instytutu Sztuk Performatywnych'®:

Natomiast, jesli chodzi o pozycje aktorow, to mam poczucie, ze jest
to schizofreniczna sytuacja. Wracamy tu do réznicy miedzy
systemem produkcyjnym i reprodukcyjnym. Oczekujemy od aktoréw
na etatach - méwie tu o tych teatrach, ktére podejmuja ryzyko,
zapraszajg tworcow do autorskich projektéw, kiedy na przyktad
tekst powstaje podczas préb - zeby dawali z siebie bardzo duzo.
Staja sie wspottworcami, pracuja angazujac swoja prywatnosé,
poglady, biografie. Nieraz wykonuja duza prace researchows,
krotko mowiac robig rzeczy, ktorych by nie robili, pracujac nad rola

w klasycznie przygotowanym spektaklu. A przeciez funkcjonuja w
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trybie reprodukcyjnym, wiec wpadaja z jednej pracy w druga, bez
chwili oddechu i nie maja specjalnie prawa wyboru, w ktérym
projekcie brac udziat, ktory jest blizszy ich wrazliwosci. Wiec jest to
bardzo ambiwalentna podmiotowos¢, pozorowana. Druga sprawa to
prekariat - nie mowie o bogatych teatrach i o gwiazdach.
Najczesciej aktorzy teatralni sa tania sitg robocza i czesto tak sa
traktowani przez dyrektoréw [...] (Reprodukowanie ztych wzorcow,
2018).

O szczegdlnym potozeniu aktoréw w teatralnym systemie mowita tez
rezyserka Weronika Szczawinska, rowniez zwiazana z InSzPer-em: , Aktorzy
sa w naprawde szczegdlnej sytuacji. Przemoc odktada sie w ich traumach, to
na nich skupia sie zta energia, jaka generuje ten system pracy” (Kowalska,
2018).

Te panorame problemdéw zarysowang przez Smolar i Szczawinska
chciatabym uzupeié tez o sprawy polityczne. Dotykaja one zaréwno

rezyserow, jak i aktorow.

Jako rezyserka pracuje w instytucjach takich, jak Narodowy Stary Teatr w
Krakowie czy Teatr Polski w Warszawie. Finansowanych lub
wspétfinansowanych przez ministerstwo kultury panstwa, ktérego jestem
obywatelka i podatniczka - i ktére angazuje sie jednoczesnie w
propagowanie pogladdéw, ktore sa mi wrogie i wymierzone we mnie i bliskich
mi ludzi. Jest to chociazby zinstytucjonalizowana homofobia - podczas gdy
duza cze$¢ moich wspotpracownikéw nalezy do spotecznosci LGBTQ+. Czy to
wplywa na prace? Wpltywa. Oczywiscie mozna powiedzie¢: trzeba byto sie
tam nie pcha¢. Moze i tak. Ale mysle o tym tak: gwalt jest gwaltem. Nie

mozna go relatywizowac. Ta, co poszla - nie jest winna. Czy to oznacza, ze
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nalezy sie w te ciemne zaulki nie zapuszczac? Czy moze nalezy ten wstydliwy
wrzdd wreszcie przecigé i rozmawiac o rozwigzaniach systemowych w
instytucji kultury? Oczywiscie w warunkach przemocy i cenzury - czesto
miekkiej i dla wielu przezroczystej' - zagrozona jest jako$¢ nie tylko pracy,
ale i dzieta. Patrzac na to z perspektywy czysto ekonomicznej - marnuje sie

w ten sposéb tzw. zasoby instytucji, a co za tym idzie - publiczne Srodki.

Jestem od lat okreslana jako przedstawicielka teatru politycznego, obecnie
takze rozliczana przez recenzentow i krytykow z rzekomo niedostatecznej
politycznosci moich przedstawien®. Z drugiej strony, wciaz zdarza mi sie
budzié¢ obawy w instytucjach w ktérych pracuje. Instytucja niemal nigdy nie
daje wprost do zrozumienia, ze spektakl jest np. zbyt wyrazisty czy
radykalny, ze jest nie po politycznej linii. Rzadko dyrektor mowi: , Sorry,
Monika, papiez umart, musimy zmienic¢ plakat, nie moze by¢ w formie
nekrologu”. Sa jednak instytucje - jak Teatr Polski w Warszawie - ktore daja
to do zrozumienia bezustannie, w sumie - wprost. Angazujac do tego wtasnie
aktorow. Bo jak inaczej nazwac sytuacje, w ktérej dyrektor Teatru Polskiego
przychodzi do aktorki grajacej gtdwna role i mowi jej - bez uzgodnienia z
autorem tekstu czy z rezyserka - Zze ma nie wypowiedzie¢ jakiegos zdania z
tekstu. Gdy aktorka odpowiada: ,wolatabym to ustali¢ z rezyserka”, dochodzi
do spiecia i aktorka styszy - parafrazujac - ,to ja tu jestem dyrektorem”. Jaka
grozba stoi za takim zdaniem, chyba nie musimy zgadywaé. Taka sytuacja
jest naganna nie tylko jako przyktad zastraszania aktorki, ale jest tez
obiektywnym zlamaniem niezbywalnych autorskich praw osobistych tworcéow
w zakresie prawa do integralnosci dzieta, ktorymi sg autor i rezyserka, a w
ramach procesu twdrczego takze aktorka. A takze, jak inaczej nazwac
sytuacje, gdy dyrektor - sam aktor - decyduje sie wywiesi¢ na tablicy
ogtoszen oswiadczenie, w ktdrym wymienionych z nazwiska aktorow wzywa

sie do ,nieumieszczania w mediach spotecznosciowych materiatow
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naruszajacych dobre imie teatru” - bo odniesli sie krytycznie do dziatan

dyrektora?

Dotykam tu tego, co coraz czesciej okresla sie w teatrze jako ,relacje
folwarczne”, co czasem otwarcie przyznaja dyrektorzy teatrow, np. dyrektor
(w latach 2004-2018) Teatru im. Stefana Jaracza w Olsztynie, Janusz
Kijowski, co analizowat Witold Mrozek w przywotanym juz artykule o
klientelizmie (2018). Monika Kwasniewska - za Andrzejem Lederem i jego
Przesniong rewolucjq - wymienia wsrod nastepstw relacji folwarcznych
sktonnosc¢ do ,«ponizania sie, prostytuowania w dostownym i metaforycznym
sensie» [...] czy sktonnos$¢ do ulegtego (choé petnego pogardy!) milczenia”
(2019, s. 136). Jak trafnie dodaje Kwasniewska, ,[o]wo milczenie okresla
niejednokrotnie pozycje aktoréw w ramach instytucji”, ale tez ,,w ramach
procesu twérczego oraz - co rownie wazne - w przestrzeni dyskursu
wytwarzanego wokot teatru i spektaklu” (2019, s. 136). Zawarte w
poprzednim akapicie spojrzenie praktyczki pokazuje, co dzieje sie dzis, gdy
milczenie opisywane przez teoretykow zostaje przerwane, chocby na chwile.
Tam, gdzie folwark, tam tez dyscyplinujacy chtopéw panszczyznianych
posrednicy przemocy. W teatrze karbowym moze okazaé sie np. zastepca

dyrektora do spraw administracyjnych.

Autokrytyczna - tak moja, jak i szersza, tzw. srodowiska teatralnego -
refleksja stuzy¢ ma przede wszystkim temu, by samemu nie zajmowac tej

pozycji i umieé skutecznie reagowac, gdy ktos ja zajmuje.

Zakonczenie. Co dalej?

Wielokrotnie bywatam pytana o zagadnienie pracy z aktorami o innych

pogladach politycznych niz moje. Wspélna praca w publicznej instytucji
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artystycznej zaktada pewna wspélna sprawe, co nie musi oznaczac

jednakowych pogladéw. Jednak uwazam, ze mam prawo odmowic pracy z

aktorka, ktéra twierdzi, Ze nie jest w stanie przebywac¢ w garderobie z osoba

LGBTQ+, bo obraza to jej ,uczucia religijne”. Jesli ktos jest rasistka,

homofobem czy seksista - nie bede z nim lub z nig pracowa¢. Moge sobie na

to pozwolié. I nie chodzi tu o wyznawana religie - pracuje z wieloma osobami

religijnymi. Homofobia czy seksizm to nie poglad - to przemoc. A przed nig

staram sie pracujacych ze mna aktorow i aktorki chronic.

Poza tym - co staralam sie pokaza¢ wyzej - politycznosé pracy w teatrze

polega przeciez nie tylko na wyrazanych ze sceny pogladach, ale takze na

tym, jak scena dziata i co dzieje sie za kulisami, i jak mozemy wspdlnie by¢ w

ramach instytucji. A takze na tym, jak te instytucje tworzymy. To punkt, w
ktérym spotykaja sie refleksje o procedurach konkursowych i wymogach
stawianych kandydatkom, paralizu i feudalizmie instytucji teatru, wreszcie

indywidualnej odpowiedzialnosci za wtasne proby i wlasny styl pracy.

Praca magisterska na kierunku rezyseria w Akademii Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, napisana pod kierunkiem dr Marty

Mitoszewskiej, obroniona w pazdzierniku 2021 roku.

Wzér cytowania:

Strzepka, Monika, ReZyserka w teatrze. Wtadza w teatrze i mozliwosci
zmiany modelu pracy na przyktadzie procesu tworczego podczas realizacji
spektaklu ,M.G.” w Teatrze Polskim w Warszawie, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2022 nr 169-170, DOI: 10.34762/3az2-wn87.
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Z numeru: Didaskalia 169/170
Data wydania: czerwiec - sierpien 2022
DOI: 10.34762/3az2-wn87

Autor/ka

Monika Strzepka (monikastrzepka@gmail.com) - rezyserka teatralna, absolwentka
Wydziatu Rezyserii Dramatu w Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w
Warszawie. Od roku 2006 tworzy duet rezysersko-dramaturgiczny z Pawtem Demirskim, z
ktorym zrealizowata miedzy innymi spektakle: Sztuka dla dziecka w Teatrze im. C. K.
Norwida w Jeleniej Gorze, Dziady. Ekshumacja, Smierc¢ podatnika, Teczowa Trybuna 2012,
Courtney Love w Teatrze Polskim we Wroctawiu, O dobru, Diamenty to wegiel, ktory wzigt
sie do roboty, Niech zZyje wojna!!! oraz Byt sobie Andrzej Andrzej Andrzej i Andrzej w
Teatrze Dramatycznym im. J. Szaniawskiego w Watbrzychu, W imie Jakuba S. w Teatrze
Dramatycznym w Warszawie, Marzec '68. Dobrze zyjcie - to najlepsza zemsta w Teatrze
Zydowskim im. Estery Rachel i Idy Kaminskich w Warszawie, K. w Teatrze Polskim w
Poznaniu, M.G. w Teatrze Polskim w Warszawie, Rok z zZycia codziennego w Europie
Srodkowo-Wschodniej, Jeficzyna, nie-boska komedia. WSZYSTKO POWIEM BOGU!, Bitwa
warszawska 1920, Triumf woli w Narodowym Starym Teatrze w Krakowie. Laureatka wraz z
Pawtem Demirskim Paszportu ,Polityki” za rok 2010 w kategorii Teatr. Wraz z Pawlem
Demirskim w 2016 roku zrealizowata serial telewizyjny Artysci, ktéry otrzymat nominacje do
Polskich Nagrod Filmowych Orty. Wkrétce do kin wejdzie ich wspolny film fabularny
Zaprawde Hitler umart wyprodukowany przez Studio Munka. We wrzesniu 2022 roku
Monika Strzepka obejmie stanowisko dyrektorki Teatru Dramatycznego m.st. Warszawy.
Numer ORCID: 000-0002-4629-2649.

Przypisy

1. Ida Kaminska (urodzona 4 wrzesnia 1899 w Odessie, zmarta 21 maja 1980 w Nowym
Jorku) - rezyserka i aktorka, od 1948 dyrektorka Teatru Zydowskiego - najpierw w Lodzi,
potem w Warszawie. W nastepstwie antysemickiej nagonki wyemigrowata w 1968 najpierw
do Izraela, potem do USA. W 1967 zostata pierwsza aktorka z Polski nominowang do Oscara
- za nagrodzony Oscarem film czechostowacki Sklep przy gtownej ulicy.

2. Krystyna Berwinska (urodzona 4 lutego 1919 w Warszawie, zmarta 19 listopada 2016 w
Skolimowie) - pisarka, rezyserka i ttumaczka, kierowniczka literacka w Teatrze Ziemi
Mazowieckiej.

3. Joanna Krakowska, PRL. Przedstawienia..., s. 381. Lidia Zamkow (urodzona 15 lipca 1918
w Rostowie nad Donem, zmarta 19 czerwca 1982 w Warszawie) - aktorka i rezyserka
teatralna, pracowata m.in. w Starym Teatrze w Krakowie, Teatrze im. Stowackiego w
Krakowie, Teatrze Dramatycznym w Warszawie. W latach 1953-1954 kierowniczka
artystyczna w Teatrze Wybrzeze w Gdansku.

4. Karolina Maciejaszek (urodzona 3 marca 1979 w Bytomiu) - performerka i rezyserka.
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Pracowata m.in. w Teatrze ,Pinokio” w Lodzi, Olsztynskim Teatrze Lalek czy Teatrze Lalek
LArlekin” w Lodzi. Od 2020 prodziekanka Wydziatu Lalkarskiego we wroctawskiej filii
Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie.

5. Czarne Szmaty to kolektyw performerski majacy na koncie dziatania z pogranicza sztuki i
aktywizmu, m.in. Pozdrowienia z Lesbos (przy okazji Parady Rdwnosci w Warszawie w
2018), Ulariskie fantazje (2017), czy Aresztowanie Cricoteki (Krakéw 2021). Por. Stawianie
granic pogardy. Z Czarnymi Szmatami rozmawia Agnieszka Sosnowska, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2019 nr 153.

6. Por. Oswiadczenie Gildii Rezyserek i Rezyserow Teatralnych, 4 kwietnia 2020,
https://e-teatr.pl/kraj-oswiadczenie-gildii-rezyserek-i-rezyserow-teatr... [dostep: 5 V 2022].
7. Projekt ustawy o uprawnieniach artysty zawodowego, numer w , Wykazie prac
legislacyjnych i programowych Rady Ministrow” - UD208. Konsultacje publiczne zakonczyly
sie 2 czerwca 2021, od tamtego czasu nie nastapita kontynuacja prac legislacyjnych, po
etapie konsultacji publicznych ustawa pozostaje kolejne miesigce w tzw. ustaleniach
miedzyresortowych.

8. Na podstawie ogolnodostepnych informacji o absolwentkach i absolwentkach rezyserii -
do czasu rozpoczecia stosowania Ogolnego rozporzadzenia o ochronie danych od 25 maja
2018 roku tatwo byto dokona¢ takiego szacunkowego obliczenia

9. W ramach projektu Hypatia powstaly trzy tomy - ztozona z wypowiedzi i rozméw
(Nie)swiadomos¢ teatru pod red. Joanny Krakowskiej, antologia dramatow kobiet Rodzaju
zenskiego pod red. Agaty Chatupnik i Agaty Lukszy i i przywotywany tu przeze mnie tom
statystyk i opracowan Agora pod red. Joanny Krakowskiej. Funkcjonuje rowniez zbierajaca
wyniki feministycznych badan nad polskim teatrem strona Hypatia.pl.

10. Sprawa odwotania Krystyny Meissner ze stanowiska dyrektorki Starego Teatru w 1998
roku zajmowata sie badawczo Katarzyna Waligora, ktéra wygtosita na ten temat 21
pazdziernika 2021 na konferencji ,Autocenzura i cenzura. Nowe ujecia” referat Czy mozna
ocenzurowac dyrekcje? Krystyna Meissner w Starym Teatrze. Pisemna wersja referatu jest
obecnie w przygotowaniu. Status sceny narodowej, prowadzonej wytacznie przez
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, maja w Polsce Narodowy Stary Teatr w
Krakowie i Teatr Narodowy w Warszawie. A takze: Teatr Opera Wielki - Opera Narodowa w
Warszawie i Polska Opera Kréolewska w Warszawie.

11. Jan Klata uzupemhit wyksztatcenie juz jako dyrektor Narodowego Starego Teatru, co
pozwolito mu ubiegac sie - bezskutecznie - o0 kolejna kadencje w konkursie ogtoszonym
przez ministra kultury Piotra Glinskiego w 2017 roku.

12. Weronika Szczawinska ostatecznie ukonczyta magisterskie studia humanistyczne na
Uniwersytecie Warszawskim i uzyskata doktorat z nauk o sztuce w Instytucie Sztuki PAN,
nie ukonczyla jednak rezyserii na Akademii Teatralnej, co nie przeszkadza jej by¢ ceniona
wyktadowczynia tej uczelni.

13. Premiera 27 kwietnia 2012.

14. Jest to tematem jego wielu ostatnich medialnych wystapien, wiec nie zdradzam tu jego
prywatnych tajemnic.

15. Ten i kolejne cytaty z recenzji za: Minatto, 2011.

16. Premiera w Teatrze Polskim w Warszawie 19 lutego 2021.

17. Premiera 18 maja 2018.

18. Instytut Sztuk Performatywnych - organizacja kultury umozliwiajaca interdyscyplinarny
i miedzynarodowy rozwdj sztuki aktywnej spotecznie. Celem InSzPer jest stworzenie
przestrzeni dla artystycznej pracy, ktéra pozostaje wolna od instytucjonalnej przemocy i
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rozwija praktyki zero waste w sferze kultury. Troska o ekologie instytucji kultury to unikanie
marnotrawienia zasobow w obszarze miedzyludzkich relacji, dbanie o ich jakos$¢ i budowanie
wzajemnego szacunku wobec podejmowanego wysitku i czasu wlozonego w prace. To takze
wypracowanie nowego, kolektywnego modelu zarzadzania, w ktérym gtéwna role odgrywa
wspierajacy i tworczy feedback. InSzPer jest takze odpowiedzia na instytucjonalny kryzys,
wynikajacy ze sprzecznosci pomiedzy nowymi kierunkami artystycznej praktyki a
zwyczajowym systemem produkcji. Instytut dazy do stwarzania inspirujacych i bezpiecznych
warunkow pracy, w ktorych kluczowa jest mozliwosé wymiany pomystéw, praktyk i
doswiadczen. Za: https://www.inszper.org [dostep: 5 V 2022].

19. Ale ich ,miekkos¢” i ,przezroczystosc¢”, jesli prowadza artystéw - aktorow, rezyserow
etc. - lub zarzadzajacych instytucjami do np. realnej autocenzury wptywajacej na ostateczny
ksztalt tworzonych dziel, jest niebezpieczna na rowni z przemoca i cenzura twardag i
nieprzezroczysta.

20. Por. Monika Kwasniewska, Krytyczna przeciwskutecznosc i utajony konserwatyzm.
Wiara, koscidl i spoteczenstwo, [w:] Teatr i koscidt, red. A. Adamiecka-Sitek, M. KosScielniak,
G. Niziotek, Instytut Teatralny, Warszawa 2018; Marcin Koscielniak, Prawda nie lezy
posrodku, ,Dwutygodnik” nr 185, maj 2016,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/6566-prawda-nie-lezy-posrodku.html [dostep: 5 V
2022]; Zuzanna Berendt, To sie akurat nie zapisato, ,Dialog” 2021 nr 7-8, jak réwniez
przywotana recenzja Piotra Morawskiego z M.G.

Bibliografia

Arlander, Annette, Agential cuts and performance as research, [w:] Performance as
Research. Knowledge, Methods, Impact, red. A. Arlander, B. Barton, M. Dreyer-Lude, B.
Spatz, Routledge, New York 2018.

Batyra, Stawomir, Agata Baumgart, Tomasz Cyz, Agata Dyczko, Wojciech Faruga, Agnieszka
Glinska, Malgorzata Gluchowska, Aneta Groszynska, Anika Idczak, Aleksandra Jakubczak,
Katarzyna Kalwat, Ula Kijak, Katarzyna Lecka, Karolina Maciejaszek, Barbara Ogar,
Wojciech Pitala, Agata Puszcz, Katarzyna Raduszynska, Monika Strzepka, Weronika
Szczawinska, Tomasz Szczepanek, Szymon Wackowski,, Barbara Wisniewska, Matgorzata
Wdowik List wsparcia absolwentéw/absolwentek Akademii Teatralnej, e-teatr.pl, 10 lipca
2018. List zostal usuniety z portalu e-teatr, jego przedruk znajduje sie w , Codzienniku
Feministycznym”:
http://codziennikfeministyczny.pl/wykladowca-akademii-teatralnej-oskarz... [dostep: 27 X
20211].

Byerly, M. Carolyn, Ross, Karen, Women & Media. A critical introduction, Blackwell
Publishing, Wiley-Blackwell, 2006.

Centkowski, Michat, Mdj mqz z zawodu jest dyrektorem, e-teatr.pl 11 marca 2013,
https://e-teatr.pl/moj-maz-z-zawodu-jest-dyrektorem-al55247 [dostep: 27 X 2021].

Deklaracja Forum Obywatelskiego Teatru Wspotczesnego, 21.12.2009,

03 - Rezyserka w teatrze 72



https://e-teatr.pl/warszawa-deklaracja-forum-obywatelskiego-teatru-wspo... [dostep: 27 X
2021].

Dunin, Kinga, Procenty wtadzy, prestizu, pieniedzy, [w:] Hypatia. Historia polskiego teatru.
Feministyczny projekt badawczy. Agora. Statystyki, red. J. Krakowska, Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2018, s. 9.

Gruszczynski, Arkadiusz Zamiast konca swiata. Rozmowa z Agatq Diduszko-Zyglewskaq,
Agatq Adamieckgq-Sitek i Iwonq Kurz, Dwutygodnik 2018 nr 253,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/8195-zamiast-konca-swiata.html [dostep: 27 X 2021].

Hernik Spalinska, Jagoda, Rozmowa o metodzie. Rozmowa z Monikq Strzepkq, ,Notatnik
Teatralny” 2011, nr 64-65.

Jankowicz, Grzegorz, Formy heteronomii. Polskie pole literackie po 1989 roku i jego relacje
z innymi polami spotecznymi, [w:] Literatura polska po 1989 roku w swietle teorii Pierre’a
Bourdieu. Raport z badan, Korporacja Ha!art, Krakow 2014.

Kijak, Ula, Mit artysty a codziennos¢ rezyserki, praca doktorska obroniona na Wydziale
Rezyserii Akademii Teatralnej w Warszawie, 2016.

Kowalska, Jolanta, Kobiece ciato w miejscu pracy. Rozmowa z Weronikq Szczawinskq,
teatralny.pl, 21 lutego 2018,
https://teatralny.pl/rozmowy/kobiece-cialo-w-miejscu-pracy,2276.html [dostep: 27 X 2021].

Krakowska, Joanna, PRL. Przedstawienia, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Panstwowy Instytut Wydawniczy i Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2018.

Kwasniewska, Monika, Miedzy hierarchiq a anarchiq. Teatr - instytucja - krytyka,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2019.

List ludzi teatru , Teatr nie jest produktem/widz nie jest klientem”, 27 marca 2012,
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/136030/list-ludzi-teatru-teatr-n... [dostep: 27 X 2021].

Minatto, Jarostaw, Kronika Zycia i tworczosci Moniki Strzepki i Pawta Demirskiego,
,Notatnik Teatralny” 2011 nr 64-65.

M], Zaczelo sie! Andrzej Seweryn atakowany za wspétprace z Ministerstwem Kultury,
Niezalezna.pl 8 czerwca 2017,
https://niezalezna.pl/100217-zaczelo-sie-andrzej-seweryn-atakowany-za-w... [dostep: 27 X
2021].

Mrozek, Witold, Pan Janusz ma racje, e-teatr 4 maja 2018,
https://e-teatr.pl/pan-janusz-ma-racje-a253591 [dostep: 27 X 2021].

Mrozek, Witold Kij i marchewka, ,Dwutygodnik” 2021 nr 304,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/9449-kij-i-marchewka.html [dostep: 27 X 2021].

Morawski, Piotr, Zombie-teatr, ,Dwutygodnik” 2021 nr 303,

03 - Rezyserka w teatrze 73



https://www.dwutygodnik.com/artykul/9442-zombie-teatr.html [dostep: 27 X 2021].

Niedurny, Katarzyna, Trudne stowo: feminizm. Rozmowa z Agatq Adamieckq, Dwutygodnik
2017 nr 215, https://www.dwutygodnik.com/artykul/7279-trudne-slowo-feminizm.html
[dostep: 27 X 2021].

Oswiadczenie Gildii Rezyserek i Rezyserow Teatralnych, 4 kwietnia 2020,
https://e-teatr.pl/kraj-oswiadczenie-gildii-rezyserek-i-rezyserow-teatr... [dostep: 27 X 2021].

Reprodukowanie ztych wzorcow. Rozmowa Stanistawa Godlewskiego, Moniki
Kwasniewskiej, Piotra Morawskiego, Anny Smolar, Zofii Smolarskiej i Justyny Sobczyk,
»,Dialog” 2018 nr 9.

Skad sie biorq dyrektorzy teatrow, zapis dyskusji przeprowadzonej przez Witolda Mrozka w
Barze Studio 18 lutego 2014,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/5068-skad-sie-biora-dyrektorzy-teat... [dostep: 27 X
2021].

Strzepka, Monika, List otwarty rezyserki Moniki Strzepki do Prezydenta m.st. Warszawy
Rafata Trzaskowskiego, Wiceprezydentki Aldony Machnowskiej-Gory i Dyrektora Biura
Kultury m.st. Warszawy Artura JoZwika,
https://e-teatr.pl/warszawa-list-otwarty-rezyserki-moniki-strzepki-17871 [dostep: 27 X 2021].

Talarczyk-Gubata, Monika, Biaty mazur. Kino kobiet w polskiej kinematografii, Galeria
Miejska , Arsenal”, Poznan 2013.

Tomasik, Krzysztof, Polskie rezyserki filmowe 1919-2002, ,Kultura i Historia” 2004 nr 6.

Ustawa z dnia 25 pazdziernika 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci
kulturalnej, http://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU19911140493/U/D1991049...
[dostep: 27 X 2021].

Wichowska, Joanna, Establishment i walonki. Rozmowa ze
Strzepkg/Demirskim/Korchowcem, Dwutygodnik 2010, nr 45,
https://www.dwutygodnik.com/artykul/1693-establishment-i-walonki.html [dostep: 27 X
2021].

Wodzinski, Pawel, Czy rezyser moze zostac¢ dyrektorem Biura Kultury?, e-teatr.pl 9 maja
2011, https://e-teatr.pl/czy-rezyser-moze-zostac-dyrektorem-biura-kultury-all... [dostep: 27
X 2021].

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/rezyserka-w-teatrze

03 - Rezyserka w teatrze 74



didaskalia
Garehn featrnaleoa

krytyka instytucjonalna

,Jak nie czuc sie zdolnym, a czuc sie
potrzebnym?”

Rozmawiaja: Szymon Adamczak, Agnieszka Btonska, Iga
Ganczarczyk, Lukas Jiricka, Michat Salwinski, Justyna
Sobczyk, Matgorzata Wdowik, Jan Kanty Zienko

IGA GANCZARCZYK: Bedziemy rozmawia¢ o réznych metodach
feedbacku w edukacji artystycznej. Szukamy narzedzi i inspiracji do
tego, zeby omdwienia projektow artystycznych byly konstruktywna
informacja zwrotna dla mtodych tworcow i tworczyn. Jestesmy w
gronie nie tylko wykladowcow i wykladowczyn, ale tez praktykow,
mozemy sie wiec odnosic¢ takze do strategii omdéwien, z ktérymi
zetkneliSmy sie w naszej pracy artystycznej. Rozmawiajac o metodach
feedbacku w edukacji artystycznej, bedziemy sie odwolywac do
przykladow i doswiadczen z réznych uczelni artystycznych: Akademii
Sztuk Teatralnych w Krakowie, Akademii Teatralnej w Warszawie,
DAMU w Pradze, DAS Theatre w Amsterdamie, Instytutu Teatrologii
Stosowanej w Giessen, Universitat der Kiinste w Berlinie, Bristol Old

Vic Theatre School, Falmouth University. Witam serdecznie
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uczestniczki i uczestnikow dzisiejszej dyskusji: Szymona Adamczaka,
Agnieszke Blonska, Lukasa Jiricke, Michala Salwinskiego, Justyne
Sobczyk i Gosie Wdowik. Tytul naszego spotkania, , Jak nie czuc sie
zdolnym, a czuc sie potrzebnym?”, nawiazuje do pytania, ktore zadal
w czasie roboczych spotkan Pracowni Dramaturgicznej Jan Kanty

Zienko, z ktorym mam przyjemnosc¢ prowadzic¢ te rozmowe.

Jak definiujecie feedback? Z jakimi ideami, wartosciami jest
zwiazany? Gdybyscie mogli odnies¢ sie do réznych metod feedbacku, z
ktorymi zetkneliscie sie w ramach edukacji artystycznej czy pézniej
jako twércy, tworczynie, wykladowcy, wykladowczynie: jakie metody

uwazacie za wartosciowe? Jakie stosujecie?

SZYMON ADAMCZAK: Warto powiedzieé¢ na poczatku, ze feedback dajemy
sobie caly czas i to nie zawsze jest feedback, o ktory prosimy. Ten, o ktorym
chcemy mowié, to feedback ,artystyczny”, kierowany do artystow, oferowany
w profesjonalnych ramach. W tym kontekscie o feedback sie pyta badz do
niego zaprasza, na przyktad za pomoca sesji. Chce uzyskac wiedze na ten, a
nie inny temat, w danej sprawie, w konkretnym kierunku. Wazne, aby
okreslié, gdzie sie jest w procesie: na samym poczatku, tuz przed premierg,
po czterech tygodniach rezydenc;ji i tak dalej. Wéwczas osoby dajace
feedback precyzyjniej rozumiejg swoja role we wspieraniu artysty, tak zeby

madgt rozwijac swoj projekt czy przedstawienie.

Moje rozumienie feedbacku jest w duzej mierze sformutowane przez
doswiadczenie studiow w DAS Theatre w Amsterdamie, gdzie praktykowana
jest Feedback Method. Ma ona swoje tradycje i nie zawsze jest aplikowalna
gdzie indziej. Postaram sie réwniez przedstawic¢ krytyczna perspektywe
wobec tej metody. Tym niemniej dla mnie feedback jest przede wszystkim

umiejetnoscia i praktyka wspotmyslenia.
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IGA GANCZARCZYK: Na stronie DAS Theatre mozna obejrze¢
piec¢dziesieciominutowy film poswiecony Feedback Method', ale moze

maoglbys wprowadzi¢ nas w te metode?

SZYMON ADAMCZAK: Przed naszym spotkaniem rozmawiatem z Juul
Beeren, ktdra jako opiekun i pedagog pracuje w szkole od samego jej
poczatku, od prawie trzydziestu lat. To byto bardzo ciekawe postuchac, jak ta
metoda sie zmieniata i ewoluowata w czasie. Metoda feedbacku, oferowana
studentom w DAS, ma Zrddto w sferze biznesu, co nie jest zaskakujace z
perspektywy przedsiebiorczo nastawionej kultury Niderlandéw. Szkota
zaadaptowata te rozwigzania pod koniec pierwszej dekady XXI wieku. DAS
funkcjonowato jako program rezydencyjny dla artystéw sztuk
performatywnych i dopiero w ostatnim dziesiecioleciu, aby przetrwac ciecia
w finansowaniu kultury, stato sie szkota oferujaca programy magisterskie.
Zanim to sie stato, artysta wizjoner, legendarny zatozyciel i wieloletni
dyrektor DAS, Ritsaert ten Cate stawial na tworzenie miejsca dla artystéw,
ktorego sercem byta kuchnia i wspdlne spedzanie czasu. Jego relacje ze
studentami, jak wspomina Juul, miaty cos z coachingu. Byt to ktos, kto w
odpowiednim momencie wiedzial, co powiedzie¢ danej osobie. Dawat
feedback w zdecydowany, autorytatywny sposéb. Wraz z wytwarzaniem
kolektywnosci w tym miejscu - a obecnie szkota jest ukierunkowana na bycie
razem, uczenie sie od réwiesnikow, dzielenie sie przestrzeniami i zasobami -
zaczeto wytwarzac inne metody feedbacku. Jedna z nich byto chips and dips
(frytki i kaski), czyli w miare ustrukturyzowane rozmowy po spektaklach czy
prezentacjach, z obowigzkowymi przekaskami. W pewnym momencie, z
inicjatywy studentow i 0séb pracujacych w DAS, zaczeto w procesie

wspdlnych negocjacji formutowac z tych rozméw metode. Zaproszono
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filozofa Karima Bennamara, ktory pracowat w biznesie, i wraz z nim ja

uformowano.

Na czym to polega? Przede wszystkim na tym, ze organizowane sa sesje
feedbackowe, ktére trwaja okoto péttorej godziny. Poprzedzane sa
spotkaniem twércy z mediatorem sesji. Wiec ta spotecznos¢ umawia sie
konkretnego dnia, ze bedzie rozmawiaé o pracy danej osoby, zainspirowana
kierunkiem czy pytaniem, ktore ta osoba chce zadac. Na przyktad dzisiaj

chce sprawdzi¢, jaka jest rola obiektéw w tym spektaklu.

W Feedback Method mamy do dyspozycji rézne etapy metody
konwersacyjnej. Pierwszy etap to one on one. Polega na tym, ze po
zobaczeniu spektaklu jest chwila przerwy, zeby ogladajacy mogli wyjsé,
zrzucic z siebie pierwsze osady, troche wyczysci¢ gtowe i przegadac to, co
sie wydarzyto. Potem wracamy do sali; to etap clarification questions, kiedy
zadajemy pytania, zeby lepiej mozna byto rozumie¢, co ,artysta miat na
mysli”. Chodzi zwykle o uzupetnienie informacji, aby mie¢ pewnos¢, ze
moéwimy o tym samym. Warto powiedzie¢ o niepisanym zatozeniu: artysci to
rzemieslnicy, zdemistyfikowany jest akt tworzenia, a walorem jest

komunikatywnos$c¢ i reprezentowanie swojej pracy.

Potem uzywa sie roznych strategii konwersacyjnych. Na przyktad
perspektyw - zajmujemy pozycje. Feedback jest zawsze jakos usytuowany.
Im celniej ulokujemy feedback, tym lepiej dotkniemy problemu, sytuujac sie,
czesto spekulatywnie, jako na przyktad widz, kurator, choreograf, adresujac
jakosci czy momenty w pracy, ktére wymagaja uwagi. Jedna z takich metod
konwersacyjnych to metoda afirmatywna: méwimy, co dziata. Co ciekawe, w
Feedback Method nie ma metody konwersacyjnej, w ktorej mowilibysmy, co
nie dziata. Metoda afirmatywna jest chyba najbardziej pozadana przez

twércéw. Kazdy chce ustysze¢ cos dobrego o tym, co zrobit i wyciagna¢
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pozytywy.

Na roznych etapach procesu uzyteczne sa rozne strategie konwersacyjne.
Metoda afirmatywna raczej sprawdza sie, kiedy praca ma juz jakis zrab,
kiedy mniej wiecej widac kierunek. Na poczatkowym etapie moze by¢ za
wczesnie na wskazywanie, co jest wartosciowe. Sesje zwykle koncza sie
napisaniem przez uczestnikéw listow do tworcy/twérczyni. Listy zawsze sg
podpisane. Brak anonimowosci jest wazny, gdyz przypomina o relacjach,
jakie artysci maja z kazda z tych oséb oraz o ich wyjatkowych punktach

widzenia. Gosiu, czy pominatem jakies modele konwersacyjne?

MALGORZATA WDOWIK: Mysle, ze jest ich bardzo duzo, zastanawiam sie,

na ile mamy teraz wchodzi¢ w szczegoty.

SZYMON ADAMCZAK: Podsumowujgc: wydaje mi sie wazne, zZe ta metoda,
zaczerpnieta z biznesu, jest oparta na pytaniach sokratejskich. Méwimy o
akuszerskim rozumieniu metody sokratejskiej czy pytan sokratejskich. Za
pomoca pytan i perspektyw staramy sie wspdlnie do czegos dojsé, budowacé
wspolny grunt. Rola mediatora jest nie do przecenienia. To osoba, ktora
funkcjonuje pomiedzy tworca a uczestnikami. Mediator zarzadza energia
spotkania i wyczuwa energie w pomieszczeniu, stara sie tez dbac o to, zeby
feedback, ktéry jest dawany tworcy, byt jak najblizszy pierwotnemu
pragnieniu. Ze to mialo by¢ o tym, a nie o czyms$ innym. Zapomina sie czesto
w tej metodzie, ze w kazdej chwili ty jako artysta mozesz przerwac i
powiedzie¢: ,Nie, to mi nie pasuje. Chciatbym porozmawia¢ o czyms innym.

Chciatbym wrécic na inne tory”.

Pamietajmy, ze Feedback Method nie jest metoda uniwersalna. Wazne w niej
jest zaangazowanie i dyscyplina. Branie pod uwage ekonomii wymiany. Im

studenci maja wiecej czasu, przestrzeni i rygoru, tym te sesje sa ciekawsze.
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Im mniej, na przyktad ze wzgledu na to, ze sa strasznie sprekaryzowani, tym

jest gorzej, ale to poboczna obserwacja.

W ostatnim czasie na uniwersytecie, ktorego czescia jest DAS, rozwijam
wraz z Eli Steffen, réwniez absolwentka DAS Theatre, projekt o nazwie In
Pursuit of Otherwise Possibilities - Queer Performance Pedagogy and
Feedback (IPOP). Interesuje nas to, w jaki sposéb szkota teatralna moze
wspieraé praktyki queerowych artystow, redefiniowac hierarchie, poszerzac
dostep oraz oferowac feedback, ktéry jest uwrazliwiony na splot tozsamosci,

estetyk i postaw, prezentowanych przez osoby nieheteronormatywne.

IGA GANCZARCZYK: Bardzo ci dziekuje za te konkrety, bo pewnie nie
dla kazdego z nas Feedback Method to przejrzysta struktura. Nie tyle
chodzi o szczegdly, ile o zalozenia tej metody i o to, jak
wielokierunkowo moze by¢ rozwijana. Gosiu, czy chcialabys ten temat
kontynuowac? Prowadzilas w ramach konferencji Granice w teatrze
warsztaty dotyczace feedbacku. Czy w ramach takich warsztatow
stosujesz metode z DAS Theatre? Jestes jej propagatorka? Czy moze

inaczej - juz z perspektywy czasu - myslisz o feedbacku?

MAYL.GORZATA WDOWIK: Miksuje wszystkie metody, ktdre spotkatam po
drodze. Te opisang przez Szymona z DAS, ale takze metode kolektywnego
feedbacku, ktéra poznatam dzieki studiom w Giessen. Tworzac spektakle,
koncentruje sie na procesie oraz na grupie, z ktéra wspétpracuje. Pomagaja
mi w tym metody feedbacku, ktérych uzywam od momentu pojawienia sie
pomystu do premiery. Do réznych etapdéw procesu dopasowuje wybrang

metode feedbacku.
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Wazna jest dla mnie pierwsza proba. Czesto tak ja zaczynam: ,Pracowalam
przez kilka miesiecy nad tym materiatem. Zapoznacie sie z nim jako pierwsi,
dlatego wazne sa dla mnie wasze pierwsze reakcje. Jestescie pierwszymi
osobami dajagcymi mi feedback”. Dla mnie feedback i to wspdlne myslenie
jest troche o tym, by unikna¢ bycia samej w procesie. Mam wrazenie, ze
panuje mit twdrcy wszystkowiedzacego. Wychodze raczej z zatozenia, ze
duzo rzeczy nie wiem. Lubie wytwarzac pole dla wyobrazni i wrazliwosci
innych i w taki sposob ich tez angazowa¢ w proces. Wiec moje metody sg
troche zmiksowane z doswiadczenia tworzenia spektakli z tym, co jest w DAS

iz tym, czego nauczytam sie w Giessen.

Dla mnie bardzo wazne jest to, o czym troche Szymon juz méwit, ze feedback
w DAS daje duza dawke informacji z zewnatrz na temat naszej pracy. Od
0sOb, ktore zobaczyly nasz spektakl lub zapoznaly sie z materiatem, nad
ktérym pracujemy. Dlatego wazne jest to, w jaki sposob konstruujemy grupe
feedbackowa, kogo do niej zapraszamy i w jakim momencie procesu. Te
decyzje powinny wynikac¢ z naszych potrzeb w danym momencie. Wazne jest
nazwanie tego, co wiemy, a czego chcemy sie dowiedzie¢ od innych o naszej
pracy. Pozwala to utrzymac¢ harmonie miedzy wiedza, ktora dostaniemy z
zewnatrz, a wiedza, ktéra juz mamy oraz celami, ktore chcemy osiagnac¢ w
pracy. We Wroctawiu w ramach konferencji, o ktérej wspominatas, mogtam
spotkac sie ze studentkami i studentami aktorstwa oraz rezyserii.
Uswiadomitam sobie, ze studenci i studentki aktorstwa sq zalewani
uwagami. Ciggle dostaja feedback. Wydaje sie, ze maja bardzo mato
mozliwosci, aby zastanowié sie, co jest dla nich wazne, oraz ktore elementy

feedbacku chca rozwija¢ w swojej pracy.

Nie zawsze wiemy, jakie sa nasze potrzeby. Sama czesto sie zastanawiam, w

jaki sposob pielegnowac swoje intuicje, w jaki sposéb dokumentowac swdj
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proces twdrczy, pierwsze intuicje. Jak wpuszczaé¢ wyobraznie i wrazliwosc
innych oraz w jaki sposob wytworzy¢ materiat na spotkaniu tych dwoch
perspektyw: wewnetrznej i zewnetrznej. Pomagaja mi w tym rozne narzedzia
umozliwiajgce swiadome wchodzenie w proces twérczy. Kiedy zaczynam
prace nad spektaklem, to zakltadam dwa notatniki. Jeden jest od przestrzeni
intelektualno-twérczej, a drugi od swiadomosci procesu, gdzie rozpisuje to,
co sie wydarza we mnie w trakcie prob i poza nimi, czyli to, jak ja, jako

artystka, w tym procesie funkcjonuje. Nazywam to metoda autofeedbacku.

Dla mnie kluczowe jest to - Szymon o tym wspomniat, ale troche bym to
jeszcze przyszpilita - ze feedback w DAS zaczyna sie z takiego miejsca, w
ktérym to ja jako tworczyni méwie, jakie sa moje potrzeby wobec materiatu. I
to jest bardzo wazne, ze to ja zadaje pytania wobec materiatu, zanim
publicznos¢ lub grupa feedbackowa bedzie go ogladac¢. Mowie, z czym sie
mierze, w jakim momencie jest materiat. Bo moze pokazuje materiat po raz
pierwszy i chciatabym dostac¢ bardzo swieze intuicje. A moze spektakl jest
prawie gotowy, ale mecze sie z jednym elementem, np. choreografig, i
potrzebuje opinii na jej temat. Te pytania sa jak magiczne okulary dla
publicznosci, ktéra ma dac feedback i pod tym katem patrzy na mdj spektakl.

Dostaje zadanie na te prezentacje.

I to mi sie wydaje niezwykle wazne i tez wywrotowe, bo mam pordéwnanie z
doswiadczeniem edukacji w Polsce. W DAS feedback - jeszcze raz to
podkresle - wychodzi od potrzeb artysty. I od tego, ze artysta jest w jakims
procesie. I nie chodzi o to, zebysmy teraz przyszli i go ocenili, ale o to,

zebysmy wsparli ten proces. To wydaje mi sie kluczowe.

IGA GANCZARCZYK: Chcialabym zapyta¢ teraz o kontekst brytyjski.
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Podczas zbierania materialéw do rozmowy studenci zwracali uwage
na role pisemnych feedbackow w brytyjskich uczelniach. Pani
Agnieszko, czy w systemie brytyjskim tez sa takie konkretne metody
jak ta z DAS Theatre? Czy te same metody powtarzaja sie w szkolach
artystycznych, na uniwersytetach o kierunkach artystycznych? Ma
pani w tym zakresie podwdjne doswiadczenie: jako studentka i jako

wykladowczyni.

AGNIESZKA BLONSKA: Niekoniecznie jestem w stanie oceni¢
ogdlnobrytyjskie metody feedbacku, moge jedynie odwota¢ sie do wiasnego
doswiadczenia. Przygotowujac sie do tej rozmowy, zdatam sobie sprawe, ze
jako studentka nie dostawatam ocen. Zetknetam sie z trzema szkotami:
Akademia Praktyk Teatralnych Gardzienice, School of Physical Theatre w
Londynie oraz Bristol Old Vic Theatre School, gdzie studiowatam rezyserie.
W zadnej z tych szkét nie otrzymywatam ocen. Zadnych 1, 2, 3, 4 czy A, B, C,
D. To wydaje mi sie bardzo wazne w kontekscie rozmow o feedbacku w
edukacji artystycznej. Wczesniej studiowatam na Uniwersytecie
Warszawskim stosowane nauki spoteczne i tam oczywiscie dostawatam
oceny, natomiast w edukacji teatralnej feedback opierat sie przede

wszystkim na rozmowach.

I teraz mysle, ze rozmowa jest najwazniejsza. Rozmowa, ktdéra zaktada
stuchanie. O Gardzienicach mozemy porozmawia¢ osobno, natomiast jesli
chodzi o nauke w School of Physical Theatre i w Bristol Old Vic Theatre
School, to opierata sie ona wtasnie na rozmowach. Na pokazywaniu pracy i
wymianie z rowiesnikami i nauczycielami. Podobnie byto w przypadku pracy
dyplomowej; sam egzamin mozna byto zdac lub nie, po prostu. Najwazniejsza
byta rozmowa po pokazie, ktéra oznaczata dogtebna analize pracy oraz

wlasna refleksje na temat procesu i spektaklu. Teraz ucze na uniwersytecie
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w Falmouth, gdzie wystawiamy oceny i to naprawde duzo zmienia. W
przypadku edukacji teatralnej czesto postrzegam to jako ograniczenie. Ale
skoro wymog oceny istnieje, jestem zwolenniczka przejrzystosci
regulaminéw i proceséw oceniania. Zeby i nauczyciele, i uczniowie rozumieli,
w jakim miejscu sie znajduja i 0 czym rozmawiaja. W przypadku pracy i
edukacji artystycznej czasem trudno zmiescic sie w sztywnych ramach. To
nie jest matematyka; czesto to, co student/studentka odkrywaja w praktyce,
wigze sie z rozwojem wilasnego gtosu, proba znalezienia siebie,
eksperymentem, wiec tym wazniejsze jest, zeby rozumieli klarownos¢
struktur, requl i kryteriéw oceny. Zeby taka przejrzystos¢ mogta
funkcjonowac i zeby unikna¢ praktyk przemocowych, osoba uczaca powinna
by¢ kontrolowana. Czyli zeby feedback, ktérego udziela, podlegat ocenie z
zewnatrz. Zeby istniala jakas forma nadzoru tego, co méwi, robi i jak

prowadzi studenta.

Wracajac do rozmowy i dialogu. Mozna go przeprowadzi¢ na wiele

sposobdéw, nawet w tych sztywnych strukturach. W Falmouth University
dzielimy feedback na formative i summative. Formative feedback to feedback
ksztalttujacy. Praca studentéw podlega mu caly czas: podczas zajeé i prob,

ale dla jasnosci mozna wyznaczy¢ pokazy poswiecone feedbackowi na
réznych etapach procesu, kiedy studenci ogladaja swoje prace, dostaja
feedback i go udzielaja. Summative feedback to ten koncowy, ktéry wigze sie

Z 0ceng procesu i pokazu.

Formative feedback moze przebiegac na wiele sposobéw. Czesto przy
pokazach w procesie odwotuje sie do Critical Response Liz Lerman, ktdry nie
tylko strukturalizuje wydarzenie, ale tez daje szanse studentom zastanowic
sie nad konstruktywna rozmowa i wymiang; pomyslec¢, jaki feedback moze

by¢ pomocny i czemu ma stuzyé. Feedback po pokazie moze tez by¢
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przeprowadzony, jak wspomniat Szymon, w formie pisemne;.
Tworca/tworczyni prosi wtedy obserwatoréw, kolegow o wypetnienie ankiety
albo odpowiedzi na pytania. To moze by¢ cokolwiek, czego osoba
prezentujaca potrzebuje do rozwoju swojej pracy. Taki feedback moze by¢

imienny lub anonimowy.

Wracajac do summative feedback, czyli tego koncowego z oceng, stosuje dwa
rodzaje. W pracach praktycznych korzystam z ustnego. Jak wspominatam,
ten werbalny jest dla mnie najwazniejszy. Za zgoda studenta/studentki
nagrywam te rozmowe, zeby mozna byto do niej wroci¢. Bywa, ze jest ona
przekazywana do external examiner, czyli osoby z zewnatrz, ktéra ja
analizuje i opiniuje. Feedback ustny moze by¢ indywidualny i grupowy. Teraz
wlasnie oceniam prace i w przyszlym tygodniu bede przeprowadzac
feedback, w ktérym potacze oba warianty. W pracach grupowych studentéw
spotykam sie najpierw z cala grupa, a potem indywidualnie. Zatrzymam sie

tu na chwile i moze wrocimy do niektorych z tych kwestii.

IGA GANCZARCZYK: Tak, te kwestie sie tutaj nawarstwiaja, ale tez
pojawiaja sie nowe kierunki, wynikajace z tego, ze w szkolach
artystycznych prowadzimy kursy w bardzo réznorodny sposob: na
przyklad w krakowskiej szkole egzaminy koncowe przedmiotow
praktycznych (kierunkowych) sa komisyjne, ale zajecia czesto
prowadzone sa indywidualnie. Inaczej jest w DAMU w Pradze, gdzie
nawet zajecia sa prowadzone kolektywnie albo w duetach przez
pedagogow. Na WRD to sa raczej dwa kursy polaczone jednym
tematem, w DAMU jeden kurs polaczony duetem pedagogicznym.
Lukasu, Michale, czy moglibyscie wprowadzi¢ nas zwyczaje waszej
uczelni? To bedzie tez opowies¢ z dwdoch perspektyw: w przypadku

Lukasa najpierw studenta, teraz wykladowcy, w przypadku Michala,
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absolwenta WRD, teraz studenta miedzynarodowych studiow w
DAMU.

MICHAL SALWINSKI: Zgadzam sie z tym, co powiedzieli juz Gosia,
Agnieszka i Szymon. Dla mnie bardzo istotne jest to, ze feedback jest
stuchaniem i wymiana. I tez to, o czym powiedziata Gosia, ze jest to wsparcie
procesu twérczego. To bardzo wazne. Teraz jako student tez sie tego ucze. W
DAMU na zajeciach z dramaturgii rozpoczynamy od tego, ze uczymy sie
feedbacku, ktéry jest bliski mysleniu w grupie czy wspolnemu mysleniu.
Postrzegam to jako bardzo pomocne narzedzie w procesie tworczym. Dzieki
temu uczymy sie wspolnie rozmawia¢ o swoich pracach i o tym, czego

doswiadczamy przez te prace.

Dodatbym do tego, co zostato juz powiedziane: tez mi sie wydaje, ze to
bardzo wazne, ze feedback ma inng dynamike, jesli nie jest potaczony z
oceng. Poczucie, ze nie jest sie ocenianym, daje wieksza mozliwos¢ ryzyka i

eksperymentu. Otwiera sie wtedy inne pole. To jest duza zmiana.

Dodalbym tez, ze dobry feedback to taki, ktory jest pomocny i uzyteczny dla
autora czy tworcy. I to wtasnie jest to, o czym Gosia powiedziata, ze feedback
bardzo fajnie moze zadziata¢, jak twérca pyta o co$ konkretnie. Ma jakas
watpliwos$¢ czy sprawe, o ktora chce zapytac tych, ktérzy ogladaja jego
prace. Z tego, czego sie nauczytem w DAMU, najwazniejsze jest to, ze
feedback jest forma wymiany. Rozumiem to tak, ze najpierw widz obdarza
uwaga cudza prace - to moze by¢ poczatkowy fragment tekstu czy pracy - a
nastepnie autor czy ten, kto jest w procesie twérczym, obdarza uwaga tego,

kto doswiadczat. Na takim poziomie ta wymiana sie odbywa.

LUKAS JIRICKA: Zaczne od historycznego ujecia swoich doswiadczen. Kiedy

studiowatem w Pradze na Akademii Teatralnej, to feedback od nauczycieli
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byt bardzo szczery, ale czasami dosy¢ brutalny. Cenitem to sobie, ze jest taka
otwarta sytuacja, kiedy profesor moze powiedzie¢ studentowi wszystko, co

przyszto mu na mysl, ale byto to czasami dosy¢ bolesne.

Od tamtych czaséw sporo sie w szkole zmienito, tez dlatego, ze doszto do
wymiany generacji. Podczas moich studiéw ponad rok spedzitem w Giessen i
przez caly ten czas ustyszalem moze trzy zdania od profesorow na temat
mojej pracy. Nie funkcjonowat zaden feedback. Mysle, ze bardziej chodzito o
rodzaj moderowania dyskusji studentéw podczas zaje¢, omawianie
projektow, ale zeby na samym koncu procesu, kiedy sa pokazy projektow,
Heiner Goebbels albo Bojana Kunst powiedzieli mi kilka stéw o moim
projekcie, to sie nie wydarzyto. Z drugiej strony dostatem dosy¢
hardcore’owy feedback od swoich réwiesnikow albo studentéw mtodszych
ode mnie. I to mi sie wydato bardzo fajne, taka otwarta sytuacja, kiedy
studenci maja do siebie zaufanie i moga sobie powiedzie¢ to samo, co méwili

mi kiedys profesorowie o czterdziesci lat starsi.

Moéwigc o brutalnosci czy bezkompromisowosci w przypadku moich studiow
w Niemczech, nie mam na mysli wulgarnego czy upokarzajacego podejscia,
ale bardzo konkretny, krytyczny wktad, czesto z jasno okreslonej pozycji.
Natomiast na DAMU czesto byta ona autorytatywna, cyniczna, a nauczyciele
nie stronili od bezposredniej interwencji w produkcje uczniow, twierdzac, ze
ich interwencja jest jedyna stuszna. Na przyktad na ATW w Giessen jeden z
moich kolegéw z klasy byt réwniez grafikiem i komentowat artystyczny
aspekt mojej pracy. Ale w Giessen studenci czesto oskarzali innych na
przyktad o rezyserie, co mnie rozbawito. Poziom wzajemnej tolerancji byt
duzy, wszyscy byli przyjazni, ale jednoczesnie niektorzy wymagali takiego
samego podejscia w mysleniu o politycznej pozycji praktyki artystyczne;j.

Wiele uwag dotyczyto kwestii politycznych, a o wiele mniej estetycznych czy
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kompozycyjnych elementéw pracy. Heiner Goebbels moze nie udzielat
feedbacku, ale pokazywal, jak praca kazdego z nas moze potencjalnie
odnosi¢ sie do pracy kolegéw, jak réznie mozna ja odczytywaé¢ w roznych
konstelacjach przestrzennych i relacyjnych. Pokazat, jak mozna ja czytac i
poruszac sie po niej w ramach bogatszego kolazu scenicznego, w ktérym
nawet pietnascie osob lub zespotéw pracuje jednoczesnie nad nig jako praca
zbiorowa. To bylo mocne. Pewnym mankamentem Giessen byto to, ze mniej
zwracano uwage na jednostke, praktycznie nie byto konsultacji ze
studentami, ktére to podejscie kultywujemy na DAMU, cho¢ jest ono
czasochtonne. Uczniowie musieli samodzielnie konsultowa¢ swoje wyniki,

nawet w zakresie aspektow technicznych i technologicznych.

W ramach tej perspektywy chronologicznej: bytem w DAS Art przez tydzien i
bratem udzial w sesjach feedbackowych. Nie do konca jestem przekonany, ze
to jest metoda, ktora mi odpowiada. W Pradze stosujemy jednak bardziej
otwarte feedbacki, w sensie krytycznego nazywania poszczegélnych
probleméw, tego, co sie w projekcie nie udato. Oczywiscie musi to by¢
podbudowane masa argumentdéw, oparte na szczerosci wlasnego
doswiadczenia i omawianiu rzeczy w kontekscie. Zawsze staram sie
podkreslac¢ i pamietaé, ze wypowiadam sie jako pedagog, a wiec mam inng

pozycje, inng odpowiedzialnosc.

Gdy bratem udziat w feedbacku w DAS, czutem sie ograniczany przez te
metode. Bo mogtem mowi¢ na przyktad tylko pozytywne rzeczy i gdy
chciatem powiedzie¢ cos$ bardziej krytycznego - co nie znaczy, ze bede mowit
studentowi, ze to jest do kitu - czutem sie niezbyt komfortowo. Promowanie
przez DAS feedbacku jako uwag stymulujacych pozytywne strony projektu i
wypieranie innych pomystow, dziatan i decyzji wydaje mi sie manipulacja i

,kapitalistycznym” podejsciem. Jest to sposéb na zwiekszenie wydajnosci, z
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zastrzezeniem, ze nie moge przesadnie wyrazac¢ swojego zaktopotania itp.

W Pradze, teraz juz patrzac od strony pedagogicznej, mysle, ze nie mamy
zadnej metody. Tez dlatego, ze nasz wydziat jest dosy¢ duzy i podzielony na
dwa kierunki. Jeden to Wydziat Teatru Alternatywnego i Lalkowego, drugi -
Directing of Devised and Object Theatre, gdzie obecnie studiuje Michat. W
normalnym trybie, kiedy nie ma rezimu sanitarnego z powodu koronawirusa i
mozemy sie wszyscy spotykac¢, zazwyczaj wyglada to tak, ze po tak zwanym
festiwalu, ktéry sie nazywa Proces, na ktorym prezentowane sg prace
studenckie, codziennie o dziesiatej rano mamy wspolne omawianie
projektow. Spotykamy sie w skladzie: wszyscy pedagodzy, studenci z catego
wydziatu albo nawet z dwéch wydzialéw i razem omawiamy konkretny
projekt. Jest grupa moderatorow, wsrod ktorych sa studenci i pedagodzy.
Moderatorzy panuja troche nad dyskusja, na przyktad patrza na zegarek, czy
nie trwa za dtugo. Powiedzmy, ze to prawdziwy feedback, otwarta przestrzen
do wymiany opinii. Ale zdarza sie czesto, ze ktos ze studentéw albo
pedagogdéw moéwi wprost: , Tu mi sie nie podobato, dlatego ze...”, ,Ten
pomyst jest naprawde beznadziejny, dlatego ze...”, co zawsze uwazam za zle,

gdy wyrazane sa sady i jasne preferencje.

Gdybym miat to ujac¢ ogdlnie, to czeska metoda polega na krytycznym
omawianiu tego, co nie dziata, a nie tego, co dziata. To pewien styl szkoty.
Moze to wyglada¢ negatywnie, ale mysle, ze w szkole, przynajmniej tak to
odczuwam, jest sporo zaufania pomiedzy pedagogami i studentami, nikt tego
nie traktuje jako ataku osobistego albo krytyki spowodowanej tym, ze mam z
kims jakies rachunki do zatatwienia. Wszystko jest artykutowane w
przestrzeni, w ktérej miesci sie, powiedzmy, siedemdziesigt 0oséb i nie ma

tutaj zadnej tajemnicy.

Potem jest etap drugi, w ktorym chodzi o to, co nazywamy ocenianiem.
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Prowadze zajecia na rezyserii i dramaturgii, wszyscy pedagodzy z tego
kierunku majg spotkanie ze studentami, jeden po drugim, i omawiamy razem

te projekty.

Wiem, ze to trudna sytuacja. Kiedy spotyka komisja, sktadajgca sie z
pedagogdéw i jednego studenta, to jest dosy¢ niekomfortowe. Dtugo
szukalismy klucza, jak uczynic te sytuacje jak najmniej opresyjna. DoszliSmy
do wniosku, ze ma zastosowanie cos takiego, co ironicznie nazywamy
maoizmem w praktyce, czyli najlepiej jest, kiedy student przeprowadzi
samokrytyke albo sam uruchomi refleksje wokét wtasnej twérczosci. To
brzmi jak dowcip, ale w sumie jest skuteczne. Prosimy, zeby student sam
powiedzial, co dziatato, a co nie. Cala wiwisekcje robi wiec student, omawia
przed komisjg, co bylo jego zamiarem, co mu sie nie udato, dlaczego to sie
nie udato, méwi o wspotpracy, mowi tez o relacjach z pedagogami, ktorzy

oczywiscie przychodza na proby, omawiajq projekty.

Okazalo sie, ze ta maoistyczna praktyka jest korzystna, bo najlepiej jest, jesli
student sam przeprowadzi refleksje. Mysle, ze taka sytuacja moze stac sie
wartosciowa, kiedy student wie o tym, kto jest naprzeciwko niego, gdy widzi
nasze twarze, zna wszystkich pedagogow, wie, jaki jest ich gust, ich
preferencje, caly ten pakiet, jaki ze soba wnosza, ale to po jego stronie jest
sposéb, w jaki zdecyduje sie omawia¢ wtasna prace. Czasami proponujemy,
7e mozemy razem jeszcze raz obejrzeé rejestracje projektu, i ze sobie
wspdlnie ponazywamy kluczowe momenty. Ze razem bedziemy pytaé, co tam
wida¢, jaka byla intencja, jaki byt zamiar i co sie udato zrobié. Bo mysle, ze
zazwyczaj najbardziej problematyczna jest przepasé¢ miedzy zamiarem a tym,
co wida¢. Czesto po prostu zadajemy pytania, ktore moga zasugerowac
mozliwos$¢ bardziej zréznicowanego odczytania pracy lub dziatania albo

pogtebi¢ perspektywe. W gabinecie rezyserskim i dramatopisarskim
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skupiamy sie na pogtebianiu myslenia o teatrze i pracy, a nie na ocenianiu i

krytykowaniu. Metoda pytan bez oceny wydaje mi sie bardziej produktywna.

Mysle, ze wspdlne ogladanie projektow jest bardzo ciekawe, bo wtedy
uczymy sie wszyscy patrzec i nazywac wprost to, co widzimy, a nie to, co
byto zamiarem. Wtedy mowimy: zamiar nikogo nie interesuje. To jest sprawa
do pewnego stopnia wewnetrzna, ktora ulega oczywiscie zmianie w ramach

procesu, kiedy omawia sie projekt.

Powiem jeszcze o czyms. W naszym systemie prowadzimy tak zwane
roczniki: jest czworka albo tréjka pedagogow odpowiedzialnych za jeden
rocznik, towarzyszacych mu do tytutu licencjata. Z kolega, z ktérym
prowadze rocznik rezyseréw i dramaturgow, zazwyczaj robimy autokrytyke
od strony pedagogicznej. PytaliSmy wprost, co sie studentom nie podoba albo
jakie sa ich propozycje na nastepny rok. Na przyktad pytaliSmy, czy
odpowiada im to, ze bedziemy sie zajmowac gtdwnie teatrem obiektéw. A
oni: ,Nie, jesteSmy teraz skoncentrowani na dzwieku”. No to my: ,Okej, to
zmieniamy prace nastepnego rocznika”. Ale tez staramy sie ich prosié, co
kilka razy sie udato, zeby oni tez byli krytyczni wobec nas. Taka wiwisekcja
wlasnych zamiaréw albo praktyk byta bardzo dobra, cho¢ niekoniecznie

komfortowa. Uczymy sie oczywiscie w samym procesie nauczania.

IGA GANCZARCZYK: Mysle, ze w strategiach, ktére opisales, mozna
wskazac¢ kilka podobienstw z krakowska WRD, aczkolwiek to, co
przedstawiasz jako bezpieczna przestrzen w DAMU, w AST w
wypowiedziach studentow zostalo uznane za przestrzen
niekomfortowa. Problematyczne okazalo sie na przyklad to, ze

egzaminy sa komisyjne, ze ich zasada jest autofeedback, czyli student
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sam musi odpowiedziec¢ na to, co nie dziala, jakos to rozpoznac. W
szerszym kontekscie edukacji w szkotach artystycznych w Polsce
pojawily sie rowniez zastrzezenia, ze wykladowcy i wykladowczynie
nie maja wyksztalcenia pedagogicznego. I chcialam cie, Justyno,
poprosi¢ o wypowiedz na ten temat. Znam rozne feedbacki
prowadzone przez ciebie czy przez zespotl z Instytutu Teatralnego
zajmujacy sie pedagogika teatralna. W jaki sposdéb wlaczacie
narzedzia z obszaru pedagogiki do omowien, inicjowania i
ewaluowania projektow? Jak to wyglada z twojej perspektywy, nie

tylko jako pedagozki, ale tez artystki?

JUSTYNA SOBCZYK: W trakcie rozmowy zmapowatam te wielo$¢ mozliwosci,
ktérymi wspieramy sie w sytuacjach ewaluacyjnych czy w pracach z grupami
w Instytucie Teatralnym. Impulsem do szukania nowych sposobow dawania
informacji zwrotnej byta na pewno potrzeba znalezienia alternatywy dla
doswiadczen wyniesionych z sytuacji edukacyjnych. Nasi beneficjenci w
projektach dziatu pedagogiki teatru w Instytucie Teatralnym czesto pracuja z
dzie¢mi i mtodzieza, tym wazniejsze wydato nam sie wprowadzanie zmian na

tym polu.

System nauczania w Polsce bazuje na strachu przed oceng. Gdy oddawatam
jakakolwiek prace, wigzato sie to z ocena albo krytyka, bez empatycznego
myslenia o mnie. Znam tez taki feedback z prac teatralnych. Byto to kolejne
doswiadczenie, ktdre sie wpisywato w te niedobre praktyki. Chce o nim
wspomnie¢, gdyz, jak uwazam, wszelkie poszukiwania dobrych doswiadczen
wynikaja z tego, ze szukasz metod, ktore beda opieraty sie na czyms innym.
Taki feedback ludzie dostaja, juz startujac do szkoty teatralnej. Mam
wrazenie, ze to jest szybki strzat, oparty na wydobyciu tylko tych rzeczy,

ktore maja ci uswiadomié, dlaczego sie nie nadajesz do tego miejsca. Nie
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oceniam dobrze polskiego systemu nauczania i w te ocene wpisuje sie
rowniez dawanie informacji zwrotnej: czerwone podkreslenia, ocena, uwagi
w dzienniczku, wykrzykniki albo publiczny, w obecnosci catej klasy osad,
brak rozmowy, ocena bez zadnego pozytywnego komentarza. Mysle, ze to
potem pracuje. Odwotujac sie do badan neurologicznych: negatywna
informacja bez zadnego oporu osadza sie w mozgu. Jezeli chcemy, zeby
zapisato sie co$ dobrego, to musimy poswieci¢ temu czas i nazwac to, co
pracuje i jest dobre. Feedback w pedagogice teatru jest oparty przede

wszystkim na tym, co pozytywne, skupia sie na rzeczach, ktore pracuja.

Do tego, co powiedzieliScie, dodatabym jeszcze jedna mozliwosé. Polega ona
na tym, ze wszystkie osoby uczestniczace w pracy ogladaja prezentacje i
dziatania innych oséb ze Swiadomoscia, Ze po zakonczeniu wszyscy
uczestniczymy w oméwieniu. Kazda osoba ma prawo wypowiedzi, a
zadaniem jest zwrocenie uwagi na to, co w danej pracy byto dobre, ciekawe,
zaskakujace, interesujace, co ma potencjat do dalszego rozwijania. Szukamy
potencjatéw i na nich skupiamy uwage. Swiadomo$é, ze kazdy ma prawo
zabrania gtosu i podzielenia sie swoja opinia powoduje inne, uwazne
stuchanie i ogladanie, ale tez wzajemne towarzyszenie sobie podczas pracy.
Dobrze jest oddac gtos osobom, ktore dziataly na scenie, z pytaniem, czy

udato im sie zrealizowac swoje zalozenia, czy odkryly cos dla siebie nowego

itp.

Oczywiscie wazna jest w tym osoba moderatora, ktory uwaza na stowa i
odpowiada za proces feedbacku. Komunikaty przelatuja szybko, czasem,
kiedy sa zbyt mocne, nalezy je przechwycic¢ i wykonac jakis ruch - troche jak
mediator - zeby zmniejszy¢ ich site razenia. Zdarza sie czasami bardzo
mocna, ostra krytyka... Reagujemy emocjonalnie w miejscach, ktore sa dla

nas istotne, wiec raza nas dwa razy mocniej... wtedy warto zadbac o
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przerwe, zeby nie czerpac z podniesionej temperatury emocji.

Bardzo wierze w feedback grupowy, oddawanie gtosu réoznym osobom, ktore
uczestniczq w procesie pracy z nami. Rézne perspektywy, doswiadczenia sa
zasobem, z ktérego fajnie jest korzysta¢. Wzajemny feedback daje mozliwos¢
ustyszenia gtoséw innych oséb, rodzi rozmowe i to uwazam za jego wielka
wartos¢. Mam w sobie bardzo mocna instancje wewnetrznego krytyka i
sytuacje wzajemnego feedbacku ostabiaja jego opinie, otwieraja mnie na

sSwiat. To bardzo wzmacniajace i rozwijajace w procesie tworzenia.

Praktykowany w grupie feedback jest wazny w pedagogice niemieckiej i
zawsze jest na to czas. Jeden z moich profesorow zawsze dbat o to, zeby po
wykonaniu zadania zaczynaly te osoby, ktére dziataly, i to one pierwsze
odpowiadaly na pytanie: ,Czy udato sie wam zrobic to, co chcieliscie?”. I to
bylo niesamowite, bo niektorzy na przyktad mowili: ,No wtasnie nie.
Posypatem sie, wychodzac na scene”, albo: ,Zapomniatem o naszych
ustaleniach”, ,cos$ sie nam popsuto”. I to byto otwierajace. Widze w takich

sytuacjach duzy potencjat.

Chce jeszcze powiedziec, ze na przyktad w pracy z Teatrem 21, gdzie graja
aktorzy z zespotem Downa i z autyzmem, zrodzita sie dodatkowa wspaniata
rzecz feedbackowa, czyli aktorzy dziekuja sobie za cos. Oficjalnie przy
wszystkich méwig na przyktad: ,Naprawde, Grzegorzu, bardzo ci dziekuje za
to, ze tak powiedziate$ na poczatku. Bardzo ci dziekuje. Uwazam, ze Swietnie
to zrobites”. Albo: ,Natalio, zrobitas to dzisiaj naprawde znakomicie. No
naprawde ciesze sie, ze mogtam w ogole by¢ koto ciebie na tej scenie”. Takie
komunikaty rozbrajaja sytuacje teatralne i przede wszystkim nas.
Okazywanie wdziecznosci, zachwyt wyrazany z lekkoscia i tatwoscia.
Czlowiek az sie rumieni, bo dawno nie styszat takiego bezposredniego

komunikatu: ,Naprawde dzisiaj zrobites dobrze, ze zagratas tak, ze... No
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brawo, brawo” - jak méwi Magda Swiatkowska, nasza aktorka z 21.

Wspaniale jest uczestniczyé w takich sytuacjach.

Ale mamy tez w zespole aktorow, ktdrzy sie zgtaszaja - podczas omowien
spektakli - zeby feedbackowaé innych krytycznie. I na przyktad styszymy:
,Chcialabym zwroci¢ uwage, ze Piotr i Ola przez cala jedna scene gadali i
nikt nie widzial, ale ja w ogole sie nie mogtam skupié i to jest naprawde
niepowazne. I czy jestesSmy w teatrze?”. I to jest wtedy rowniez jawne. W
teatrze duzo rzeczy jest widocznych i to o tyle jest dobre, ze mozna z takimi
sytuacjami pracowaé, a nie marnowac energii na to, zeby sie domyslac.
Siadamy wtedy wszyscy razem i zaczynamy od omawiania. Niektorzy tylko

czekaja na ten moment.

Czasami tez jest ciekawie, kiedy aktorom Teatru 21 méwi sie, na przyktad:
,Olu, musisz powiedzie¢ to, patrzac aktorom w oczy albo mocniej podejsé”. I
zdarza sie, ze aktorka patrzy na ciebie i méwi: ,Naprawde? Po tylu latach
mozesz mi méwic takie rzeczy?”, odchodzi pod Sciane i przezywa. W takich
sytuacjach widze, ze dawanie informacji zwrotnej jest trudne, i ze jest wazne,
zeby z tym pracowac. Ale tez wlasnie z aktorami Teatru 21 widaé cos, co my
pewnie skrywamy. Ze to sa naprawde takie strzaty, ktére odbieramy bardzo

osobiscie.

W pedagogice teatru, na wielu warsztatach po spektaklach, bardzo czesto
zaprasza sie widzow, na przyktad dzieci, do feedbacku. Akurat gdy bytam po
pierwszym roku studiow, zmienita sie nazwa, to sie nie nazywato wczesniej
Theater Pedagogik, tylko Spiel und Theater Pedagogie, czyli pedagogika
teatru i zabawy. Nie bede juz tego rozwijac, chce tylko powiedzie¢, ze w
niemieckiej pedagogice teatru jest bardzo duzo zabawy i wtasnie w formie
zabawy dzieci, ale dorosli widzowie tez wyrazaja swoje zdanie po obejrzanym

spektaklu. Na przyktad dzieci po spektaklu rysuja scene, ktora byta dla nich
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najlepsza, najciekawsza. Jako twoérca, twérczyni dostajesz od razu feedback,
co zostaje w pamieci widza. To jest czasami zaskakujace, ze na przyktad duza
grupa rysuje te jedna scene. I to jest fajne. Mysle, ze z tego mozna czerpac

duzo korzysci.

Pedagogika teatru ma po prostu fiota na punkcie kreatywnosci, robi
wszystko, zeby nie za szybko siadac i analizowac, zeby szuka¢ wyjs¢ poza
rozmowe, poza to, co podpowiada nam gtowa. Dlatego wtacza sie do pracy
rysowanie, dziatanie w przestrzeni, pytania zamkniete i pozycjonowanie sie
ludzi w grupie. Szuka sie w feedbacku réwniez wypowiadania sie w jezyku

teatru...

Uwazam, ze to jest bardzo cenne, o czym, Gosiu, powiedziatas, ze czesto po
spektaklach idziemy do tworcow, tworczyn i czasami nie wiemy, co
powiedzieC. Idziesz na spektakl bliskiej osoby czy znajomego - mamy
mndstwo takich sytuacji - i wlasnie sie boimy, bo nie wiemy, co powiedzie¢,
kiedy cos nam sie nie podobato, bo sie skupiamy na ocenie. I to jest pole do

praktykowania. Bo mysle, ze kazdy z nas czeka na jakas informacje zwrotna.

JAN KANTY ZIENKO: Chcialem zadac pytanie troche zainspirowane
tym, co powiedziala Justyna Sobczyk o czasie osadzania sie
pozytywnych i negatywnych informacji, ze te pozytywne potrzebuja
czasu. Z wypowiedzi panstwa wynika, ze za kazdym razem w wypadku
przyjecia jakiejs metody feedbacku - a jest to kwestia zdecydowania
sie na jakis model - trzeba to jakos ustrukturyzowac, a kazdy
postuguje sie swoimi doswiadczeniami. W tym sensie modele
feedbacku réznia sie od czegos, co kazdy z nas przezywa w relacji
feedbacku. I chcialem spyta¢ o czas wlasnie. Z jednej strony w

zwiazku z rozwiazywaniem jakichs sytuacji czy planowaniem
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nauczania, ale tez z drugiej strony - wobec relacji feedbacku, ktore
moga trwac dluzej niz piec¢ lat studiow. Czyli jak on funkcjonuje w
czasie - z perspektywy wykladowcy, tworcy, ale tez bylych studentow,
studentek? Czy kiedys sie konczy? Jakie ma etapy? Jaka jest rola

gospodarowania czasem w tworzeniu relacji feedbacku?

JUSTYNA SOBCZYK: To bardzo trudne i ztozone pytanie. Mysle, ze bardzo
wazna jest Swiadomos¢, jak dtugo krytyczny feedback z nami zostaje. Mysle,
ze wszyscy pamietamy sytuacje, nawet z dziecinstwa, kiedy ktos cos przed
nami zamknat. Zamknat w nas pewne pola umiejetnosci, poczucia wartosci.
Oczekiwatabym od osob, ktére sa odpowiedzialne za feedback, zeby byty
uwazne na to, jak moéwia. Bo doskonale sobie zdajemy sprawe z sity stow, ale
tez wiedzac juz teraz, a nauka to potwierdza, ze to zostaje, powinnisSmy sie w
tym polu rozwija¢. Mam jeden apel. Wiedzac, jaka to ma site, jak sie
zakorzenia w naszej gtowie, jak nam zabiera wiele sytuacji w zyciu, zeby sie

tym nie kierowa¢ w pracy z innymi ludZmi.

MICHAL SALWINSKI: To bardzo wazne, co méwi Justyna. Chcialtbym do tego
jeszcze cos dodac. Wydaje mi sie, ze w feedbacku niezbedny jest szacunek,
po prostu. To podstawowa wartos¢. Nawet jesli cata praca nie dziata, jest
duzo problemow, to w spotkaniu miedzyludzkim szacunek jest podstawowa
wartoscig. Kazdy z nas ma rézne gusta teatralne i by¢ moze takich prac,
ktore nie sa po drodze z naszymi gustami, nie powinnismy feedbackowac.
Wydaje mi sie, ze bytoby fair powiedziec: ,Nie lubie tego gatunku, to nie jest
w moim guscie”. Chciatbym dodac¢ jeszcze jedno: zeby ufa¢ swojemu
doswiadczeniu. To znaczy na przyktad, jezeli nie wiem, jak rozpoczaé
feedback, to wydaje mi sie, ze dobrze mowi¢ o wtasnym doswiadczeniu tej
pracy. I to sa podstawowe kryteria: jakie emocje mi towarzyszyly podczas

ogladania tej pracy, co dziatato, co nie, ale tez co ze mna ta praca robita.
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SZYMON ADAMCZAK: Chciatbym dodac jeszcze jedna kategorie -
szczodrosc. To tez jest cos, co wynika z mojego doswiadczenia jako
dramaturga. Pracuje z wieloma artystami. Bardzo wartosciowe dla mnie w
ramach mojej praktyki jest to, ze im bardziej jestem zaangazowany, im
wiecej mam ochote dac tej osobie i postuchac, co ona proponuje, i pomyslec¢
z nig, to z dostaje satysfakcje, a takze relacje postfeedbackowe, czesto

dtugotrwate, oparte na szczodrosci i wymianie.

Na przyktad relacje z artystami ze szkoty, z mojego rocznika, z rocznika nizej
i wyzej trwaja do dzisiaj. Spotykamy sie, zapraszamy na ogladanie swoich
prac. Mamy tez pewne doswiadczenia bycia w feedbacku, wiec przenosimy je
na dalsze etapy rozwoju. Oczywiscie metoda feedbacku jest tylko jednym
elementem edukacji, mamy jeszcze tutorow, mamy advisorow, pojawiaja sie
jeszcze jakies inne etapy feedbacku. Instytucja advisora jest ciekawa, bo
szkota wydaje pieniadze, zeby zaprosic¢ specjalistow, wysokiej klasy artystow,
zeby pracowali ze studentami. W edukacji w Holandii my tez jako studenci
mamy budzety na rozwoj osobisty. Wraz ze szkolg, z nauczycielami, z
dyrekcja ustalamy plan roczny; pojedz tam, musisz poznac te osobe, musisz

zobaczy¢ to, a moze ten rodzaj projektu jest dla ciebie.

Uderzam teraz w tony profesjonalizacyjne, lecz elementem wyksztatcenia
magisterskiego w Niderlandach jest umiejetnos¢ pozycjonowania sie na
rynku. Zobaczenia, gdzie jestem w ramach tej siatki teatréw, dziatan
performatywnych, wizualnych i tak dalej. Edukacja jest tez po to, zeby sie
spozycjonowa¢ wobec Swiata artystycznego i zobaczy¢ w nim siebie. To
temat na osobna rozmowe, ale wydaje mi sie, ze tu tez feedback bardzo

mocno pracuje.

Jednoczesnie czesto jestesSmy w miejscu - tak miatem na studiach - gdzie

nikt nie wie, co wczesniej zrobitem, nie ma pojecia, co to jest teatr A, B, C
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czy D w Polsce. Musze na nowo sie opowiedzie¢ i opowiedzie¢ swéj kontekst,
zobaczyé, co trafia, a co nie trafia. I moge jakos siebie na nowo wynalezé.
Wydaje mi sie, ze po to tez sa szkoly - miejsca, gdzie mozemy siebie na nowo

wynajdywac.

MALGORZATA WDOWIK: Chciatabym jeszcze cos dodaé, chociaz nie wiem,
czy jest to bezposrednio zwigzane z czasem. Czesto mowimy o spektaklach
jako efektach. A ja lubie mysle¢, ze studia sg forma drogi artystycznej, i ze
etiuda rezyserska czy spektakl, nad ktérym sie pracuje, sg momentami, w
ktdérych sie sprawdza i praktykuje swoja metode tworcza. Czyli jako artystka
podazam droga, ktéra w ramach danego spektaklu praktykuje. Jesli tak
myslimy o pracy osob tworczych, to feedback nie powinien by¢ wyrazaniem
opinii widza w formie ,podobato sie” czy ,nie podobato sie”. Widz swoje
doswiadczenie przetwarza w pytania wobec materiatu, ktory zobaczyt.
Pytania te formuje w taki sposob, aby byly one pomocne dla artystki czy

artysty takze wobec jego czy jej twérczych zainteresowan.

Jest taka metoda w DAS, ktora sie nazywa open questions, kiedy zadaje sie
tylko pytania dotyczace obejrzanego materiatu. Metoda polegajaca na
konstruowaniu pytan jest hojna i otwierajaca, a przez to bardzo inspirujaca.
Ta metoda moze by¢ tez pomocna, gdy dopiero co zobaczyliSmy czyjs$
spektakl. Czesto ja w takich momentach stosuje, bo czuje, ze to nie jest czas

na ocenianie, dlatego zadaje pytania i tak moge wesprze¢ czyjs proces.

A druga rzecz, bo pytasz, Janku, o czas, a ja mysle, ze to jest bardziej o
grupie. Troche o tym moéwitam na poczatku, pytajac, kto tworzy grupe ludzi,
ktorzy daja mi feedback o mojej pracy, grupe, z ktora chce sie podzieli¢
doswiadczeniem. To moze by¢ grupa oséb, ktore sa ze mna w procesie,
wspolpracuja ze mnga. Osoby znajgce zalozenia i cele spektaklu. Nazywam ich

sprzymierzencami. Inng funkcje ma ktos, kto nic nie wie o moim spektaklu,
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nie zna kontekstu, nie wie, dokad daze. Ktos, kto opiera swoja opinie tylko na

obejrzeniu materiatu. To tez jest w DAS.

Dlatego czuje, ze to nie zawsze jest tylko o czasie, ale tez o tym, kto nam
towarzyszy i kogo w danym momencie potrzebujemy. Ja na przyktad
konstruuje grupy, biorac pod uwage to, jaki feedback moge od danej osoby
otrzymac. Jesli mam problem z dramaturgia w spektaklu, to konstruuje

grupe ztozong z dramaturgéw i oni mi naprawde wtedy pomagaja.

Jeszcze wyznaczam taka kategorie, ktorej nie ma w DAS: to osoba zaufana.
Mam taka osobe, ktora wie, jak wyglada moja droga artystyczna oraz moje z
nig zmagania. W momencie paniki, krytyki, ptaczu dzwonie do niej i méwie:
»Ja pierdole, tu sie znowu nic nie sktada”. A ona méwi: ,Wiesz co, Gosia,
uspokdj sie. Zawsze ci sie nic nie sktada na dwa tygodnie przed premierg”. I
to jest niezwykle uspokajajace. Sa sposoby, aby uwolnic sie od tej
samotnosci, o ktorej méwitam na poczatku, i zebrac sobie kolektyw, czyli
osoby, ktore beda nam towarzyszy¢ w procesie, nawet jesli nie pracuja przy

spektaklu.

Na warsztatach we Wroctawiu mowitam, ze jesli sie spotyka ludzi, ktorzy
naprawde czuja was i waszg wrazliwos¢, to trzeba mieé ich numery zawsze
przy sobie i dzwoni¢ do nich w momencie krytycznym, bo oni nagle w tym
zamrozeniu wyobrazni, w ktérym jestes, moga cie z niego wybic i pozwoli¢ ci

zobaczy¢ problem z innej strony. To jest dla mnie niezwykle cenne.

LUKAS JIRICKA: Mysle, ze pytanie o czas jest tez pytaniem o to, co wlasciwie
jest feedbackiem. Podczas zaje¢ lub pracy nad spektaklem ze studentami
feedback jest nieustajagcym motorem albo przestrzenia dyskusji i negocjacji.
Zwykle rozwijam kierunki, ktore zaproponowat student, a czasami nawet nie

wiedziat, Ze moga by¢ istotne. Ze otwieraja mozliwosci innego czytania tego
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dzieta, idei, pomystu.

Mysle, ze to jest perspektywa odpowiedzialnosci: staramy sie pokazywac
rozne strony tego, co mozna zrobi¢ z materiatem, ale to jest relacja
partnerska. Feedback jest wlasciwie rozmowa nad dzietem, ktéra sie odbywa
miedzy studentami i nauczycielami. Jest jeszcze cos, co wydaje mi sie istotne,
przynajmniej tak wynika z mojego doswiadczenia: czesto prowadze zajecia
razem z kolegami, wiec we dwojke albo w czwdrke prowadzimy ten sam
kurs. I czesto my sami podczas zajec sie ktécimy, po prostu sie nie zgadzamy.
Mysle, ze ten rodzaj otwartej sytuacji, kiedy sami jesteSmy wobec siebie
krytyczni i nie mamy tej samej perspektywy, ale obnazamy nasze pozycje,
jest korzystny dla studentéw i dla nas tez, bo sie widzimy w odbiciu, w

lustrze, przez inne osoby.

Kiedy prowadzimy zajecia, czesto rozmawiamy o tym, na ile jest potrzebny
efekt tych zajec, czyli prowadzenie zadan tak, ze sie koncza spektaklem,
pokazem z publicznoscia. Czasami zgadzamy sie, ze rezultat byt mniej udany,
ale proces byt ciekawy, i traktujemy ten proces jako cos bardzo waznego.
Wtedy, gdy ktos podczas publicznego feedbacku omawia to krytycznie,
bronimy procesu. Wiemy, ze sie nie udato, bo na przyktad zabrakto czasu. To
tez trzeba artykulowaé. Ze czego$ brakowato z naszej perspektywy, albo ze
tak dtugo szukaliSmy w ztym kierunku, ze zabrakto pewnych narzedzi. Ale to

wszystko musi by¢ omawiane jawnie.

Chciatem jeszcze cos$ powiedzieé z osobistej perspektywy jako artysty. Moze
to jest potrzeba troche masochistyczna, ale mam trzech kolegow, ktérzy sa
nie tyle krytyczni, ile analityczni. Wiem, ze moge ich poprosi¢ o feedback
mojego dzieta. Przesytam im stuchowisko, zapraszam na spektakl i wiem, ze
ich krytyka bedzie bardzo analityczna. Trafnie pytaja o rézne rzeczy,

omawiajg szczegoly, koncepcje dramaturgiczna i chociaz uzywaja dosy¢
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okrutnego jezyka, bo jestesmy kolegami, traktuje to jako rodzaj szacunku. To
osoby, ktére moge zapytaé o cos, co wiem, ze im sie nie bedzie do konca
podobato. Oni te moje prosby o analize traktuja jako wyraz mojego zaufania.
Bardzo trudno jest sie tego nauczy¢. Mysle, ze wielu nauczycieli w Akademii
Teatralnej nie daje sobie z tym rady: wykluczanie pewnych stéw i potrzeba
analizy zamiast oceny. Brakuje nam narzedzi i wyksztatcenia, bo nikt nie

uczy artystow sposobu omawiania.

AGNIESZKA BLONSKA: Rozmowa o jezyku i formutowaniu feedbacku wydaje
mi sie zasadnicza. Wigze sie z rozpoznaniem wtasnych uwarunkowan
kulturowych; tego, jak zostaliSmy wychowani. Czesto tatwiej jest nam
wypowiadac sie krytycznie niz analizowaé. Chciatbym nawigzac do tego z

troche innej perspektywy, czyli z perspektywy instytucji.

Wczesniej mowilam o kryteriach oceny, a ty, Lukasu, wspomniates o tym, ze
mozemy broni¢ procesu, nawet jezeli efekt nie dziatat. Moze warto
zastanowic sie nad tym, czy nie mozemy od razu ocenia¢ procesu i efektu
albo tylko procesu. To znaczy, zeby studenci mieli jasnos¢ w danym
przedmiocie, zadaniu, ¢wiczeniu albo w danym roku czy trzech latach, nad
czym pracuja, czemu feedback ma stuzy¢, czego sie ucza i czego prébujemy
ich nauczy¢. Jakiego studenta widzimy na koniec: czy takiego, ktory
poprawnie wykonuje zadania, czy takiego, ktory odkrywa wtasny gtos,
wtasng metode i odkrywa siebie, szuka swojego jezyka. To wazne w
kontekscie transparentnosci kryteriow ceny. Wymaga przemyslenia i
nazwania tych kryteriow. Bo w przypadku dziatan artystycznych to nie jest

wcale takie proste, kiedy prébuje sie je doprecyzowac.

To sie tez wiaze sie z czasem. Gdy mysle o feedbacku, takim
sformalizowanym w ramach instytucji, to wydaje mi sie, ze bez wzgledu na

to, na jaki feedback sie zdecydujemy, czas powinien by¢ przydzielany po
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rowno, zeby wsrod studentéw nie rodzito sie poczucie niesprawiedliwosci.
Feedback moze rozktadac sie w czasie i trwa¢ nawet cate zycie. Ale z punktu
widzenia instytucji i pedagogiki niezwykle wazne jest zorganizowanie,

porzadek, klarownos$c¢ i transparentnosé.

IGA GANCZARCZYK: Dorzuce jeszcze jedno pytanie - o pandemie.
RozmawialiSmy o réznych obszarach, w ktorych feedback sie odbywa,
indywidualnych czy grupowych. Méwiliscie o pracy nad uzyskaniem
harmonii miedzy wewnetrznym kierunkowskazem, intuicjami a
opiniami z zewnatrz, o feedbackach oddolnych, grupowych, w ramach
roku, o uwspolnianiu, uspolecznianiu doswiadczen. Jak zmienilo
myslenie o feedbacku nasze bycie online, zaréwno w edukaciji, jak i
pracy teatralnej? Czy narzedzia sieciowe zwiekszyly obszary, w
ktorych sie feedback odbywa, czy tez nie widzicie duzej réznicy? Czy

cos 7 tego zostanie?

JUSTYNA SOBCZYK: PracowaliSmy przez caly ten czas, dwa razy w tygodniu
mieliSmy proby na Zoomie z aktorami. I feedback byl, po prostu jestesmy
zanurzeni w feedbacku. Wiedzac o naszej stabszej kondycji i o trudnym
czasie, staraliSmy sie o to, zeby méwic¢ do siebie z wieksza czutoscia. U nas
nie jest jakos szczegodlnie ostro... Zdarzaja sie oczywiscie trudne momenty,
bo do szalenstwa doprowadza niektorych aktorow gadanie non stop i widac,
ze tu cierpliwosc sie skonczyta. Wkurza to, ze gadamy w tych oknach i ta
ztos¢ jest wyrazana. Aktorzy nie opanowali jeszcze swoich emocji i zasad
rozmowy, ze gdy jedna osoba moéwi, to inne nie méwia. Ale widze tez
wzajemnaq czutos¢. Dla mnie czas pandemii byt tez feedbackiem odnosnie do
prowadzenia zespotu, informacja zwrotna o zespole Teatru 21. Na pewno

poszerzyla mi sie perspektywa myslenia o tym, czym moze by¢ teatr i zespét.
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PrzezyliSmy smier¢ rodzica jednego z aktorow, teraz nastapita druga
tragedia. Niezwyktym feedbackiem dla zespotu i dla tego, co moze dac¢ sobie
grupa, jest to, ze osoby, ktére tego doswiadczyly, pojawity sie na probie.
Chcialy. Poczutam, ze to niezwykla sita, ze mamy siebie, ze mozemy siebie
wesprzeé. To wszystko jest w jezyku. Ja sama w pandemii doswiadczytam

wspotdzielenia stabej kondycji, ale tez checi przetrwania tego razem.

SZYMON ADAMCZAK: Zastanawiajac sie jeszcze nad negatywami
feedbacku, warto pomysle¢ o rozroznieniu miedzy krytyka, krytycyzmem a
krytycznoscia. Piekno feedbacku polega na tym, ze szukamy granic myslenia
uwspolnionego. Szukamy, jak mozemy te granice przesunaé, czego musimy
sie uczyé, czego oduczyé, a czego nauczy¢ na nowo. Wydaje mi sie, ze to tez
jest bardzo o tym, ze feedback moze by¢ sposobem na budowanie swiata do
wspolnego myslenia. I mozna te reguly raz na jakis czas sprawdzac,
kwestionowac¢, omawiac i szuka¢ w tym réznych celow, tez

pozaartystycznych.

Rozmowa odbyta sie 17 maja 2021 roku w ramach bloku Pracowni
Dramaturgicznej podczas pandemicznej edycji Forum Mtodej Rezyserii,
organizowanej przez Akademie Sztuk Teatralnych w Krakowie. Byla
transmitowana na facebookowym kanale Pracowni Dramaturgicznej i Forum
Mtiodej Rezyserii AST. W , Didaskaliach. Gazecie Teatralnej” publikujemy

opracowanag, uzupetniona i autoryzowana transkrypcje spotkania.
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Kwestia autorytetu, czyli wspolne problemy
sztuki partycypacyjnej i badan jakosciowych

Zofia Dworakowska Uniwersytet Warszawski

The Question of Authority, or Problems Common to Participatory Art and
Qualitative Research

The aim of the article is to examine possibilities of using the experience of the qualitative
social research in developing more complex interpretation methods of participatory projects
in theatre and performance art. Departing from the classical essay On Ethnographic
Authority by James Clifford which traces different strategies that researchers use to
represent the field reality in their writing, the author introduces the qualitative research
trend and its reflexion. The author refers to different ways of how qualitative researchers
argue with the traditional hegemony of the scientific text, its isolation from the field and
from the community being researched, and the way it creates the hierarchy between them
and the researcher. Such strategies from qualitative methodologies, such as grounded
theory, triangulation of methods and points of views, attempts to share control on the
research process with the local participants and to include polyphony in the texts are
presented as inspiring for the analysis of participatory practices. The author compares the
lesson learnt from qualitative research with the theses of Claire Bishop in her well-known
book Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. According to the
author, the perspective of qualitative research can be interpreted as a new attempt at
thinking about social and artistic, ethic and aesthetic dimensions of the participatory
projects, which is a crucial issue for Bishop.

Keywords: participatory art; qualitative research; representation; Claire Bishop; James
Clifford

James Clifford na samym poczatku swego tekstu O autorytecie
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etnograficznym (1995), ktéry ukazat sie po raz pierwszy w 1983 roku w
piSmie ,Representations”, przywotuje klasyczne dzieto antropologii XX wieku
- Argonautéw zachodniego Pacyfiku Bronistawa Malinowskiego (1967).
Zwraca uwage na strone tytutowa pierwszego wydania z 1922 roku, na
ktorej znajduje sie fotografia podpisana , Akt ceremonii Kula”. Przedstawia
ona stojacego u drzwi swego domostwa wodza Trobriandczykow, ktéremu,
zgodnie z zasadami wymiany Kula, przekazywany jest naszyjnik z muszli. Za
darczynca widac¢ szesciu mtodych mezczyzn stojacych w rzedzie i schylonych
w uktonie. Uwaga wszystkich postaci skupiona jest na rytuale wymiany -
prawdziwym wydarzeniu z melanezyjskiego zycia. Clifford zacheca jednak do
przyjrzenia sie uwazniej zdjeciu, aby dostrzec, ze jeden z ktaniajacych sie
Trobriandczykéw patrzy w inna strone - prosto na nas. Kieruje wzrok w
strone aparatu fotograficznego, a wiec w niekontrolowany, niezamierzony
sposob zaburza konwencje dokumentalng i ujawnia obecnos¢ etnografa,
ktory - jak pisze Clifford - , aktywnie komponuje wycinek trobriandzkiej

rzeczywistosci” (1995, s. 19).

Zdjecie to staje sie dla Clifforda jednym z punktéw wyjscia dla tekstu,
ktorego celem jest przesledzenie powstawania i zalamania sie autorytetu w
XX-wiecznej antropologii kultury. Waznym kontekstem dla tych rozwazan
jest jego pdzniejsza analiza - O etnograficznej autokreacji: Conrad i
Malinowski (1992), gdzie proponuje réwnolegta lekture monografii
trobriandzkiej i dziennikdw jej autora, odstaniajac w ten sposéb de facto
kreacyjny charakter metody Malinowskiego, ktéra ustanowita przeciez
standard profesjonalnych, obiektywnych i neutralnych badan terenowych w
klasycznej antropologii. W ,Representations” Clifford uzywa wspomniane;j
fotografii, aby przedstawi¢ charakterystyczny dla tej metody model
autorytetu, w ramach ktorego to bezposrednie doswiadczenie badacza petni

funkcje legitymizujaca calty proces badan, w mysl stwierdzenia: ,Jestescie
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tam... bo ja tam byltem” (1995, s. 19).

Tytutowe zdjecie ceremonii Kula, ujawniajac, ze badanie jest jednoczesnie
dokumentem i performansem, zapisem i kreacja, wydaje sie jednak takze
dobrym pretekstem do zastanowienia sie nad tym, co moze przynies¢
artystycznym projektom partycypacyjnym refleksja metodologiczna

podejmowana w polu badan spotecznych.

1.

Tekst O autorytecie etnograficznym reprezentuje szerszy, samokrytyczny
nurt w badaniach spotecznych, majacy poczatki w pierwszej potowie lat
siedemdziesigtych XX wieku, w kontrkulturowym ruchu na uniwersytetach
(zob. m.in. Denzin, Lincoln, 2009; Jawtowska, 2008; Leavy, 2018, s. 54-56).
W jego obrebie podejmowano krytyke panujacego wéwczas monopolu metod
ilosciowych, postrzeganych jako emanacja kompleksu wobec nauk sScistych,
objawiajacego sie przektadaniem ich standardéw na badania socjologiczne i
etnograficzne, oraz z powodu politycznego uwiktania tych metod, to znaczy
wykorzystywania ich w doraznych celach przez rzady i korporacje. Badania
spoteczne ,w przekonaniu kontestatoréw stuzy¢ powinny ludziom, a nie

samym sobie i aparatom witadzy” (Jawtowska, 2018, s. 16).

Z tego nurtu wywodza sie badacze i badaczki skupieni wokot dlugofalowej
inicjatywy wydawniczej Normana K. Denzina i Yvonny S. Lincoln -
podrecznika The Sage Handbook of Qualitative Research, ktéry w latach
1994-2018 doczekat sie pieciu wydan, za kazdym razem aktualizowanych i
rozbudowywanych'. Publikujacy w nim nie redukuja swojego podejscia do
perspektywy metodologicznej - do wyboru technik i metod badawczych, ale

podkreslaja, Ze podejscie to wynika z okreslonej wizji rzeczywistosci
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spotecznej jako nieredukowalnej do kategorii weryfikowalnych
eksperymentalnie lub kwantyfikowalnych ,, w kategoriach ilosci, wielkosci,
intensywnosci lub czestosci” (Denzin, Lincoln, 2009, s. 34). Badacze ci,
kwestionujac aplikowanie z nauk Scistych takich postulatow, jak
obiektywizm, neutralnos¢ i dystans, zwracaja uwage na to, ze ,kazde
badanie jest uwiktane moralnie i politycznie”, a ,rzeczywistos¢ obiektywna
nie moze nigdy by¢ uchwycona, znamy rzeczy tylko przez ich reprezentacje”
(tamze, s. 26). Podkreslajg, ze proces badawczy jest przede wszystkim
interakcja miedzy badaczem czy badaczka a osobami nalezgcymi do jakiejs
spotecznosci, co oznacza, ze badacz obserwuje i zadaje pytania, ale jest tez
obserwowany i pytany - jego obecnos¢ wptywa na rzeczywistos¢, ktora bada,

a jego poglady i doswiadczenie na to, co widzi i gdzie kieruje uwage.

Osoby utozsamiajgce sie z tym ruchem zajmuja sie m.in. badaniami
autochtonicznymi, feministycznymi, partycypacyjnymi, badaniami przez
wspolprace, badaniami wykorzystujacymi sztuke, etnografig krytyczna,
performatywna, publiczna (zob. Denzin, Lincoln, 2018). Propozycja
wykorzystania refleksji z tego pola jako inspirujacego kontekstu dla analiz
praktyk partycypacyjnych w sztuce, wynika nie tylko z tego powodu, ze czesc
z tych badan mozna uzna¢ wprost za przyktady sztuki partycypacyjnej, a z
kolei wiele projektéw partycypacyjnych ma niewatpliwy wymiar poznawczy i
mozna je traktowac jako rodzaj badan lub czesé szerszego procesu
badawczego. Bardziej istotnym powodem tego zestawienia jest to, ze
refleksja na obu tych obszarach ogniskuje sie wokdt tych samych,

zasadniczych pytan:

- jak tworzy¢ reprezentacje rzeczywistosci, ktora jest zyciem konkretnych

0sOb?

- jak te osoby moga w tym uczestniczyc¢?
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- jaka jest rola badacza/artysty?
- jak analizowac i oceniac te reprezentacje?

A takze: ,Jaki rodzaj skutecznosci jest tutaj brany pod uwage?” (Bishop,
2015, s. 423)°. Pole mozliwych odpowiedzi, zaréwno w sztuce, jak w
badaniach, wyznacza ta sama seria napie¢: miedzy jakoscia i réwnoscia,
miedzy celami artystycznymi/badawczymi i spotecznymi, miedzy autorstwem

indywidualnym i zbiorowym (zob. m.in. Bishop, 2015, s. 115, 142).

Zainteresowanie badaczy i badaczek jakosciowych strategiami artystycznymi
wigze sie z poszukiwaniem innych mediow reprezentacji niz tekst.
Dystansuja sie w ten sposdb wobec ,uprzywilejowanych, opartych na jezyku
sposobow poznania” (Finley, 2009, s. 64), co znajduje wyraz w krytyce
hegemonii tekstu jako dominujacej formy sprawozdawania z badan i wzoru
profesjonalizmu naukowego (zob. Finley, 2009, s. 67). Zwracaja uwage na
utomnosc¢ tekstu wiasnie jako medium reprezentacji, poniewaz dokonuje sie
w nim redukcja wielozmystowej, polifonicznej i multimedialnej rzeczywistosci
terenu (zob. Leavy, 2018, s. 73). Clifford nazywa ten problem ,uwiklaniem w
pisanie” i stawia pytanie: ,jak mozna przetworzy¢ niezdyscyplinowanie

doswiadczenie na autorytarne pisemne sprawozdanie?” (1995, s. 20).

Wysoka ranga tekstu w naukach spotecznych pozostaje rzeczywiscie we
wzajemnej zaleznosci z uprzywilejowana pozycja autora - badacza
zarzadzajacego tresciami, organizujacego narracje w trybie obiektywnego
sprawozdania, jak mowi Clifford: ,dostarczyciela prawdy w tekscie” (1995, s.
20). Pokazuje on, ze zaréwno wspomniany wyzej autorytet oparty na
doswiadczeniu, ustanowiony w latach dwudziestych XX wieku w ramach
nowego naukowego i literackiego gatunku, jakim bylo pisarstwo

etnograficzne zakorzenione w intensywnej obserwacji uczestniczacej, jak i
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autorytet zbudowany na interpretacyjnej kompetencji badacza, pojawiajacy
sie w tekstach z lat siedemdziesigtych XX wieku pisanych w nurcie
antropologii interpretatywnej, maja charakter monologiczny i nie moga by¢
uznane za bezstronne. Zgodnie z jego analizg ,w nowoczesnej,
autorytatywnej monografii nie ma praktycznie zadnych istotnych gtoséw,
poza gtosem autora, a cytaty stanowig dowody na poparcie ukierunkowanej
interpretacji” (Clifford, 1995, s. 27).

Tekst ustanawia hierarchie w procesie badawczym takze dlatego, ze
powstaje w swego rodzaju izolacji - badacz opracowuje notatki terenowe,
formutuje wnioski, pisze i publikuje raport w fizycznym dystansie od ,terenu”
oraz bez udzialu spotecznosci, ktéra w ten sposéb traci kontrole nad
reprezentacja (zob. Clifford, 1995, s. 25). Te izolacje pogtebia fakt, ze tekst
jest formutowany w jezyku specjalistycznym i przeznaczony dla kregu
profesjonalistéw, co dodatkowo dystansuje osoby, ktorych zycie opisuje i

interpretuje (zob. Leavy, 2018, s. 77; Saldana, 2018, s. 379).

Wydaje sie, ze wspomniana redukcja rzeczywistosci do jednego wymiaru i
izolacja od 0sob ze spotecznosci nie grozi projektom realizowanym na
gruncie sztuk performatywnych, w tym teatru. Zreszta ci badacze spoteczni,
ktorzy wybieraja przedstawienie lub performans jako sposéb gromadzenia
danych i/lub upubliczniania wynikéw badan, robia to wtasnie dlatego, ze sa
one multimedialne i umozliwiaja obecnos¢ (zob. Saldana, 2018, s. 379).
Jednoczesnie trudno poming¢ w tym kontekscie podobienstwa miedzy
tekstem a jednym z podstawowych mediow z obszaru sztuk
performatywnych, jakim jest tradycyjne przedstawienie teatralne. Oba
stanowia zasadniczo zakomponowane, skoficzone i perswazyjne catosci,
ktore legitymizuje autorytet pojedynczego autora. Mimo ze relacje spoteczne

w obrebie procesu badawczego i tworczego sa odmienne, a teatr wydaje sie
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ta bardziej kolektywna praktyka, to nie mozna zapomniec¢ o jego,
usankcjonowanej przez tradycje i umocowanej instytucjonalnie,
hierarchicznej strukturze z centralng figura rezysera. Dodatkowo, jesli tak
rozumiane przedstawienie staje sie forma dla projektu partycypacyjnego,
wladze rezysera moze potencjalnie wzmacnia¢ status profesjonalisty wobec
0s0b uczestniczacych, niebedacych najczesciej zawodowymi aktorami.
Medium przedstawienia okazuje sie wiec rownie problematyczne jak medium

tekstu.

2.

Osoby reprezentujace metodologie jakosciowe eksperymentuja z réznymi
sposobami zaburzania elitarnego i autorytarnego charakteru swoich badan.
W wyniku tych réznorodnych poszukiwan wypracowywane sa czesto
indywidualne i lokalne strategie, odpowiadajace na specyfike konkretnego
terenu i potrzeby procesu badawczego. Warto jednak przywotaé kilka z

szerszych tendencji na tym polu.

Czes¢ z nich inspirowana jest klasyczna dla socjologii teorig ugruntowana,
sformutowana w 1967 roku przez Barneya G. Glasera i Anselma L. Straussa,
zgodnie z ktdéra hipotezy, pojecia i wlasnosci poje¢ wytaniaja sie ,w trakcie
systematycznie prowadzonych badan terenowych z danych empirycznych”
(Konecki, 2009, s. XII). Wspotczesnie badacze i badaczki rewiduja wyjsciowe
zatozenia tej teorii w tej mierze, w jakiej stosowana byta jako strategia
wspierajaca obiektywizm badan i legitymizujaca trafnos¢ ich wynikéw (zob.
Atkinson, Delamont, 1992; Konecki, 1992). Utrzymuja jednak postulat
yugruntowania” w trwajacym procesie badawczym nie tylko uogodlnien, ale
takze doboru metod i form dziatania. W praktyce prowadzi to do traktowania

kazdego badania jako unikatowego przebiegu, ktorego kolejne etapy
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uzaleznione sg od tego, co sie na biezaco wydarza, a w koncowym

opracowaniu zostaje ujawniona i omdéwiona logika tego procesu.

Kolejnym sposobem podwazenia jednoosobowej, autorytatywnej narracji jest
strategia ,triangulacji”, wywodzaca sie z ksiazki The Research Act: A
Theoretical Introduction to Sociological Methods Normana Denzina (1978),
ktéry postulowat ,uwzglednianie w badaniach kilku wspétrzednych i
odnoszenie badanego zjawiska do kilku punktéw orientacyjnych” (za:
Kloskowska, 1990, s. 179). Denzin wyrdznit cztery typy triangulacji: danych,
badacza, teoretyczng i metodologiczna, ale w praktyce zazwyczaj
realizowano zréznicowanie metod i/lub danych, stosujac je czesto jako
narzedzia wzajemnej weryfikacji. Spotkato sie to z krytyka pozniejszych
badaczy i badaczek, wskazujacych na ontologiczna ztozonos¢ przedmiotu
badania, ktorego nie da sie uchwyci¢ w siatke triangulacji i opisa¢ w
kategoriach zwartej catosci. W tym samym duchu, po latach, przeformutowat

swoja koncepcje sam Denzin.

Triangulacja, czyli wykorzystanie wielu metod - pisat -
odzwierciedla probe obrony gtebszego rozumienia badanego
zjawiska. [...] Triangulacja nie jest narzedziem lub strategia
trafnosci, lecz konkurencja dla trafnosci. Kombinacja wielu praktyk
metodologicznych, materiatdw empirycznych, perspektyw i
obserwatorow w jednym pojedynczym badaniu (Denzin, Lincoln,
2009, s. 27).

Jednym z praktycznych zastosowan triangulacji jest wiec, wymienione
wczesniej, wykorzystywanie przez badaczy zréznicowanych mediow, w tym z

pola sztuki, zaréwno jako technik zbierania danych, jak i sposobéw
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formutowania i upubliczniania wynikow. Postulat triangulacji oznacza takze
umozliwienie czytelnikowi tekstdw badawczych ogladanie opisywanej
rzeczywistosci z kilku punktéw orientacyjnych, rozumianych zaréwno jako
rozne momenty badania, jak i uwzgledniajacych perspektywe widzenia

roznych jego uczestnikow.

Krytyka hegemonii tekstu, jak wspomniano, wynika z szerszej refleksji
podejmowanej w polu metodologii jakosciowych, ktora dotyczy wtasnie
relacji miedzy badaczem a innymi osobami uczestniczacymi w procesie
badawczym na réznych jego etapach. Redefinicji poddana zostaje pozycja
informatorow czy respondentow w klasycznych badaniach terenowych, co
ma prowadzi¢ do tego, aby ,przestali by¢ tylko obiektem badan, stajac sie
zamiast tego wspodtpracownikami badacza, a nawet wspétbadaczami” (Finley,
2009, s. 59; zob. Christians, 2018, s. 77; Leavy, 2018, s. 76; Wyka, 2004).
Oznacza to, ze badanie rozumiane jest jako proces negocjacji wizji
rzeczywistosci, podczas ktérej badacz czy badaczka konsultuje przebieg
badan i swoje interpretacje z osobami w nich uczestniczacymi. Etap
upubliczniania wynikéw - ,nieuniknionej tekstualizacji” (Clifford, 1995, s.
26), wywotuje kolejne pytania - ,,W jaki sposob badacze powinni formutowac
swoje ostateczne wnioski, aby nie umniejszac roli swych wspétpracownikow
(uczestnikdw badan), nie wykorzystywac ich i nie czyni¢ niemymi w trakcie

opowiadania ich wtasnej historii?” (Finley, 2009, s. 60).

Clifford wyroznia kilka strategii badawczych i piSmienniczych, prébujacych
ustanowic inne niz wymienione wyzej, monologiczne formy autorytetu.
Zauwaza, ze z czasem ,paradygmaty doswiadczenia i interpretacji ustepuja
dyskursywnym paradygmatom dialogu i polifonii” (Clifford, 1995, s. 25).
Dyskursywny model autorytetu rozpoznaje w tych raportach badawczych,

ktorych autorzy starajq sie przedstawié kontekst procesu badawczego i
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sytuacje rozmowy (zob. Clifford, 1995, s. 26). Odnotowuje, ze ,jednym z
coraz czesciej spotykanych sposobdw ukazywania wspotpracy przy tworzeniu
wiedzy etnograficznej jest regularne i obszerne cytowanie informatoréw”
(Clifford, 1995, s. 28). Zwraca takze uwage, ze konsekwencja oddawania
gtosu lokalnym wspotpracownikom w samym tekscie jest tez umieszczanie
ich nazwisk na kartach tytutowych ksigzek naukowych obok nazwiska

badacza.

Warto zauwazy¢, ze tworzenie polifonicznych tekstow, oddajacych
wielogtosowos¢ sytuacji w terenie, pozwala takze osobie badajacej otwarcie
wyrazacC swoje oceny i opinie, jednak nie jako obiektywne i prawdziwe, ale
jako indywidualne i nacechowane. Warunkiem takiego jawnego
zaangazowania badacza czy badaczki jest odstoniecie wtasnego usytuowania
biograficznego i zawodowego oraz stworzenie otwartego pola na
wybrzmienie innych gtosow. Clifford twierdzi: ,Jezeli przyzna sie im w
tekscie autonomiczng przestrzen i zapisze wystarczajaco obszernie,
wypowiedzi tubylcoOw maja sens rézny od sensu, jaki nadaje im porzadkujacy
etnograf” (1995, s. 28). Nazywa to ,radykalniejsza polifonig, w ktorej tubylcy
i etnograf méwiliby innymi gtosami” (1995, s. 28). Taka strategia realizuje
tez postulat triangulacji, stuzacej ujawnianiu réznych punktow widzenia i
interpretacji. Poczatkéw tego typu praktyk mozna zreszta szukac u
Malinowskiego, gdy ten ,wlaczal do swoich tekstow materiat, ktory nie
popierat jego tez, [i] opublikowat wiele nieznanych dla siebie danych, co
otwarcie przyznawat. W rezultacie powstat tekst otwarty, podlegajacy

ponownym interpretacjom” (Clifford, 1995, s. 26).

,Radykalniejsza polifonia”, otwierajac tekst na réznice, a nawet
sprzecznosci, zaburza spojny i perswazyjny styl wywodu naukowego, co

pozwala na ,niezamierzone z gory sposoby odczytywania” (Clifford, 1995, s.

05 - Kwestia autorytetu, czyli wsp6lne problemy sztuki partycypacyjnej i badan jakosciowych 115



29). Badacz czy badaczka rezygnuje wiec z catkowitej kontroli sensu nie
tylko na rzecz oséb reprezentujacych badana grupe - bohateréw tekstu, ale
takze na rzecz jego odbiorcéw - czytelnikdw (zob. Finley, 2018, s. 566).
Clifford uwaza takze, ze ,dla rozpadu monologicznego autorytetu istotne
jest, aby pisanie przestato by¢ adresowane do jednego rodzaju czytelnika”
(1995, s. 29). Ta refleksja nad recepcja badan i praktykami odbiorczymi
ponownie przybliza wiec oba konteksty: metodologii jakosciowych i sztuk

performatywnych.

3.

Podstawowa inspiracja, jaka ptynie z tych metodologii, czyli skierowanie
uwagi na proces i na relacje, zaroéwno podczas tworzenia projektéw
partycypacyjnych, jak i podczas ich analizowania, wydaje sie sta¢ w opozycji
wobec postulatow Claire Bishop - autorki najbardziej kompleksowej
propozycji badawczej na tym polu w ostatnich latach. Jej ksiazka Sztuczne
piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni (2015) oparta jest na
krytycznym odrzuceniu dominujgcego, zdaniem badaczki, typu analiz
projektow artystyczno-spotecznych, wtasnie dlatego, ze przesadnie
koncentruja sie na procesie i kwestiach etycznych, pomijajac jednoczesnie
ich wymiar estetyczny. Bishop wyraznie irytuje ocenianie dziet sztuki na
podstawie ich rzekomej skutecznosci spotecznej, poniewaz twierdzi za
Rancierem, Ze estetyka stanowi ,autonomiczny rezim doswiadczenia,
ktérego nie da sie zredukowac do logiki, rozumu czy moralnosci” (Bishop,
2015, s. 44, zob. tez s. 75). Zwraca stlusznie uwage na polityczng naiwnosé
narracji tworzonych przez artystow i badaczy, ktorzy afirmuja wspolnotowe
projekty partycypacyjne jako remedium na wspdétczesny indywidualizm i
rozluznienie integracji spotecznej, nie zadajac bardziej fundamentalnych

pytan o ich funkcjonowanie w porzadku kapitalistycznym (m.in. zob. Bishop,
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2015, s. 54). Warto podkreslic¢, ze bezposrednia motywacja dla
sformutowania tych wyrazistych tez byty dla Bishop przemiany, jakie
przeszedt brytyjski nurt community arts - od oddolnego, krytycznego ruchu
spotecznego do uzaleznienia od panstwowego finansowania i realizacji celow
partii rzadzacej (zob. tamze, s. 326). Byto to mozliwe witasnie dzieki -
propagowanemu przez inicjatorow ruchu, a tak krytykowanemu przez Bishop
- odrzuceniu kryteriéw estetycznych na rzecz oceny skutecznosci spoteczne;j.
Projekty partycypacyjne zostaly podporzadkowane gtoszonym przez Partie
Pracy (1997-2010) hastom inkluzji spotecznej, rozumianej jako
przystosowywanie jednostek i grup do obowigzujacej w neoliberalnym
kapitalizmie ,,normy peilnego zatrudnienia, posiadania dochodu i bycia
samowystarczalnym” (tamze, s. 37), tracac tym samym caly swdj wywrotowy
potencjat. Podobnga instrumentalizacje sztuki partycypacyjnej, wspierana
przez programy grantowe, diagnozuje Bishop takze w innych krajach
europejskich (tamze, s. 24), co prowadzi jg do sformutowania bardziej
ogolnych wnioskow, ktdre aplikuje do analizy zréznicowanych historycznie i
kulturowo projektow artystycznych, w ktérych w taki czy inny sposéb
uczestnicza nie tylko artysci. Zawarte w Sztucznych piektach tezy dotyczace
przenoszenia ocen etycznych na pole sztuki majg wiec nie tylko wymiar
analityczny, ale nabieraja charakteru teoretycznego, tak jak nastepujace

zdanie:

Idiosynkratyczne czy kontrowersyjne idee sa ttumione i
normalizowane na korzys¢ konsensualnego zachowania, do ktérego
nienagannej wrazliwosci wszyscy jesteSmy w stanie racjonalnie sie
zgodzic. Przeciwstawiajac sie temu, twierdze, ze odczucia
niepokoju, dyskomfortu i frustracji - obok leku, sprzecznosci,

ekscytacji i absurdu - moga istotnie wptywac na artystyczne

05 - Kwestia autorytetu, czyli wsp6lne problemy sztuki partycypacyjnej i badan jakosciowych 117



oddziatywanie dowolnej pracy (tamze, s. 55).

Powyzszy cytat pokazuje, ze Bishop, prowadzac walke o przywrocenie
perspektywy estetycznej w sztuce partycypacyjnej, pomija lub bagatelizuje
kwestie etyczne, co potwierdza zaréwno dobdr projektow przez nig
omawianych, jak i to, jak je analizuje’. Okazuje sie wiec, ze starajac sie
stworzy¢ przeciwwage dla zdiagnozowanej przez siebie ,,wypartej relacji z
estetyka” (tamze, s. 56) na polu badan i praktyki sztuki partycypacyjnej,
buduje swoja teorie na analogicznym wyparciu - tylko odwrotnym. Analizujac
niektdére performanse delegowane, ktore spotkaly sie z zarzutami reifikacji
ich uczestnikdw, Bishop postuluje: ,powinniSmy przestaé postrzegac¢ sztuke
jako czesé kontinuum, w ktédrym miesci sie wspdtczesna praca i zaczac
widzie¢ w niej propozycje okreslonej przestrzeni doswiadczenia, w ktérej
normy ulegaja zawieszeniu i perwersyjnemu przeksztatceniu w przyjemnos¢”
(tamze, s. 410). Odzyskiwanie estetyki odbywa sie, jak widac¢, poprzez
wylaczenie sztuki ze sfery spotecznej przy jednoczesnym wzmocnieniu
wolnosci autora-artysty, a wiec jest powrotem do modernistycznych
postulatow autonomii sztuki. To, jak sie okazuje, konserwatywne stanowisko
pozwala Bishop wlaczy¢ do sztuki partycypacyjnej wiele projektéw, w
ktorych sa obecni tak zwani amatorzy, bez wzgledu na to, czy jest to
obecnos¢ swiadoma, dobrowolna i sprawcza. Bardziej interesuje ja
przywrécenie perspektywy ,widowni wtérnej” finalnego dzieta, ktora nie
brata udziatu w jego powstawaniu (zob. m.in. tamze, s. 329, 374, 469), co
jest zreszta kolejnym odwotaniem do logiki odbioru modernistycznego dzieta

sztuki - zwartego w czasie i przestrzeni.
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4,

Bishop bada sztuki wizualne, ale prehistorii wspdtczesnych praktyk
partycypacyjnych szuka , w sferze teatru i performansu” (2015, s. 84), co
stanowi zreszta o wyjatkowosci jej podejscia, a takze potwierdza ambicje
teoretyczne przekraczajace podziaty dziedzinowe. Warto wiec odnies¢,
choéby w ogolnym zarysie, jej krytyczna diagnoze do stanu badan i
autorefleksji tego typu praktyk na polu sztuk performatywnych w Polsce.
Wymaga to jednak uwzglednienia ich réznorodnosci, bez wzgledu na
instytucjonalne zakorzenienie, poczynajac od inicjatyw realizowanych przez
warsztaty terapii zajeciowej, poprzez wiejskie zespoty teatralne, szkoty,
domy kultury, twércéw niezaleznych i organizacje spoteczne, na teatrach
konczac. Takie szerokie spojrzenie jest zasadne m.in. ze wzgledu na to, ze
dziatania partycypacyjne podejmowane poza kontekstem teatru® maja
dtuzsza historie trwania, a przez to stanowig podstawowe, automatycznie
uruchamiane pole odniesienia dla nowszych projektow, ale takze dlatego, ze
czes¢ inicjatyw partycypacyjnych przemieszcza sie miedzy réznymi

porzadkami instytucjonalnymi’.

Diagnoza Bishop o ,wypartej relacji z estetyka” wydaje sie aktualna, jesli
chodzi o - dominujaca co najmniej do poczatkow XXI wieku i ciggle
popularng - narracje towarzyszaca przedstawieniom i innym projektom
performatywnym realizowanym przez osrodki socjoterapii, domy kultury,
szkoly czy stowarzyszenia, w szczegolnosci te, w ktdrych uczestnicza dzieci,
seniorzy lub osoby z niepelnosprawnosciami’. Czytajac zalozenia
programowe przegladdw i projektdw, wypowiedzi prowadzacych grupy,
relacje komentatorow mozna zauwazy¢, ze skupiaja sie one przede
wszystkim na aspektach spotecznych tych inicjatyw, podkreslajac ich

oddzialywanie integracyjne, a takze terapeutyczne’.
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Jako przyktad refleksji na tym obszarze warto przywotac kilkuletnia dyskusje
toczong podczas Miedzynarodowych Spotkan Teatralnych Terapia i Teatr w
F.odzi, bedacych z pewnoscia najwazniejszym miejscem wymiany idei i
praktyk teatru osob z niepetnosprawnosciami w Polsce. Mozna ja przesledzic
dzieki dwuczesciowej publikacji zawierajacej referaty wygtoszone podczas
towarzyszacych przegladowi seminariéw - Terapia i teatr. Wokot
problematyki teatru ludzi niepetnosprawnych. W stowie wstepnym do
pierwszego tomu, wydanego w 1999 roku, Irena Jajte-Lewkowicz, jego
redaktorka i jedna z organizatorek Spotkan, jako wazny trop przysztych
badan wskazywala analize teatru osob z niepetnosprawnosciami jako
,oryginalnego i wartego oddzielnych studiéw estetycznych wydarzenia
wspotczesnej sztuki” (s. 8). Zwracata tez uwage na napiecie miedzy ta
perspektywa a dotychczasowym, tradycyjnym rozumieniem teatru jako
narzedzia terapii. Teksty polskich autorek w tym tomie potwierdzaja zreszta
dominacje tego tradycyjnego ujecia, skupiajac sie na rehabilitacyjnych i
resocjalizacyjnych efektach opisywanych dziatan. We wprowadzeniu do
drugiego tomu, wydanego w 2006 roku, a wiec siedem lat po pierwszym, a
dwadziescia jeden od inauguracji t6dzkiego przegladu, Jajte-Lewkowicz

wspominala czas poczatkow:

Juz sama nazwa Spotkan - Terapia i Teatr - zaréwno przez
zestawienie dwdch jej cztonow, jak i kolejnosc ich nastepowania
wyraznie sugeruje nasz owczesny styl myslenia. Styl 6w byl zreszta
odbiciem ugruntowanego w polskiej teatrologii przekonania, iz teatr
uprawiany w srodowisku ludzi niepetnosprawnych stuzy przede
wszystkim terapii, co w znacznym stopniu uchyla mozliwos¢
potraktowania go jako faktu estetycznego i poddania wtasciwej

zjawiskom sztuki procedurze analitycznej czy wartosciujacej”

05 - Kwestia autorytetu, czyli wsp6lne problemy sztuki partycypacyjnej i badan jakosciowych 120



(2006, s. 9).

W dalszych czesciach tego tomu mozliwos¢ ta pojawia sie juz jako jeden z
,dwdch gtéwnych sposobow myslenia” o omawianym zjawisku (Piasecka,
2006, s. 141), jednak wiekszos¢ wypowiedzi polskich autorow i autorek
pozostaje ciggle ugruntowana w tradycyjnej perspektywie terapeutyczne;j’.
Do dzisiaj w materiatach informacyjnych i regulaminie Spotkan jako jeden z
pierwszych celow wymienia sie upowszechnianie idei i metod ,terapii przez
sztuke teatru”, rzadziej i p6Zniej pojawia sie: , osigganie efektow
artystycznych” i refleksja nad ,estetyka aktorstwa osob z
niepetlnosprawnosciami”
(http://pos.lodz.pl/miedzynarodowe-biennale-spotkania-teatralne-terapia-...).
Warto to odnotowac jako znaczace poszerzenie perspektywy, jednak
pozostajace nadal w sferze idei, ktore nie przestaty by¢ nowe i ,przyszie”
wobec aktualnych praktyk, co potwierdzaja takze autoprezentacje polskich
zespoldw wystepujacych podczas festiwalu, umieszczone w Informatorze z
2021 roku’.

,Upodrzednienie teatru” (Jajte-Lewkowicz, 2006, s. 10) - ktére dotyczy
czesto nie tylko nurtu artterapeutycznego i nie tylko projektdéw z udziatem
0sob z niepetnosprawnosciami, ale takze innych inicjatyw powstajacych poza
kontekstem teatralnym - oznacza, ze przedstawienie traktowane jest jako
przezroczyste medium bez wiasciwosci. Konkretne rozwigzania sceniczne, a
nierzadko takze tematyka wydaja sie drugorzedne wobec faktu, ze w ogdle
do przedstawienia doszto i ze wzieli w nim udziat ,ci ludzie”, a formutujac
dosadniej - ze ,dali rade”. ,Wyparcie relacji z estetyka” uniemozliwia wiec
krytyczna refleksje nad rzeczywistym znaczeniem tych dziatan i
dostrzezeniem, ze wielokrotnie stanowia mechanizm wtdérnej stereotypizacji

wykonawcow, a widzéw sytuuja w bezpiecznej, ale i dwuznacznej roli
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filantropdw-dobroczyncéw (zob. Retz, 2001, 2006; Sliwonik, 1999, s. 17).

Innego typu narracja towarzyszy projektom partycypacyjnym powstajacym
od niedawna coraz czesciej w teatrach instytucjonalnych, w ramach festiwali
lub inicjatyw niezaleznych. Ksztattuje sie ona w obiegu specjalistycznym, w
ktérym status przedstawienia z udziatem osdéb niebedacych zawodowymi
aktorami ciggle jeszcze jest nieoczywisty. Wtasnie rozroznienie miedzy
zawodowym a amatorskim, jedna z podstawowych dystynkcji
wartosciujacych w teatrze, determinuje sposob opowiadania i pisania o tego
typu projektach. Definiuje réwniez omawiana tu relacje z estetyka.
Oddzielajac to, co zawodowe, od tego, co amatorskie, wyodrebnia bowiem
pole sztuki, a wiec pole zastosowania kryteriéw estetycznych. Oddziatywanie
tej dystynkcji dobrze pokazuje narracja towarzyszgca wczesnym
przedstawieniom partycypacyjnym w teatrze instytucjonalnym, jakimi byty
Romeo i Julia w rezyserii Jerzego Fedorowicza w Teatrze Ludowym w
Krakowie (1992) i Transfer! w rezyserii Jana Klaty w Teatrze Wspotczesnym
we Wroctawiu (2006).

Nowohuckie przedstawienie, w ktédrym role Capulettich i Montekich grali
punki i skinheadzi rywalizujacy wéwczas o wplywy w miescie, zarowno jego
twdrcy, jak i komentatorzy sytuowali poza programem artystycznym Teatru
Ludowego. W relacjach prasowych najczesciej okreslano osoby w nim
uczestniczace jako amatoréw i trudng mtodziez, a sam rezyser definiowat ten
projekt jako pedagogiczny (Fedorowicz, 2005)"’. Spektakl nie zostat tez
wpisany do ,teatralnej” historii Teatru Ludowego - nie jest wymieniany w
spisie premier, nie zgtoszono go do Almanachu sceny polskiej (zob. Na

peryferiach dwdch miast..., 2005, Almanach sceny polskiej, 1997).

Kilkanascie lat pdzniej, w Transferze!, Jan Klata uniknat wartosciowania

wpisanego w dialektyke zawodowe-amatorskie, przede wszystkim dzieki
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temu, ze wystepujacy w przedstawieniu Polacy i Niemcy przesiedleni w
wyniku zmian granic po II wojnie Swiatowej nie grali innych osob, tylko byli
soba. ,Nie jestescie aktorami. Nie macie graé, opowiadajcie swoja historie” -
miat powtarzaé na probach rezyser (Wysocki, 2006). Recenzje skupialy sie na
wyborze nosnej politycznie tematyki i pomysle zaangazowania Swiadkow
historii, ale wida¢ tez w nich proby znalezienia adekwatnego jezyka opisu ich
roli w przedstawieniu, w duzej czesci zgodnie z intencjami tworcéow.
Zdarzaly sie jednak tez gtosy podkreslajace, ze w przedstawieniu udato sie
osiagna¢ wysoki poziom artystyczny pomimo (lub dzieki temu) ze
wystepowali w nim ,nieaktorzy” (por. Burzynska, 2006; Sieradzki, 2006;
Wegrzyniak, 2007), ujawniajac tym samym aktualnosé dystynkcji zawodowy-

amatorski.

Refleksja nad projektami partycypacyjnymi zagoscita na state w pismach
teatralnych w latach 2014-2015", kiedy to ,zaczelo sie wreszcie na dobre
pisa¢” (Morawski, 2017) o przedstawieniach powstalych na pograniczu
instytucjonalnym, jakie wytworzyty Teatr 21 i projekt Wielkopolska:
Rewolucje. W niektdrych tekstach z tego okresu widac jeszcze potrzebe
potwierdzenia artystycznego i profesjonalnego charakteru analizowanych
spektakli. Recenzenci podkreslali na przyktad, ze rezyser nie potraktowat
aktorow amatoréw ,ulgowo” (zob. Soszynski, 2014; Paprocka, 2015) lub, ze
twdércom udato sie ,nie wpas¢ w putapke aktywizacji lokalnej spotecznosci
jako celu nadrzednego i jedynego: oprocz tego powotali takze do zycia
wymagajacy i konsekwentny projekt artystyczny” (Rewerenda, 2014).
Wydaje sie, ze z biegiem lat, gdy coraz czesciej projekty partycypacyjne
zaczeli inicjowa¢ zawodowi rezyserzy i powstawaty one w teatrach
instytucjonalnych, a takze wraz z popularyzacja takich metod, jak teatr
dokumentalny czy devised theatre, wspomniana dystynkcja zaczeta

stopniowo tracié¢ na znaczeniu. Dzisiaj krytycy teatralni, omawiajac
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przedstawienia z udziatem oséb niebedacych zawodowymi aktorami,
korzystaja zazwyczaj z tych samych strategii interpretacyjnych, ktorych
uzywaja, piszac inne recenzje - analizuja skonczone dzieto i stosuja kryteria
estetyczne. Nie oznacza to jednak braku uzasadnien etycznych, przeciwnie -
zaangazowanie 0sob reprezentujacych jakas grupe lub spotecznos¢ samo w
sobie jest zazwyczaj ocenianie pozytywnie, co zreszta dotyczy takze narracji
towarzyszacej wspomnianym wczesniej projektom powstajacym w domach
kultury, osrodkach terapii zajeciowej, szkotach. Warto jednoczesnie
zauwazy¢, ze zaangazowanie tych osob w proces powstawania konkretnego
przedstawienia nie jest zazwyczaj poddawany giebszej analizie ani na
jednym, ani na drugim obszarze'’. Partycypacja poza teatrami rozumiana jest
jako oczywista technika stuzaca poprawieniu dobrostanu oséb
uczestniczacych, a w teatrach - jako rodzaj strategii uwiarygadniajacej
podejmowanag problematyke spoteczna. Przypomina to opisywany przez
Clifforda autorytet oparty na doswiadczeniu, kiedy to projekt legitymizowany
jest przede wszystkim przez bezposredni kontakt ze spotecznoscia -

LJestescie tam... bo ja tam bytem”.

D.

O ile czesé tez Bishop wydaje sie dyskusyjna z perspektywy idei i praktyki
badan jakosciowych, to przywotanie ich w tym tekscie jako kontekst dla
analizy projektow partycypacyjnych wynika z tej samej potrzeby wytworzenia
bardziej zniuansowanego podejscia badawczego (zob. Bishop, 2015, s. 29, s.
44). Trudno odmowic jej racji, gdy wskazuje wiele uproszczen w analizach
tego rodzaju sztuki, jak chocby ,fatszywa polaryzacje «ztego» autorstwa
indywidualnego i «dobrego» autorstwa kolektywnego” (Bishop, 2015, s. 29,
zob. s. 65) lub bezrefleksyjne, zerojedynkowe stosowanie ,drabiny

partycypacji” - stworzonej oryginalnie do analizy zaangazowania
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obywatelskiego (zob. Arnstein, 2012) - jako miernika jakosci sztuki
partycypacyjnej (Bishop, 2015, s. 480). Bishop zwraca takze uwage na
paradoks powierzchownych ocen etycznych, ktory polega na tym, ze
,nieudane, nieprzekonujace, niezdecydowane czy nudne prace z kregu sztuki
partycypacyjnej nie moga istnie¢, poniewaz wszystkie sa rownie istotne dla

sprawy odnowy wiezi spotecznych” (tamze, s. 36).

Préby pogtebienia analizy - podobnie jak u Bishop - rozumiane sa w
niniejszym tekscie jednoczesnie jako postulaty wobec samej sztuki
partycypacyjnej, a wiec wyrazaja oczekiwanie na projekty ,bogatsze,
bardziej zageszczone i trudniej wyczerpywalne od innych” (tamze, 2015, s.
28). W pracy osoby interpretujacej oznacza to praktykowanie podejrzliwosci
wobec naiwnej afirmatywnosci czy bezkrytycznej celebracji bycia razem, na
ktdrej opiera sie wiele projektow artystyczno-spotecznych, oraz budowanie
uwaznosci na pojawiajace sie rzadziej: ,radykalng polifonie” oraz

,przewrotnos¢, paradoks i negacje” (tamze, 2015, s. 75).

Otwarcie na artystyczne strategie zakldcenia oraz zdystansowanie wobec
naiwnego dowodzenia skutecznosci spotecznej sztuki w badaniach projektéw
partycypacyjnych nie ma jednak prowadzi¢ do porzucenia refleksji
dotyczacej procesu oraz pozycji réznych oséb w nim uczestniczacych.
Propozycja zwrdcenia sie w strone metodologii jakoSciowych podwaza
bowiem dychotomie zaszyta w rozwazaniach Bishop, polegajaca na
koniecznosci wyboru miedzy perspektywa etyczna i estetyczna, czego
najlepiej dowodza rozwazania 0 medium reprezentacji prowadzone w tym
nurcie. W przywotanych wczesniej analizach dotyczacych medium tekstu,
estetyczne zagadnienia tresci i formy pojawiaja sie przeciez jako
wspélzalezne z etycznymi aspektami sytuacji wytwdrczej i odbiorczej. Duzo

uwagi kwestiom estetyki poswiecaja takze osoby reprezentujace badania
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oparte na sztuce, w ktérych pojawia sie nawet termin , wiedza estetyczna”"

(Leavy, 2018, s. 68, zob. 81), a takze przedstawiciele etnografii
performatywnej, kiedy zwracaja uwage na to, ze sita oddzialywania form
performatywnych tworzonych podczas badan jest Scisle zwigzana z ich
jakoscia estetyczng (zob. m.in. Hamera, 2018, s. 362-364; Saldana, 2018, s.
379).

Poszukiwanie bardziej zniuansowanego podejscia interpretacyjnego wobec
sztuki partycypacyjnej, inspirowane badaniami jakosciowymi, nie prowadzi
wiec do tych samych dyrektyw badawczych, ktére sformutowano w
Sztucznych piektach. Kilka razy pojawia sie miedzy nimi pewna zbieznosc¢,
kiedy Bishop zwraca uwage na ,konieczno$¢ myslenia o obu tych polach
jednoczesnie oraz tworzenia nowych, adekwatnych jezykéw i kryteriow”
(2015, s. 466). Mozliwosc¢ tej jednoczesnosci odnajduje w rownolegtej
lekturze pism Félixa Guattariego i Jacques’a Ranciere'a. ,Dla obu sztuka i to,
co spoteczne - pisze Bishop - nie powinny byé poddawane prébom
pogodzenia, lecz utrzymywane w stanie ciagtego napiecia” (2015, s. 480).
Mimo ze ustalenia wspomnianych filozoféw stuza Bishop jako argument
potwierdzajacy jej przekonanie o nieprzekraczalnym antagonizmie, to
postulat ,utrzymywania napiecia” odstania, prawie nieobecna w jej ksiazce,
potencjalno$¢ badania wzajemnego oddzialywania estetyki i etyki. Wydaje
sie, ze to wlasnie przekierowanie uwagi na relacje miedzy tymi
perspektywami, podejmowane w badaniach jakosciowych, jest bardziej
owocne poznawczo, niz ich separowanie, ktore prowadzi nieuchronnie do

wykluczenia jednej z nich.

6.

Konkretne inspiracje metodologiczne z badan jakosciowych, jak triangulacja,
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ugruntowanie czy polifonia stanowig jednak trudne wyzwanie dla osob
recenzujacych i badajacych projekty partycypacyjne, szczegolnie w teatrze.
Powodem jest wspomniana wczesniej problematycznosé samego medium
przedstawienia. O ile schemat i zasady profesjonalnego dziatania w
klasycznych badaniach i w tradycyjnym modelu teatru sa bardzo podobne -
ukryty proces prowadzi do publicznej prezentacji, i te dwa etapy sa od siebie
rozgraniczone, o tyle to rozgraniczenie wydaje sie w teatrze zasada
fundamentalng. Zamkniety przed uczestnikami z zewnatrz, wielotygodniowy
okres prob prowadzonych w gronie aktorskim ma by¢ bezpieczna
przestrzenia testowania rozwigzan, poszukiwania srodkow wyrazu i form
obecnosci, popetniania btedéw i selekcjonowania materialu'*. Sala préb
otoczona jest zwyczajowo tajemnicg, poza nig nie wynosi sie szczegétow
pracy, a krytycy najczesciej nie maja tam wstepu. Modernistyczne
wyizolowanie sztuki z rzeczywistosci sakralizujace proces tworczy -
umocnione dodatkowo przez idee laboratorium teatralnego rozwijane przez
przedstawicieli Pierwszej i Drugiej Reformy - zakorzenito sie wiec w teatrze
o wiele silniej niz w sztukach wizualnych, gdzie chetniej podejmowano
eksperymenty z bardziej procesualnymi, intermedialnymi, wieloogniskowymi

formami dziet (por. m.in. Bourriaud, 2012; O’Doherty, 2015).

Przywotana perspektywa metodologii jakosciowych pozwala zada¢ wobec
tego zasadnicze pytanie - czy przedstawienie jest adekwatnym medium dla
projektu partycypacyjnego? O ile bowiem badania skazane sa na
,hieunikniona tekstualizacje”, o tyle dziatania spoteczne moga przeciez
korzystac z réznych dostepnych form artystycznych, ktére zapewne beda o
wiele lepiej w nich ,ugruntowane”. Z drugiej strony jednak wydaje sie, ze
wydarzenia ostatnich lat w teatrze pokazaty, jak bardzo to wiasnie specyfika
medium - relacja procesu do efektu oraz koncepcja przedstawienia jako

skonczonej i spojnej catosci, zakomponowanej przez pojedynczego artyste -
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sprzyja pojawianiu sie naduzy¢ wladzy w procesie tworczym. Swiadectwa
0s0b poszkodowanych, poza przemoca rezyserow odstonity przeciez takze
bezradnos¢ krytykéw i badaczy, ktérzy nie mieli i nie maja odpowiednich
narzedzi analizy relacji czy kontekstu instytucjonalnego, a czesto tez nie

chca sie tym po prostu zajmowac.

Czytajac Sztuczne piekta dzisiaj, dziesie¢ lat po pierwszym wydaniu, nie
sposéb zreszta nie zauwazyc, ze tezy Bishop zaskakujaco synchronizuja z
linia argumentacji stosowanag wspdtczesnie przez osoby dystansujace sie od
dokonan ruchu #MeToo. Argumentacja ta wyraza podobna niecheé wobec
podejmowania refleksji etycznej w polu sztuki, postulujac tym samym
traktowanie teatru jako szczegdlnej przestrzeni, w ktorej obowigzujq inne
zasady relacji miedzyludzkich i pracy. Obawom ttumienia ,zaktdcen,
interwencji i nadidentyfikacji” (Bishop, 2015, s. 54) odpowiada w niej
sprzeciw wobec dyscyplinowania seksualnosci i wykluczania transgresji w
polu sztuki. Pojawia sie podobny strach przed ,represyjng norma”,
»,Spotecznym trybunatem” i ,konserwatywnym moralizatorstwem” (zob.
Bishop, 2015, s. 54, 56; Sajewska, 2020, List kolektywu 100 kobiet, 2018,
The Institution and METOO: A Morality Tale, 2019).

Powyzsze zestawienie moze wydawac sie ryzykowne - ksigzka Bishop
powstata przeciez w innym kontekscie historyczno-spotecznym, kilka lat
przed narodzinami ruchu #MeToo, w reakcji na instrumentalizacje sztuki
partycypacyjnej w ramach brytyjskiej polityki kulturalnej i szerzej -
neoliberalnego kapitalizmu. Jest ono jednak uprawnione ze wzgledu na
ambicje teoretyczne Sztucznych piekiet, w ktorych konkretna diagnoza stata
sie dla autorki punktem wyjscia do uogdélnien obejmujacych przyktady
inicjatyw artystycznych pochodzacych z réznych okresow historycznych i

obszaréw kulturowych.
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Ta niespodziewana - nie czasowa, lecz ideowa - synchronia pozwala
wyostrzy¢ spojrzenie w obie strony. Po pierwsze, naduzycia dokonywane
przez rezyserow, dyrektoréw i wyktadowcéw w teatrze zawodowym oraz
pozycje swiatopogladowe, z jakich sa normalizowane - przesadnie
teoretyzujace i uogolniajace, pomijajace krzywde konkretnych osob -
obrazuja mozliwe konsekwencje ,wyparcia relacji z etyka” takze w polu
badan sztuki partycypacyjnej. Warto jednoczesnie podkresli¢, ze przywotane
tu inspiracje z badan jakosciowych nie maja przektadac sie, w prostej linii i
zawsze, na zadania uczestnictwa badaczek i badaczy w probach, zachecaja
raczej do poszerzenia pola analizy. Inspiruja do zastanowienia nad tym, na
ile przedstawienie odwotuje sie do procesu, czy jakos go uobecnia, czy samo
jest jego kontynuacja tzn. czy ma charakter performatywny. W jakim stopniu
eksperymentuje z polifonicznoscia i spdjnoscia, a wiec czy dopuszcza
pekniecia i utrate kontroli? Czy powiela metody pracy i estetyke teatru
dramatycznego, czy raczej wypracowuje wtasne strategie odpowiednie do
podejmowanego tematu i stylu pracy uczestnikéw? Wspomniane poszerzenie
pola moze takze oznacza¢ osadzenie interpretacji przedstawienia w
kontekscie instytucjonalnym i finansowym oraz wiaczenie do analizy

perspektywy réznych osob w niego zaangazowanych.

Wspomniana synchronia pozwala jednak takze spojrzeé¢ na gtoéwny nurt
teatru wspotczesnego z perspektywy prowadzonych tu - marginalnych wobec
niego - rozwazan i zobaczy¢ go jako praktyke partycypacyjna. Wydaje sie to
oczywiste i dyskusyjne jednoczesnie, ale nie chodzi o utozsamienie ze sobg
tych rodzajow twdrczosci, ale o proste éwiczenie polegajace na dostrzezeniu
spotecznego wymiaru kazdego przedstawienia. Okaze sie wtedy, ze
doswiadczenie analizowania procesu, relacji i kontekstu, wyniesione z pola
badawczego projektéw partycypacyjnych, jest dzisiaj jedna z podstawowych
potrzeb kazdych badan teatralnych.
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Przypisy

1. Na jezyk polski przettumaczono trzecie wydanie Metody badan jakosciowych, 2009.

2. Przywotanie w tym miejscu refleksji Claire Bishop pozwala pokazac zbieznos¢ problemow
badawczych na polu badan spotecznych i sztuki partycypacyjnej. Sama autorka Sztucznych
piekiet nie odwotuje sie w swojej ksiazce do nurtu metodologii jakosSciowych w naukach
spotecznych.

3. Bishop np. pomija prawie catkowicie dorobek Suzanne Lacy (poza jedna z jej
poczatkowych prac przywotang tylko dlatego, ze autorka omawia szerzej wystawe, w ktorej
brata udziat, zob. Bishop, 2015, s. 353), z dzialalnosci Augusto Boala wybiera Teatr
Niewidzialny (najmniej partycypacyjna z jego inicjatyw, zob. Bishop, 2015, s. 214-216), a
omawiajac twdrczos¢ Pawta Althamera nie poswieca uwagi takim jego projektom, jak
Brodno 2000, Pan Guma czy Raj (ktére mogta znaé¢, poniewaz powstaly przed publikacja jej
ksigzki, zob. tamze, s. 382, 438-445). Wszystkie pominiete przez nig przyktady tacza
kolektywny tryb pracy z eksperymentowaniem z forma estetyczna, a wiec nie stanowia
dowoddéw potwierdzajacych tezy stawiane w Sztucznych piektach. Podobnie jest z projektami
miejskimi Akademii Ruchu, ale tych autorka moze po prostu nie zna¢, choc jest to
zaskakujace wobec tego, jaka duza ma wiedze na temat inicjatyw w przestrzeni publicznej
realizowanych w Czechostowacji (zob. tamze, s. 234-264).

4. Jako ten kontekst rozumiem tutaj przedstawienia, ktére zaczely sie pojawia¢ w ramach
repertuaréw, festiwali i projektow teatréw instytucjonalnych i offowych w drugim
dziesiecioleciu XXI wieku, a wiec m.in.: Grubasy w rez. Agnieszki Btonskiej (Instytut
Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, 2012), Pobyt tolerowany w rez.
Weroniki Fibich (Teatr Szwalnia, Osrodek Teatralny Kana w Szczecinie, 2013), Gatunki
chronione Rafata Urbackiego i Anu Czerwinskiego (Teatr Rozbark w Bytomiu, 2014),
Kwestia techniki w rez. Michata Buszewicza (Stary Teatr w Krakowie, 2015), Jeden gest w
rez. Wojtka Ziemilskiego (Nowy Teatr w Warszawie, 2016), Nie méw nikomu w rez. Adama
Ziajskiego (Scena Robocza w Poznaniu, 2016), Dziewczynki w rez. Malgorzaty Wdowik
(Teatr Studio w Warszawie, 2017), To my jestesmy przysztosciqg w rez. Jakuba Skrzywanka
(Teatr Nowy Proxima w Krakowie, 2019), czy ostatnie: Przemiany w rez. Michata Borczucha
(Teatr Studio w Warszawie, 2021) i Autokorekta w rez. Jakuba Skrzywanka (TR Warszawa,
2021).

5. Przyktady przemieszczen instytucjonalnych: przedstawienie Kroniki Sejneriskie (2008)
wyrosto z dziatalnosci edukacyjnej Osrodka ,Pogranicze - sztuk, kultur, narodéw” w Sejnach
- instytucji publicznej, ale nie stricte teatralnej, a byto prezentowane w wielu teatrach i na
festiwalach; program Wielkopolska: Rewolucje (2012-2013), w ktérym udziat brali artysci z
teatru instytucjonalnego, realizowany byt w lokalnych osrodkach i stowarzyszeniach; Teatr
21, obecnie dziatajacy w formule fundacji, wspétpracujacy takze z teatrami
instytucjonalnymi, zaczynat jako grupa teatralna przy Zespole Spotecznych Szkot
Specjalnych ,Daé Szanse” w Warszawie; przedstawienie Import/Export (2013) w rez.
Michata Stankiewicza powstato w Stowarzyszeniu Edukacji Kulturalnej WIDOK w
Biatymstoku, ale byto pokazywane w domach kultury i teatrach instytucjonalnych, m.in. w
ramach programu , Teatr Polska”; Fundacja Strefa Wolnostowa dziata od 2015 roku przy
Teatrze Powszechnym, gdzie wystawia swoje premiery.

6. Na sformutowanie tych wnioskéw pozwolita m.in. analiza referatow wygtaszanych na
seminariach towarzyszacych Miedzynarodowym Spotkaniom Teatralnym Terapia i Teatr w
L.odzi, a potem wydanych w dwéch tomach Terapia i teatr. Wokot problematyki teatru ludzi
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niepetnosprawnych (1999, 2006); artykutow publikowanych w czasopi$mie ,Scena” (w
dziatach Teatr dla zycia, Teatr szkolny) od jego wznowienia w 1997 roku; materiatéw
programowych festiwali, m.in. Ogoélnopolskiego Przegladu Teatréw Dzieciecych i
Mtodziezowych ,Dziatwa” w Lodzi, Miedzynarodowych Spotkan Teatralnych Terapia i Teatr
w Lodzi, a takze udzial autorki tekstu w komisjach oceniajacych przeglady i konkursy
grantowe.

7. Wydaje sie, ze nie bez znaczenia jest szerokie rozpowszechnienie dramy w Polsce, ktora
dzieki swojemu narzedziowemu charakterowi wykorzystywana jest w bardzo réznych
kontekstach - od edukacji, przez profilaktyke i terapie, po szkolenia biznesowe. W pracy
teatralnej z r6znymi grupami praktykowana jest z kolei nie tylko na etapie warsztatow czy
prob, ale takze jako ostateczny format przedstawienia, jakim jest Teatr Forum, w ktérym
estetyka odgrywa role marginalna.

8. Jako wyjatki trzeba tu wymieni¢ teksty Wojciecha Retza - animatora Teatru na Gérze
dziatajacego przy Domu Pomocy Spotecznej w Rzadkowie, Justyny Sobczyk - zatozycielki
Teatru 21 i Lecha Sliwonika - redaktora ,Sceny” i prezesa Towarzystwa Kultury Teatralnej.
Retz podkresla, ze choé Teatr na Gorze dziata w formule warsztatow terapii zajeciowej, to
powstat z buntu przeciwko terapii i aspekt artystyczny jego dziatalnosci jest bardzo wazny
(Retz, 2006, s. 79-82). Obecno$¢ tekstu Lecha Sliwonika w tym tomie jest bardzo znaczaca,
nie tylko jako wieloletniego obserwatora i animatora oddolnego zycia teatralnego w Polsce,
ale takze jako autora tekstu Teatr dla Zycia (1999), ktéry silnie rezonowal w sSrodowisku
teatru oséb z niepelnosprawnosciami (zob. Jajte-Lewkowicz, 2006). Koncepcje Sliwonika
trzeba uznac za potrzebna w swoim czasie probe wytyczenia trzeciej drogi miedzy
perspektywa wylacznie terapeutyczna a bezrefleksyjnym nasladowaniem sposobu pracy i
estetyki teatru zawodowego. Mimo ze w ,teatrze dla zycia” najwazniejsze sa ,cele
nieartystyczne, a spotecznie istotne”, to ,drugoplanowos¢ zadan artystycznych nie wyklucza
osiggniecia poziomu wysokiej sztuki” (Sliwonik, 1999, s. 17). Wreszcie - tekst Justyny
Sobczyk, zreszta napisany, zanim zatozyta Teatr 21, a pierwotnie opublikowany wtasnie
przez Sliwonika w ,Scenie”, ktéra przywolujac przyktady zagraniczne, zwraca uwage na
artystyczny wymiar tej tworczosci. Mozna tez go interpretowac jako wazny zwiastun zmian
refleksji i jezyka, ktore na polski grunt wprowadza do dzi$ Teatr 21, poprzez swoja szeroka
dziatalnosé, nie tylko teatralna, ale takze edukacyjna i wydawnicza.

9. Rozpowszechnienie perspektywy terapeutycznej ma oczywiste uzasadnienie -
determinowane jest przez kontekst instytucjonalny i finansowy, w jakim te zespoty
funkcjonuja na co dzien. Wiekszos¢ z nich dziata w ramach programoéw resocjalizacji,
psychoterapii, pedagogiki specjalnej czy opieki zdrowotnej, gdzie warsztaty teatralne
traktowane sa jako jedne z wielu form terapii przez sztuke - uznanej, nie tylko w Polsce,
metody terapeutycznej. Popularnos¢ tej perspektywy wynika takze z mocnej pozycji samej
artterapii, co potwierdzaja liczne studia i szkolenia w tym obszarze, a takze wpisanie
zawodu artterapeuty i muzykoterapeuty do oficjalnej klasyfikacji zawodéw w Polsce (Dz. U. z
2014 r., poz. 1145).

10. To przedstawienie zainaugurowato wazny nurt dziatalnosci Teatru Ludowego nazywany
programem ,terapeutyczno-wychowawczym - Terapia przez sztuke”
(https://www.ludowy.pl/pl/o-teatrze), w ramach ktorego m.in. wystawiono kilka przedstawien
partycypacyjnych: Tragedie o polskim Scylurusie (1995) z udziatem pacjentéw Monaru,
Matego ksiecia (1998) z dzie¢mi z domu dziecka oraz spektakle dramaterapeutyczne Inki
Dowlasz Bici bijg (1998) i Odlot (2001). Prowadzono warsztaty na pograniczu teatru i
psychologii dla mtodziezy (Studio improwizacji) i dla pedagogéw (Studium Terapii Przez
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Sztuke).

11. Podstawa tych uogolnien jest lektura recenzji przedstawien partycypacyjnych z ostatnich
dziesieciu lat m.in. w pismach: ,Dialog”, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna”, ,Dwutygodnik”,
,Polish Theatre Journal”, ,Teatr”.

12. Wyjatek na tamach pism teatralnych stanowia interpretacje przedstawien z udziatem
mtodziezy, powstate w ostatnich latach: To my jestesmy przysztosciqg (Teatr Nowy Proxima,
2019) i Auto korekta (TR Warszawa, 2021) - oba w rez. Jakuba Skrzywanka - oraz
Przemiany w rez. Michata Borczucha (Teatr Studio, 2021). W czesci tych tekstow
sformutowano pytania i watpliwosci dotyczace roli i sposobu zaangazowania 0sob
nastoletnich w proces powstawania spektaklu (zob. Gac, 2021; Niedurny, 2021, Niedziejko,
2019), a w jednym przypadku przeprowadzono wywiady z uczestnikami (zob. Siwiak, 2020).
13. Termin ten wyraza lezace u podstaw badan opartych na sztuce przekonanie, ze ,sztuka
moze tworzy¢ i przekazywac znaczenie” (Leavy, 2018, s. 68). Niektdrzy badacze opisuja to
rowniez jako ,prace estetyczna” (Neilsen, 2004).

14. Pomijam tu odosobnione przypadki otwierania prob dla uczestnikow z zewnatrz, w tym
badaczy, jako efemeryczne wobec dominujacego modelu pracy w tradycyjnym teatrze.
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Szczegolne potrzeby wspolpracy. Proces
powstawania ,, Pokoju nieobecnych” w ramach
Cricoteki otwartej

Monika Kwasniewska Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Special Collaborative Needs. The process of creating Room of absentees (Pokaj
nieobecnych) within Cricoteka otwarta

The article analyses the process of workshops and the staging of the performance Room of
absentees (Pokoj nieobecnych) directed by Joanna Pawlik within the framework of Cricoteka
otwarta in collaboration with people (artists and non-artists) with and without disabilities.
The article is based on the author’s participant observation. She analyses it in relation to
many theories, such as participatory art, devised theatre, disability studies, art by artists
with disabilities, art therapy, and crip time. The author shows how the same working
conditions affect differently people with different bodies or senses, and how the rules have
to be changed in the process to accommodate different needs. The relationship between the
institutional framework and the status of the artist is also one of the topics. The article ends
with a call for establishing an institution where Joanna Pawlik could work with her team on
a regular basis rather than from project to project.

Keywords: participatory art; devised theatre; disability studies; art by artists with
disabilities; art therapy; crip time; participant observation

Cykl Cricoteka otwarta, funkcjonujacy od 2019 roku, tworzony do tej pory
przez Barbare Pasterak i Olge Curzydto, to element konsekwentnie

prowadzonej polityki dostepnosci tej instytucji. W jego ramach organizowane
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sq warsztaty z artystkami i artystami skierowane do szerokiej grupy osob,
rowniez, cho¢ nie tylko, z niepetnosprawnosciami. W 2021 roku program
Cricoteki otwartej byt bogaty w dziatania online i na zywo. W ramach
Cwiczerni z codziennosci dokamerowe performanse stworzyli Maja Kowalczyk,
Aleksandra Skotarek i Daniel Krajewski z Teatru 21, Daniel Kotowski,
Agnieszka Jakimiak oraz Marcin Mietus'. Na zywo odbyly sie natomiast dwa
warsztaty: Wojtka Ziemilskiego oraz Joanny Pawlik, konczace sie otwartym

pokazem dla publicznosci.

Niniejszy tekst bedzie dotyczyt warsztatéw Joanny Pawlik, w ktérych bratam
udzial na zasadach obserwacji uczestniczacej. Bazowac bedzie na notatkach
robionych podczas warsztatéw, zapamietanych i zapisanych pdzniej
sytuacjach i spostrzezeniach, spotkaniu ewaluacyjnym przeprowadzonym
przez Karoling Plute oraz zrobionych po zakonczeniu warsztatéw wywiadach
z ich uczestniczkami i uczestnikami: Dorota Wach, Edwardem Gilem-
Deskurem, Wiktorem Okrojem, Justyna Kanig, Joanng Kwiecien, Joanna
Pawlik, Weronika Kulacz oraz kuratorka projektu Barbarg Pasterak®. Osoby,
z ktorymi rozmawiatam dostaty do autoryzacji fragmenty artykutu
odwotujace sie na ich wypowiedzi. Nastepnie przestatam im caty tekst z
prosba o akceptacje lub komentarze (wszystkie uwzglednitam). Bardzo
dziekuje wszystkim tym osobom za pomoc, szczeros¢, cierpliwos¢ i zaufanie -
bez Was ten artykut by nie postat. W artykule bede stawiata pytania o rodzaj
naszej wspétpracy, umieszczajac ja w rozmaitych ramach: partycypaciji,
devised theater, arteterapii, twérczosci artystycznej, niepelnosprawnosci,
szczegOlnych potrzeb, warsztatu, produkcji spektaklu. Zastanawiac sie bede
rowniez nad statusem oraz sprawczoscia poszczegolnych uczestniczek i

uczestnikOw procesu oraz powstajacych w jego czasie relacjach miedzy nami.

Poniewaz w tekscie opis efektu koncowego naszej pracy bedzie wyrywkowy,
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postaram sie teraz pokrétce scharakteryzowac spektakl. Punktem wyjscia
byto doswiadczenie sytuacji lockdownu rozpatrywane na przyktadzie
indywidualnych przezy¢ uczestniczacych w warsztacie oséb z
niepelnosprawnosciami i bez niepetnosprawnosci - nie mieliSmy jednak na
celu ustawienia sytuacji tych dwoch grup w relacji antagonistyczne;j.
Spektakl sktadat sie z serii etiud: solowych lub zbiorowych, méwionych,
Spiewanych i ruchowych. Wiekszos¢ scen koncentrowata sie na aktywnosci
jednej lub dwoch oséb tak, aby kazdy miat mozliwos¢ zaprezentowania
swojego punktu widzenia. Niektdorzy - jak Edward Deskur, Justyna Kwiecien,
Wiktor Okrdj czy Weronika Kutacz - opowiadali dos¢ bezposrednio o swoich
doswiadczeniach. Justyna Kania czytata z telefonu wtasne, napisane na
potrzeby spektaklu wiersze. Joanna Pawlik, ktéra rowniez wystepowata w
spektaklu, uczestniczyta natomiast gtownie w sekwencjach ruchowych -
¢wiczeniach jogi i tancu (nawigzujacych do jej wczesniejszych
performansow). Towarzyszyta tez Dorocie Wach w jednej z dwéch
Spiewanych przez nia piosenek (Spiew byt gtéwnym Srodkiem ekspres;ji
Doroty). Ja uzytam nagrania wywiadu z cérka oraz ,odegratam”
skondensowana serie komentarzy towarzyszacych nauce zdalnej. Spektakl
konczyt sie tytutowym pokojem nieobecnych - scena, w ktdrej kazdy z nas
miat poruszac sie po scenie w sposéb nawigzujacy do sytuacji domowych. W
tej scenie obok siebie umieszczone zostaly trzy przeplatajace sie monologi:
Weroniki Kutacz (w formie przypominajacej stand-up), Justyny Kani (czytanie
wierszy z telefonu w czasie wykonywania innych czynnosci np. odbijania
pitki) oraz Joanny Kwiecien (w formie posredniej miedzy monologiem
wewnetrznym a komunikatem kierowanym wprost do publicznosci). Przez
caty spektakl wszystkie osoby byly obecne na scenie - jesli nie uczestniczyty
w niej, lezaly lub siedzialy na ustawionych po bokach i w giebi kanapach. Na

scenografie sktadatla sie r6zowa wyktadzina, cztery zielone kwadratowe
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dywany oraz stot z narzedziami do miksowania dzwiekow. Kostiumy byty
utrzymane w czerni i srebrze. Wiekszosci scen ruchowych towarzyszyta
audiodeskrypcja przygotowana przez Barbare Pasterak i czytana przez
Weronike Kutacz (tylko w jednej scenie audiodeskrypcja byla robiona na
zywo ze wzgledu na jej zmienny przebieg). Mimo przygnebiajacej tematyki
spektaklu jego wydzwiek bywat rézny - tematy powazne i osobiste mieszaty

sie z ironicznymi, dowcipnymi czy wrecz pogodnymi.
I. Ramy, kategorie, definicje

Miedzy partycypacja a devised theater?

Jak informowano na stronie Cricoteki, Joanna Pawlik to ,artystka sztuk
wizualnych”, ktéra ,zajmuje sie wideo, fotografig, performansem, rezyseria
koncertdow muzycznych oraz malarstwem i rysunkiem. Jej tworczosé oscyluje
pomiedzy zagadnieniami spotecznych mechanizmow wykluczenia a
osobistymi przestrzeniami odczuwania. W swoich pracach o duzym
potencjale krytycznym (m.in. wideo Balans czy Schody) bada granice
wlasnego ciata, rozpracowuje pojecie «normy spotecznej» i - czesto w
przewrotny sposob - «atakuje niepelnosprawno$é»”’. Dla mnie w jej
twdrczosci bardzo wazny jest proces: od ukrywania niepetnosprawnosci (w
wyniku amputacji prawej nogi, co byto skutkiem wypadku w dziecinstwie),
przez tematyzacje wlasnego doswiadczenia oraz ciata w osobistych
dokamerowych performansach bez publicznosci, przez wspotprace z osobami
z niepelnosprawnosciami i coraz czestsze bezposrednie spotkania z
widownia. Jej tworczos¢ traktuje jako rozciagniety w czasie coming out,
ktory z aktu osobistego przekroczenia tabu wtasnej niepelnosprawnosci
rozszerza sie na inne osoby. Wydaje mi sie tez wazne, w jaki sposob Joanna

Pawlik ,korzysta” ze swojej uprzywilejowanej pozycji uznanej artystki z
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dyplomem studiéw artystycznych i stopniem naukowym doktorki do
tworzenia przestrzeni widzialnosci w prestizowych instytucjach dla oséb, dla
ktérych w innych okolicznosciach najprawdopodobniej nie bytoby w nich

miejsca.

Na jej warsztaty w ramach projektu Cricoteka otwarta obowiazywaty
zgtoszenia, w ktorych nalezato zadeklarowac udzial we wszystkich
spotkaniach warsztatowych oraz w pokazie konhcowym. Artystka zaprosita do
udziatu w rekrutacji réwniez osoby z niepelnosprawnosciami, z ktérymi juz
wielokrotnie pracowata - nad koncertami, wystawami, filmami,
performansami (cho¢ wszystkie te gatunki wydaja sie przenika¢ w ich
twdrczosci i zarysowywanie ostrych granic jest mylace). Zaproszone przez
niag osoby braty udziat w przedstawieniu powstatym w ramach programu
Placéwka Instytutu im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie -
Zastanawiam sie... (2019). Wszystkie tez zajmuja sie na co dzien jakims
rodzajem tworczosci i ekspresji artystycznej - w duzej mierze zwiazanej z
wystepami. Dorota Wach - osoba niewidzaca od urodzenia - ukonczyta
Szkote Muzyczna I Stopnia przy Specjalnym Osrodku Szkolno-
Wychowawczym dla Dzieci Niewidomych i Stabowidzacych im. Hieronima
Henryka Baranowskiego w Krakowie. Wystepowata w spektaklu Sen nocy
letniej w rezyserii Cezarego Tomaszewskiego (2016), z Joanna Pawlik
nagrata m.in. dwa wideo: Oda (2018), gdzie spiewata Ode do radosci w
jezyku polskim i niemieckim, oraz Tren (2017), w ktorym stojac w sali Heleny
Modrzejewskiej w Starym Teatrze w Krakowie spiewa fragment III Symfonii
Henryka Goreckiego. Edward Gil-Deskur (Dj Edee Dee) jest producentem,
realizatorem dzwieku, wokalista i DJ-em. Wspotpracowat z wieloma
muzykami, zespotami i tworzyt muzyke do spektakli teatralnych - m.in.
Leonce i Leny w Teatrze Dramatycznym w Warszawie w rezyserii Michata

Borczucha. Zrealizowat szereg projektow z Joanng Pawlik - m.in. wystawe
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Czy to jest taki nierealny plan? (2017), film Piosenka o nauczycielce,
wystawe Czarny Makaron (2020). Deskur utracit wzrok pare lat temu po
latach zycia jako osoba stabowidzaca. Wiktor Okrdj to poeta, muzyk,
performer zyjacy z dzieciecym porazeniem mozgowym. W roku 2013 powstat
spektakl teatralny na podstawie jego tekstéw i muzyki Nie ma jak na wsi w
rezyserii Alessandry Barczyk. Z Joannag Pawlik stworzyt m.in. w Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie koncert Nie wasz sie pisac przy
wspoétudziale muzykow Pauliny Owczarek i Ernesta Ogorka oraz aktora
Pawta Tomaszewskiego (2017). Osoby te, cho¢ wystepowaty lub tworzyty,
zanim spotkaly Joanne Pawlik, od jakiegos czasu regularnie z nia
wspolpracuja. Nieco inny status w tym gronie ,,znajomych” ma Justyna Kania
- osoba bez niepelosprawnosci - techniczka masazystka, poetka, ktéra
wspolpracuje z Edwardem Gilem-Deskurem. Pokdj nieobecnych byt jej
pierwszym aktywnym wystepem scenicznym. Osobny charakter miata tez
obecnos¢ Tomasza Przetacznika - muzyka, ktory dotgczyt do nas pdzniej (i
nie przesytat zgtoszenia), by wspéttworzyé warstwe muzyczng. Oprocz tych
0sOb, w grupie warsztatowej znalazly sie rdwniez takie, ktérych Joanna
Pawlik wczesniej nie znata. Artystka i kuratorka przyjety wszystkie
zgtoszenia, mozna wiec stwierdzi¢, ze Swiadomie zaprojektowaty bardzo
réznorodng grupe. Do zespotu dotaczyly wiec Joanna Kwiecien - instruktorka
tanca towarzyskiego, poszukujaca roznych form ekspresji artystycznej;
Weronika Kutacz - studentka tekstow kultury na Uniwersytecie
Jagiellonskim, zajmujaca sie réznymi wymiarami tworczosci artystek i
artystow z niepetlnosprawnosciami oraz ja - badaczka teatru. Wszystkie trzy
nie mamy duzego doswiadczenia scenicznego. Kazda z nas, poza Joanna
Kwiecien, miata jakies dodatkowe zadania w czasie warsztatéw. Weronika
Kutacz - odbywajaca praktyki w Cricotece - poczatkowo byta osoba

asystencka Doroty Wach, jednak zostala na pierwszej prébie rowniez
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zaproszona do wystepu. Ja natomiast traktowatam udziat w warsztacie jako
rodzaj obserwacji uczestniczacej. Napisatam o tym w zgtoszeniu, a potem
poinformowatam w trakcie warsztatow. Przyznam jednak, ze batam sie tej
deklaracji z kilku powodéw. Z jednej strony obawiatam sie jej wptywu na
zachowanie uczestnikow. Z drugiej nie bytam pewna, czy warsztaty okaza sie
materiatem na artykut, a jesli tak, to czy mam wystarczajace narzedzia i
kompetencje, by go napisac. Te niepewnosci opdznity rozmowe z grupa.
Cho¢ wszyscy wiedzieli od poczatku, ze jestem badaczka, ktora zajmuje sie
rowniez niepelnosprawnoscia w teatrze i performansie, a udziat w
warsztatach jest dla mnie elementem praktyki naukowej, o tym, ze planuje
by¢ moze opisaé ten proces, powiedziatam trzeciego dnia warsztatow,
pytajac wszystkich o zgode. Liczytam sie z tym, Ze moge jej nie uzyskac,

jednak moje pytanie zostato przyjete entuzjastycznie.

Biorac pod uwage taki sktad grupy, mozna sie zastanawiac, kogo wtasciwie
dotyczyt tu proces inkluzji czy partycypacji, jak czesto okresla sie projekty z
udzialem 0séb z niepetnosprawnosciami. Zgodnie z najbardziej
spopularyzowana w Polsce definicja (bazujaca na pracach Claire Bishop)
»,Sztuka partycypacyjna” to: ,sztuka zaangazowana spotecznie, rodzaj
strategii, poprzez ktéra ludzie staja sie tworzywem dzieta artystycznego.
Artysta aranzuje sytuacje i zacheca jej uczestnikoéw do zachowania sie w
okreslony sposob we wskazanym miejscu. Artysta jest wspotpracownikiem i
wytworca sytuacji spoteczno-artystycznych a publicznos¢ staje sie

wspottworea lub uczestnikiem”

. Bedacy jedna ze strategii partycypacji
,performans delegowany” polega ,na zapraszaniu nieprofesjonalistow badz
specjalistéw z innych dziedzin, aby wystepowali w imieniu artysty” (Bishop,
2015, s. 381). Osoby te odgrywaja zazwyczaj ,,wtasna kategorie spoteczno-
ekonomiczng, obierajac za podstawe pteé, klase, pochodzenie etniczne, wiek,

niepelnosprawnos¢ czy (stosunkowo rzadko) wykonywany zawdd” (tamze, s.
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382). Ma to utatwic artyst(k)om osiggniecie wrazenia autentycznosci (tamze,
s. 408). W swietle tych definicji uwazam, ze w przypadku warsztatéw w
Cricotece standardowe relacje partycypacji i wlaczania w pole sztuki ulegtly
zaburzeniu. Do zgranej grupy bardziej lub mniej doswiadczonych artystek i
artystow z niepetnosprawnosciami (do ktorych czesto kierowane sg
teatralno-spoteczne projekty partycypacyjne) dotaczyty osoby bez duzego
doswiadczenia scenicznego i teatralnego - bez niepelnosprawnosci, lub, jak
Weronika Kutacz - z niewidoczng niepelnosprawnoscia. To my w jakis sposob
zostalySmy , wlaczone” w prace grupy utworzonej przez Joanne Pawlik.
Artystka wizualna nie zatozyla co prawda statego zespotu o okreslonej
nazwie, ale stworzyta konstelacje stale wspotpracujacych z nig artystek i
artystow niezaleznych. Decyzja, by zaprosi¢ czes¢ z nich na warsztaty,
wynikata z checi kontynuacji tej wspotpracy, zaleznej od srodkow
finansowych, czasu, przestrzeni i zaplecza organizacyjno-technicznego.
Wspotpracownicy i wspotpracowniczki Pawlik bywali nazywani artystami
amatorami’. Tak pisata o nich tez Pawlik w swojej rozprawie doktorskiej
ztozonej w 2018 roku. Wiktor Okroj tuz po premierze Pokoju nieobecnych
jechat do Budapesztu zrobi¢ zastepstwo w innym spektaklu. Edward Deskur,
Wiktor Okrdj, Dorota Wach i Justyna Kania mieli wkrétce rozpoczaé proby
wznowieniowe do spektaklu Zastanawiam sie... w rezyserii Joanny Pawlik
przed pokazem na festiwalu Szczeliny organizowanym przez Instytut im.
Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu (pokaz towarzyszyt wystawie Inni
malowali rybki, ktora Pawlik zrealizowata ze wspotpracy z Deskurem).
Dziatalnos¢ artystyczna jest dla nich rowniez Zrédtem dochodu. Mozna wiec
zadac pytanie, co czyni artystke czy artyste ,zawodowym”, a co
»,amatorskim”: wyzsze wyksztalcenie artystyczne, do ktorego osoby z
niektorymi rodzajami niepelnosprawnosci maja ograniczony dostep? Czy tez

raczej doswiadczenie artystyczne? Czy to, ze zarabiaja na swojej tworczosci?
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Odpowiedz Joanny Pawlik jednoznacznie kieruje sie ku doswiadczeniu. To ze
wzgledu na nie od pewnego czasu zrezygnowata z cztonu ,amatorzy” i

nazywa osoby z nig wspotpracujace po prostu ,artyst(k)ami”.

Kwestie statusu oséb pracujacych nad Pokojem nieobecnych komplikuja
jednak kwestie finansowe. Jak zwykle bywa w wypadku warsztatéw,
uczestniczki i uczestnicy nie otrzymali wynagrodzenia za udziat. Takie
warunki byty oczywiscie klarownie przedstawione od samego poczatku.
Nowe uczestniczki warsztatéw nie mialty zadnych watpliwosci zwiazanych z
brakiem honorarium. Jednak artystki i artysci, ktorzy stale wspotpracuja z
Pawlik, zawsze dostaja honorarium za wystep i udziat w wystawie. Artystka
podkresla, ze to dla niej wazne i zawsze dba o wynagrodzenia dla wszystkich
0sOb. Tym razem byto to niemozliwe. Dorota Wach wspomniata w
przeprowadzonej przeze mnie rozmowie, ze po raz pierwszy zarobila na
Spiewaniu wlasnie podczas swojej pierwszej wspotpracy z Joanng Pawlik i
byto to dla niej wazne. W przypadku warsztatow zdecydowanie nie uwazata
braku wynagrodzenia za problem. Wiktor Okrdj méwit mi, ze udziat w
projektach artystycznych to dla niego jedyna szansa zarobku, dlatego troche
sie wahat, czy wzigé udziat w procesie, w ktorym nie dostanie honorarium za
wystep. Udziat w projekcie potraktowat jednak jako nauke i doskonalenie
swojej ekspresji performerskiej (méwi, ze zdecydowanie lepiej czuje sie
piszac i komponujac, niz wystepujac) oraz promocje swojej tworczosci. Na
tym poziomie zachwianiu ulegato, jak mi sie wydaje, myslenie o tym
projekcie jako klarownej kontynuacji poprzednich, ujawniajac jednoczesnie
wplyw instytucji na relacje wspotpracy. W przypadku, gdy honorarium
dostaja wszystkie osoby wspottworzace proces - mozna uznac, ze WSzyscy
zostaja wynagrodzeni za prace artystyczna, maja wiec status artystow. W
przypadku Cricoteki warunki wyjsciowe - w sposob typowy dla warsztatow -

przyznawaly status artystki tylko prowadzacej; pozostate osoby - bez
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wzgledu na ich doswiadczenie i umiejetnosci - maja status uczestniczek i
uczestnikow. Ten paradoks wynika, moim zdaniem, z tego, ze zasady
wspolpracy w grupie stworzonej przez Pawlik nie sa w zaden sposob
ukonstytuowane, dlatego sa szczegdlnie podatne na ustalenia
instytucjonalne. Gdyby udato sie stworzy¢ dla nich state ramy, z miejscem i
budzetem na produkcje, pozwolitoby to na dalszy rozwoj wspdtpracy, a do
takich sytuacji by nie dochodzito. Czesty brak mozliwosci kontynuacji

wspolpracy sktania do tego, by wykorzystywac do niej kazda okazje.

Gdybym miata znalez¢ jakies ramy definicyjne dla naszej pracy, nie bytaby to
tylko partycypacja, ktéra byta gtéwnie udziatem oséb spoza grupy Pawlik, ale
przede wszystkim kreacja zbiorowa - tak zwany devised theater - w formie
skoncentrowanej nie tyle na pracy warsztatowej, ile na wytwarzaniu pokazu’.
Za devised theater uwaza sie proces ,tworzenia spektaklu od podstaw, przez
zespol, bez istniejacego wcezesniej scenariusza” czy partytury. W jego
wspottworzenie zaangazowani sg uczestnicy procesu (Heddon; Milling, 2006,
s. 4), ktérzy decyduja, co i jak chca powiedzieé (Green-Rogers, 2016). Nie
wyklucza to jednak obecnosci 0séb (rezyserki lub rezysera), ktére kieruja
praca i biora odpowiedzialnos¢ za jej ostateczny ksztatt artystyczny (Heddon;
Milling, 2006, s. 5). Jako cechy takiego procesu podaje sie, miedzy innymi,
negocjacje pomiedzy ,ja” i ,my”, czyli tworzenie wypowiedzi zbiorowej, oraz
elastyczne podejscie do procesu pracy (Mermikides; Smart, 2016, s. 254), co
wigze sie tez z mniej hierarchicznym niz tradycyjny, bardziej horyzontalnym
modelem (s. 261). Taka praktyka moze zapewniaé pole widzialnosci i
ekspresji dla 0séb z roznych powodéw dyskryminowanych (s. 259), bywa
nastawiona na przekraczanie barier gatunkowych (s. 263). Finatem
wspolpracy moze byé spektakl albo cel spoteczny i terapeutyczny (Heddon;
Milling, 2006, s. 4).
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Pawlik wraz z Cricoteka stworzyta ramy dla wspoétpracy, ale jej przebieg nie
byl wypowiedza ,w imieniu artystki”, a scenariusz nie odpowiadat je;
Scistym, uprzednim zatozeniom, lecz wynikat z dynamiki wspoétpracy, na
przebieg ktorej mialy duzy wplyw osoby uczestniczace w procesie. Zanim
jednak opisze te dynamike, chcialabym rozpatrzy¢ jeszcze jedna rame czesto
definiujaca wspotprace z osobami z niepeltnosprawnosciami na polu

artystycznym, czyli arteterapie.
Terapia przez sztuke

W opublikowanym w 2019 roku tekscie Uczestnictwo 0séb z
niepetnosprawnosciq wzrokowg w kulturze Beata Szabata pisze: ,,Osoby z
niepeosprawnoscig wzrokowa moga by¢ nie tylko odbiorcami kultury, ale
sq takze w stanie ja tworzy¢” (2019, s. 48). Nieco protekcjonalne
sformutowanie ,sq takze w stanie” koresponduje z watkiem oceny tworczosci
0s0b z niepelnosprawnosciami. Autorka traktuje te kwestie jako ,niejasng”:
,Tworczosc¢ ta jest przede wszystkim sposobem autorehabilitacji i szansg na
samorealizacje”. Dlatego, powolujac sie na opinie Matgorzaty Czerwinskiej’,
uwaza, Zze to w efektach terapeutycznych, a nie artystycznych lezy jej
najwieksza wartos¢ (Szabala, 2019, s. 55). W takim ujeciu walory artystyczne
okazuja sie drugorzedne w stosunku do efektu terapeutycznego. Podobne
opinie wyraza i przytacza za innymi badaczkami i badaczami Anna Nowak w
tekscie z 2015 roku:

Bifunkcjonalne wykorzystanie twérczosci w tych aspektach
pozwala, jak zauwaza Ewelina Jutrzyna®, zwrdci¢ uwage na
ogromny potencjatl terapeutyczny aktu tworzenia. Dziatalnos¢
twdrcza wymaga od osoby niepelnosprawnej na poczatku

aktualizacji i wykorzystania catego zasobu swoich doswiadczen,
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wiedzy, umiejetnosci, zdolnosci psychicznych i intelektualnych cech
charakteru. Stuzy to ksztattowaniu samodzielnosci i aktywnosci

spotecznej cztowieka niepelnosprawnego” (Nowak, 2015, s. 93).

Wedtug autorki’, udziat 0s6b z niepelnosprawnosciami w dziataniach

teatralnych:

pozwala [...] nie tylko indywidualnie przezywa¢ wlasne stany
uczuciowe, lecz takze w sposob zasadniczy okresli¢ rodzaj wlasnych
dziatan tych oséb, nieustannie wzbogacac sie psychicznie, duchowo,
intelektualnie i werbalnie, jak tez nieskonczenie twérczo
doswiadczac i poszukiwac siebie. W zadaniach aktorskich
pobudzane zostaja procesy wyobrazeniowe artystow, aktywizuja sie
ich mysli oparte na rozbudzanej stopniowo i umiejetnie fantazji [...].
uczestnictwo w pracach teatru stanowi dla 0oséb niepelnosprawnych
szanse ich twoérczej inkluzji, zaistnienia w sSrodowisku, wspomaga
proces usamodzielniania oraz integracji z innymi uczestnikami,
wzmacnia odwage do ukazywania odrebnosci, tym samym wptywa
pozytywnie na sposob postrzegania siebie i otoczenia (Nowak,
2015, s. 98).

W opozycji do takich ujec stoja osoby i grupy nastawione na dziatania
artystyczne, ktorych celem jest przede wszystkim tworzenie sztuki, a nie
proces terapeutyczny. W 2016 roku Justyna Sobczyk ironizowata:
,Chciatabym znalez¢ ilustratora, ktéry narysuje sytuacje, w ktorej jeden z
aktorow Teatru 21 mowi do drugiego: «Patrz: dziesie¢ lat pracy, a wszyscy
mysla, ze to terapia». Mimo zmiany sytuacji spotecznej i tego, ze my sami

odeszliSmy od takiego spojrzenia, wciaz silne jest postrzeganie sztuki osob z
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niepelnosprawnosciami przede wszystkim w kontekscie terapii” (Hasiuk,
2016)". Coraz czesciej jednak pojawiaja sie ujecia posrednie - ktadace
nacisk zaréwno na wartos¢ artystyczna, jak i terapeutyczna twérczosci
teatralnej. W 2006 roku Irena Jajte-Lewkowicz we wstepie do publikacji
podsumowujgcej seminaria towarzyszace Miedzynarodowym Spotkaniom
Teatralnych Terapia i Teatr pisata o koniecznosci taczenia celow
terapeutycznych z artystycznymi - zarowno w procesie tworzenia, jak i oceny
tworczosci 0sob z niepelnosprawnosciami (2006, s. 9-14; por. tez:
Dworakowska, 2022). Wydaje mi sie zresztg, ze ujecie takie nie jest dalekie
artystkom i artystom mocno sytuujacych sie w polu sztuki. Kontekst
,terapeutyczny” bywa jednak obciazajacy i izoluje twérczosé osob z

niepelnosprawnosciami od szerszego pola sztuki (por. Hasiuk, 2016).

W mojej ocenie Joanna Pawlik funkcjonuje wtasnie w tym polu posrednim
miedzy podejsciem terapeutycznym a artystycznym. Od 2003 roku prowadzi
zajecia Warsztatu Terapii Zajeciowej Artes w Krakowie. To podczas tych
zaje¢ poznata wiele wspoipracujacych z nig oséb. Méwi jednak: ,Jestem
arteterapeutka na ktéoryms miejscu. Jestem przede wszystkim artystka sztuk
wizualnych” (Muca, 2016). Nie wyklucza wiec korzysci psychologicznych,
ktére moga pltynac ze wspdlnego wytwarzania dzieta artystycznego, a
zarazem zaklada, ze kwestie artystyczne sa w tym procesie rownie wazne,
jesli nie wazniejsze. Takie podejscie jest Swietnie widoczne w tym, jak Pawlik
pisze i opowiada o wspotpracy, podkreslajac, ze interesuje ja przede
wszystkim osoba i to, co chciataby przekazac poprzez ich wspdlna prace.
Swoje zadanie widzi w znalezieniu odpowiedniej formy estetycznego wyrazu.
Ma by¢ ona, z jednej strony, zgodna z jej trescig, zainteresowaniami i
predyspozycjami danej osoby oraz jej gotowoscia (lub nie) na wystep przed
publicznoscia''. Z drugiej, jej celem jest mocne oddzialywanie na odbiorcéw i

odbiorczynie szeroko traktowanego pola sztuki. Tworzone wspdlnie prace
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prezentowane sa w takich instytucjach artystycznych jak Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, Matopolski Ogrdod Sztuki w Krakowie, Centrum
Sztuki Wspétczesnej Kronika w Bytomiu, Instytut Teatralny w Warszawie,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu. Warto dodac¢, ze myslenie
Pawlik o terapeutycznym wymiarze sztuki poszerza przywotane powyzej
refleksje, a wrecz przesuwa je na nieco inne tory. Deklaruje ona bowiem:
,moim celem jako artystki jest zmiana w mysleniu o nas, osobach z
niepelnosprawnosciami, oswojenie z naszym wizerunkiem i czesto innym
funkcjonowaniem w dniu codziennym” (Pawlik, 2018, s. 41). W tym ujeciu,
jesli tworczosc¢ artystek i artystow z niepelnosprawnosciami ma mie¢ efekt
terapeutyczny i powodowac zmiane, to przede wszystkim w spoteczenstwie
,normatow”. W przypadku naszego procesu taka dynamika byta obecna nie
tylko w relacji z widownig, ale tez w obrebie grupy. Cho¢ w swojej pracy
badawczej coraz czesciej poruszam kwestie niepelnosprawnosci, to do czasu
warsztatow miatam niewiele okazji do wspotpracy z artystkami czy artystami
z niepelnosprawnosciami. Byto to szczegdlnie widoczne, kiedy na jednej z
prob miatam zastapic¢ Justyne Kanie w asystowaniu Edwardowi Deskurowi.
Cho¢ przez kilka dni obserwowatam ich wspdlprace, okazatam sie bardzo
nieporadna. Deskur cierpliwie instruowat mnie w kwestiach najprostszych -
jak chociazby tej, ze kiedy do niego podchodze, powinnam stang¢
naprzeciwko i powiedzie¢ swoje imie. Réwniez dla Joanny Kwiecien byta to
pierwsza tego typu wspotpraca z osobami z niepelnosprawnosciami.
Warsztaty - dzieki ich inkluzywnemu charakterowi - rozwinety nas nie tylko

artystycznie, ale tez poznawczo i relacyjnie.

I1. Proces pracy
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Niepelmosprawnosci i szczegolne potrzeby

Pierwsze spotkanie miato charakter rozmowy. MieliSmy sie poznac i
porozmawiac o temacie warsztatow, ktérym byt okres lockdownu. Kazdy z
nas audiodeskrybowat swoj wyglad, méwit, czym sie zajmuje, dlaczego trafit
na warsztaty. Na tym etapie mocno poczutam odmienno$¢ naszych
usytuowan. Jako osoba bez niepelnosprawnosci i nieartystka bytam w
mniejszosci. Podczas naszej rozmowy po raz kolejny zaczetam sie jednak
zastanawiac nad definicja mojej sprawnosci. Czy jako osoba zyjaca od lat z
zaburzeniami odzywiania, z duza, cho¢ korygowalna wada wzroku, bedaca
przez lata w procesie terapeutycznym, z niemozliwym do wyleczenia
zespotem jelita drazliwego, czesciowo usztywniona reka, jestem na pewno
catkiem sprawna? Ale czy identyfikacja z grupa 0séb z
niepelnosprawnosciami nie bytaby zawtaszczeniem? Na ile to, co opisatam,
utrudnia mi codzienne funkcjonowanie? Rozmawiajgc i funkcjonujac w tej
grupie przez tydzien, miatam silne poczucie, ze sama kategoria
,niepetmosprawnosci” jest niewystarczajaca do opisania mozliwosci i potrzeb
funkcjonujacych w niej 0s6b'’. Dlatego do niepelnosprawnosci dodatabym
kategorie szczegdlnych potrzeb - ktéra pomaga nie tylko zréznicowaé sama
kategorie niepetnosprawnosci, ale dotyczy réwniez oséb nie
niepelosprawnych, z powodéw np. ich sytuacji zyciowej. Ustawa z dnia 19
lipca 2019 r. o zapewnieniu dostepnosci osobom ze szczegdlnymi potrzebami
tak definiuje podmiot swoich zapiséw: ,0soba ze szczegdlnymi potrzebami”
to osoba, ,ktéra ze wzgledu na swoje cechy zewnetrzne lub wewnetrzne,
albo ze wzgledu na okolicznosci, w ktérych sie znajduje, musi podjac
dodatkowe dziatania lub zastosowaé¢ dodatkowe Srodki w celu
przezwyciezenia bariery, aby uczestniczyé w rdéznych sferach zycia na
zasadzie rdwnosci z innymi osobami”*’. Taka szersza formula zostata uzyta w

formularzu zgtoszeniowym na warsztaty. Zupetnie inne sa potrzeby i
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mozliwosci ekspresji Joanny Pawlik, ktéra mowi, ze dzieki protezie w czasie
studiow prawie nikt nie wiedzial, Ze nie ma nogi, ale tez ze bywa
dyskryminowana jako osoba z niepelosprawnoscia, ktora ,za dobrze
wyglada”, by mogta skorzystac¢ z proponowanych tej grupie dostepnosci...
Inaczej funkcjonuje Weronika Kutacz, ktéra w wyniku przewlektej choroby
nowotworowej od lat zyje z powaznie zmniejszona odpornoscia i
niesprawnymi miesniami brzucha. Inaczej Edward Deskur, ktory utracit
wzrok kilka lat temu, inaczej Dorota Wach - niewidzgca od urodzenia.
Jeszcze innych dostepnosci potrzebuje Wiktor Okroj, poruszajacy sie gtéwnie
na wozku i méwiacy w sposéb utrudniajacy komunikacje. Zrédlem mojej
,SZczegolnej potrzeby” wykazanej w formularzu zgtoszeniowym byto

natomiast rodzicielstwo.

Istotnym watkiem inicjujacym refleksje o granicach kategorii
niepelnosprawnosci w czasie pierwszej rozmowy na warsztatach byt temat

blindyzmow w literaturze naukowej opisywanych jako:

Wynikajgca bezposrednio z uszkodzenia wzroku specyfika postawy,
pozycji, chodu, przeszukiwania przestrzeni, jak réwniez brak
pewnych zachowan motorycznych, ktére powinny w danej sytuacji
wystapic, przestaty by¢ obecnie zaliczane do tej kategorii
zachowan. Blindyzmy (nazywane takze stereotypiami,
manieryzmami, zachowaniami autostymulacyjnymi) rozumiane sg
jako w pewnym stopniu Swiadome, powtarzajace sie ruchy lub
czynnosci motoryczne badz (rzadziej) werbalne, ktore nie wydaja
sie by¢ ukierunkowane na konkretny, rozpoznawalny dla otoczenia
cel (Czerwinska, 2015, s. 111).
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Zalicza sie do nich: ,kotysanie w przdd i w tyt z rownoczesnym
przenoszeniem ciezaru ciala z nogi na noge, krecenie sie w koétko,
podskakiwanie, tupanie, wymachiwanie dtohmi/rekoma, potrzgsanie
gtowa/rekoma, kiwanie gtowa, uderzanie dtonmi w uda, klaskanie, rytmiczne
uginanie palcow dtoni i stop, nietypowe miny i grymasy na twarzy,
poklepywanie po twarzy itp.” (Czerwinska, 2015, s. 111). Naukowcy podaja
rozne przyczyny tych zachowan - behawioralne, funkcjonalne oraz
neurobiologiczne (Czerwinska, 2015, s. 114). Znalezione przeze mnie
narracje naukowe oraz poradnikowe o blindyzmach umieszczaja je w
kontekscie zachowan nienormatywnych, mimo ze: ,Wymienione formy
stereotypowych zachowan motorycznych wystepuja w dos¢ zblizonej postaci
u prawie wszystkich dzieci catkowicie niewidomych w réznym wieku,
niezaleznie od ich sytuacji wychowawczej i spoteczno-kulturowej” (Majewski,
2002; za: Czerwinska, 2015, s. 112). Uwazane sg wiec za niepozadane,
bedace problemem do rozwigzania, czy raczej do terapii (nie tylko w
kontekscie zachowan autoagresywnych, ktore rowniez naleza do spektrum
blindyzméw). Obok zbytniej koncentracji na wtasnym ciele, ktore ogranicza
eksploatacje zewnetrzng, oraz mozliwych uszkodzeniach ciata, , Wsrédd
negatywnych konsekwencji blindyzmoéw tyflopedagodzy (m.in. Huebner,
1986; Scholl, 1986; Brambring, Troster, 1992; Wawrowska, 2011")
wymieniajg zwlaszcza ryzyko stygmatyzacji dziecka. Nietypowe,
niezrozumiate dla otoczenia zachowania pojawiajace sie w sytuacjach
ekspozycji spotecznej i kontaktach interpersonalnych sa czesto
interpretowane jako objawy choroby psychicznej lub niepetnosprawnosci
intelektualnej” (Czerwinska, 2015, s. 119; znamienne jest zreszta to, ze jako
sposob stygmatyzacji jednej niepetnosprawnosci wskazuje sie tu odniesienie
do innych). Temat blindyzmow wypltynat wtasnie w tym kontekscie, czyli

stygmatyzacji spotecznej osob, ktore zachowuja sie w nietypowy sposob.
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RozmawialiSmy o krzywdzacych komunikatach ustyszanych od osob, ktore
bezmyslnie obrazaja osoby niewidzace, komentujac blindyzmy, oraz od tych,
ktore w dobrej wierze, chcac ustrzec je przed krytyka, umacniaja
przekonanie, ze taka ekspresja cielesna jest niewtasciwa, moze razi¢
patrzacych i ze pozbycie sie tego rodzaju gestéw jest warunkiem dobrego
funkcjonowania w spoteczenstwie. Wszystkie te komunikaty moga zostac
zinternalizowane, wtedy obrazliwe komentarze wywotuja nie tylko ztos¢ na
osoby, ktére je wypowiadajg, ale tez przekonanie, ze sie na takie reakcje
»Zastuzyto”. To sSwietny przyktad tworzenia tozsamosci w procesie
,ujarzmiania”: by nie spotkac sie z karcacym komentarzem choéru
,normatow” (por. Garland-Thopson, 2020) reprezentujacych wtadze, nalezy
zinternalizowa¢ ich norme i postepowac zgodnie z jej regutami (por. np.
Butler, 2006; 2018). Ten normatywizujacy i krzywdzacy dyskurs skojarzyt sie
nam podczas rozmowy na warsztatach z innymi sytuacjami, w ktérych nasze
ciata i zachowania sa gtosno komentowane i oceniane. Podobna do
blindyzmow ekspresja cielesna moze by¢ udziatem osob widzacych: bujanie
sie, krecenie wtosdw, wisiorkow, nerwowe drganie noga, ktdre rowniez ,nie
wydaja sie byc¢ ukierunkowane na konkretny, rozpoznawalny dla otoczenia
cel” - cho¢ bywaja uznane za draznigce, nie sa tak mocno spotecznie
stygmatyzowane. Ze strony grupy poptynety wtedy mocne deklaracje

akceptacji uznanych za blindyzmy zachowan.

Glosne korygowanie nienormatywnych zachowan oséb z widoczna
niepelnosprawnoscia uruchomit tez watek niewidocznej niepetnosprawnosci.
O swoich doswiadczeniach w tym konteks$cie opowiedzialy zaréwno Joanna
Pawlik, jak i Weronika Kutacz. Pawlik przywotata zobaczona w Wielkiej
Brytanii w toalecie tabliczke przypominajaca, ze nie kazda
niepelnosprawnos¢ jest widoczna. Méwita tez o tym, jak kiedys nie mogta

wejs¢ do muzeum droga dla 0séb z niepelnosprawnosciami, bo zdaniem
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»15 Weronika Kulacz

osoby pilnujacej porzadku ,za dobrze wygladata
opowiedziata historie swojego przezywania zamkniecia i izolacji w czasie
Strajku Kobiet, w ktorym chciata wzia¢ udziat, ale nie mogta ze wzgledu na
zagrozenie, ktore sie z tym wigzato. I nie chodzito tylko o potencjalng agresje
policji, ale tez o to, ze przewlekta choroba nowotworowa sytuuje Weronike w
grupie wysokiego ryzyka ciezkim przebiegiem COVID-19. To zestawianie
widocznych i stygmatyzowanych ekspresji i niewidzialnych szczegdlnych
potrzeb, ktére trudno wyegzekwowac, unikajac ciggtego ttumaczenia sie,
bylo bardzo istotne w naszej pracy. Pokazywato, moim zdaniem, jak
wytwarza sie wizerunek osob ze szczegolnymi ciatami, zmystami, umystami i
potrzebami oraz jakie warunki stawia im spoteczenstwo: musisz pokazac
swoja nienormatywnos¢ na tyle, by byta wiarygodna, ale nie na tyle, by ktos

uznat ja za eksponowang i draznigca.

Niepelnosprawnosc¢ jest wiec zalezna od sytuacji, zadania, otoczenia i tego,
do jakich potrzeb i norm jest ono dostosowane. Tak tez bylo podczas
warsztatow. Réznorodnos¢ naszej grupy przyczynila sie do wzmozonej
uwaznosci na siebie nawzajem - szczegolnie ze strony Joanny Pawlik i
Barbary Pasterak, ktore byly odpowiedzialne za nas jako grupe.
Uniemozliwiata tez postawienie zatozenia, ze rozwiazanie i strategia pracy
dobre dla jednej osoby beda tez korzystne dla drugiej. I tak, na przyktad, o
ile Weronika Kutacz otwarcie deklarowata, ze nie bedzie z nami wykonywac
dziatan fizycznych - takich jak joga czy taniec - ze wzgledu na stan jej miesni
brzucha, o tyle te same fragmenty spektaklu staty sie w przypadku Joanny
Pawlik rodzajem uwidocznienia alternatywnego wygladu jej ciata, poniewaz

jej ruch zostat zestawiony z ruchem ciat o normatywnej motoryce.
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Co i jak chcesz powiedziec?

Na pierwszych warsztatach pojawit sie rowniez watek naszej wypowiedzi
scenicznej. MieliSmy najpierw napisa¢ na kartkach kilka zdan o tym, jak
przezywalismy lockdown. DzieliliSmy sie wtedy bardzo osobistymi
przezyciami i historiami - czes¢ z nich znalazla sie potem w spektaklu.
Najmniej zachowato sie z opowiesci Doroty Wach, ktéra w przedstawieniu
Spiewata dwie wybrane przez nia wraz z Joanng Pawlik piosenki nawiazujace
do sytuacji lockdownu. W nastepnym kroku mieliSmy zadeklarowaé, w jakich
mediach chcielibysmy pracowac. Wiekszos¢ z nas wybrata kilka (np. stowo i
ruch). Zastanawiajac sie, dlaczego Dorota Wach nie opowiedziata swoich
historii, myslatam, Ze moze zadecydowat tu wybor medium. W rozmowie ze
mna Dorota przypuszczata natomiast, ze jej doSwiadczenia lockdownu w
duzej mierze pokrywaly sie z tym, co méwil Edward Deskur. Zadna z nas nie
wiedziata tego jednak na pewno. Joanna Pawlik zapytana o te kwestie
wskazata na krotki czas produkcji spektaklu, ktory uniemozliwit realizacje
wszystkich plandw (ale tez ostabil uwaznos¢) oraz wielos¢ watkow.
Zaznaczyta jednak, ze chciataby np. temat blindyzméw podjaé¢ w kolejnych

wspdlnych z Dorota pracach.

Mozliwos¢ ksztattowania swojej obecnosci scenicznej zaréwno pod wzgledem
tematu, jak i medium, stworzyta ramy, w ktérych wiele oséb zdecydowato sie
na osobiste i niekiedy ryzykowne kroki. Istotne wydaje sie tez to, ze
otwartosc jednej osoby stymulowata pozostate. Wytworzyta sie atmosfera, w
ktorej trudne i wstydliwe rzeczy zostawaly przyjete z empatia, uwaznoscia i
akceptacja, bez oceniania. PdzZniej poczucie bezpieczenstwa podtrzymywata
mozliwos$¢ konsultacji wtasnych propozycji z Joanng Pawlik, Barbara
Pasterak i z grupa. Z tej dogodnosci korzystaliSmy w réznym stopniu i - jak

sie okazalo - z r6znym poczuciem komfortu.
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Edward Deskur podzielit sie z nami bardzo osobistymi doswiadczeniami, a na
probach puszczal nagrania gtlosowe realizowane podczas niedawnego pobytu
w Szpitalu Klinicznym im. dr. Jézefa Babinskiego w Krakowie. Na kilku
probach wspdlnie dyskutowaliSmy, co z tego materiatu mogtoby wejs¢ do
spektaklu. Kilka oséb, w tym ja, miato watpliwosci, czy zawarte w
scenariuszu historie moga dotyczy¢ ludzi niebioracych udziatu w spektaklu.
ZastanawialiSmy sie czy mozna ze sceny opowiedzie¢ historie cudzego zycia
bez pytania o zgode. Nawet jesli nie podawalibySmy nazwisk, taka sytuacja
wydawata sie problematyczna. Jako argument przeciwko przytoczytam
sytuacje, w ktdrej opowiedziany w czasie towarzyskiej rozmowy znaczacy
epizod z mojego zycia zostat - bez mojej wiedzy - wykorzystany w spektaklu,
wywolujac we mnie dos¢ silne i trudne emocje. Ostatecznie zgodziliSmy sie,
ze odniesiemy sie do zdarzen, ktore miaty zwiazek z Edwardem. W ten
sposéb w spektaklu znalazta sie historia o mezczyznie, ktory pewnego dnia
podarowal mu winogrona, méwigc, ze jako jedyny niewidzacy pacjent
szpitala byt dla niego duza inspiracja. Takie rozpoznanie swojej
uprzywilejowanej pozycji byto dla tego mezczyzny motywujace. Dla Edwarda
- raczej nie... Wychodzac od tej sytuacji, zaczeliSmy rozmawiac o tak
zwanym inspiration porn. Termin ten wprowadzita Stella Young, okreslajac
tak teksty kultury, ,w ktérych osoby niepetnosprawne obdarzane sg
wyrazami uznania jako «dzielne», «mimo przeciwnosci» radzace sobie z
codziennoscig, ktora urasta do rangi wyzwania. Ich «zmagania» sa dla osoby
afirmujacej motywacja i inspiracjg do sprawniejszego radzenia sobie z
problemami oraz docenienia wtasnej uprzywilejowanej pozycji” (Zdrodowska,
2016, s. 396). W takim ujeciu ,[n]iepelnosprawnos¢, jest przedstawiana jako
stan tak straszny, ze wykonywanie nawet najprostszych, codziennych
czynnosci urasta do rangi heroizmu” (tamze, s. 397). Jednoczesnie oczekuje

sie, ze afirmatywna postawa normatoéw ma wywotacC entuzjazm i wdziecznosé
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adresatéw ,pochwal”. ZastanawialiSmy sie wspolnie, jak opowiedzieC o
sytuacji doswiadczonej przez Edwarda tak, by widzowie odczytali ironie, by
nie potraktowali zdania ,]Jestes moja inspiracja” bezkrytycznie, powielajac
tym samym rozpowszechniong ableistyczna postawe. Ostateczne
postanowiliSmy zawrze¢ ten krytyczny komunikat nie tyle w narracji, ile w
ironicznym tonie gtosu i Smiechu Edwarda. Waznym elementem wystepu
Edwarda byt tez monolog o jedzeniu w czasie lockdownu. Muzyk opowiadat,
ze to byla jedna z najwiekszych przyjemnosci tego okresu, ktéra pomagata
mu ,zabija¢ czas”. Zamawial ogromne ilosci jedzenia, popijat cola i z pelnym
zotadkiem zasypiat. Takie praktyki, cho¢ w opowiesci byly zabawne, staly sie
jednym z czynnikéw, ktére doprowadzily go do depresji. Taka dynamika
monologu byta przeniesieniem procesu zachodzacego na prébach:
pierwszego dnia po obiedzie Joanna Pawlik zartobliwie komentowata ilo$¢
jedzenia spozytego przez Deskura. Zarty ustapity, kiedy po jednej z préb
Edward opowiedziat o roli, jaka jedzenie odegrato dla niego w czasie
pandemii, a Joanna Pawlik zaproponowata wlaczenie tego watku do

spektaklu.

Warto zaznaczy¢, ze Edward jest znakomitym performerem o duzej
Swiadomosci scenicznej. Silny gtos, umiejetnos¢ improwizacji, vis comica
przyciagaja uwage, czynia jego monologi bardzo sugestywnymi. Edward caty
czas improwizuje, zachowujac tylko rame tematyczng, ale nie powtarzajac
wyuczonej roli, co z jednej strony pozwolito zachowac¢ swiezos¢ jego
wypowiedzi, z drugiej sprawiato, ze zamierzone przez nas efekty nie zawsze
byly réwnie wyraziste (w rozmowie ze mna méwil, ze miat poczucie, iz pokaz
nie wyszed! mu tak dobrze jak préba generalna). Te predyspozycje potaczone
z zawodowymi kompetencjami D]J-a sprawialy, ze Edward stat sie wlasciwie
przewodnikiem po naszym spektaklu. To on siedzac przed widownia szukat w

podigczonym do gtosnika telefonie nagrania wprowadzajacego do
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przedstawienia, a nastepnie zaczynat pierwsza sekwencje swojego monologu,
ktory powracat w drugiej czesci pokazu. To on wraz z Justyna Kania
miksowatl muzyke do niemal kazdej sceny (towarzyszyt im réwniez grajacy na
zywo Tomasz Przetacznik) i wchodzil w rozmaite interakcje z pozostatymi
osobami: mdj monolog byt przerywany dialogujacymi z nim wstawkami
muzycznymi, scena Wiktora przechodzita w dialog z Edwardem. Nikt inny nie

uczestniczyt w tylu scenicznych interakcjach.

Cho¢ w czasie préb wydawato sie, ze Edward nie ma problemu z
opowiadaniem swoich historii i zamienianiem ich w performans, w czasie
rozmowy z nim dowiedziatam sie, ze kosztowato go to wiele wysitku. Edward
przyjazni sie z Joanng Pawlik od kilkunastu lat i ma do niej petne zaufanie
artystyczne. Jak wspomniatam, jego performanse byly kluczowym elementem
naszego spektaklu. Mysle tez, ze to jego decyzja, by na pierwszej prébie
opowiedzie¢ o doswiadczeniu kryzysu psychicznego, stata sie waznym
impulsem dla innych, sktaniajacym do duzej otwartosci. Joanna Pawlik
rozmawiala przed rozpoczeciem warsztatow z Edwardem o tym, ze
chciataby, aby o swoich doswiadczeniach powiedziat w przedstawieniu, miata
tez nagrane na dyktafon jego wypowiedzi o pobycie w szpitalu. Tak sie dzieje
czesto w ich relacji - prywatne rozmowy staja sie materiatem performanséw,
spektakli, instalacji. Mimo szacunku, przyjazni i zaufania do Pawlik, Edward
miat w tym przypadku pewne opory. W czasie naszej rozmowy po premierze
podkreslat, ze kilkakrotnie chciat sie wycofac z projektu, a na pokaz nie
zaprosit znajomych, ktérych nie chcial wtajemnicza¢ w swoje przezycia. Juz
otwarcie sie przed grupa byto dla niego trudne, nie wiedziat bowiem, jak
zareagujemy i jak bedziemy go traktowaé. Choé spotkat sie ze zrozumieniem
i akceptacja, czas prob byt dla niego trudny. Duzym wsparciem byta
obecnos¢ Justyny Kani, ktorej bardzo ufa i ktorej obecnos¢ dziata na niego

kojaco. Dlatego proba, na ktéra nie mogta przyjsé, byta dla niego szczegolnie
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problematyczna.

Uczestniczac w prébach, nie miatam pojecia o watpliwosciach Edwarda.
Dopiero kiedy mi o nich powiedziatl, zapytatam, jak sie czul, kiedy
dyskutowaliSmy o tym, jak przeku¢ jego przezycia w sceniczny efekt.
Przyznat, ze mu to przeszkadzato i mial moment zwigzanej z tym ztosci.
Dopiero wtedy zdatam sobie sprawe, jak niedelikatni okazaliSmy sie w czasie
prob. Brak wyraznego sygnatu dotyczacego dyskomfortu potraktowaliSmy
jako oczywista zgode. Joanna Pawlik deklarowata jednak, ze jesli ktos chce
sie wycofa¢ z jakiejs sekwencji - moze to zrobic¢ na kazdym etapie proéb.
Edward sie nie wycofat i uwazam, ze jego wystep byl bardzo wazny dla
naszego spektaklu, a otwarte méwienie o kryzysie zdrowia psychicznego i
pobycie w szpitalu klinicznym przetamuje spoteczne tabu i moze w jakims
stopniu przyczynic¢ sie do ostabienia stygmatyzujacych i tabuizujacych
podobne doswiadczenia uprzedzen. Wiedzac jednak, ile kosztowato Deskura
wypracowywanie z nami tego efektu artystycznego i spotecznego, jest mi
przykro, ze swoimi komentarzami mogtam utrudnic¢ ten osobisty proces

twérczy.

W przypadku Wiktora Okroja kluczowe stato sie nie tyle, co ma powiedzieé,
ale jak. Wiktor, w porozumieniu z Joanng, postanowit kontynuowac watek
podjety w ich poprzedniej wspdtpracy - o samotnosci i problemach w
poszukiwaniu partnerki, np. na Tinderze, wynikajacych z jego
niepelnosprawnosci. Kwestie te, cho¢ coraz silniej obecne w sztuce', nadal
sa tematem mocno stabuizowanym. Dlatego bardzo szczere, autorskie
wypowiedzi Wiktora mogty by¢ dla widowni zaskakujace, a nawet
niewygodne. Tym istotniejsza byta komunikatywnos¢ jego wypowiedzi.
Wiktor méwi powoli i z nietypowa wyrazistoscia. Na pierwszym spotkaniu

duzo rozmawialiSmy o tym, w jaki sposob zapewnic jego wypowiedziom

06 - Szczegblne potrzeby wspdipracy. Proces powstawania ,,Pokoju nieobecnych” w ramach Cricoteki otwartej 161



komunikatywnos¢, nie ostabiajac performatywnego wymiaru jego sposobu
mowienia, nie wyreczac¢ publicznosci, a jednoczesnie nie traktowa¢ Wiktora
protekcjonalnie jako kogos, kogo trzeba ,ttumaczy¢”. RozmawialiSmy wiec o
tym, czy go rozumiemy. Cho¢ zaréwno osoby, ktore go znaly wczesniej, jak i
te, ktére spotkaly go po raz pierwszy, nie stwierdzity duzych probleméw w
odbiorze wypowiedzi, Wiktor bat sie, ze nie zostanie zrozumiany. Pojawit sie
wiec pomyst, by stopniowo wprowadzac¢ publicznos¢ w specyfike jego mowy:
najpierw dodac¢ napisy, potem wprowadzi¢ drugi - powtarzajacy jego kwestie
- gtos, by na koncu méwit sam. Pomysty te nie zostaty jednak zrealizowane.
Ostatecznie Wiktor mowi bez zadnych ,ttumaczy”. Taka decyzja byta dla
niego, jak deklarowal, ryzykowna, ale zgodzit sie na niag pod wpltywem
rozmow w grupie. W jego przypadku wspdlne omawianie zasad jego wystepu
nie bylo niekomfortowe. Przeciwnie, dodato mu pewnosci w wyborze

konkretnych rozwiazan scenicznych.

Duzo mniej dyskutowalisSmy i ingerowaliSmy w sceny osob bez doswiadczenia
artystycznego. I tak, na przyktad, do wystepu Weroniki Kutacz wszyscy
podeszliSmy z wieksza ostroznoscia, niz do wystepow Edwarda. Jak pisatam,
udzial Weroniki w warsztatach i spektaklu byt dos¢ spontaniczng decyzja. Po
tym, jak opowiedziata nam o swoich doswiadczeniach niewidocznej
niepetlnosprawnosci oraz kryzysu w czasie lockdownu, Joanna Pawlik
zapytala, czy chciataby sie nimi podzieli¢ w spektaklu. Weronika wahata sie
jakis czas, ale w koncu przygotowata monologi. Z rozmowy z nig wiem, ze
wazne w podejmowaniu decyzji byto to, z jaka otwartoscia i zrozumieniem jej
opowiesci zostaly przyjete na pierwszym spotkaniu. Méwita tez, ze ma
potrzebe przekuwania swoich doswiadczen w narracje; opowiedzenia o nich
na wtasnych zasadach. Praca nad spektaklem zapewnita jej do tego warunki.
Weronika nie ,prezentowala” swoich monologéw przed nami, nie byty one

przedmiotem naszej analizy. Nikt sie w nic nie mieszat. Réwniez Joanna
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Pawlik raczej ustawiala je rytmicznie i sytuacyjnie, niz performersko lub
tresciowo. Wtasciwie do ostatnich dni warsztatéw nie byto do kofica pewne,
co dokladnie powie Weronika, cho¢ oczywiscie wiedzieliSmy, ze bedzie to
bazowato na tym, co ustyszeliSmy pierwszego dnia. W tym przypadku nasza
biernos¢ stala sie przestrzenia swobody do ksztattowania autonomicznej
narracji w ramach spektaklu. Dla Weroniki mowienie w przedstawieniu o
rzeczach bardzo prywatnych nie byto szczegélnie trudne. Wynikato z jej
potrzeby i poczucia komfortu - zaré6wno w czasie prob, jak i w sytuacji
wystepu. Caly czas miata tez poczucie, ze przynalezy do struktury spektaklu,

ze ma w nim do wypetnienia role i stara sie to zrobic¢ jak najlepiej.

Réwniez wystapienia Joanny Kwiecien, Justyny Kani i moje byty w peni przez
nas kontrolowane. Moja scena zawierata fragmenty nagranego wywiadu z
corka na temat zdalnej nauki. Stawiata mnie w ztym Swietle - jako kogos, kto
pilnuje i nadzoruje, prawiac przy tym , powszechne madrosci”, o tym, Ze , aby
sie nauczy¢, trzeba ¢wiczy¢”, niekiedy doprowadzajac dziecko do tez. W
zadnym momencie nie miatam wrazenia, ze ktokolwiek mnie do tego
trudnego wystepu naktania. Sama napisatam i zdecydowatam sie na kazde
zawarte w scenie zdanie, z wtasnej inicjatywy i za zgoda corki nagratam
wywiad i zgodzitam sie na jego wykorzystanie. Wktadem Pawlik w mdj
wystep byly skroty i sposob scenicznej aranzacji. Przyznam, ze momentami
az martwil mnie brak uwag odnosnie do mojej sceny. Podobnie przebiegat
proces pracy z Joanng Kwiecien, ktéra przyniosta fragmenty napisanego
wczesniej tekstu, oraz z Justyna Kania. Jak pisatam, w przypadku osob
wspolpracujacych wczesniej z rezyserka, tresci zostaly w duzej mierze z nia
omowione. Podlegaty tez duzo szerszym konsultacjom na forum grupy.
Joanna Pawlik potwierdza, ze na taka dynamike wspotpracy w duzej mierze
wplywalo to, czy kogos znala; we wspotpracy z nowymi osobami byta

ostrozniejsza, nie chciata na nas naciskaé, bo nie wiedziata, czy nie naruszy
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naszych granic.

Ostateczna tres¢ spektaklu byta w duzej mierze uzalezniona od tego, co
mogty i chcialy wnies¢ do niej osoby uczestniczace. Opis tych proceséw
pracy i ich odbioru przez osoby, ktérych dotyczyty, wskazuje, moim zdaniem,
na to, ze szczegolne potrzeby dotycza rowniez strategii pracy - nie tylko na
poziomie predyspozycji fizycznych (na co zwracatam uwage wczesniej), ale
tez osobowosciowych i relacyjnych - zwlaszcza w kontekscie tematow
osobistych oraz zréznicowanego doswiadczenia i statusu artystycznego. Przy
czym réwnie wazne jak uwaznos$¢ rezyserki, kuratorki, uczestnikow i
uczestniczek wydaje mi sie tez méwienie o swoich potrzebach i granicach. To
jednak w grupie, w ktorej nie wszyscy sie znaja, moze byc¢, przynajmniej
poczatkowo, trudne. Jestem pewna, ze pod tym wzgledem, na przyktad,
wielomiesieczny proces pracy nad spektaklem Zastanawiam sie... przebiegat

inaczej.

Warsztat z odwagi

W wieku 10 lat ulegtam wypadkowi, ktéry sprawit, iz statam sie
0soba z niepelnosprawnoscia ruchowa. Jako uczennica szkoty
sportowej bardzo szybko nauczytam sie chodzi¢ na protezie nogi i
udawatam, ze wszystko jest tak, jak przed wypadkiem. Od tego
czasu Scisle ukrywatam swoja niepelnosprawnosc, byto to bardzo
meczace, ale wstyd byt jeszcze bardziej dojmujacy. [...] zylam wrecz
W przerazeniu swoja nieoczekiwana innoscia. Potrzebowatam ponad
20 lat, aby ujawni¢ swoja tajemnice, a moimi narzedziem stata sie
sztuka i tzw. dokamerowy performance. Ciezar ukrywania mojej
fizycznosci byt tak duzy, iz poczatkowo realizowatam swoje

dziatanie we wtasnym domu, sama ustawiajac kamere i wykonujac
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wszystkie techniczne i koncepcyjne zatozenia prac. Powodem, dla
ktdrego nie zaprositam innej osoby np. do pomocy technicznej, byt
oczywiscie wstyd. [...] Uporczywe Gapienie sie na moja sztuczna
noge, nietypowy sposob poruszania sie, czasem z kulg, sprawit, ze
postanowilam realizowac swoje performanse w przestrzeni
publicznej, aby zmierzy¢ sie ze Spojrzeniem innych poprzez

realizacje prac video (Pawlik, 2018, s. 14-17)

- pisze w swojej pracy doktorskiej Joanna Pawlik, odwotujac sie do licznych
teorii, ze szczegdlnym uwzglednieniem Rosemary Garland-Thomson,
tematyzujacych ,gapienie sie”. Gapienie sie to uporczywe, ujarzmiajace
spojrzenie 0s0b sprawnych na osoby z niepelnosprawnosciami w przestrzeni
publicznej, ktore paradoksalnie tgczy sie z zakazem spojrzenia na
odmiennosé. Takie spojrzenie ma perfomatywna moc ksztattowania
tozsamosci (por. np. Garland-Thomson, 2016, s. 61-67). Wystawianie swojego
ciata na spojrzenie innych byto w przypadku Joanny Pawlik procesem
stopniowym, miato charakter przekraczania osobistego tabu oraz
przetamywania izolacji. W poswieconym jej odcinku programu ,Videofan”
mowila, ze przez wiele lat nie miala kontaktu z osobami z
niepelosprawnoscia. Dopiero gdy zdecydowata sie wyjs¢ w swojej sztuce
poza ,wtasny pokoj”, zaprosita do wspdtpracy inne osoby z
niepelosprawnosciami - na poczatku kobiety po amputacji, by zblizy¢ sie do

nich jak do , siéstr”"’

. O ile w takich performansach jak Taras czy Symetria
Pawlik poszukiwata podobienstwa miedzy ciatami, o tyle w spektaklu Pokdj
nieobecnych wiekszos¢ jej dziatan scenicznych opierata sie na ekspozycji jej
ciala zestawionego z cialami normatywnymi. Jednoczesnie dziatania te miaty
charakter powtdrzenia i odwrocenia, byty bowiem odwzorowaniem dwoch

dokamerowych performansow Pawlik: Balans oraz Bez tytutu. W Balansie
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artystka, stojac na ,dmuchancu” na plazy, wykonuje wymyslone przez siebie
i dostosowane do wtasnego ciata figury przypominajace asany. W filmie Bez
tytutu w przestrzeni domowej wykonuje skomplikowana choreografie do
piosenki zespotu CocoRosie. W naszym spektaklu joge ¢wiczyta wraz z
Joanna Kwiecien, Justyna Kanig i ze mng; taniec wykonywata w tym samym
sktadzie, lecz beze mnie. W obu scenach obciste kostiumy podkreslaty
roznice miedzy wykonujacymi cwiczenia ciatami. Adaptacja tych ¢wiczen na
ciata o dwoch nogach okazatla sie nieoczywista. Byto to szczegolnie
problematyczne w scenie tanca. Joanna Kwiecien méwita w rozmowie ze
mng, a ta kwestia wracala tez podczas prob, ze tanczac z Joanna Pawlik, ona
i Justyna Kania musiaty wymysli¢, co maja robi¢ z prawa noga. Gdy wzorem
ruchu byto ciato o alternatywnym ksztalcie, problematyczne okazato sie

posiadanie obu ndg.

Pomyst, by sceny bazowaly na powtdrzeniu juz istniejacych prac, mozna
potraktowac jako rozwigzanie majqce utatwié i przyspieszyc¢ proces. W
przypadku jogi doprowadzito to jednak do nieobecnosci w scenie Doroty
Wach, Edwarda Deskura i Wiktora Okroja. Cho¢ poczatkowo ¢wiczyli ja
wszyscy, to z powodu trudnosci z odwzorowaniem figur proponowanych
przez Joanne Pawlik czes¢ osdb sie wycofata. Dorota méwita, ze bala sie, iz
nie wykona dobrze tych ¢wiczen i to bedzie zle wygladato z perspektywy
widowni. Edward, ktory na co dzien ¢wiczy joge, stwierdzit, ze
zaproponowane ¢wiczenia sa niezdrowe. Gdybysmy zdecydowali, ze chcemy
¢wiczyé razem, ze zalezy nam na zaprezentowaniu ekspresji wielu réznych
ciat w jednej strukturze, moglibySmy zrezygnowac z wiernego kopiowania
performansu i poszuka¢ takich rozwigzan, ktore bytyby dostepne dla
wszystkich. Taka sytuacja databy nam mozliwos¢ wspétdziatania w jednej
scenie, a dla 0séb, ktére sie z éwiczenia wycofaly, stworzytaby mozliwos¢

wyprobowania nowego dla nich rodzaju ekspres;ji artystycznej. Joanna Pawlik
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nie naktaniala ich do kontynuacji préb do tej sceny, bo obawiata sie, ze nie
starczy czasu na przygotowanie sekwencji dostepnej dla wszystkich. Decyzja
o powtarzaniu choreografii do muzyki CocoRosie prowadzita do dalszych
rezygnacji. Obejrzawszy nagranie, od razu stwierdzitam, ze nie zdotam sie
nauczy¢ tak skomplikowanego uktadu. Taniec zostal rozpisany na
czterdziesci pie¢ figur, ktérych uczestniczki musialty uczy¢ sie poza probami,
a ktorych synchronizacja, z uwagi na ptynne przejscia oraz brak wyraznego
rytmu, okazatla sie bardzo trudna. Sekwencji ruchdw musiaty sie uczyc¢ nie
tylko Joanna Kwiecien i Justyna Kania, ale réwniez Joanna Pawlik. Artystka
wspominala tez, ze filmy nagrata ponad dziesie¢ lat temu, majac inng
kondycje niz obecnie. W ten sposob nienormatywna choreografia Pawlik

sprzed lat stata sie niemozliwym do osiggniecia wzorcem.

Mimo tych trudnosci uwazam, ze sceny te byly interesujace artystycznie i
znaczace dla calego naszego procesu. Efekt byt podwdjny - z jednej strony
byly manifestacja sprawnosci alternatywnego ciata artystki, z drugiej
tematyzowaly sprawnos¢ jako co$ zmiennego w czasie - bez wzgledu na
ksztalt ciata i brak wyraznych zmian jego charakteru. W tym sensie Pawlik,
zamiast opowiadac o swoich doswiadczeniach, ucielesnila je, tematyzujac
swoistg historycznosc¢ i procesualnos¢, a nie tylko niepetnosprawnosé
wlasnego ciata. Skonfrontowata sie zaréwno ze spojrzeniem widzéw na jej

dziatajace na zywo ciato bez protezy, jak i z wltasnym ciatem sprzed lat.

W scenach tych dochodzito do ciekawego zestawienia archiwum i
repertuaru. Archiwum w ujeciu Diany Taylor to materialne slady i zapisy -
ksigzki, dokumenty, kosci, ptyty DVD, a repertuar to ucielesnione dziatania -
performanse, gesty, oralnos¢, ruch, taniec, spiew, ,zwykle uznawane za
rodzaj wiedzy ulotnej i niemozliwej do zreprodukowania” (Taylor, 2018, s.

203), przekazywanej z ciata do ciata. O ile wiec nagrania performansow
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stanowity element archiwum, tak jego twdrczynia byta Pawlik, ktéra w obu
przypadkach nie wykonywata znormalizowanej choreografii, ale
improwizowata na bazie jogi i tannca wspotczesnego. W ten sposob repertuar
jej dziatan, czerpigcy z kulturowego archiwum, stat sie Zrédtem kolejnego
archiwum - wykorzystanego jako wzor w naszym spektaklu i po raz kolejny
przeksztatconego w dziataniach performatywnych. W tym procesie kazdy
wzorzec zostat z koniecznosci przeksztatcony, zmodyfikowany, dostosowany
do potrzeb, ukazany jako niedostepny dla réznych ciat (nawet ciata bedacego
,Zrodtem” archiwum). Praktyka ta jednoczesnie wskazywala na to, ze
zadnego archiwum nie da sie dostownie odtworzyc¢, nawet jesli wzorem i
wykonawca jest (pozornie) to samo ciato. W ten sposob fragmenty naszego
spektaklu wpisywaly sie w nurt reperformansu, ktory oznacza dazenie do
stworzenia wiernej repliki oryginatu. Przy czym Taylor zauwaza, ze kluczowe
jest tu powtdrzenie formalnej struktury, za ktéra uznaje: ,przyczyny
dziatania, jego adresatéw i tych, ktorzy podejmuja decyzje” (2018, s.
211-212). Jako przyczyne dzialania rozumiatabym w obu przypadkach cheé
przetamania wstydu, manifestacji alternatywnego ciata przed widownia oraz
odzyskanie kontroli nad wtasnym wizerunkiem. W tym sensie mieliSmy tu do

czynienia z reperformansem.

Dzialanie podjete przez Pawlik w naszym procesie pracy byto, jak mi sie
wydaje - podobnie jak w jej wczesniejszych performansach -
przetamywaniem wstydu w obliczu potencjalnie ujarzmiajacego spojrzenia
widowni. Jesli rozumieé stownikowo stowo warsztat jako ,0g6t zaje¢, ktérych

celem jest pogtebianie wiedzy i doskonalenie okreslonych umiejetnosci”*® t

0,
na jakims poziomie, byty to warsztaty przetamywania wstydu, oporu, leku,
odzyskiwania sprawczosci nad swoim wizerunkiem i swojg historig oraz
przekuwania ich w proces artystyczny. Oprécz juz opisanych powyzej

przypadkow Edwarda, Weroniki, Wiktora i moim, warto dodac, ze dla Doroty
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Wach wyzwaniem byto sSpiewanie w jezyku angielskim, ktérego nie zna, dla
Justyny Kani - czytanie swoich wierszy przed widownig, czego nigdy
wczesniej nie robita, dla Joanny Kwiecien - publiczne wykonywanie
choreografii, ktorej nie da sie perfekcyjnie zsynchronizowac, dla Joanny
Pawlik - wystepowanie na zywo bez protezy oraz spiewanie na scenie. Warto
doda¢, ze moze chodzic tu zaréwno o wstyd wystepujacych, jak i
ogladajacych, ktérzy moga czuc sie nieswojo, stuchajac osobistych
monologow i mimowolnie oceniajac wage poruszonych problemow,
porownywac ekspresje roznych ciat, wychwytywaé¢ momenty braku

synchronizacji i zastanawiac sie nad ich przyczyna.
Kto podejmuje decyzje?

Najczesciej chyba zadawanymi pytaniami na naszych prébach byly: ,Co o
tym myslisz?”, ,Jak sie z tym czujesz?”. Zazwyczaj stwarzaty pole do
podzielenia sie swoja opinig, przemyslenia dyskutowanej kwestii i poczucia
wspoéttworzenia spektaklu. Podobna zasada obowigzywatla w czasie wyboru
kostiumow. Gdy Kamil Kuitkowski przynidst nam rzeczy, z ktérych mieliSmy
je komponowac, w decyzji istotne byly zaréwno kwestie estetyczne (one
zdecydowaty o ograniczonej do czerni i srebra gamie kolorystycznej), jak i
komfort osob wystepujacych (co nie oznaczalo, ze zawsze wybieraliSmy
najwygodniejsze i najbezpieczniejsze opcje). Trzeba jednak podkreslic, ze
byly osoby, ktére Joanna Pawlik czesciej pytata o zdanie - na przyktad
Barbara Pasterak czy ja - i takie, do ktérych zwracata sie rzadziej. Wydaje mi
sie, ze byto to zwigzane z tym, kto chetniej wypowiadat swoje opinie. Barbara
Pasterak jest kuratorka Cricoteki otwartej, ma ogromng wiedze praktyczna i
merytoryczng, przygladata sie naszemu procesowi z zewnatrz, np. zapisujac
kolejnosé scen w scenariuszu, ustalajac szczegdly techniczne. Czesto sama

komentowatla rozwigzania, ktére jej sie nie podobaly lub ktére chciata
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utrwali¢. Ja z kolei jako osoba, ktora na co dzien prowadzi zajecia i analizuje
spektakle, mam sktonnosé do komentowania i interpretowania, a w grupie
0sOb, z ktorymi czuje sie swobodnie, nie mam problemu z zabieraniem gtosu.
Przyznam jednak, ze po kilku dniach warsztatow miatam poczucie, ze
odzywam sie za duzo, ze to moze byc¢ uciagzliwe, niepotrzebne, ze spowalnia
proces. Podobne wrazenie, jak sie okazato w czasie wywiadu, miata na temat

swojej aktywnosci Barbara Pasterak.

Chyba dla nikogo nie ulegato jednak watpliwosci, ze spektakl jako catos¢ jest
ksztaltowany przez Joanne Pawlik. To ona podejmowata decyzje, ustalata
kolejnosc scen, ksztatltowala sekwencje ruchowe. Cho¢ wiec nasz proces miat
charakter devised theater bazujacego na zbiorowej kreacji, to byt to wariant
przewidujacy obecnosc liderki (Syssoyeva; Proudfit, 2016, s. 8-9). To Pawlik
byla zaproszona przez instytucje inicjatorka i pomystodawczynia procesu
oraz jedyna osoba w tym gronie, ktéra ma artystyczne wyksztatcenie
akademickie oraz mocna pozycje w Swiecie artystycznym. Jej status jest nie
tylko zrédiem autorytetu i zaufania, ale tez artystycznej i instytucjonalnej

odpowiedzialnosci i sprawczosci.
Konsekwencje spektaklu

Ostatecznie zrealizowaliSmy zdarzenie, ktore nie byto typowymi warsztatami,
ale raczej intensywnym procesem produkcji spektaklu. Dla wielu osob dobrze
przyjety pokaz, mozliwos¢ zaprezentowania swojego doswiadczenia przed
publicznoscia byly bardzo wazne. Warto jednak wskaza¢ konsekwencje
plynace z poczynionych w pomysle na ten proces zatozen. Charakter typowo
warsztatowy miat pierwszy dzien - kiedy rozmawialiSmy, dzieliliSmy sie
historiami, doswiadczeniami z okresu lockdownu. Ten czas zbudowat kapitat

zaufania i porozumienia miedzy nami, na ktérym potem bazowaliSmy. Z
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czasem mieliSmy jednak coraz mniej okazji do interakcji, wspolnej dyskus;ji,
wymiany praktyk zyciowych i artystycznych. Jedynie scena pokoju
nieobecnych byla momentem ponownego wspdtdziatania na scenie. Idea tej
sceny polegata jednak na tym, ze kazda osoba sama wymyslata sobie
partyture dziatan. Momentéw opartych na silniejszej wspdtpracy w catym
procesie bardzo mi brakowato. Wynikato to, moim zdaniem, z zatozonego
celu i braku czasu na jego wykonanie. Sceny wieloosobowe wymagaja
znacznie wiekszej liczby prob. Byto to zreszta widac na przyktadzie tanca
Joanny Pawlik, Joanny Kwiecien i Justyny Kani. Potrzeba nauczenia sie
trudnej partytury, synchronizacji ruchow sprawita, ze scena byta prébowana
codziennie, a uczestniczki musiaty poswieci¢ na jej przygotowanie réwniez
czas w domu. Nie bylo to latwe, poniewaz nasze proby trwaly codziennie od
15:00 do 20:00, a w weekendy od 10:00 do 13:00 oraz od 14:00 do 17:00. A
przeciez czesc¢ osob jednoczesnie pracowata zawodowo. To, czy scena ta
zostanie w spektaklu, byto niepewne wtasciwie do dnia pokazu, mimo ze
wymyslono dla niej wspomagajaca i ramujaca tematycznie forme
inscenizacyjna: taniec Joanny Pawlik miat by¢ rejestrowany przez kamere i
wyswietlany na tylnej Scianie, tak by scena kojarzyta sie z kursem tanca
online, co pasowato do konwencji spektaklu i wzmocnito efekt powtdrzenia, o

ktorym pisatam powyzej.

Sekwencyjna forma spektaklu miata swoje konsekwencje. Z jednej strony,
kazdy z nas miat okazje ksztattowac wtasny wystep, skoncentrowac sie na
tym, co i jak chce powiedzie¢. Pozwolilo tez na w miare rownomierne
roztozenie uwagi na wszystkie osoby wystepujace. Z drugiej strony, to tez
bardzo wplyneto na dynamike warsztatow. Kiedy nie byly prébowane ,nasze”
sceny lub , pokdj nieobecnych” - przede wszystkim czekaliSmy. Taka sytuacja
bytaby pewnie oczywista w czasie produkcji spektaklu (cho¢ moze wtedy nie

musieliby$Smy zawsze przychodzi¢ wszyscy), stawala sie problematyczna w
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wypadku warsztatéw, na ktérych teoretycznie powinniSmy byc¢ caly czas.
Strategie radzenia sobie z tym pustym czasem byty rozne: jedni przygladali
sie pracy pozostatych, inni przynosili ksigzki, cicho rozmawiali, po prostu
siedzieli... Trudno jednak w tym zakresie porownac np. sytuacje mojq i
Doroty Wach. Mogtam wyjac telefon, komputer, ksiazke, swobodnie
przemieszczac sie po sali. Wszystkie te rozwigzania byty dla Doroty
niedostepne. Telefon, na przyktad, musiatby by¢ wiaczony w trybie voice of
system, co z kolei przeszkadzatoby osobom w tym momencie pracujacym nad
swoja scena. Nawet préba sledzenia pracy innych byta dla niej utrudniona,
zwtaszcza w scenach ruchowych. Dorota nie uwazata jednak tej sytuacji za
nadmiernie ucigzliwg. Podobnie Wiktor traktowat ten czas jako mozliwos¢
nawigzywania interakcji z innymi. Edward réwniez bardzo cenit swobodne
rozmowy i ,rodzinng” atmosfere w garderobie. Kwestia organizacji pracy
byta jednak waznym tematem naszej ewaluacji oraz moich rozmoéw z
niektérymi osobami. Powracat temat niepunktualnosci i czasami nie
najlepszej organizacji rytmu pracy i przerw, ktére momentami czynity proces
ucigzliwym. Dzi$ mysle, ze spotkaty sie tu dwa rodzaje myslenia o
czasowosci. Pierwsze to normatywne - reprezentowane, na przyktad, przeze
mnie, w ramach ktérego powinniSmy by¢ punktualni, relacje miedzy praca a
przerwa - klarowne, a czas - produktywny. Taki zestaw zatozen i wyobrazen
sprawil, ze miatam problem z funkcjonowaniem w cripowej czasowosci, ktora
czasami dominowata w naszym procesie. Crip time charakteryzuje sie
alternatywnym podejsciem do tempa funkcjonowania, okresu trwania
dziatan, relacji pracy i odpoczynku czy snu (Bailey, 2021). W sztukach
performatywnych nastawionych na produktywnos¢ oraz ,forsowanie sie” dla
efektu, jak zauwaza Ania Nowak, ,Crip time pozwala rozwija¢ nowa
cierpliwosé¢” oraz akceptacje tego, ze ,ludzie sg zawodni i nie jest to ich

wina; ze nie mozna oczekiwac¢ od wspétpracownikow «zajechania sie» dla
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«dobra» projektu” (Poszerzanie pola..., 2021). Co ciekawe w kontekscie
naszego projektu dotyczacego czasu lockdownu, wsrod badaczek i badaczy
tego zjawiska okres pandemii bywa rozpoznawany jako taki, w ktorym
wszyscy zaczeliSmy funkcjonowa¢ w cripowym czasie (Samuels, Freeman,
2021). Takze momentami cripowa czasowos¢ produkcji wydaje sie bardzo

adekwatna, taczytaby temat i efekt z procesem pracy.

Jak zauwaza Moya Bailey, crip time we wspélpracy oznacza poszukiwanie
tempa na budowanie relacji i zaufania (2021). Nasze tempo, mimo réznych
zaburzen, op6znien, niespodziewanych przerw okazalo sie zaskakujaco
szybkie. Gdyby nie to wzajemne zaufanie, ktére budowalismy pierwszego
dnia pracy oraz w tych momentach zawieszonej produktywnosci, gdy
,dawaliSmy sobie czas”, zyczliwa atmosfera i generalna otwartosc¢
wszystkich 0s0b uczestniczacych w tym procesie oraz profesjonalizm,
zaangazowanie i generalna przychylnos¢ Joanny Pawlik oraz pracownic i
pracownikéw Cricoteki - trudno bytoby nam uniknac¢ kryzyséw czy
konfliktéw. Waznym czynnikiem mobilizujacym i rekompensujacym pewne
niedogodnosci byla tez satysfakcja z pokazu. Jedni czerpali ja z pochwat os6b
na widowni, inni, jak ja, z poczucia, ze wszystko poszto tak, jak
zaplanowalisSmy. Wiele oséb podkreslato tez, ze mozliwosé podjecia tematu
lockdownu - réwniez z perspektywy oséb z niepelnosprawnosciami - byto
silng mobilizacja do wysitku pracy nad spektaklem i dazeniem do osiggniecia

jak najlepszej jakosci estetyczne;j.

*Kkk

Pokoj nieobecnych balansowat miedzy réoznymi rodzajami wspdtpracy, co
wynikato z proby dostosowania procesu i efektu scenicznego do zatozen oraz
mozliwosci instytucji, celow artystki inicjujacej proces, potrzeb, mozliwosci i

potencjaléw uczestniczek i uczestnikdw. Ostateczny model pracy byt
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wypadkowa tych (i wielu innych) czynnikow. Stanowigc rodzaj procesualnej
hybrydy, ujawnit rozmaite nieoczywiste pola w mysleniu o dostepnosci
twdrczosci performatywnej. Pokazat tez, jak - w mojej opinii konstruktywnie
- przeksztalcaja sie rézne zatozenia dotyczace profesjonalizmu i
amatorskosci, niepelnosprawnosci, szczegolnych potrzeb, wspolnej kreacji
we wspolpracy osob o bardzo réznych ciatach, zmystach, umystach,
doswiadczeniach i umiejetnosciach oraz w jaki sposob spotkanie tak
odmiennych os6b wzmaga otwartos¢ i uwaznosc na siebie nawzajem. Nie
udato nam sie jednak w pekni unikna¢ pewnych nieporozumien czy btedéw
komunikacyjnych. Dla mnie udziat w tym wydarzeniu okazat sie bardzo
cenny. Pozwolit spojrzec szerzej i z wieksza wyrozumiatoscia na proces pracy
i modele wspdtpracy, ktorych napiecia, ambiwalencje, pomytki sa
nieunikniong czescia. Mam nadzieje, ze powyzsza analiza pomoze wzmocnic¢
elementy cenne w kazdym procesie pracy oraz unika¢ wskazanych przeze

mnie potencjalnych pulapek”.

Na koniec dodam jeszcze manifest: takie grupy, jak ta stworzona wokot
Joanny Pawlik, powinny mieé¢ mozliwos¢ rozwoju (state, dostosowane do
potrzeb miejsce oraz finansowanie) - nie tylko artystycznego, ale tez
relacyjnego. Funkcjonowanie od projektu do projektu, cho¢ przynosi ciekawe
rezultaty artystyczne, jest przyczyna licznych niedogodnosci i ograniczen.
Systemowe wzmacnianie takich grup przyniostoby korzysci nie tylko
konkretnym zespotom, ale tez - méwigc gornolotnie - polskiemu teatrowi.
Zyski nie opieralyby sie tylko na wzbogaceniu srodkéw artystycznych,
ktorymi dysponuje teatr, ale tez modeli pracy. Roznorodnos¢ potrzeb i
talentéw zdecydowanie wzmacnia uwaznos¢ na relacje w grupie oraz granice
i mozliwosci 0séb uczestniczacych. To lekcja, ktérej polski teatr dopiero

zaczal sie uczyc.
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Przypisy

1. https://www.cricoteka.pl/pl/cwiczenia-z-codziennosci/ [dostep: 28 XII 2021].

2. Nie rozmawiatam z osobami niebioracymi udziatu w warsztatach na zasadzie
Luczestnikdéw” pracownikami Cricoteki: twércami oprawy multimedialnej Mariuszem
Gasiorem oraz Mariuszem Potepa, autorem kostiumow Kamilem Kuitkowskim oraz Olga
Curzydlo - koordynatorka wydarzen i dostepnosci, ktora jednak brata udziat w spotkaniu
ewaluacyjnym. Nie przeprowadzitam rowniez wywiadu z muzykiem Tomaszem
Przetacznikiem, ktory dotaczyt do grupy nieco pdzniej, a jako uczestnik warsztatow byt
wspotodpowiedzialny za warstwe muzyczna.

3. https://www.cricoteka.pl/pl/pokoj-nieobecnych-rez-joanna-pawlik/ [dostep: 28 XII 2021].
4. https://zacheta.art.pl/pl/mediateka-i-publikacje/sztuka-partycypacyjna [dostep: 28 XII
2021].

5. Por. np. http://artmuseum.pl/pl/doc/video-zawodowcy-feat-amatorzy [dostep: 29 XI 2021];
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Muca, 2016; Pawlik, 2018.

6. Kathryn Mederos Syssoyeva i Scott Proudfit twierdza, twierdza, ze kreacje zbiorowa od
devised theater r6zni nacisk na polityczny potencjat wspélnotowych praktyk, znacznie
silniejszy w pierwszym przypadku. Devised theatre jest po prostu nastawiony na wspdlny
proces, nie na wspdlny cel polityczny (Syssoyeva; Proudfit, 2016, s. 8).

7. W bibliografii artykutu pojawia sie jedna praca Matgorzaty Czerwinskiej: ,Jestescie wieksi
ode mnie tylko o swiatto” - o autorach z niepetnosprawnosciq wzroku - miedzy rehabilitacjq
a zyciem literackim, [w:] Edukacja i rehabilitacja osoéb niepetnosprawnych - oblicza terapii,
red. T. Zétkowska, M. Wlazto, Wydawnictwo Uniwersytetu Szczecinskiego, Szczecin 2013.

8. Jutrzyna, Ewelina, Wykorzystanie dramatyzacji muzycznej w edukacji 0sob z
niepetnosprawnosciq intelektualng, [w:] Cztowiek z niepetnosprawnosciq intelektualng, red.
Z. Janiszewska-Niescioruk, t. 2, Oficyna Wydawnicza ,Impuls”, Krakéw 2004.

9. Powolujacej sie w przytoczonym ponizej fragmencie na tezy zawarte w pracach: Krason,
Katarzyna; Mazepa-Domagata, Beata, O dramie, teatrze, kreacji i graniu rol, [w:] Wyrazic i
odnalez¢ siebie, czyli o sztuce, ekspresji, edukacji i arteterapii, red. K. Krason, B. Mazepa-
Domagata, Wydawnictwo Gornoslaskiej Wyzszej Szkoty Pedagogicznej, Mystowice 2008, s.
127-199 oraz Ploch, Leszek, Srodowisko rodzinne jako czynnik warunkujqcy rozwdj
zainteresowar teatralnych artystow niepetnosprawnych, ,Szkota Specjalna” 2009, nr 4, s.
274-288.

10. Warto tez w tym kontekscie przywola¢ tez wywiad Agaty Dabek z Michalem Borczuchem
o pracy nad spektaklami Paradiso z udziatem oséb w spektrum autyzmu (Dabek, 2017) oraz
wypowiedz Rafata Urbackiego: ,Zaznaczam, zZe nie jestem terapeuta i nie przyjmuje takiej
roli w przebiegu pracy nad spektaklem, a sam spektakl jest wynikiem procesu
artystycznego, a nie terapeutycznego. To pozwala nam traktowac siebie nawzajem w petni
profesjonalnie: czyli ktos jest rezyserem czy choreografem, ktos jest tancerzem czy
performerem. Dzielimy odpowiedzialnos$¢ za proces wspolnej pracy i dzieto sztuki, ktore
powotujemy, w ktore wspolnie jesteSmy zaangazowani, rowniez w taki sposob, by jego
poOzZniejsza eksploatacja nie stanowita problemu czy psychologicznej bariery dla performera”
(Godlewska-Byliniak, 2017).

11. Por. np. http://artmuseum.pl/pl/doc/video-zawodowcy-feat-amatorzy [dostep: 29 XI
2021]; Muca, 2016; Pawlik, 2018.

12. Kategoria niepelnosprawnosci w literaturze przedmiotu wzbudza watpliwosci: , Elzbieta
Zakrzewska-Manterys [...] podkresla, ze jeszcze w latach 70. XX wieku okreslenie
niepelnosprawnos¢ byto ,dziwacznym neologizmem”, wprowadzonym, aby podkresli¢ istotne
roznice miedzy ludzmi, bedace spolecznym konstruktem [...]. Pod pozorna - jak twierdzi
autorka - neutralnoscia pojecia, majacego oznaczy¢ sytuacje zablokowania swobodnego
pelnienia rol spotecznych czy prowadzenia samodzielnej egzystencji ze wzgledu na
wystepujace deficyty zdrowotne i sprawnosci, kryje sie jego wieloznacznos¢ i paternalizm
»pemosprawnych” cztonkow spoteczenstwa, wprowadzajacych dystynkcje miedzy sprawnymi
ludzmi a tymi, ktorzy owego (wciaz niedookreslonego) standardu nie wypeniaja: , Istotne sa
dla nas nie tylko cechy oséb niepelnosprawnych, ile wielkos$¢ dystansu oddzielajacego ich od
Swiata przecietnych ludzi” (Zakrzewska-Manterys, 2016, s. 20-21, za: Ractaw, Szawarska,
2018, s. 32)”. Guy Standing natomiast zauwaza, ze kategoria niepetnosprawnosci
wymagataby ,przebudowy” (Standing, 2014, s. 185, za: Ractaw, Szawarska, 2018, s. 32).
Zauwaza on, ze jej problematycznos¢ wynika z kwestii powszechnosci, czasowosci i
widocznosci: ,Standing (2014, s. 185) zaznacza, ze ,, Wszyscy mamy jakies niesprawnosci czy
utomnosci” (powszechnosc), jednak w wiekszosci przypadkdw informacje o naszych
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deficytach sa dostepne tylko dla niewielu napotkanych przez nas ludzi (widocznosé). Osoby
posiadajace widoczny deficyt sprawnosci podlegaja kategoryzacji, z ktorej wynikaja
odmienne zasady ich traktowania” (Ractaw, Szawarska, 2018, s. 32).

13. https://sip.lex.pl/akty-prawne/dzu-dziennik-ustaw/zapewnianie-dostepnos... [dostep: 29
XII 2021].

14. Kolejno: Huebner, Kathleen M., Social Skills, [w:] Foundations of Education for Blind
and Visually Handicapped Children and Youth: Theory and Practice, red. G.T. Scholl,
American Foundation for the Blind, New York 1986, s. 341-362; Scholl, Geraldine T., Growth
and Development, [w:] Foundations of Education..., dz.cyt., s. 65-81; Brambring, Michael,
Troster, Heinrich, On the Stability of Stereotyped Behaviors in Blind Infants and
Preschoolers, ,Journal of Visual Impairment & Blindness”, 1992, 86(2), s. 105-110;
Wawrowska, Ewa, W rodzinie niewidomego dziecka, [w:] Rodzina z dzieckiem
niepetnosprawnym - mozliwosci i ograniczenia rozwoju, red. H. Liberska, Difin, Warszawa
2011, s. 119-128.

15. Oskarzenia o nieszczeros¢ czesto spotykaja osoby z niewidoczna niepelnosprawnoscia
oraz ich bliskich. Por. Ractaw, Szawarska, 2018, s. 38

16. Por. np. spektakle Teatru 21: Statek mitosci; Klauni, czyli o rodzinie lub np. spektakl
Sanctuary irlandzkiego teatru Blue Teapot

(http://blueteapot.ie/our performances/sanctuary/) oraz inspirowany nim film w rezyserii
Lena Collina pod tym samym tytutem (http://blueteapot.ie/our performances/sanctuary-
film/).

17. https://vod.tvp.pl/video/videofan,joanna-pawlik,25819294 [dostep: 29 XII 2021].

18. https://wsjp.pl/haslo/podglad/20215/warsztat/4910652/cwiczenia [dostep: 20 XII 2021].
19. Tak zatozone cele mojego tekstu sa zgodne z celami ewaluacji teatru stosowanego
opisanego przez Darko Lukicia (za Petra Kuppers) w ksiazce Wstep do teatru stosowanego
(2021, s. 189). Luki¢ malo miejsca poswieca jednak ocenie jakosci artystycznej (por. 2021, s.
183-192), ktéra dla mnie sa istotna czescia ewaluacji wszystkich projektéw teatralnych. W
niniejszym tekscie nie dokonuje jej, poniewaz jako wspotautorka nie czuje sie do tego
uprawniona.
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“Male Weaklings” A 19th Century Actor Specialisation as an Example of Moral
Censorship?

The article concerns the specificity of actor specialisation in Polish theatre of the 19th
century. It is an attempt to look at the phenomenon through the prism of questions taken
from research on moral censorship. It sheds some light on the principles of the so-called
realistic idealism which was the basis of stage art and visual culture of the era shaped by
academic art. The theme of the article is the actor specialisation of a romeo and the changes
occurring in this specialisation in the late 19th and early 20th centuries.
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Prowadzac badania nad historia teatru polskiego w XIX wieku, a w
szczegolnosci nad sztuka aktorska oraz fotografia teatralna tego okresu,
zauwazy¢ mozna, ze wiekszos¢ probleméw badawczych wigze sie z pojeciem
emploi. Zrozumienie specyfiki emploi wydaje sie kluczem do zrozumienia
dramatu, teatru, ale takze publicznosci XIX-wiecznego swiata. Nalezy takze
odnotowac kwestie czasu trwania XIX wieku na polskiej scenie, rzadko

poruszang przez badaczy teatru. Jedynie Ewa Partyga w ksigzce Wiek XIX.
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Przedstawienia zadata zasadnicze pytanie ,Jak dlugo trwat wiek XIX?” (s.
19). Autorka, wspominajac rozmaitos¢ periodyzacji dtugiego wieku, date
koncowa wyznaczyta na wybuch I wojny Swiatowej, co ma istotne znaczenie
dla tematu jej ksigzki, dotyczacej przemian cywilizacyjnych i strategii
tozsamosciowych. Niemiecki historyk Jurgen Osterhammel nazywa wiek XIX
,przed-historiag do wspétczesnosci” (s. 73). Jedna z jego koncepcji jest

wydtuzenie stulecia jeszcze o kilka lat po I wojnie.

Mowiac nieco patetycznie: dopiero po wojnie ludzkos¢ spostrzegta,
ze nie zyje juz w XIX stuleciu. Dlatego nalezy niekiedy uznad, ze
wiek XIX, ktory zaczat sie w latach 70. XVIII stulecia, zakonczyt sie
we wczesnych latach 20. XX wieku, gdy wraz z wkroczeniem w
globalne czasy powojenne nowe technologie i ideologie wykopaty
przepas¢ miedzy 6wczesna terazniejszoscia i czasami sprzed 1914
r. (s. 74).

W tak szerokim spojrzeniu na epoke wazne jest wyrdznienie okresu przetomu
modernistycznego i zmian zachodzgcych w inscenizacji oraz dramaturgii od
lat dziewieédziesigtych XIX wieku. Rdznice miedzy przedstawieniami
,Starego” i ,nowego” teatru bardzo dobrze obrazuje fakt wprowadzenia
osSwietlenia elektrycznego. Gdy porownamy daty przejscia z oswietlenia
gazowego na elektryczne w trzech najwazniejszych osrodkach teatralnych na
ziemiach polskich, okaze sie, ze proces ten przebiegal mniej wiecej w tym
samym czasie. W Warszawie wprowadzono je podczas modernizacji gmachu
Teatru Wielkiego w 1891 roku, w Krakowie w 1893, wraz z otwarciem
nowego budynku Teatru Miejskiego, a we Lwowie w nowym gmachu teatru
w 1900 roku (za: Mitzner, 1987), chociaz nalezy zaznaczy¢, ze - jak

informuja afisze - stosowano je takze w dawnym gmachu teatru od 1886
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roku. W tym samym momencie mozemy wyznaczy¢ cezure zmian w
repertuarze. Od krakowskiej dyrekcji Tadeusza Pawlikowskiego (1893-1899)
do repertuaru zaczety wchodzi¢ dramaty modernistyczne, ktére po
sukcesach na scenie Teatru Miejskiego bardzo szybko trafiaty do innych
osrodkéw teatralnych'. Nowe mozliwosci inscenizacyjne oraz nowy repertuar
wplywaly na zmiany w sztuce aktorskiej. I ponownie kluczem do zrozumienia

tych przemian okazuje sie emploi.

W dowodzie osobistym swego talentu

figurowal jako lekki amant

Definicje oraz geneze pojecia emploi przybliza Dariusz Kosinski w publikacji
poswieconej tej problematyce, a zarazem podstawowej ksigzce o polskiej
sztuce aktorskiej XIX wieku, czyli Dramaturgii praktycznej. Za Patrice’em
Pavisem przytacza definicje emploi, oznaczajace ,rodzaj rol, w jakich
specjalizuje sie aktor [...] lub do jakich predestynuje go wiek, wyglad, uroda,
osobowos¢, sita wyrazu [...], styl gry” (za: Kosinski, 2005, s. 136-137),
zaznaczajac wyraznie réznice w funkcjonowaniu tego terminu w XIX wieku.
Opisujac specyfike XIX-wiecznego emploi, przywotuje dwa podstawowe
zrodta. Pierwsze, za Janem Michalikiem, dostrzega w dramacie, w ktorym
pojawily sie typy postaci - mtodych zakochanych, starszych opiekundw,
postaci epizodyczne stuzacych etc. - z ktorych narodzily sie teatralne
wydzialy rél, czyli m.in. amanci, amantki, ,naiwne”, postaci

charakterystyczne. Drugie Zrodto sytuuje w typologii.

Po wieku XVIII stulecie nastepne odziedziczyto wielka mitosé do
wszelkich klasyfikacji, tgczac poszczegolne zjawiska w grupy za

kazdym razem, gdy tylko spostrzezono jakies istniejace miedzy nimi
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podobienstwa. Taka klasyfikacja wydawata sie wrecz konieczna dla
spelienia wielkiego dzieta uporzadkowania i zracjonalizowania
Swiata, totez stanowila jedna z podstawowych procedur naukowych.
Nie omineta takze nauk humanistycznych, w tym rodzace;j sie
psychologii. Jednym z podstawowych sposobow opisania danej
jednostki byto przyporzadkowanie jej do ktorejs z istniejacych grup
(lub tez w braku takowej - powotanie nowej). Typologia Swiata
ludzkiego w sposob oczywisty wptywata na typologie postaci
dramatycznych, a te dwie klasyfikacje spotykaty sie w momencie

zetkniecia rél z ich przyszlymi wykonawcami (s. 136).

Nawiazujac do Estetyki scenicznej Wtadystawa Bogustawskiego, Kosinski
wycigga fundamentalny wniosek do zrozumienia sposobu funkcjonowania
emploi w teatrze XIX wieku, dotyczacy ,fizjonomii zbiorowej jakies kategorii
rol” (s. 136), czyli przekonania, jak powinien wygladaé, zachowywac sie i
jakim gtosem wypowiadac sie poszczegdlny typ: wladca, zakochany, opiekun,
stuzacy, cztowiek z ludu, czarny charakter etc. U podstaw tej wizji istniat
,Zbior konwencji, wymagan i technik wykonawczych”, ktére nalezato
wypethic (s. 137). W XIX wieku to wydzialy rél rzadzity aktorami i aktorkami.
Zadaniem wykonawcéw byto ,dostosowanie sie do konwencji i spetnienie jej

wymagan” (s. 137).

Adam Grzymata-Siedlecki, autor Swiata aktorskiego moich czaséw, dokonat
ciekawego porownania emploi do dowodu osobistego aktora: ,W dowodzie
osobistym swego talentu Ludwik Wostrowski figurowat jako lekki amant”
(1957, s. 178). Do zawodu aktorskiego wkraczano wraz z pieczecia
okreslajaca wydziat rél, determinowany przez tzw. warunki, czyli wyglad,
gtos i wiek. Aktorzy i aktorki byli zatrudniani na okreslone emploi. Na

najwazniejszych scenach czesto wiele lat nalezato czekaé, kiedy zwolni sie
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zajete w zespole miejsce. Na przyktad dopiero kiedy z zespotu
warszawskiego odeszta (z powodu zamazpdjscia) Romana Popiel, genialna
,Naiwna”, majaca bardzo duzy repertuar rol, na jej miejsce zatrudniono az
dwie ,naiwne”: Marie Wisnowska (z teatru lwowskiego) oraz Jadwige Czaki
(z teatru krakowskiego). Komik Mieczystaw Frenkiel czekat na angaz na

scenie warszawskiej az do $mierci komika Alojzego Zdtkowskiego syna.

Wydziaty rél tworzyly w teatrze system hierarchiczny. Podstawowym
podzialem byly role dramatyczne (tragiczne) oraz komediowe. Poszczegdlne
emploi dzielity sie na pierwszorzedne (m.in. tragik, tragiczka, zwani takze
pierwszym bohaterem i pierwsza bohaterkg; pierwszy komik; amant,
amantka, nazywani rdéwniez kochankiem i kochankg, dalej wyspecjalizowani,
np. amant dramatyczny, komediowy, liryczny, salonowy; ,naiwna”),
drugorzedne (m.in. role charakterystyczne, role drugoplanowe, uzyteczne) i
trzeciorzedne (role epizodyczne, m.in. role ludowe; role stuzacych). Z tym
podziatem byly scisle powigzane warunki kontraktu aktorskiego oraz

wynagrodzenie.

Ramy obrazu

Na przetomie XIX i XX wieku emploi zaczeto utozsamiaé¢ z szablonem, rutyna,
nazywac ,murem” dotad ,nieprzekraczalnym” lub ,rama obrazu”, z ktérego
niektorzy... zaczeli wychodzi¢. Zainteresowalo mnie spojrzenie na emploi
jako przyktad kontrolowanych konwencji i wymagan. W definicji cenzury
obyczajowej funkcjonuje termin tabu, czyli tego ,,co objete surowym
zakazem, nietykalne, o czym nie nalezy rozmawia¢; temat, ktorego nie nalezy
poruszaé” (Stownik wspétczesnego jezyka polskiego, 1996, s. 1118).
,Cenzura obyczajowa pojawia sie tam, gdzie elementy ze sfery tabu moga sie

przedostaé do obiegu oficjalnego” (Swistak, 2010, s. 115). Prébujac uchwycié
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mechanizmy zmian zachodzace w wybranym emploi amanta, postanowitam
podazy¢ tropem pytan zaczerpnietych z badan nad cenzura obyczajowa.
Autorzy ksiazki Cenzura w sztuce polskiej po 1989 roku. Aspekty prawne
przytaczaja prace amerykanskiej badaczki Sue Curry Jansen, z ktorych
wynika, ze

we wszystkich spoteczenstwach - takze tych, w ktorych funkcjonuja
gwarancje wolnosci wypowiedzi - grupy dominujace (the powerful)
wykorzystuja cenzure, by tworzy¢, zabezpieczac i utrzymywac
swoja kontrole nad wtadza nazywania (a wiec decydowania o tym,
co jest tadne, prawdziwe, madre, perwersyjne, bluzniercze itp.). Ta
cenzura nie jest rozpoznawana i dlatego dziata podstepnie,
torpedujac wszelkie prometejskie aspiracje oraz deklaracje wiary w

obiektywnos¢ (za: Dabrowski, Demenko, 2014, s. 11).

XIX-wieczng hierarchie spoteczng bardzo dobrze obrazowata widownia
teatralna, podzielona na trzy podstawowe obszary. Loze, gdzie zasiadata
arystokracja rodowa, szlachta i bogata burzuazja; parter zajmowany przez
inteligencje, w tym siedzacych w pierwszych rzedach krytykéw teatralnych,
oraz paradyz wypelniony przez studentéw, robotnikéw, proletariat. W tym
modelu wazne sg kierunki spojrzen - z gory oraz z dotu. Znawca zasad
obyczaju warszawskiej burzuazji w XIX wieku ciekawie zauwazyt zasade,
ktora odnosita sie nie tylko do sSrodowisk finansjery. ,W dziedzinie obyczajow
dos$¢ wyraznie rysowat sie wtedy podziat na tych, ktérych nasladowano, i
tych ktorzy nasladowali” (Thnatowicz, 1971, s. 179). Na widowni teatralnej
wzrok kierowano nie tylko na scene, ale i na loze, gdzie zasiadali ludzie
wyznaczajacy trendy. Warto zauwazy¢, ze Osterhammel wyznacza koniec

stulecia na czas schytku panowania najwyzszego stanu.
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Wiek XIX byt ostatnia epoka, w ktdrej wazna role odgrywata jedna z
najstarszych formacji spotecznych - szlachta. Jeszcze w XVIII w.
byla ona w Europie, ,zeby tak rzec spotecznie pozbawiona
konkurencji”. Okoto roku 1920 nie mogto by¢ o tym mowy. W
zadnym kraju Europy stan szlachecki nie zachowat pierwszorzednej

sity politycznej lub wyznaczajacej trendy sity kulturalnej (s. 995).

Kulture wizualna XIX wieku uksztattowat akademizm. Jego podstawy

teoretyczne gtosity, ze

sztuka powinna by¢ objeta systemem, podzielona na logiczne
kategorie i hierarchie [...] Zasady rzadzace sztuka sa poznawalne.
Piekno, ktore jest ostatecznym jej celem, daje sie uja¢ w okreslone
reguty. Ich poznanie i przyswojenie daje gwarancje doskonatosci
(Poprzecka, 1989, s. 17).

Malowany obraz miat tworzy¢ uktad zamkniety, gdzie wszystkie elementy
byly podporzadkowane jednolitej kompozycji (por. tamze, s. 13). Cecha
charakterystyczna tego obrazu - jak pisze Maria Poprzecka - byto ,fini”, czyli
gtadkie wykonczenie, ,wylizanie” (tamze). Sztuki akademickiej nigdy nie
interesowato obserwowanie czy nasladowanie rzeczywistosci, ,zawsze
zakladala wznoszenie sie ponad nasladownictwo, ponad to, co mozna

zaobserwowac” (tamze, s. 218).

Analogiczne zasady rzadzity sztuka sceniczna. Adeptom szkoty teatralne;
zalecano obserwacje swiata i ludzi, jednak przestrzegano, aby na scene

trafiato tylko to, co miescito sie w okreslonym kanonie piekna.
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Caly swiat jest szkola aktora, w ktorym to Swiecie wszystkie
namietnosci, wszystkie stany, wszystkie charaktery sa w ruchu, lecz
poniewaz wieksza czes¢ tych wzordéw pozbawiona [jest]
szlachetnosci i ogtady, przeto artysta nauka musi wybor swoj
oswiecaé. Nie dosc¢ jest przywdzia¢ stroj wedtug natury, trzeba
jeszcze, aby poznawszy, co prawdziwie piekne, umiat wybranym
wzorom nadac kolor wlasciwy, przedstawia¢ ludzi z ich btedami,
namietnosciami i charakterami, w swietle, jakiego sztuka wymaga
(Jasinski, 2007, s. 207).

Tak nauczat Jan Tomasz Seweryn Jasinski w 1865 roku w Teorii sztuki
dramatycznej, podreczniku, ktéry uksztattowat pokolenia aktorow i aktorek.
Stowa te stanowia podstawe ,idealizmu realistycznego”, obowiazujacego na
scenie, opisanego przez Kosinskiego (por. Kosinski, 2003; Kosinski, 2005).
Kiedy uzywa sie stwierdzenia, Ze scena teatralna byta lustrem, w ktérym
odbijato sie spoteczenstwo XIX wieku, nalezy zawsze pamietac, ze byto to
lustro z wlasciwosciami zblizonymi do dzisiejszego instagramowego filtra,
ktore wygtadzato i upiekszato rzeczywistos¢, tworzac dobrze skomponowany

obraz.

W tym obrazie istniato m.in. uksztattowane wyobrazenie, jak powinien
wyglada¢ mezczyzna zakochany i wzbudzajacy milosne uczucie, czyli amant
(kochanek). Powinien by¢ mlody - amant nalezat do tzw. emploi
przejsciowego, uzaleznionego od wieku’ - wysoki, smukty, urodziwy i o
,Salonowym wzieciu” (Kosinski, 2005, s. 151). Standardy meskiej urody i
zachowania wyznaczyt na warszawskiej scenie Wojciech Piasecki, uwazany
za jednego z najwybitniejszych amantow. Wedtug Haliny Waszkiel, autorki

dziejow sceny warszawskiej w latach 1815-1868: , Takiego amanta nie byto
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potem chyba az do Juliusza Osterwy” (2015, s. 116). Byt to ,artysta myslacy,
a nalezac do rzedu mezczyzn obdarzonych nader piekna postacia
przedstawial swa osoba i talentem widok uroczy na scenie” (Stownik
biograficzny teatru polskiego, 1973, s. 541). Jego nastepcy, m.in. Wiadystaw
Swieszewski i Jan Tatarkiewicz odznaczali sie podobnymi warunkami.
Tatarkiewicz byt czestym partnerem Heleny Modrzejewskiej, ktora tak go
opisata:,Jego blada, tadna twarz, wysoki wzrost i smukta postac¢ stworzyty
mu warunki odpowiednie do rél kochankow” (1957, s. 224). Trzeba takze
podkresli¢, ze na scenie - jak zauwazyt Kosinski - amant ,nie mogt kochac po
prostu - musiat czynic to pieknie, wdziecznie, badZ dramatycznie, gdyz tylko

taka mitos¢ wzbudzata goretsze reakcje... na widowni” (2005, s.148).

Chociaz znatam zasade ,idealizmu realistycznego”, obowigzujaca w dawnym
teatrze, zaskoczyta mnie sita i definitywnos$¢ wizualnego wyobrazenia, ktore
przenikato réwniez do fotografii aktorskiej epoki. Analiza fotografii Heleny
Modrzejewskiej w rolach autorstwa Jana Mieczkowskiego pozwala zrozumiec
fenomen jej sztuki aktorskiej, ktory mozna probowac¢ wyttumaczy¢,
pokazujac, jak jej twdrczos¢ sceniczna oraz publiczne zycie gwiazdy
doskonale wpisywaty sie w obowigzujace reguty (zob. Wanicka, 2021). Na
widowni teatralnej aktorka, jako jedna z nielicznych, zasiadata w lozy obok
swojego meza Karola Chtapowskiego, pochodzacego z szanowanego
szlacheckiego rodu. Doskonale potrafita nasladowac¢ zachowanie ludzi z
wyzszych sfer, stajac sie jednoczesnie uosobieniem kanonu piekna. Zaréwno
na scenie, jak i na widowni lornetki publicznosci byly skierowane na nia.
Ludzie teatru, w zaleznosci od wysokosci gazy, zasiadali najczesciej albo na
parterze, podobnie jak krytycy teatralni, albo na paradyzie. Dyrekcja oraz
cztonkowie zespotu zajmowali miejsca specjalnie wyznaczone, czyli tzw. loze

dyrektora, loze aktorskie. Okazuje sie, ze w tak zarysowanej strukturze
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funkcje nieformalnych ,cenzorow”, kontrolujacych reguly scenicznego
obrazu peili przedstawiciele srodowiska teatralnego. Dobrym przyktadem,
ilustrujacym site przywiazania éwczesnych ludzi teatru do konkretnego
wyobrazenia, jest wspomnienie Jerzego Szaniawskiego o Stefanie Jaraczu.
Omowienie sztuki aktorskiej Jaracza zaczyna sie od stwierdzenia, Ze nie miat
tzw. warunkéw. Widziano u niego same braki. Byt za niski (tylko 164 cm), za
barczysty, szyje miat za krotka, ramiona za szerokie, oczy za mate, gtos zbyt
szorstki. Mdgt co najwyzej grac jakies mate, charakterystyczne role.
Debiutowat w epizodycznej roli jako Opryszek w Karpackich Goralach J6zefa

Korzeniowskiego w krakowskim Teatrze Ludowym w 1904 roku.

W tym czasie, gdy Jaracz postanowit zosta¢ aktorem, gtdwne role to
przewaznie jacys wielmoze: krél, wojewoda, ksigze lub markiz. I
chociaz tacy ludzie w zyciu mogli wyglada¢ jak Jaracz, na scenie

wymagano, aby wygladali inaczej (Szaniawski, 1956, s.150).

Dyrektor poznanskiego teatru, w ktérym Jaracz otrzymat angaz, widziat w
nim jedynie material na ,ptaskiego komika”. Szaniawski wspomina dalej, ze
kiedy do teatru Edmunda Rygiera na wystepy goscinne przyjechat Kazimierz
Kaminski, ,w ogole Jaracza nie chcial koto siebie widzie¢; spojrzawszy tylko
na mtodego aktora oswiadczyl, ze gra¢ z nim nie bedzie” (s. 150). Trzeba
takze zaznaczy¢, ze Kaminski, wéwczas juz bardzo ceniony aktor, sam przez
lata doswiadczat trudnosci ze wzgledu na swoje specyficzne predyspozycje
fizyczne’. Szaniawski thumaczy bezkompromisowe zachowanie artysty takimi

slowami:

Stosunku tak wybitnych aktoréw do mtodzienca, ktory swe zycie

postanowit ztaczy¢ ze sceng, nie nalezy traktowac jedynie z
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usmiechem jako interesujacej po latach omytki; ludzie ci mieli

ustalone poglady na teatr i aktora, i tych pogladow bronili (s. 150).

Przekraczanie ram obrazu

W aktorskich wspomnieniach z omawianej epoki w wiekszosci przypadkow
znajdziemy fragmenty opisujace predyspozycje fizyczne, nad ktérymi - jak
radzili znawcy - nalezato usilnie pracowac, tak aby dopasowac sie do
obowigzujacych kryteridw. Na dzieje sztuki aktorskiej w XIX wieku mozna
spojrzec, z jednej strony, jak na historie bezustannych préb dopasowywania
sie do ram obrazu, albo - odwrotnie - ciagta (i zazwyczaj nieskuteczna)
probe ich przekraczania. Bogumit Dawison w swoim Dzienniku przytacza
rozmowe z Owczesnym dyrektorem Teatréw Warszawskich Ludwikiem
Adamem Dmuszewskim. Aktor w 1838 roku przygotowat na swoj drugi
debiut role Alfreda w komedii Aleksandra Fredry Mgz i Zona. Byta to typowa
rola amanta. Gdy na publicznej prelekcji Dmuszewski omawiat jego wystep,
oprécz zarzutu braku elegancji niezbednej w tej roli, wytkngt Dawisonowi
istotny w tym emploi detal. ,Na ostatek wdat sie w szczegoty, ze nieodzownie
potrzebne jest kochankowi oko, a ja mam mate oczy - to uznat za warte
rozprawiania!” - pisat w Dzienniku rozzalony debiutant. Kiedy doszto do
wymiany zdan miedzy dyrektorem i aktorem, Dawison nie wytrzymat i
powiedzial: ,,Po c6z publicznie oglaszac, ze mam mate oczy, dlaczego ganic
to, czego i tak nie moge naprawic? Przeciez nie moge ich sobie wyjaé i
zamieni¢”. Dmuszewski odpowiedziat: , To prawda [...] ales je powinien jak
nalezy otwieraé, a nie mruzyé. Lekain byt garbaty, a umiat tak sie uksztatcié,

ze publicznos¢ tego nie widziata” (Dawison, 1963, s. 201).

Kiedy u aktora czy aktorki nie widziano mozliwosci odpowiedniego
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»uksztalcenia sie” i dopasowania do odpowiednich kryteriow, wyrok byt
bezwzgledny. Kosinski podaje przyktad Juliana Wilkoszewskiego, ktéry byt
protegowanym cenionego na scenie warszawskiej Jozefa Rychtera i nawet
zostal zaangazowany do zespotu Rozmaitosci, jednak nie zyskat popularnosci
w Warszawie. Powrocit na scene lwowska, gdzie wystepowatl gtownie jako
aktor uzyteczny. Wilkoszewski byt niski i drobny. Zdaniem krytyka - ,gdyby
miat postawe, dorownatby kochankom pierwszorzednych teatréw” (za:
Kosinski, 2005, s. 152).

W prdébach przekraczania muru dzielgcego poszczegdlne emploi
najtrudniejsze bylo przekonanie siedzacych w pierwszych rzedach krytykéw,
ze pasuje sie do ugruntowanego wyobrazenia o postaci. Nigdy juz sie nie
dowiemy, czy np. Maria Turczynowicz (corka stynnego warszawskiego
tancerza i baletmistrza Romana Turczynowicza) wniosta jakis interesujacy
pomyst do roli Klary w Slubach panieriskich Aleksandra Fredry. Z recenzji
wiemy jedynie, Ze nie speita kryteriow stawianych wykonawczyniom roli

Klary.

Wczorajszy debiut panny Turczynowiczéwny dowiddt, ze mtodziutka
aspirantka ma szczere uzdolnienie sceniczne, temperament,
inteligentne poczucie, a nawet pewien zasob rutyny, ktérej nabrata,
grywajac mate rélki na scenie Iwowskiej. Zaraz jednak pokazato sie,
jak przewidywalismy, ze rola Klary w Slubach panieriskich, ani
dzisiaj, ani zapewne nigdy nie bedzie polem jej popiséw
scenicznych. Nie posiada ku temu ani gtosu, ktory powinien sie
tutaj ujmujaco piescié, ani powierzchownosci, otoczonej pewnym
powabem poetycznym, ani uktadu, ktéry by ja uzdalniat do rél
salonowych i wiotkich. Panna Turczynowicz ma przed soba

przysztos¢ w rolach charakterystycznych i ludowych; poza te sfere
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nie powinna wykraczaé4 (,Kurier Warszawski” 1880 nr 147, s. 3).

Mtoda aktorka zmarta na gruZzlice po dwdéch latach od warszawskiego
debiutu, w wieku dwudziestu dwdch lat. I tak jak w ,dowodzie osobistym jej
talentu” widniat okreslony wydziat rél, rowniez w krotkiej posmiertnej

notatce nie zapomniano wspomniec o przypisanym jej emploi.

Onegdaj po dtugiej i ciezkiej stabosci piersiowej zgasta w
Warszawie Maria Turczynowiczowna, b. artystka sceny lwowskiej, a
ostatnio warszawskiej, niepozbawiona zdolnosci zwtaszcza w
kierunku rol charakterystycznych (,Kurier Warszawski” 1882 nr 79,
S. 4).

Zdarzaty sie sytuacje, kiedy aktorzy przez lata wystepujacy w okreslonym
wydziale rol nagle, czesto z powodu zastepstwa, musieli wystapi¢ w innym
emploi. I ponownie jak w przykladzie powyzej, nie dowiemy sie z recenzji, jak
zagrali, zostato jedynie odnotowane zaklécenie ram obrazu. Tak stato sie
podczas przedstawienia Kupca weneckiego Szekspira, ktéry pozostawal w
warszawskim repertuarze od marca 1869 roku. 10 czerwca 1871 roku
odbywato sie kolejne przedstawienie, wznowione dla Jézefa Rychtera, ktory
grat tytutowa role. Krytyk zwrécit uwage na role Dozy, w ktora tym razem
wcielil sie wykonawca rol stuzacych, najprawdopodobniej Jozef Adler.

Zanotowat takze reakcje publicznosci.

Pod wzgledem wykonania catosci sztuki czujemy sie w obowigzku
zwroci uwage [sic!] na okolicznos$¢ bardzo znaczaca. Nie wiadomo
dlaczego na sobotnim przedstawieniu role Dozy Wenecji

powierzono aktorowi, grywajacemu zwykle role stuzby domowe;.

07 - ,Mezczyzni utomki”. XIX-wieczne emploi jako przyktad nieformalnej cenzury obyczajowej 193



Pojmujemy dobrze, Ze kto od lat wielu przyzwyczait sie podawac
listy na tacy, lub oznajmiac, ze dano do stotu, nie moze od razu w
postawie i mowie zachowaé majestat witadcy tak poteznej
rzeczpospolitej, ale skutkiem tego najefektowniejszy obraz tego
dramatu narazony zostat na bezustanne salwy usmiechu. Kazde
otworzenie ust nieszczesliwego Dozy, budzito serdeczng wesotos¢ w
sali, a zdaje sie nam, ze Szekspir kreslac scene w sadzie, catkiem
odmiennych pragnat od widzow wrazen (,Kurier Warszawski” 1871
nr127,s.1).

Ze wspomnien Grzymaty-Siedleckiego wynika, ze kiedy znany i ceniony aktor
przekraczat wydzial rél, taka decyzja ,wywolywata sensacje” (1957, s. 97).
Mowa o Edwardzie Wolskim, znakomitym lekkim amancie o nienagannych
warunkach’, ktory zaprezentowal tzw. czarny charakter w dramacie Lena
Mariana Jasienczyka w 1888 roku. Nie wiemy, czy wyjscie poza emploi byto
jego decyzja, jedna z ponizszych recenzji wskazuje na mozliwos¢, ze zastapit
Tatarkiewicza, ktory grywat takze role o charakterze dramatycznym.
Przegladajac 6wczesng prase, trudno uchwycic¢ ,sensacyjnosc¢” tego
wydarzenia, ale bez watpienia byt to odnotowany i bardzo réznie oceniony
fakt. Od sceptycznej zgody, przez docenienie poswiecenia ,dZwigniecia”
ciezaru zastepstwa, po kategoryczne stwierdzenie, ze mimo wywigzania sie z
roli przyzwoicie, tylko aktor o odpowiednim emploi moze nalezycie oddac

taki typ. Warto przyjrzec sie doktadniej fragmentom recenzji:

Role hr. Gustawa Naroli odtworzyt p. Wolski, mimo, ze
przedstawienie na wskros czarnego charakteru nie nadaje sie do

jego repertuaru, bardzo przyzwoicie (,Gazeta Warszawska” 1888 nr
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235, s. 2).

P. Wolskiemu przypadio by¢ hr. Gustawem, mezem Leny, czarnym
charakterem, wyziebionym i rafinowanym totrem salonowym;
przyszto to trudno artyscie, ktéry jako jeune premier naszej sceny
przywykt do lekkiej swobody i humoru; zastepczo za p.
Tatarkiewicza dZzwigat swe brzemie wszelako z godnoscia i

poswieceniem (, Tygodnik Ilustrowany” 1888 nr 298, s. 172).

Wspomniatem na poczatku o niezupetnie stosownej obsadzie sztuki.
Przykro mi, ze te uwage zastosowac musze do tak dobrego artysty
jak p. Wolski, tagodzac ja zreszta zastrzezeniem, ze p. Wolski nic tu
nie winien, gra bowiem co mu daja, a dano mu nie w zakresie
srodkow jego tworzona role zuzytego, cynicznie przewrotnego a
sceptycznie wytwornego arystokraty. Robil wiec co mdgt, starajac
sie przede wszystkim grac¢ spokojnie. I dzieki temu pewne chwile,
jak np. ostatnia z zona rozmowa zblizaty sie do potrzebnego
nastroju, w ktérym brakowato tylko zupetnie nuty ironicznej
(,Kurier Codzienny” 1888, nr 247, s. 4-5).

Rola Gustawa w niewtasciwe zostata powierzona rece. P. Wolski jest
artysta zbyt inteligentnym, aby mdgt obnizy¢ wartos¢
przedstawianej przez siebie postaci, niepodobna jednak wymagac,
aby lekki amant mogt budzi¢ wstret i groze. P. Wolski byt hrabia
bardzo przyzwoitym, rola ta jednak jedynie w rekach p.
Leszczynskiego zadane przez autora wrazenie zrobi¢ moze (,Kurier
Warszawski” 1888 nr 247, s. 3).

Dekade pdzniej podobna sytuacja miata miejsce na scenie krakowskiej, kiedy
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Kazimierz Kaminski siegnat po role Antoniego Mairaulta w komedii Eugene’a
Brieux Cérki pana Dupont® i przedstawit jg w sposéb nowatorski. Recenzenci
zgodnie oswiadczyli, Ze byta to rola ,bohaterska”, nienalezaca do jego
wydziatu rél. Niezgoda z krytykami oraz opinia publiczng spowodowata, ze
po pidro siegnat malarz Jézef Mehoffer, publikujac w ,Zyciu” rodzaj
manifestu, w ktérym bronit postawy aktora. Mehoffer nawiazat do nowych

pradow w sztuce i literaturze.

Sztuka weszta na tory, ktérymi przedtem nie chodzila; a stato sie to
pod hastem prawdy, szczerosci, wydobycia sie spod wtadzy
przepisow, ktore niegdys mogty wyjs¢ z zasady prawdziwej - ale z
biegiem czasu doszly do niestychanej banalnosci i fatszu. Sztuka
aktorska idzie za literatura i sztukami plastycznymi - idzie za nimi
pdzniej nieco. [...] Dzisiaj, skoro sztuki nowe do repertuaru
wchodza, nagia¢ sie naszemu aktorowi trudno. Ta tradycja, dobra -

kozmianowska tradycja, przeszkadza” (1899, s. 39).

Pisal o0 niezrozumieniu krytykéw i publicznosci, ze ,on [Kaminski] cztowieka
im robi, ten aktor, nie amanta, nie bohatera, nie czarny charakter -
zdemaskowany po kabotynsku [...]. Pan Kaminski grat dobrze. Publicznos¢
na tym sie nie poznata; dla niej zawsze jeszcze utarcie nosa na scenie jest
komenda do Smiechu” (tamze, s. 39). I apelowat: ,Niech pan Kaminski gra
jak najwiecej; niech rozszerza swoj repertuar, niech robi cztowieka, ktory ma
krew i kosci i namietnosci dobre lub zte, a zwyciezy i do teatru polskiego

wprowadzi swiezy i szeroki powiew ze Swiata” (tamze)’.

Niezaleznie od tego, jakie wnioski przyniosa dalsze badania nad sztuka

aktorska ,dlugiego wieku” XIX, jedno jest pewne: przekraczanie ram obrazu
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teatru opartego na wydziatach rél byto dtugotrwalym procesem. Réwnolegle
toczyty sie zmiany w zyciu obyczajowym, realizm i naturalizm przenikaty do
literatury i sztuki dramatycznej. Nawigzujac do mechanizméw
funkcjonowania cenzury obyczajowej, moment ,wyjscia z ram obrazu” byt
mozliwy dopiero, kiedy dawne ,tabu” zaczeto funkcjonowa¢ w obiegu
oficjalnym (por. Swistak, 2010, s. 115). Pierwszym polskim dyrektorem
teatru, ktéry programowo wystepowat przeciwko emploi, byt Tadeusz
Pawlikowski. W czasie trwania jego dwoch pierwszych dyrekcji - w Teatrze
Miejskim w Krakowie (1893-1899) oraz w Teatrze Miejskim we Lwowie
(1900-1906) - znajdziemy najwiecej przyktadéw nowatorskiego aktorstwa,
ktdre zaczeto by¢ postrzegane jako odejscie od schematu. Co warte
odnotowania, Pawlikowski znany byt z tego, Zze prawie w ogole nie
wypowiadat sie publicznie na temat teatru, a w jedynym wywiadzie,
zamieszczonym w petersburskim czasopismie ,Kraj” w 1900 roku (nr 14),

kategorycznie ocenit emploi.

Za nic w $wiecie jednak nie powinni aktorzy mie¢ podobnych
ruchdéw, tonu, dykcji. To jest tresura, a jak ja grzecznie nazywaja -
rutyna. Podziat szufladkowy na naiwne, amantéw lirycznych,
amantéw bohaterskich, czarne charaktery itd. jest szkodliwy i
powinien raz wreszcie ulec reformie (Pawlikowski, 1971, s.
303-304).

We wspomnieniach o Pawlikowskim jego nowatorstwo zostato zapamietane

wlasnie przez pryzmat rezygnacji z wydziatow rol.

Wymiétl on z pojec teatralnych tzw. emploi, podziaty aktoréw na:

charakterystycznych, czarnych charakteréw, amantow, bohaterow
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etc., ktére to kategorie w dawnym teatrze pooddzielane bywaty
nieprzekraczalnymi murami. W kazdym z aktorow widziat

specyficzny temperament (Grzymata-Siedlecki, 1915).

Wyjscie z obrazu

Na zakonczenie chciatabym sprobowac uchwyci¢ zmiane, ktora zaszla z
poczatkiem XX wieku w emploi amanta. Dobrym wprowadzeniem do tematu
jest anegdota zapamietana przez Grzymate-Siedleckiego, ktéry opisat
sytuacje w Teatrze Rozmaitosci z lat 1908-1914, kiedy prezesem scen
rzadowych byt Jerzy Matyszew. Wystawiano sztuke modernistyczna i okazato
sie, Ze nie ma odpowiedniego amanta. ,Da, da - stwierdzit Matyszew -
dawniej teatrowi wystarczyto trzech amantéw: dramatyczny, liryczny i
komiczny, dzi$ po Przybyszewskim, musi by¢ jeszcze czwarty:
neurasteniczny” (Grzymata-Siedlecki, 1957, s. 97-98). Przez caty wiek XIX w
obrebie emploi amanta zachodzity przemiany. Z szablonu, czyli postaci
gtoszacej mitosne tyrady, rola zakochanego mezczyzny stawata sie coraz
bardziej ludzka. Za prekursora zmian uwaza sie Jana Tatarkiewicza, ktory -
wedtug Grzymaty-Siedleckiego ,rozsadzit konwencje amantéw” (tamze, s.
64), ktadac wiekszy nacisk na wnetrze postaci, jej psychike. Zmiany jednak
nie dotyczyly warunkéw fizycznych. Caty czas wizualne wyobrazenie o
mezczyznie kochajacym lub mogacym rozbudzi¢ mitos¢ wigzato sie z
odpowiednim wzrostem, silta, sportowg, sprezysta sylwetka (za: Grzymata-
Siedlecki, 1957, s. 153). Takim aktorem byl Roman Zelazowski, ktéry z

powodzeniem wcielat sie w typy uwodzicieli.

Gdy jedna z takich rol grat, trzeba byto by¢ w teatrze, by zachwycaé
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sie jego gra, i by¢ swiadkiem tego, co sie dzieje z niewiescimi
wrazliwosciami. Rozgoraczkowanie, wypieki na twarzy, zaparty
dech w setkach piersi, czasem nawet co nieco onieprzytomnienia (s.
168).

Repertuar modernistyczny sprawit, Zze na scenie pojawili sie mezczyzni
ogarnieci nie tylko uczuciem, ale przezywajacy takze wewnetrzne rozterki. W
rolach amantow zaczeli wystepowac aktorzy niscy lub sredniego wzrostu,
drobni, delikatni, wrecz filigranowi, o zachowaniu ,miekkim”, ,jakby
attasowym” i to oni - od okoto 1900 roku na scenie lwowskiej - zaczeli
uwodzi¢ zenska publicznos$¢ (za: Grzymata-Siedlecki, 1957, s. 153). ,Z
grubsza sprawe biorgc, mozna powiedzie¢, ze dopiero naturalizm otworzyt
podwoje teatru mezczyznom utomkom” (s. 153). ,Pelnym uroku utomkiem” -
nazwatl autor Swiata aktorskiego naszych czaséw Jana Nowackiego. Aktor,
ktory wczesniej grat epizodyczne role tobuzéw, gapidw i niedotegow, w
teatrze XX wieku stat sie... uwodzicielem. ,Porzucit starych grabarzéw i
zgrzybiatych rabindw i zastynat w lekkich amantach” (tamze, s. 154). Jego
znakiem rozpoznawczym byt usmiech. ,Legendarny usmiech Nowackiego!
Usmiech, od ktérego na scene i na widownie wpadata naraz iskra szczescia”
(tamze, s. 155).

Scena otworzyla sie nie tylko na nowe fizyczne warunki aktoréw, ale w
rolach zaczeta by¢ zauwazalna ich odrebna, indywidualna osobowos¢, a nie
konwencjonalny typ. Jak zostato juz zacytowane - w dowodzie osobistym
talentu Ludwika Wostrowskiego, podobnie jak u Nowackiego, widniat lekki
amant, ale w swoje role aktor wktadal charakteryzujacy go smutek, niepokdj
i wewnetrzne rozchwianie. Wostrowski [il.7] znakomicie uosabiat postaci z

dramatow Stanistawa Przybyszewskiego, grat Mlickiego w Dla szczescia czy
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Kazimierza w Sniegu. Jedna z jego najlepszych rél byt Zbyszko w Moralnosci
pani Dulskiej Gabrieli Zapolskiej. Grzymata-Siedlecki opisat odczucia ludzi
zyjacych w czasach modernizmu, ktore aktor z niezwykta subtelnoscia

przedstawiat na scenie.

Niepokdj, jak rowniez stabos$¢, psychiczne schorzenie zywotnosci,
niemoc w zmaganiu sie z zyciem, wszelakie tez ,niedokonczenie
samego siebie”, niezorganizowanie woli, to znowu np. blage, blage
wobec ludzi czy wobec siebie samego, samozaklamanie, miatkos$¢
duchowa - oddawat z przedziwng prawda, potrafigc nawet
wspétczucie budzié, jesli wspotczucie dodawato swiatla figurze.
Kochat sie w kalejdoskopach uczu¢, w tym, co komplikowato dana
postac. Z zamilowaniem mieszal humor ze smutkiem, z marzeniami,
a zwlaszcza z tym, co nierozwigzalne, co zagadkowe (Grzymata-
Siedlecki, 1957, s. 183).

Trzecim aktorem, ktory wyszedt z ram obrazu dawnego amanta, byt Karol
Adwentowicz. On z kolei wktadat w odgrywane postaci wojowniczos¢, bunt i
site. W poréwnaniu ze smutkiem i wrazliwoscia Wostrowskiego ,szukat
cztowieka znacznie normalniejszego, mocniejszego” (tamze, s. 189). Aktor

doskonale odnalazt sie w lwowskim zespole Pawlikowskiego.

Taki dyrektor, jak Tadeusz Pawlikowski, musiat pokochaé
przeswietnego cygana Adwentowicza. Obaj nie pasowali do
6éwczesnych ram i uciekali z obrazu. Obaj czynili wszystko na opak,
noc zamieniajac w dzien. Obaj kochali wszystko, co nowe, Smiate i

do niczego niepodobne. Jeden byt ,rewolucjonista”, subtelnym i
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nieskonczenie wytwornym, a drugi, Adwentowicz - zawadiackim,
zamaszystym, awanturniczym i rozpuszczajacym pysk przy kazdej

sposobnosci

- pisat Kornel Makuszynski (cyt. za: Grzymata-Siedlecki, 1957, s. 190).

Rewolucyjna natura Adwentowicza korespondowata z jego
zainteresowaniami politycznymi. Aktor byt cztonkiem Polskiej Partii Socjalno-
Demokratycznej, czynnie angazowal sie w ruch robotniczy, w 1903 roku
prowadzit we Lwowie amatorski teatr robotniczy. Kiedy po sukcesach na
scenie Iwowskiej w 1908 roku przyjechat na wystepy goscinne do Teatru
Rozmaitosci w Warszawie, spotkat sie z doskonatym przyjeciem. Aktor - o
ktorym napisano: ,ta indywidualnosé rzeczywiscie niepospolita rozsadzata
ramy teatréw silta talentu, gardzac szablonem, burzujska forma zycia i dazac
ciagle dalej i dalej” (Nowakowski, 1934, s. 44) - nie dostosowat sie do wciaz

jeszcze zywych zwyczajow warszawskiej elity. We wspomnieniach zapisat:

Prasa warszawska przyjeta mnie nader zyczliwie, gorgco, nawet
entuzjastycznie. Bytem zapraszany do bogatej burzuazji, do sfer
tworzacych artystyczna opinie miasta, ale pomimo ponaglanych
zaproszen nie korzystatem z goscinnosci. Wreszcie zaopiniowano, i
stusznie, ze jestem dziki, i dano mi spokdj [...] (Adwentowicz, 1960,
s. 78).

Idac tropem cytowanych badan Sue Curry Jansen (por. Dabrowski, Demenko,
2014, s. 11) mozna pokusic sie o stwierdzenie, ze zostata wydana opinia,
stwierdzajaca ,dzika”, tzn. buntownicza, odbiegajaca od schematu, nature

aktora. By¢ moze ,wyjscie z obrazu” mozna rozumie¢ jako jednoczesne
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powstanie nowego obrazu, w ktérym, szczegolnie po zywych
doswiadczeniach rewolucji 1905 roku, zaistniat nowy typ buntownika,

znakomicie uosabiany przez Adwentowicza w zyciu prywatnym i na scenie?

Tekst jest poszerzona wersja referatu wygtoszonego na konferencji
Autocenzura i cenzura. Nowe ujecia zorganizowanej przez Katedre Teatru i
Dramatu Wydziatu Polonistyki UJ oraz ,Didaskalia. Gazete Teatralna” (21-23

pazdziernika 2021). Tom pokonferencyjny w przygotowaniu.
Wz6r cytowania:

Wanicka, Agnieszka, ,MezczyZni utomki”. XIX-wieczne emploi jako przyktad
nieformalnej cenzury obyczajowej, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2022 nr
169-170, DOI: 10.34762/scff-d462.
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Przypisy

1. Zasade dobrze przedstawiaja przyktady premier sztuk Jana Augusta Kisielewskiego oraz
Stanistawa Przybyszewskiego. W zestawieniu uwzgledniam tylko daty premier w
wymienionych teatrach w Krakowie, Warszawie i we Lwowie. Karykatury - prapremiera:
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Krakdéw, 8 IV 1899; Lwow, 7 IX 1899; Warszawa, 18 XI 1899. Dla szczescia - prapremiera:
Krakow, 18 11 1899; Lwow 24 X 1900; Warszawa, 12 XII 1902, (za: Dramat polski
1765-2005, 2014, s. 412 i s. 736).

2. Wiecej na temat wieku aktorow i aktorek w poszczegdlnych emploi, zob. Kosinski, 2005, s.
34-36.

3. O warunkach fizycznych Kaminskiego ciekawie pisat Tadeusz Peiper. Zob. Peiper,
Tadeusz, Kazimierz Kaminski. Teatr krakowski za dyrekcji Pawlikowskiego, , Tygodnik
Powszechny” 1955 nr 22. Zob. wiecej: Wanicka, 2016.

4. Warto doda¢, ze wing za niewlasciwy wybor roli obarczono rezysera. ,Ztym byt doradca
ten, kto ja sktonit do podjecia sie wczoraj roli fredrowskiej Klary - dziwimy sie wszakze
najbardziej rezyserii, ktéra pierwsza powinna byta pamieta¢ o warunkach, w jakich
wprowadza na deski na naszej sceny niedoswiadczona, ale niewatpliwie uzdolniona
debiutantke” - czytamy w dalszej czesci sprawozdania (,,Kurier Warszawski” 1880 nr 147, s.
3).

5., Byl wysoki, szczuply, elegancki, bardzo zgrabny, o duzych, ciemnych, zywych oczach”, a
wedtug Ludwika Solskiego dodatkowo ,Slicznie sie ruszat. Gest do pozazdroszczenia” (za:
Stownik biograficzny teatru polskiego, 1973, s. 806).

6. Premiera odbyta sie 711899 r. w Teatrze Miejskim w Krakowie.

7. Zob. wiecej: Wanicka, 2016.
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CENZURA W TEATRZE. WIEK XIX

Kradziez twarzy. O pewnym przypadku
aktorskich wykroczen przeciw cenzurze
obyczajowej w XIX wieku

Dorota Jarzabek-Wasyl Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Stealing Faces. On a Certain Case of actors’ Offences against Moral Censorship in
the 19th century

The article is devoted to the ban on representing living people in theatre in the 19th
century. The phenomenon of copying the physiognomy, behaviour and gestures of living,
recognisable people on stage caused a lot of controversy, but it also constantly aroused
much interest among spectators. The article presents a number of examples of violations of
the principle of “not touching” living people, from the times of Bohomolec to the times of
Wyspianski. The author analyses three main motivations for the ban on portraying real
people on stage, ethical, aesthetic and socio-psychological, using legal documents, rules of
acting, anecdotes and memories. In the methodological layer she makes reference to, inter
alia, the anthropology of the image, caricature and new studies on the history of theatre.

Keywords: representation of living people; identity performance; face; moral censorship

Proceder ,kradziezy tozsamosci”, wchodzacy w zakres zainteresowan prawa,
kryminalistyki, historii obyczajéw i antropologii historycznej', a zasadzajacy
sie na sztuce udawania i mimikry, rzadko pojawiat sie w odniesieniu do
praktyk scenicznych. Sprawa jest catkiem jasna. W teatrze przedstawiano

najrézniejsze przypadki oszustw czy hipokryzji (od Tartuffe’a po
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Chlestakowa), jednak sam aktor nie stawat sie przez to oszustem. Akt
kradziezy twarzy oznacza nieuprawnione i sekretne przywtaszczenie cudzego
nazwiska i biografii, podszywanie sie pod kogos dla wtasnych korzysci, na
szkode wykorzystanej w ten sposob osoby. Metamorfozy aktorskie na scenie
od poczatku do konca rozgrywaty sie w sferze fikcji i umownosci,

wykluczajac podobne przestepstwo.

A przeciez w teatrze dochodzito od czasu do czasu do naruszenia dobra
osobistego, jakimi byly nazwisko i biografia, a co za tym idzie integralnos¢
zyjacej osoby. Zdarzato sie, ze aktor w grze, ponad fikcjonalnym uktadem
fabuly i sylwetek bohaterow, poddawat je aktualizacji, poszerzat pole
odniesien sztuki, nawigzujac do znanych faktow i autentycznych person, w
tym ,przybieral maske”, ,robit sie”, charakteryzowat na wspotczesna
osobistos¢. Akt udania byt wprawdzie jawny (nawet manifestacyjny,
kokieteryjny), jednak szkoda moralna czy inny uszczerbek na neutralnosci
osoby zyjacej miaty realny, dotkliwy wymiar, nawet gdy rzecz sprowadzata
sie do mikroskopijnej aluzji. Tuz po warszawskim debiucie Bogumita
Dawisona w 1837 roku, komik Ludwik Panczykowski pozwolit sobie na
kasliwe nawigzanie do zydowskiego pochodzenia swego kolegi. W sztuce
danej tego samego wieczoru, co pokaz debiutancki Dawisona, Panczykowski
celowo rozszerzyt swoja kwestie, niby wyczytujac z gazety nazwisko
obstugujacego loterie ,kolektora Dawidsohna” (Dawison, 1963, s. 197). Za
jednym razem upiek! dwie pieczenie: zadowolit publicznos¢ lubiaca tego
rodzaju ekstemporacje’ i zanegowat artystyczne aspiracje debiutanta,
wskazujgc mu, gdzie jego miejsce albo skad jego réd. Dawison bardzo
przezyt ten incydent, z dzisiejszej perspektywy wygladajacy na niewinny zart.
Zart to jednak nie by}, lecz srodowiskowa gra z nowicjuszem scenicznym,
ktérego czes¢ kolegdw wyraznie nie lubita, uwazajac go za ciato obce, moze i

konkurencje, a ktoremu wczesniej sam prezes teatru proponowat rezygnacje
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z rodowego nazwiska na rzecz scenicznego pseudonimu.

Historia z warszawskiej mtodosci Dawisona nie byta dostownym zamachem
na jego tozsamosc, opierata sie raczej na sugestii, manipulacji skojarzeniem,
ktére odbierato poszkodowanemu godnos¢, oSmieszato, upokarzato. Nie
podejmujac sie analizy wszelkich mozliwych gier z ,, dotykaniem” prywatnosci
rzeczywistych ludzi w teatrze, w dalszej czesci tego tekstu przywotam
przyktady dostownej imitacji na scenie: fizjonomicznego, gestycznego lub
dzwiekowego nasladowania rozpoznawalnych i zyjacych oséb - za ich wiedza
lub bez ich wiedzy, krytycznie lub apologetycznie. Jak czesto sie to zdarzato?
Czy takie zjawisko wchodzito w zakres kontroli cenzury, tej oficjalnej, jak i
tej nieformalnej, a wreszcie srodowiskowej, aktorskiej autocenzury? I
najwazniejsze: skad sie brato i jakie obawy budzito igranie w teatrze z

wizerunkiem rzeczywistych oséb?

Wszelkie podobienstwo do osob i zdarzen

jest... nieprzypadkowe

W 1856 roku w komedii Nad Wistq Antoniego Wieniarskiego, wspomniany
juz Ludwik Panczykowski skopiowat autentycznego warszawskiego
nosiwode, ,figure charakterystyczna, znana na catym Powislu” (Krogulski,
2015, s. 124). Nie byl to pierwszy popis tego aktora w sztuce imitacji
realnych osob, bo wczesniej jego Protazy Niedziatkowski z £.obzowian
Wiadystawa Ludwika Anczyca objawit sie jako , posta¢ pokatnego doradcy,
ogllnie w Warszawie znana” (s. 124). Entuzjazmowat sie ta kreacja kronikarz
teatru warszawskiego: ,to¢ to zywcem wzieta figura z zycia; précz samej
postaci, z ktdrej, jak to médwig, skore zdjat, wszystko do najmniejszego gestu
byto jak ulat z pierwowzoru. Juz to dar imitacyjny posiadat Panczykowski w

najwyzszym stopniu” (s. 124)°.
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W 1871 roku na premierze Pracowitych prézniakéw Michata Batuckiego
trojka krakowskich wykonawcow zmdwita sie i ucharakteryzowata
nastepujaco: Feliks Benda zrobit sie na Edwarda Rembowskiego (czyli
Stanistawa Tarnowskiego'), Bolestaw Ladnowski na Batuckiego, a Seweryn
Zamojski - ,na jednego ze znanych w Krakowie lekarzy” (KoZzmian, 1959 t. 2,
s. 293). W karierze Bendy nie byl to zreszta jedyny taki przypadek, realne
osoby sportretowat w innych sztukach Batuckiego: Radcach pana radcy i
Emancypowanych. W 1875 roku w Warszawie wydarzyla sie zapewne
najbardziej sensacyjna sprawa imitacji: Wiadystaw Szymanowski, grajacy w
sztuce Nietoperze Edwarda Lubowskiego posta¢ obiboka zyjacego na
garnuszku zony, ucharakteryzowat sie na meza Heleny Modrzejewskiej,

Karola Chtapowskiego, wywotujac skandal towarzyski’.

W koncu wieku takie wycieczki jeszcze sie nasililty, bowiem motywowato je
naturalistyczne zblizenie do Srodowisk i realiéw spotecznych. W Kolejarzach
Stanistawa Lapinskiego i Henryka Michalskiego, granych notabene w dzien
strajku krakowskich kolejarzy, Ludwik Solski jako zawiadowca stacji
odtworzyt , postaé¢ dobrze znana w sferach teatralnych”® (a wiec
niekoniecznie ze sfer kolejowych). W 1910 roku w Kamieniczniku Klemensa
Bakowskiego, utworze potepianym przez Komisje Teatralna za nieobyczajnag
tematyke (,gtéwnego kontyngentu dowcipdw dostarczaja - sit venio verbo -
akuszerka, waterklozety i domy publiczne” [Estreicher, Flach, 1992, s. 292]),
pojawit sie i cytat z lokalnej specyfiki Krakowa. Maksymilian Wegrzyn jako
faktor ,skopiowat powszechnie znanego i popularnego handlarza starzyzna z
ulicy Szpitalnej Arona Gajera - incydent ten zawedrowat do Szopki
krakowskiej Zielonego Balonika” (Michalik, 1985, s. 100). Kazimierz
Kaminski jako stary architekt w Zbuntowanej, dramacie niemieckiego autora
Ludwiga Fuldy, przypominat ,tutejszego [czyli krakowskiego - przyp. DJW]
literata” (Minos []. Lozinski], ,Gtos Narodu” 1897 nr 106, cyt. za: Michalik,
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1985, s. 99), a jako Zygmunt w Dramacie Kaliny Zygmunta Kaweckiego
zrobil sie po prostu na autora, z ktorym zresztg srodowisko aktorskie byto
zaprzyjaznione: ,Mial peruke z ruchomymi kosmykami witosow ciemnych, a
do rumienczykéw na policzkach i czerwonosci uszu uzywat ciemnego
karminu rozrobionego z mastem kakaowym” (Ryszkowski, maszynopis, s.
691). Mlodzienczos¢ tej postaci wynikata bezposrednio z osobowosci

Kaweckiego’.

W katalogu tych rozmaitych impersonacji, na przetomie wiekéw znajdziemy
wreszcie swoisty zart Srodowiskowy: aktora Jana Nowackiego pozujacego do

zdjecia jako... dyrektor Tadeusz Pawlikowski.

Istotne, ze punktem wyjscia wiekszosci tych maskarad byty fikcyjne postaci
dramatyczne, ktérym wtornie dano ksztatt oséb realnych, znanych z

otoczenia’.

Gdyby zapytac, kiedy ta praktyka sie zaczeta w Polsce, trzeba by wybiec
daleko poza wiek XIX; juz na poczatku istnienia sceny narodowej, w 1766
roku, w Matzenistwie z kalendarza Franciszka Bohomolca jeden z aktorow w
roli kupca Anzelmowicza uczynit aluzje do barwnej postaci znanego w
Warszawie ormianskiego kupca Szymona der Symonowicza. Wygladat,
chodzil badZ méwit jak 6w ormianski baron i potentat'’. Sprawa wyszta na
jaw dopiero po przedstawieniu i pewnie bySmy o niej nie wiedzieli, gdyby nie
raport szpiega Heinego (Jarzabek-Wasyl, 2019). Byt to przypadek
obchodzenia zasady artystycznej, wyrazonej na tamach ,Monitora”: ,w
szczegolnosci nikomu nie 1aje, / czotem bije osobom, ganie obyczaje” (cyt. za:
Ozimek, 1957, s. 79) - wykonawca, prawdopodobnie na zyczenie autora i

samego krdla, pozwolil sobie na sportretowanie zyjacej osoby w komicznej
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postaci Anzelmowicza.

Imitowano w teatrze postaci z réoznych srodowisk: ludzi z gminu,
rzemies$lnikéw, ale tez Zydéw i Ormian rozpoznawalnych w miejskim $wiecie
handlu i ustug, lekarzy'', pisarzy, dziennikarzy, wreszcie samych aktoréw i
osoby zwigzane z teatrem - w tym ostatnim przypadku byta to satyra
autotematyczna, zabawa srodowiskowa'®. Jak pisze Dariusz Kosinski, ,tego
typu zabiegi krytykowane byly nieodmiennie przez cate stulecie,
nieodmiennie tez cieszyty sie pewnym powodzeniem u publicznosci” (2003, s.
170). Proceder trwat w najlepsze, cho¢ go potepiano i nie bez powodu
krytycy nie chcieli podawaé nazwisk oséb, ktérych twarze zostaly przejete w
mimetyczny obieg teatru. Zjawisko okreslano deprecjonujacymi epitetami i
formutami, jak , eksces sceniczny”. Wotano: ,Nie dozwala tego przyzwoitos¢

13 a jednoczesnie byla to nie lada

publiczna zaréwno, jak i pojecie sztuki
atrakcja oczekiwana (i prowokowana) przez widownie, szczegélnie w

komedii i dramacie wspotczesnym.

W 1891 roku powstata gaweda Adolfa Walewskiego Komedia z ,,Komedig
oswiaty”", ktora pokazuje doprowadzong ad absurdum podejrzliwos¢
odbiorcow o domniemany prototyp roli. Walewski jako Pidrko, delegat i
agitator towarzystwa oswiatowego, zastosowat sie do didaskaliéw autora,
Michata Batuckiego: ,Broda, wasy, czamarka, w ztoto oprawne okulary i
kapelusz” (1891, b.p.). Kiedy ukazat sie na scenie, powitat go dziwny
szmerek, w kulisach zas czekat na niego sam dyrektor Stanistaw Dobrzanski
z okrzykiem zgrozy: ,Alez pan ucharakteryzowates sie na Romanowicza!”".
Tak samo jednoznacznie mieli zareagowac recenzenci: ,Zwracamy tylko
uwage p. Walewskiego, ze charakteryzowanie sie na osobistosci powszechnie
szanowane i zastuzone w kraju jest naduzyciem, ktére na przysztosc z cata

surowoscia potepia¢ bedziemy i nie radzimy mtodemu adeptowi naduzywac
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pobtazliwosci krytyki” (Walewski, 1891, b.p.). Tymczasem mtody wéwczas
Walewski - jak sam twierdzit - nie miat najmniejszego zamiaru nikogo
nasladowac ani parodiowac. Postusznie skorygowat charakteryzacje, dodajac
wasiki i brode hiszpanke - okazato sie jednak, ze to obudzito z kolei
skojarzenie z Wiadystawem Lozinskim, redaktorem ,Gazety Lwowskiej”.
Krytyka zarzucita aktorowi bezczelnos¢ i zarozumiatosé. O dalszych opatach

bohater tej historii pisze tak:

Ja? Ja? Mialbym osmieszaé t.ozinskiego, autora, ktérego pioro w
Pierwszych Galicjanach dato, nam mtodym adeptom, postac
Wojciecha Bogustawskiego tak serdecznie odmalowana. Ja miatbym
osmieszac tego, ktérego Krytyki teatralne na zawsze pozostana
wzorem wytrawnego sadu. Wiem, co zrobie. Jutro gramy trzeci raz
Komedie z oswiatq, nie nalepie brody, waséw, hiszpanki. O nie!
wyjde na scene z taka fizjonomia, jaka mnie matka natura
obdarzyta...

Stoje za kulisami. Wtosy w gore zaczesane bez wszelkiego zarostu.
Zadowolony mysle sobie - no teraz juz dobrze bedzie. Jezeli do kogo
moge by¢ podobny, to tylko do siebie samego.

Wychodze na scene - Boze co sie ze mna dzieje... Stysze Smiechy...
szmer lekki... Smiechy coraz gtosniejsze. Bytem bliski obtedu. Czy
wiecie panstwo dlaczego? Bo oto nieucharakteryzowany bytem
podobny do Hilarego Jaworowskiego, wspétpracownika kilku pism
(Walewski, 1891).

Ta humorystyczna opowies$¢, z pewnoscia podkoloryzowana'’, ukazuje dwie
strony zjawiska: oficjalne potepienie nasladowania na scenie zyjacych osob

oraz namietne oczekiwanie, wrecz projektowanie tego rodzaju zbieznosci
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personalnych i fizjonomicznych po stronie widowni. Fraza
,charakteryzowanie sie na osobistosci powszechnie szanowane i zastuzone w
kraju jest naduzyciem” to powtdrzenie regulacji cenzury galicyjskiej
sformutowanych w epoce Bachowskiej (1850) i aktualnych, pomimo
drobnych zmian w organizacji samego aparatu kontroli teatru, az do 1918

roku.

Zgodnie z tym urzedniczym credo, zabronione byly tresci:

- stanowigce wykroczenie przeciw powszechnej ustawie karnej (§1);
- niezgodne z uczuciami lojalnosci wobec cesarza, panujacej
dynastii, obowiazujacego ustroju, ublizajace patriotyzmowi
obywateli (§2);

- budzace obawy, ze w okreslonej sytuacji wywota¢ moga
niezadowolenie czesci publicznosci i zamieszki na widowni (§3);

- obrazajace moralnos¢ i religie (§4);

- przedstawiajace aktualne i znane wydarzenia z zycia zyjacych
0s0b(85) (Szydtowska, 1995, s. 21; wyrdznienie - DJW).

Egzekwowanie tego ostatniego punktu nie bylo tatwe na etapie cenzury
prewencyjnej, poniewaz z tekstu roli nie wynikato jeszcze, co zrobi z nig
aktor w swobodnej interpretacji oraz wizualizacji na scenie. Co wiecej,
przywotanie cudzych ryséw fizjonomicznych (w tekscie lub na scenie) nie
musiato wcale wskazywac na ,wydarzenia z zycia” tej osoby, eksploatowac
jej biografii, a jedynie czerpa¢ z wizualnej zbieznosci twarzy, wszelkie inne
skojarzenia pozostawiajac mniej lub bardziej ztosliwej wyobrazni odbiorcow.
Wykroczeniem, jesli do takiego doszto, mogta sie zaja¢ ewentualnie cenzura
represyjna po spektaklu, gdy naruszenie juz nastapito, a jego swiadkiem byta

cata widownia. Nikogo jednak nie wsadzano za to do kozy, ani nie obarczano
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pienieznymi karami'’ - raczej koficzylo sie, jak w historii opowiedzianej przez
Walewskiego, na pouczeniach rezysera i autokorekcie aktora. To nie kary za
wykradanie tozsamosci sa tu najbardziej interesujace, a przyczyny, dla
ktorych caly proceder byt niecenzuralny. Co najbardziej niepokoito
obserwatoréw ,ukradzionych twarzy” i co pociggato wiecznie zadnych tego

typu wrazen odbiorcow?

Potrojny eksces

Odpowiedz jest zlozona, mozna ja rozpatrywac na trzech ptaszczyznach.
Najbardziej oczywistym, naturalnym i zrozumiatym powodem zakazu byla
dbatos¢ o dobre imie Bogu ducha winnych ludzi, ktérzy stali sie modelami
aktoréw. Wchodzit wiec w gre aspekt etyczny: powaznie traktowano
niestosownosc¢ i szkodliwosé potencjalnego szyderstwa z zyjacych osob,
uprzedmiotowienia i obnazenia ich prywatnych ryséw w teatrze.

Wypowiadali sie na ten temat nie tylko krytycy, lecz rdéwniez aktorzy:

[...] wysmianiem publicznie, zwtaszcza z ironia lub sarkazmem
potaczonym, nieopisana krzywde mozna wyrzadzi¢ (Krogulski,
2015, s. 158).

Nic latwiejszego, jak miejscowa publicznos¢ ubawic¢ widokiem jakiej
pociesznej, oryginalnej, powszechnie znanej figury, przenoszac ja
zZywcem na scene, a tym samym wystawié ja na urggowisko
publiczne. [...] Jest to raczej eksces teatralny, kompromitujacy
osobe na szykane wystawiong, czestokro¢ nawet nie zastugujaca na
to, aby dla chwilowej zabawki naruszono jej spokdj moralny
(Deryng, 2007, s. 334).
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Argumenty te wlasciwie nie podlegaja dyskusji. Rzecz jednak w tym, ze
zasada ochrony dobrego imienia byta egzekwowana nieréwno. Pewnych
wspotczesnych osobistosci nie nalezalo w zaden sposéb kopiowac na scenie,
nawet pozytywnie, bo juz sam fakt robienia z ich twarzy maski, czyli
wyostrzonej formy charakteryzacji, oscylowat ku formalnym cechom
karykatury, przerysowania. Osob szanowanych, nalezacych do Smietanki
towarzyskiej, reprezentantéw wtadz cywilnych i koscielnych, cztonkéw
rodzin panujacych - nie powinno sie wystawia¢ na takie proby ani nawet
wzmiankowa¢ ich nazwiska'. Ale juz ludzi niskiego stanu nikt nie pytat, czy
sie zgadzaja na bycie modelami dla teatralnych person. Zakaz komicznego
ukazywania ich osobliwosci bywat w tym wypadku teoretyczny, bo takich
ludzi nikt nie bronit, traktowano ich jako przedstawicieli nizszej kategorii
spotecznej, na poty anonimowych, a zapewne wielu z nich nie chodzito nawet
do teatru, wiec zyli w nieSwiadomosci, ze udzielili swoich ryséw postaciom
dramatycznym'’. Sprawa komplikowata sie wiec w zaleznosci od pochodzenia

spotecznego ludzi, ktérzy uzyczyli swych rysow postaci sceniczne;j.

Nie bez znaczenia byl tez sposéb prezentacji bohatera, wyrazistos¢ aluzji i
zawarta w niej intencja. Czym innym byty zjadliwa satyra i karykatura, a
czym innym pozbawiona paszkwilanckiego i napastliwego tonu zabawa w
portretowanie sympatycznej na ogot, a wielce oryginalnej osoby - za zgoda
tej ostatniej. Znana jest anegdota o tym, jak jeden z warszawskich Zydéw
zareagowat na ,swdj” konterfekt dany na scenie przez Alojzego
Z6tkowskiego syna - pono¢ pierwowzor ucieszyt sie na ten widok, i jeszcze
podarowat artyscie cenny drobiazg bizuteryjny z uwaga, ze jesli ma go
wiernie przedstawiaé, to nie moze schodzi¢ ponizej diamentowych spinek.
Podejrzewam, ze rowniez czes¢ srodowiskowych imitacji - pisarzy, aktoréw,
malarzy - byta akceptowana przez tych ostatnich, a przynajmniej

przyjmowana z dobra ming do zlej gry. Postawieni vis-a-vis zwierciadlanego
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wizerunku, powtarzali w takiej czy innej formie gest Sokratesa, gdy na
przedstawieniu Arystofanejskich Chmur , podniost sie z miejsca i chwile stat
w milczeniu, by wszyscy mogli go zobaczy¢” (Kocur, 2001, s. 251). ,Pan
Szymanowski robi Karolka!” - miata rzec z ,tagodnym usmiechem”
Modrzejewska w antrakcie ostawionej premiery Nietoperzy (Kotarbinski,
1925, s. 117).

Zatézmy jednak, ze aktor zamierzat dotknac i skompromitowac osobe, ktéra
narazita sie spoteczenstwu swoim zachowaniem i zastuzyta na niestawe.
Warto wzia¢ tu pod uwage szerszy kontekst praktykowania takiego
publicznego osadu nie tylko na scenie, ale na przyktad w stowie pisanym: w
prasie, powiesci z kluczem, epistolografii. W takich wypadkach nieetycznos¢
wskazywania 0s0b zyjacych i ich przypadtosci ulegata ztagodzeniu za sprawa
dyskretnej i zarazem skomplikowanej gry w niedomdéwienie. Z jednej strony
wiec dobry obyczaj nakazywat wstrzemiezliwos¢, niepodawanie petnych
personaliow, nawet w komunikacji nieoficjalnej, z drugiej strony -
starannosé, by nie nazwac wprost osoby, okazywala sie celowo nieskuteczna.
Z ksztaltu wytartego, niewypowiedzianego wyrazu dato sie wyczytaé, o kogo
chodzi. ,Niektére opuszczenia sa tak czytelne, ze przestajemy je odbierac

jako puste miejsca” - pisze Odai Johnson, dodajac:

PrzywykliSmy do domyslnych tresci w lukach osiemnastowiecznych
tekstéw satyrycznych, rozproszonych w precyzyjnie oznakowanych
ustepach, uprzejmie wyrdznionych ominieciach, ktére mrugaja do
nas kropkami, by trafi¢ w znany, choé nienazwany cel, jak Generat
H---e albo Pani L-----g. Te luki szepcza do ucha, dajac czytelnikowi
dostep do zakletej, taktownie przemilczanej, cho¢ jaskrawo

widocznej przepasci skandalu (2021, s. 47; ttum. DJW).
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Czy mozna byto na podobnej zasadzie, rownie mgliscie i eliptycznie, choc
czytelnie, zarysowaé podobienstwo bohatera scenicznego do rzeczywistej i
znanej osoby tak, by pozostawato to tylko kwestia niepochwytnej sugestii?
Podobienstwo istniatoby i zarazem byto nie do udowodnienia wprost.
Kuszace jest przyjecie hipotezy, ze podobna praktyka byta mozliwa na
scenie. Patrzac na portret Panczykowskiego jako Niedziatkowskiego trudno
nie zauwazy¢, ze aktor prawie nie zmienit swoich rysow, wyglada jak
Panczykowski, nie ma zarostu (co byto typowe dla aktorow wtasnie), ale juz
sylwetka (garb), a pewnie i chdd nalezaty do kogos innego, byty inicjatem,
ktory sugerowat cate nazwisko. Taka praktyka przemieszczata
nasladownictwo na inny, wyzszy poziom, przy jednoczesnym utrzymaniu
drazliwego, naruszajacego zasady neutralnosci osobistej komunikatu. Skoro
odniesienie do konkretnej osoby bylo umiejetnie zawoalowane, stawato sie
dowodem sztuki, a nie imitacji - i dzieki temu wtasnie je tolerowano.
Argument etyczny przeciw pietnowaniu osoby wchodzit tu w kolizje z
argumentem artystycznym: przedstawianie jest sprawa praktyki tworczej

przewyzszajacej i przetwarzajgcej nature.

Z perspektywy regut tworzenia tylko nadmierna, naga dostownosé zywych
kopii razita w teatrze, a nie samo pozyczanie wzorow z rzeczywistosci; tylko
,Zywcem przeniesienie na scene znanych w miescie typow jest zawsze
naduzyciem, jest rzecza zbyt tatwa i ptaska, aby ona godna byta
prawdziwego artyzmu” (KoZmian, 1959 t. 1, s. 291). Innymi stowy,
bezposrednie werystyczne portretowanie nie zgadzato sie z pryncypiami
sztuki. Zakaz jawit sie tu w aspekcie estetycznym i zarazem dotyczyt poziomu
profesjonalizmu aktorskiego (stanowit przedmiot zainteresowania nie tyle
cenzury instytucjonalnej, ile autocenzury samych tworcéw, stawiajacych
sobie okreslone cele i zadania wykonawcze). Krytyka pospolitego,

hiperrealistycznego imitowania jednostkowego modela wigzata sie miedzy
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innymi z potepieniem zbyt sztucznej zewnetrznej charakteryzacji, gry na
efekt. ,Przypadki takie [imitacji osob - przyp. DJW] traktowano jako pokaz
sprawnosci warsztatowej, lecz nie objaw prawdziwej twdrczosci, jako
przejaw pracy «aktora», ale nie «artysty»” (Michalik, 1985, s. 100). Zamiast
rozumie¢ cztowieka, aktor go powierzchownie nasladowat; u Zrodet
porownywano imitacje do - woéwczas krytykowanej i deprecjonowanej -
sztuki fotografowania jako biernego zdejmowania ksztattow zewnetrznych.
Imitacje zyjacych osob stanowily argument w dyskusji za lub przeciw
nasladownictwu (gry innych artystéw lub modeli z zycia) jako

fundamentalnej zasadzie tworzenia®.

W calym tym dyskursie estetycznym kluczowy wydaje sie stosunek
twdrczosci aktorskiej do problemow piekna i prawdy, czy tez, inaczej
mowigc, sztuki i natury. Wbhrew pozorom krytyka dostownego kopiowania
0sOb nie wynikala z tego, ze realnos¢ (takze realnosc jednostkowych bytow
ludzkich) wydawata sie nazbyt odlegta od piekna, nieestetyczna, innorodna i
z tego powodu nalezato unika¢ bezposredniego do niej nawigzania. Chodzito
raczej o to, ze zasady sztuki powinny wkraczaé¢ w rzeczywistos¢, formowac ja
i narzucac jej glebokie, uniwersalne sensy, odwotujac sie do potegi kreacji, a
nie sprawnosci reprodukcji. W koncepcji sztuki aktorskiej przektadato sie to
na system pracy, w ktérym po etapie obserwacji natury, skrupulatnej analizie
jednostkowych cech, miata nastapi¢ autonomiczna faza syntezy charakteru
bohatera, przedstawienia go nie takim, jakim jest, ale jakim mogtby by¢ w
zatozonym Swiecie sztuki. Jesli twor artystyczny byt zbyt dostownie wziety z
realnosci, wydawat sie zanadto jednostkowy i przypadkowy, wobec tego
nieczytelny, a takze... szablonowy - podgladajac osobe tylko z zewnatrz,
aktor powtarzal wychwycone elementy i wtasnie schematyzowat postad.
Tymczasem wykonawca winien stwarzac postaé, ktora majac pewne

niepowtarzalne przypadtosci, bytaby zarazem peina, skonczona, stanowita
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rozwiniecie i zuniwersalizowanie owych cech, rysowata sie jako indywiduum
i typ w jednym?*'. Widz poznawal cztowieka i cztowieczenstwo. Miat tu
zachodzi¢ nawet ruch w przeciwnym kierunku, nie z Zycia na scene, ale ze
sceny - ku rozpoznaniu rzeczywistosci poza teatrem: aktor ,nie kopiuje, nie
fotografuje, ale tworzy swoje wtasne typy - a ze sa prawdziwe, wiec w zyciu
znajduja sie ich podobizny”*.

Wydaje sie, ze wlasnie przejmowanie cudzych ryséw ujawnito zasadnicza
dwoistosé zasad estetycznych tamtego czasu i - co ciekawsze - podwdjnosé
odbioru tego typu figur. Dwoiste zasady przekazuja podreczniki aktorskie, w
ktdrych glosi sie, z jednej strony, potrzebe drobiazgowego badania cztowieka
pojedynczego: ,,Czego wymaga sie od aktora?” - pisze J.T.S. Jasinski - , Aby
pracag doszedt do nauki zapomnienia siebie, przeksztatcenia sie zupeltnego w
innych, przybrania powierzchownosci, poruszen, mowy, czucia, nawyknien,
stabosci, sily, zalet, bleddw, stowem: wszystkiego, co stanowi charakter i
obyczaje ludzi” (2007, s. 147). Z drugiej strony, na pytanie: ,Jezeli aktor
upatruje w roli podobienstwo do osoby zyjacej i znanej, co czyni¢ powinien?”,
ten sam autor odpowiada: ,Powinien wystrzegac sie jak najsumienniej
powierzchownego jej kopiowania. Celem komedii - poprawa btedow, nie
wyszydzenie 0osob, a powinnoscia i zadaniem dobrego aktora - utworzyc¢, nie
przejmowac, powierzchownos$¢ cudza” (s. 201)*. Stad chwali sie tych
aktorow, ktorzy kopiuja tylko z poczatku pracy nad rola, zyskujac baze dla
dalszej, samodzielnej pracy. ,,Dla Panczykowskiego takie zywe postacie byly
tym, co w sztuce nazwa¢ mozna tematem, podstawq, na ktorej rozwija sie

twdrczosé talentu” (Krogulski, 2015, s. 128).

Nawet jesli te dylematy dato sie wywazyc¢ i pogodzi¢ w procesie przygotowan
roli, to na scenie dwoistos¢ pozostawata - ale tym razem polegata na

nadawaniu komunikatu niejako na dwdch poziomach, dla réznych typow
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widzéw, wtajemniczonych i nie, chcacych sie posmiac i chcacych zrozumied.

Benda w ogole studiowat nature dla oddania powierzonych mu
typéw lub charakterdw, starat sie je uchwyci¢ na goracym uczynku
[...] Trafny spostrzegacz, szukatl on dla siebie wzorow w salonach, w
kawiarniach, na ulicy, a nieraz zdarzato sie, ze publicznos¢
odgadywata po kopii pierwowzor i wymieniata go, aczkolwiek
charakteryzacja Benda nie odfotografowywat go. Nie tyle bowiem
zewnetrznymi rysami, maska czynit sie podobnym do typu, ktéry
sobie obrat, jak wzieciem, sposobem zachowania sie, duchem, co
nieréwnie jest trudniejszym i drogocenniejszym od brutalnej
charakteryzacji, przedstawiajacej po prostu znane osobistosci. Tego
Benda sobie zwykle nie pozwalal, wyjatkowo moze dwa czy trzy
razy jezeli sie nie myle [...] Kiedy publicznos¢ patrzac sie na typ
stworzony przez Bende wySmiewatla jego zyjacy pierwowzor, artysta
wcale nie kopiowat go wtedy, lecz umiat uchwyci¢ typ ogdlny,
rodzine, do ktérej wymieniona przez publicznos¢ osoba nalezata, a
ktora tylko postuzyta mu do uchwycenia lepszego tego ogdélnego
typu i rysow charakterystycznych owej rodziny (Kozmian, 1959 t. 1,
s. 290-291; wyrdéznienie DJW)*.

Role uksztaltowane jako wizerunki ,zdjete” z zywych osob funkcjonowaty
jednoczesnie jako typ i charakter indywidualny, juz przez to byty ktopotliwe,
a zarazem fascynujace dla wspdtczesnych. Sadze, ze fenomen tego rodzaju
wcielen, konkretnych i zarazem abstrakcyjnych, skopiowanych z
rzeczywistego pierwowzoru i przeniesionych na poziom ogolnosci, taczyt
sztuke aktorska z ta gatezig sztuki portretowej, jaka byta karykatura®.

Karykatura rozumiana nie tyle jako sztuka dowcipnego komentarza
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polityczno-spoteczno-satyrycznego, ile zdolnos¢ chwytania ryséw witasciwych
jednostce, niepodrabialnych, tozsamych z jednym nosicielem. Dotykajac
tego, co jednostkowe, karykatura zmierzata do syntetycznego ujecia jakiejs
jakosci, czytelnej i uchwytnej takze dla tego odbiorcy, ktory nie znat modela,
pierwowzoru (Gombrich, 1981; Sichulski, 1917). To, co osobiste, ulegato w
karykaturze wyolbrzymieniu i stawato sie ogélne. Co wazne, taka forma
nawigzania do ryséw osobistych zyjacych oséb nie byta zakazana - jesli cos$

tu cenzurowano, to bardziej stowa niz podobienstwo fizyczne.

W teatrze zas$ karykatura stawata sie niedopuszczalna wéwczas, gdy tresc

(aluzja do osoby) zbyt dominowata nad forma (abstrakcyjnym ujeciem tresci).

Wszystko to jednak nie wyczerpuje problemu. Lek przed potega teatralnej
mimikry kryt sie na najgtebszym poziomie w rozumieniu twarzy (jej
aksjologii) oraz w zwigzanej z nig koncepcji wnetrza, intymnosci i
podmiotowosci. Od czaséw antycznych rysy ludzkie katalogowano raczej w
poszukiwaniu tego, co wspdlne, gatunkowe, typowe dla klas (charakteréw),
humordéw, temperamentow, emocji; tymczasem na przetomie XVIII i XIX
wieku i p6zniej twarz staje sie stopniowo czyms niepowtarzalnym,
unikalnym, potaczonym z jednostkowa tozsamoscia (Courtine, Haroche,
2007)*° . Przejecie ryséw osoby realnie zyjacej nabiera wowczas charakteru
ingerencji w czyjas najgtebsza prywatnosc i podmiotowos¢, ktére wymykaja
sie przedstawieniu, a wiec sa zastrzezone i chronione jak mysli, poglady,
uczucia, tajemnice jednostki wyrazane tylko przez nia i subtelna gre jej

twarzy.

Jesli aktor ,zawlaszczy” owa twarz, czy oznacza to, ze wkroczy w intymna
sfere podmiotu? Tego sie raczej nie obawiano, a bardziej faktu, ze wtasciwy

dla teatru rozdziat miedzy zewnetrzem (mimika aktora) a wnetrzem (tym, co
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aktor czuje jako osoba rézna od postaci) zatamie caty system przylegtosci
wnetrza i zewnetrza, prawdy i autentycznosci zewnetrznego i wewnetrznego

Ja poza scenag.

Ostatni poziom obowigzywania zakazu wigze sie tym samym z jego
pozateatralnym znaczeniem. Mniej wiecej od lat trzydziestych XIX wieku
spoteczenstwo zaczyna widzie¢ w aktorskiej swobodzie imitacyjne;
niebezpieczenstwo innego rodzaju niz tylko zamach na reguty sztuki lub
zasady przyzwoitosci. Oswieceniowy podziw dla aktorskiej metamorfozy jako
przejawu sprawnosci i rzemiosta zamienia sie w epoce romantycznej w
nieokreslony lek przed proteuszowa, niesubstancjalng tozsamoscia, ktorej

przemiany wymykaja sie spod kontroli intelektu.

W 1845 roku w jednej z angielskich gazet przypomniano anegdote z zycia i
przyjazni XVIII-wiecznych artystéw: Davida Garricka i Williama Hogartha.
Wedhug legendy w czasie sesji portretowej Hogarth obserwowat ze
zdumieniem, jak pozujacy mu Garrick bez przerwy zmieniat wyraz twarzy. Za
kazdym razem, gdy malarzowi wydawato sie, ze wlasnie uchwycit rysy
modela, ten wygladat inaczej, jego fizjonomia przybierata oznaki zupeinie
innej emocji. Zadna z trzydziestu twarzy Garricka nie byla ostateczna ani
jedyna. Ktéra z nich byta wtasna, prywatna twarza aktora? Te sytuacje
ukazuje Garrick i Hogarth albo Artysta w ktopocie R. Evana Sly’a (Williams,
2016). Karykaturzysta wymyslit zabawnag plansze, rysunek trzydziestu
gtéwek umieszczonych na obwodzie kota, wsuniety pod wtasciwa rycine ,w
pracowni malarza”, pozwalat ogladajacemu przesuwac obrazki i odtwarzac

dynamike zmian twarzy Garricka.

Aktor funkcjonowat tu nie tylko jako przedstawiciel sztuki scenicznej, lecz

performer w przestrzeni spotecznej, rozkruszajac w ten sposéb granice
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stanow, profesiji, kast i grup (Bratton, 2003).

W pewnej francuskiej komedii z lat czterdziestych XIX wieku, niezwykle
popularnej réwniez na polskich scenach (Doktor Robin Jules’a-Martiala
Régnault de Prémaray) David Garrick udawat lekarza przed mtoda panienka,
by ja uchronic¢ przed skutkami zadurzenia sie w idolu teatralnym (ktérym byt
on sam, ukryty nie do rozpoznania pod charakteryzacja). Z kolei w dramacie
Aktor Cypriana Kamila Norwida tragik Pszonkin (wzorowany na Edmundzie
Keanie) incognito wkraczat do arystokratycznego salonu, przekonujaco
odgrywajac przemystowca i barona (Raszewski, 1990; Jarzabek-Wasyl, 2019).
O tym, Ze nie byla to tylko teoria, Swiadczy opowies¢ o warszawskim tragiku
Bolestawie Leszczynskim, ktory w 1905 roku w czasie strajkéw i zaburzen
ulicznych, a co za tym idzie takze kontroli carskich, zatrzymany na ulicy,
zdotat bez trudu wméwic¢ zandarmowi, Ze jest prokuratorem rosyjskim
(Owertto, 1957, s. 140).

Fascynujaca sztuka mimikry okazuje sie spotecznie niebezpieczna, gdy
wykracza poza scene, poniewaz powoduje niekontrolowane przekraczanie
granic stanéw, zonglowanie tozsamoscia w zyciu realnym, a takze zatrate
realnej spojnosci podmiotu. Spoteczny lek przed niekontrolowana
impersonacja rozszerzyt sie na niepokoj egzystencjalny i psychologiczny - na
przeczucie utraty gtebokiego zwigzku miedzy podmiotowym wnetrzem a jego

manifestacjami.

Kiedy zewnetrznos$¢ nie wykazuje statej korelacji z wnetrzem, do
ktorego sie odnosi - co moze sie ujawni¢ w grze aktorskiej -
woweczas, zgodnie ze stowami Niny Auerbach o kulturze
wiktorianskiej - ,teatr zaczyna by¢ widziany jako niebezpieczny

potencjat teatralnosci grozacy inwazja w obszar autentycznosci
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jazni” albo, dodajmy, intymnosci (interiority). Jesli jesteSmy gotowi
uwierzy¢ w sztuczna wewnetrznosc postaci na scenie, wowczas cala
idea intymnego wnetrza, nawet poza teatrem, moze sie okazac

pusta i iluzoryczna (Bachmann, 2021, s. 179; thum. DJW).

Kryzys stabilnej podmiotowosci wydaje sie najistotniejszy w zjawisku
kradziezy twarzy w epoce modernizmu, kiedy okazuje sie, ze ,psyche
wspotczesna jest pozbawiona zakotwiczenia i ukojenia. Intymne pozostato,
ale catkowicie poza intymnoscia, pozbawione dajacej ulge jednosci z innym,

ze swiatem i ze samym soba” (Fazan, 2009, s. 16).

Wszystkie te niepokoje: etyczne, estetyczne, spoteczno-egzystencjalne zdaja
sie kumulowac na przetomie XIX i XX wieku. Oto, co sie przydarzyto za
kulisami teatru warszawskiego, gdy pracowat tam jeden z jego pomniejszych
aktoréw, Marceli Boczkowski, niegdys amant, na staro$¢ zepchniety do

grania figurantéw, cho¢ wielkich panow:

Zabawny epizod zaszed! z panem Marcellim podczas wystepow
Modrzejewskiej. Na wielkiej scenie grano Odette. Pan Marcelli
wygalowany, wyszminkowany i wypudrowany, frak, koloniska woda
woniejacy, dZzwigatl na sobie rozne btyszczace dekoracje z papieru
ztoconego pod postacia gwiazd i krzyzow i udawat w tej sztuce
admirala. Ze za$ tak wypadlo, iz rezyseria dala sztuke w okresie
wyznaczonym przez p. Marcellego na osobista kuracje...
przepalankowa, krazyt przeto z dala od wspotgrajacych za tylng
dekoracja, aby nie wypadty jakie plotki lub zarzuty que monsieur
Marcel est impossible aujourd’hui. Wypadek chciat, iz za kulisy

wszedt bez meldowania dwczesny p. jeneral-gubernator Ks.
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Albertynski. Poza sceng pétcien. P. Marcelli widzac Ksiecia sktada
mu z daleka gteboki, elegancki ukton. Ksigze widzac jakiegos
wyordynowanego dygnitarza - oddaje rowniez ukton gteboki.
Postepuja ku sobie blizej. Ksigze w uktonach i p. Marcelli w
uktonach... Ksigze zaktada binokle, p. Marcelli przysuwa do oczu
sceniczne lornion. Jeszcze jeden, peten gracji krok wersalczyka i p.
Marcelli znajduje sie tuz przy ksieciu, a podajac reke rzecze:
Permettez Monsieur le Prince que je suis aujourd’hui un peu...
tego... lecz to mi dobrze robi na oczy! Wtem zjawia sie wiceprezes
teatréw i zaambarasowany ktadzie koniec tej komedii za scena

(Borawski, rekopis, s. 31).

Manifestacyjne nasladowanie tym ostrzej demaskowato spoteczny system
bycia w roli (urzednika, prokuratora, generata, ksiecia itd.), im bardziej
dotykato juz nie samych funkgcji, ale osobistosci petniacych te funkcje. Przy
czym dla wtadzy i spoteczenistwa nie byto wcale najgrozniejsze to, ze aktor
skopiuje na scenie i oSmieszy jakiegos generata czy ksiecia, lecz ze jakis
zreczny performer i aktor podszyje sie pod generata-ksiecia poza sceng, poda
sie za kogo tylko zechce i kiedy zechce. I co gorsza, ze r6znica miedzy
aktorem a ksieciem bedzie juz nie do wychwycenia, kompromitujac prawidta
i hierarchie zycia zbiorowego. Jednoczesnie w lustrzanym korytarzu odbié,
masek, transformacji i efemerycznych wcielen, a takze zapominania,
zacierania sie sylwetek aktorskich w zywej pamieci - postaé Marcelego
Boczkowskiego, jego ,,sobos¢” staje sie zupelnie nieuchwytna (troche jak owo
pijackie mamrotanie po francusku...). Kim byl ,, pan Marceli” nikt juz dzisiaj

nie wie.

Dbatos¢ o dobre imie i nienaruszalne prawa do prywatnosci zyjacych oséb

nie wydaja sie wystarczajacym uzasadnieniem zakazu imitowania oséb, skoro
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istniata cata grupa ludzi portretowanych i stale karykaturowanych w teatrze.
Rowniez argument estetyczny: przekonanie, ze kopia ,zdjeta zywcem z
oryginatu” jest niegodna samodzielnego tworcy teatralnego dzieta - ma swe
granice. Teatr czerpal z rzeczywistosci, zakorzeniat sie w niej na rézne
sposoby, zamieniatl jednostkowe rysy w ogolne, grajac potcieniami
przebijajacego pod ta praktyka podobienstwa. Pozostaje wiec wzglad trzeci:
opisane tu przygody aktorow ,poza scena” wyrazaty niepokoj o intymne i
niepowtarzalne wnetrze Ja, zagrozone przez aksjomat zycia jako nieustannej
i niekontrolowanej przez nikogo gry. I to jest ostatecznie wyjasnienie,
dlaczego wykorzystywanie zdolnosci mimiczno-nasladowczych do kopiowania
0s0b zyjacych bylo tak podejrzane i niepokojace, ze trzeba je bylo stale

cenzurowac.

Tekst jest poszerzona wersja referatu wygtoszonego na konferencji
Autocenzura i cenzura. Nowe ujecia zorganizowanej przez Katedre Teatru i
Dramatu Wydziatu Polonistyki UJ oraz ,Didaskalia. Gazete Teatralna” (21-23

pazdziernika 2021). Tom pokonferencyjny w przygotowaniu.
Wz6r cytowania:

Jarzabek-Wasyl, Dorota, Kradziez twarzy. O pewnym przypadku aktorskich
wykroczen przeciw cenzurze obyczajowej w XIX wieku, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2022 nr 169-170, DOI: 10.34762/p9a0-0996.

Z numeru: Didaskalia 169/170
Data wydania: czerwiec - sierpien 2022
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Przypisy

1. Opowiesci o przejeciu i przyswojeniu na dtuzej cudzej tozsamosci stanowig niemal
kulturowy topos, wciaz niepokojacy swa nierozstrzygalnoscia. W czasach nowozytnych
przyktadem moze byé L'Arrest Memorable Jeana de Corasa (1565), prawnicze kompendium,
w ktorym znalazla sie opowies¢ o mezczyznie udajacym przez trzy lata meza pewnej kobiety
(zob. Davis, 2011). Cata plejade ztodziei tozsamosci przedstawit na poczatku XX wieku Bram
Stoker, twérca Drakuli, w Famous Impostors (London - New York 1910).

2. ,Koncept ten ogromnie sie publicznosci podobal, az musiat dwa razy go powtorzyc”
(Dawison, 1963, s. 197).

3. Dalsza charakterystyka aktorstwa Panczykowskiego jest rowniez istotna: ,Umiat patrzec i
umial krancowo wyzyskiwac to, na co patrzyl. Cale tez zycie tej obserwacji poswiecit,
tygodniami, miesigcami, latami przestawat z chtopami w podmiejskich okolicach, z Zydami,
robotnikami, wyrobnikami itp., totez jak przedstawit typ, byt on skonczonym w
najdrobniejszym szczegoéle. Podziwiac trzeba bylo, gdzie on to widziat. Cate galerie
charakteréw chlopéw, Zydéw i innych dawat publicznosci, a kazdy inny” (Krogulski, 2015, s.
124).

4. Ten krytyk, dziennikarz, uczony i wyktadowca, przedstawiciel obozu stanczykéw,
przeciwnik modernistéw, miat tez w karierze epizod teatralny jako wspdtautor (z
Wiadystawem Ludwikiem Anczycem) komedii pelnej aluzji i trawestacji wspotczesnych
watkow: Wedrowka po Galilei (1873).

5. Przypadek wspomina Jozef Kotarbinski (1925, s. 116-117), a biograf aktorki Jézef
Szczublewski opisuje az na trzech stronach (1977, s. 175-177). Charakterystyke aktorstwa
Szymanowskiego w powiazaniu z jego dziatalnoscia rysownika karykaturzysty dat Pawet
Owerlto (1957, s. 105).

6. W. Pr[okesh], ,Nowa Reforma” 1895, nr 82 (cyt. za: Michalik, 1985, s. 99).

7. Minos []. Lozinski], ,Gtos Narodu” 1897 nr 106 (cyt. za: Michalik, 1985, s. 99).

8. Lubianego w kregach scenicznych pisarza tak sportretowat Owerhtto: ,, Kawecki nalezat do
autoréw przemitych. Stale chodzil usmiechniety. Za kulisami czut sie wsrdd aktorow jak
kolega. Posiadat wiele mtodosci i cyganerii w dobrym tonie. Nie lubit by¢ krepowany i
nikogo soba nie krepowat. Nature posiadat peina fantazji. Nie usiedziat na jednym miejscu
ani minuty. Wciaz potrzebowat zmiany, wcigz czegos szukat, stale cos uktadat. Stat, zamyslat
sie, to zndéw pedzit i nigdy nie wiadomo byto, co za chwile zrobi. Jak ptak potrzebowat lotu,
powietrza. Mieszkatl przed wojng w okolicach Warszawy. Lubil duzo chodzi¢, nawet biegaé.
Ludzie, spieszacy do pociagu widzac Kaweckiego biegnacego na stacje, pedzili za nim
ktusem nie dowierzajac swoim zegarkom i to nie tylko mezczyzni, ale i kobiety” (Owertto,
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1957, s. 254-255). Kreacja sceniczna Kaminskiego w Dramacie Kaliny nie wyczerpywata
tylko zewnetrznego podobienstwa do autora dramatu, wydobywata takze gtebokie rysy jego
temperamentu i sympatycznej osobowosci.

9. Zdarzaly sie oczywiscie takze dziatania w kierunku odwrotnym: realne postaci
przenoszono do sztuki, choéby w Weselu Stanistawa Wyspianskiego - przy czym zaréwno
korekta nazwisk autentycznych weselnikow w programie (pozostawienie tylko imion), jak i
charakteryzacja aktorska znana ze zdje¢ - raczej odwracaly uwage od jednostkowe;j i
anegdotycznie ujetej tozsamosci realnych osob niz przesadnie ja uwypuklaty.

10. Te postac zagratl by¢ moze Jakub Hempinski, ktéry ,lubo niewiele znaczaca dostat role
podobat sie wszelako publicznosci przez piekna i dobitna wymowe, rownie jako przez rysy
twarzy, bardzo komicznego w nim obiecujace artyste” (Bogustawski, 1967, s. 714).

11. Oprécz wspomnianego portretu w Pracowitych prézniakach, w 1911 roku w Lekarzu na
rozdrozu George’a Bernarda Shawa londynscy doktorzy otrzymali ,maski przypominajace
postaci krakowskie” (Michalik, 1985, s. 100).

12. Nie od dzis$ wiadomo, ze aktorzy lubig dla zabawy udawac i nasladowac¢ swoich kolegéow,
do takich utalentowanych aktorskich imitatoréow nalezeli Bolestaw Bolestawski i Juliusz
Osterwa (zob. Owertto, 1957, s. 185, 267). Brytyjska badaczka Jacky Bratton dowodzi, ze
aktorskie anegdoty, w ktdrych opowiadacze (aktorzy) wcielali sie w postaci stawnych
poprzednikow, nasladujac ich gtos, ruch, mimike, fundowaty poczucie miedzypokoleniowej
wspolnoty doswiadczenia zawodowego, stuzyly tez podniesieniu wlasnego prestizu przez
identyfikacje z geniuszami sceny (zob. Bratton, 2003; Jarzabek-Wasyl, 2016).

13. ,Kurier Teatralny Lwowski” 1871, nr 31 (cyt. za: Kosinski, 2003, s. 171).

14. Publikacja w Ilustrowanym Kalendarzu Teatralnym Muza na rok 1892. Za informacje o
tym tekscie serdecznie dziekuje dr Barbarze Maresz.

15. Tamze. Tadeusz Romanowicz (1843-1904) byt powstancem styczniowym, pisarzem,
politykiem obozu demokratycznego i propagatorem oswiaty.

16. Ciekawostka jest to, ze w recenzjach z lwowskiej prapremiery komedii Batuckiego nie
padty zarzuty, o ktorych wspomina Walewski, a negatywna ocena sztuki wigzala sie raczej z
szyderczym obrazem wsi i oswiaty ludowej. Wspomniano jedynie, ze posta¢ grana przez
Walewskiego ,wyglada troche na blagiera” (,Tydzien Literacki, Artystyczny, Naukowy i
Spoteczny” 1877, nr 30); konstatowano, ze ,zamierzyt pan Batucki odmalowac¢ zywym
stowem czes¢ spoleczenstwa galicyjskiego takim, jakim jest, zamierzyl wiec da¢ nam
fotografie bez retuszu [...]” (,Ruch Literacki” 1877, nr 14). Sztuke grano w 1877 roku tylko
dwa razy: 25 marca i 13 kwietnia, Walewski nie miat wiec szansy az trzy razy wychodzic¢ do
widowni z odmieniona fizjonomia (Marszatek, 1992, s. 75). Nie znaczy to jednak, ze
anegdota zostala wyssana z palca. Zdarzenia opisane przez aktora mogly mie¢ miejsce juz
na probie generalnej i w kolejnych spektaklach - rozgrywajac sie pétoficjalnie, pozostaty
tajemnica kulis az do opublikowania gawedy.

17. A trzeba wiedzie¢, ze za uchybienie innym nakazom cenzury aktorzy rzeczywiscie trafiali
do aresztu, o takich przypadkach pisze Mariola Szydtowska (1995, s. 38-39).

18. W Dianie Stanistawa Koztowskiego cenzura polecita wyeliminowa¢ ,nazwiska Potockich,
Tyszkiewiczéw, Sanguszkow i Wielhorskich: postaci wystepowaty jedynie pod imionami”
(Szydtowska, 1995, s. 121). Podobnie stato sie z Weselem Wyspianskiego.

19. Skomplikowanym przypadkiem utraty twarzy jest historia Hirsza Singera, ktory stat sie
prototypem Zyda w Weselu. Odtwércy tej roli (Michal Przybytowicz w Krakowie, Ferdynand
Feldman we Lwowie) grali z dyskrecja, bez karykaturalno-komicznej charakterystyki
typowej wowczas dla rol zydowskich, a tym bardziej bez paszkwilanckiego adresu ad
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personam. Niestety ,plotka o Weselu” jednoznacznie potaczyla te posta¢ z bronowickim
karczmarzem i dostownie zniszczyta mu osobiste i zawodowe zycie. Swoisty proces Singera
w obronie swego imienia zainscenizowat Roman Brandstaetter w Ja jestem Zyd z ,Wesela”.
20. Pedagodzy wskazywali na szkody, jakie przynosi zbyt wierna, niewolnicza wzgledem
oryginatu kopia, ktora ogranicza aktora, podporzadkowuje wzorcowi do tego stopnia, ze ,nie
moze byé swobodnym na scenie. Gtos nasladowany zawsze bedzie podwdjnym. Ruchy
nasladowane nigdy nie nabiora pewnosci. Charakteryzacja twarzy bedzie przesadna”
(Deryng, 2007, s. 334). Inny nauczyciel sztuki aktorskiej pisatl: ,Przez nasladowanie jednak
nie rozumie sie niewolnicze kopiowanie lub rodzaj mechanicznego powtarzania bez mysli
zmian twarzy, uktadu ust, przybrania powierzchownosci itp., ale to, co oparte na
gruntownym przekonaniu, zgadza sie z natura, zasada dobrego” (Jasinski, 2007, s. 214).

21. Paradoks ten, a zarazem estetyczne wyrafinowanie epoki w podejsciu do cztowieka
objasnit Dariusz Kosinski (2003, s. 177): ,Gdyby pokusic sie o prébe uporzadkowania
wyobrazen stojacych za sposobem, w jaki terminologii zwigzanej z typowoscia i
charakterystycznoscia uzywa Rajchman, otrzymatoby sie swoistg hierarchie, ktorej najnizsze
szczeble zajmowatyby (jak zawsze w XIX wieku) powtarzalny schemat, szablon oraz
fotograficzna imitacja rzeczywistosci. Wyzej znajdowatby sie typ, ale niewyjasniony,
niezrozumialy, ukazany tylko poprzez zewnetrzne przejawy, zas na poziomie najwyzszym
umiesci¢ by nalezato ten sam typ, lecz umotywowany, wytlumaczony poprzez cate bogactwo
indywidualnych cech charakteryzujacych takie, a nie inne jego odcienia. Na tym poziomie
typ nie bylby juz tylko uosobionym przedstawicielem pewnej klasy postaci, pewnej grupy
ludzkiej, ale pelna osobowoscia, ktéra przez swa jednorodnos¢ stanowi niejako wzorzec czy
ideat samej siebie, ukazujac zarazem skonczone i niepowtarzalne uosobienie natury
cztowieka”.

22. ,Kurier Teatralny Lwowski” 1871, nr 31 (cyt. za Kosinski, 2003, s. 171). Wyr6znienie
DJW.

23. W podreczniku Jana Checinskiego ten zakaz brzmi jeszcze bardziej kategorycznie: ,Jezeli
aktor upatruje w roli podobienstwo do osoby zyjacej i znanej, wystrzegac sie powinien jak
najmocniej wszelkiego jej kopiowania” (Checinski, 2007, s. 279).

24. Podobne uwagi wygtaszat Jan Brzezinski: ,W sztuce nie chodzi o podobizny ludzi
prywatnych, lecz o stworzenie kreacji artystycznych z pewnego rodzaju lub pewnej klasy
0s0b z ich wadami, zaletami, wplywem lub szkodliwoscia. Ta droga powstaje to, co sie w
sztuce typem nazywa. [...] Wszak ludzie, wraz ze wszelkimi stworzeniami, podlegaja
powszechnym prawom natury. Opisujac jej odmiany, iS¢ trzeba droga wskazang przez
przyrodnikow. Czy hipolog, chcac opisa¢ wyscigowca, bedzie fotografowat tego lub owego
bieguna? Nie, on zbada sto, tysiac koni i trzymajac sie wiernie natury wykuje to, co jest
wspolnego w tych pozornie tak réznych indywiduach i z nich dopiero utworzy jeden obraz.
W obrazie tym kazdy pozna swojego rumaka, cho¢ tenze zewnetrznie do niego podobnym nie
bedzie”, Incognitus []. Brzezinski], ,Gazeta Polska” 1885 nr 92 z 27 1V, s. 1-2 (cyt. za:
Kosinski, 2003, s. 170).

25. Co ciekawe, w jezyku aktorskim (i w umowach z aktorami) funkcjonowata nazwa
»karykatura” jako swoiste emploi, typ roli. Niektorych wykonawcow zatrudniano wtasnie do
karykatur.

26. Johann Lavater i jego XVIII-wieczny projekt badan fizjonomiki jest w po6t drogi tego
procesu.
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CENZURA W TEATRZE. WIEK XIX

Cenzura redaktorska w zaborze rosyjskim w
XIX wieku

Aleksandra Liszka Uniwersytet Slaski w Katowicach
Editorial Censorship in the Russian Partition in the 19th century

The article provides an insight into the problem of editorial censorship in the Kingdom of
Poland. It shows that the nature of the censorship measures did not only depend on the
attitude towards the state system, but also on the in-house relations dictated by the policy of
the publisher and market relations. The editor, representing both private and corporate
interests, imposes changes of a censorious nature not only under political or moral
pressure, but also under the publisher’s pressure. And thus, he becomes a censor. This
provides an additional insight into the practice of censorship under the Partitions of Poland.
This issue is commonly viewed from the national and patriotic perspective that neglects this
aspect, emphasising mainly the external oppression of the partitioning powers. In order to
illustrate the differences between the various publishing policies, the measures applied by
the editors of Przeglad Tygodniowy and Tygodnik Ilustrowany weeklies are discussed.

Keywords: censorship; editorial censorship; editor; Przeglad Tygodniowy; Tygodnik
[lustrowany

Eliza Orzeszkowa w liscie do Jézefa Sikorskiego z 28 lipca 1868 roku pisze:

Z tego wszystkiego wnosze, ze redaktor ma prawo cenzurowac
tylko ogolna tendencje pisma i ogolne jej obrobienie i jesli te nie

zgadzaja sie z duchem i daznosciami pisma, ktore redaguje,
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powinien odrzucac catkiem powiesé. Co zas do szczegotow,
sposobu, w jaki autor bierze sie do przedstawienia rzeczy, pojec
psychologicznych itp. rzeczy - autor tylko przed publicznoscia
odpowiedzialny by¢ powinien. Stad wynika, ze powies¢ moze byc¢
albo catkiem odrzucona, albo przyjeta, ale nigdy nie powinna by¢
poprawiana, bo w takim razie tworzy sie druga cenzura, ciezsza
jeszcze od pierwszej, bo kreslaca i te odrobine, na ktdéra tamta
zezwala (Orzeszkowa, 1954, s. 34-35).

Przytoczony fragment mozna potraktowac jako klucz do badan nad zakresem
i istota zmian wprowadzanych przez redakcje. Pisarka zgadza sie na to, aby
redaktor cenzurowat tekst, lecz jedynie w zakresie, ktéry mozna poréwnac
do drobnych zmian korektorskich; natomiast jesli potrzeba wiekszych
przeksztatcen, sprzecznych z profilem ideowym pisma, redakcja - zdaniem
Orzeszkowej - powinna odrzucic¢ taki utwor. Refleksja pisarki, ktora jest
wyrazem sprzeciwu wobec zbyt daleko idacych dziatan redaktoréw, wskazuje
na istnienie odmiany cenzury dostosowujacej teksty do profilu ideowego
redakcji. Jednoczesnie sygnalizuje pewien konflikt intereséw na ptaszczyznie
autor-redaktor, ktory whrew powszechniej opinii o cenzurze pod zaborami
nie zawsze wynikatl z presji zewnetrznej, panstwowej, ale byt skutkiem
dziatan wewnetrznych - wydawniczych. Orzeszkowa odpowiedzialnos¢ za
tego typu skreslenia przypisuje redaktorom, a ich dziatanie nazywa wprost
,druga cenzurg, ciezsza jeszcze od pierwszej, bo kreslaca te odrobine, na
ktéra tamta [rzgdowa] zezwala”. Cenzure redaktorska mozna zdefiniowac
zatem jako zmiany lub skreslenia o charakterze cenzuralnym, czyli
wprowadzajace ingerencje tuszujace komunikat uznany jako niewygodny
przez redaktora badz redaktorke. Tym samym naniesione zmiany nie maja

charakteru stylistycznego.
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Cenzura redaktorska wydaje sie terminem stabo rozpowszechnionym w
kontekscie postrzegania uktadéw wydawniczych na ziemiach Krélestwa
Polskiego. To zagadnienie nieczesto podejmowane, poniewaz w
powszechnym wyobrazeniu relacji autor - redaktor - cenzor, redaktor stoi po
stronie autora w kontrze do cenzora. W licznych swiadectwach zaleznosci
miedzy redaktorami a cenzorami pojawiaja sie wspomnienia o tym, jak
sprytnie redaktor wraz z autorem probuja przechytrzy¢ opresyjny system
carskiej kontroli druku. Stad pojawia sie zatozenie, ze redaktor skreslat
jedynie w dobrej wierze i przede wszystkim na skutek zewnetrznego

przymusu.

Oczywiscie takie ujecie relacji wydawniczych to duze uproszczenie, jednakze
ilustruje ono pewna, budzaca wiele watpliwosci, tendencje badawcza
zwigzana z zagadnieniem cenzury wobec systemu opresji zaborczej. Nalezy
zrozumie¢ ten redukujacy punkt widzenia, by zweryfikowaé jego zasadnosé.
Tendencja do dualistycznego postrzegania relacji wydawniczych pod
zaborami wynika¢ mogta z opierania pierwszych badan nad cenzura na
wspomnieniach polskich redaktoréw, autorow i wydawcow, ktérzy z kolei
podlegali specyficznemu rodzajowi nacisku spotecznego, okreslonego przez
Janusza Tazbira mianem , cenzury narodowej” czy tez ,patriotycznej” (2000,
s. 127-135). Zjawisko to polega na podtrzymywaniu przez zbiorowos¢
jednolitego spojrzenia historyczno-kulturowego oraz narodowych przekonan
i mitow', ktére skutkuje jedynie pozorng narodowa monolitycznoscig. W
dziataniach wydawniczych cenzura narodowa przejawia sie utrzymywaniem
przekonania, ze kazda forma cenzury jest wynikiem dziatan zewnetrznych, co
wiecej - cenzura narodowa nakazuje milczenie o cenzurze, ktéra
spoteczenstwo polskie wprowadzato dobrowolnie, bez presji zaborcow. Tym
samym zmiany cenzuralne najczesciej sktadane sa na karb represji ze strony

wladzy lub traktowane w kategoriach odpowiedzialnosci zbiorowej, w ktérej
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to autorzy i redaktorzy wspélnie tworza ,antyrosyjski monolit”.

Przyktad takiego podejscia mozemy zaobserwowac¢ w Stowniku literatury
polskiej XIX wieku przy hasle ,cenzura”, ktére stanowi zebranie i
podsumowanie przedstawionych wczesniej rozwazan, zatem reprezentuje

perspektywe narodowego monolitu:

Inna konsekwencja ucisku cenzuralnego byta rownie powszechna
praktyka autocenzury. Znajac wymagania Komitetu Cenzury, a
pragnac oszczedzi¢ sobie strat i przykrosci redaktorzy i wydawcy, a
nierzadko i sami autorzy, niejako uprzedzajac ingerencje , usuwali z
utwordw to wszystko, co mogto utrudni¢ lub uniemozliwic
publikacje (Adamczyk, 2002, s. 129).

Zmiany cenzuralne pochodzace zaréwno od autorow, jak i redaktorow
zostaly okreslone mianem autocenzury, natomiast ich geneza przypisana
byta konsekwencjom szeroko pojetego ,ucisku cenzuralnego”. Wskazane
ujecie nie uwzglednia indywidualnych przekonan redaktora, polityki
wydawniczej czy dziatania cenzury spotecznej lub patriotycznej, a niemal

cala odpowiedzialnos¢ za skreslenia przypisuje systemowej opres;ji.

Chociaz postawa wspdélnoty narodowej jest zrozumiala strategia przetrwania,
oparta na przechowaniu wybranych wartosci w umysle zbiorowym, to w
badaniach historycznoliterackich nalezatoby uwzgledni¢ zwodnicza
jednostronnosé tego typu ujecia. A co za tym idzie rozpatrywac¢ problemy
zycia literackiego pod zaborami w spojrzeniu systemowym z uwzglednieniem
zarowno perspektywy narodowej, jak i zewnetrznych warunkéw politycznych
i spotecznych. Takie podejscie zaproponowat Henryk Batabuch, ktéry w

monografii Nie tylko cenzura. Prasa prowincjonalna Krolestwa Polskiego w
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rosyjskim systemie prasowym w latach 1865-1915 udowadnia, zZe badania
nad zjawiskiem cenzury wymagaja uwzglednienia szerszego kontekstu;
historyk zauwazyt: ,Wielu badaczy wszelkie stosunki pomiedzy prasa polska
a wladzami carskimi ujmuje w kategoriach permanentnej walki, peinej

wzajemnych podstepow i unikéw [...]” (2011, s. 18).

Kolejne potwierdzenie tego, ze jednostronne spojrzenie nie sprawdza sie w
praktycznym ujeciu, znajdujemy w pracach tekstologiczno-edytorskich.
Niejednokrotnie badacze i badaczki, mierzac sie z problemem ustalenia
atrybucji zmian o charakterze cenzuralnym, rozwazaja mozliwosc¢, ze zostatly
one wprowadzone reka redaktora. Prowadzone badania operuja jednak
okresleniami o charakterze opisowym. Agnieszka Kuniczuk-Trzcinowicz przy
badaniach nad nowela We mgle Sienkiewicza uzywa terminu ,wewnetrzna
cenzura wydawnicza”, a w kolejnym akapicie: , «cenzura» wewnetrzna,
wydawnicza” (2017, s. 247-248). Wanda Wtadystawa Wasilewska, edytorka
Syzyfowych prac Zeromskiego, pisze nastepujaco: ,Prawdopodobnie jednak
redakcja [...] odpowiednio przykroita tekst i ztagodzita «rzeczy zakazane»”
(1990, s. 271). Natomiast Tomasz Jodetka-Burzecki zmiany w Chtopach
Reymonta okresla ,praktykami cenzorskimi redakcji” (1978, s. 404).
Modwienie o tego typu zmianach cenzuralnych w opisowy sposéb odstania
problem braku wystarczajaco precyzyjnego zdefiniowania tego zagadnienia

w kontekscie badan nad XIX wiekiem.

Pracg, w ktérej autor bezposrednio pokazuje zjawisko cenzury
wewnatrzredakcyjnej pod zaborem rosyjskim, jest wspomniana monografia
Henryka Batabucha. Na marginesie rozwazan nad funkcjonowaniem prasy
prowincjonalnej, autor przedstawia rézne warianty cenzury, w tym
podejmuje krétka refleksje nad geneza cenzury wewnatrzredakcyjnej.

Wyszczegolnia nastepujace przyczyny jej stosowania:
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- strach przed utrata czytelnikow;
- zapatrywania ideowe lub artystyczne wydawcy czy redaktora;

- obawa przed ewentualnymi represjami cenzury panstwowej (Batabuch,
2011, s. 30-32).

Badacz jednak nie rozwija tego zagadnienia szczegdtowo. Ze wskazanych
wczesniej powoddw - braku refleksji nad cenzura redaktorska, przy
jednoczesnej obecnosci tego zjawiska w systemie wydawniczym - wydaje sie
potrzebne zatrzymanie nad tym zagadnieniem. W celu lepszego zrozumienia
sposobéw funkcjonowania cenzury redaktorskiej i wydawniczej, przyjrzymy

sie wybranym przyktadom z zycia wydawniczego Krélestwa Polskiego.

Tomasz Jodetka-Burzecki w badaniach tekstologicznych nad Chtopami
Reymonta zauwazyt, jak redaktor (wedtug ustalen badacza - Ignacy
Matuszewski) skreslit fragmenty obyczajowe i polityczne, ktére z
najdrobniejszymi szczegotami zostang pdzniej umieszczone w publikacji
ksiazkowej, bezproblemowo przechodzac przez cenzure panstwowa.
Pierwodruki Jesieni i Zimy na tamach , Tygodnika Ilustrowanego” ukazaty sie
w latach 1903-1904, a wydanie ksigazkowe tychze czesci w latach 1904-1905,
wiec tomy te opublikowane zostaly jeszcze przed zniesieniem cenzury
uprzedniej (prewencyjnej) w 1905 roku. Badacz w ksigzce Reymont przy
biurku szczegétowo omawia wprowadzone zmiany. W sferze obyczajowej
obejmuja, dla przyktadu, spor sadowy Boryny ze stuzaca u niego Ewka. W
tym fragmencie redaktor ocenzurowat zeznania dziewczyny dotyczace
molestowania: , Stuzytam u nich to mi ciegiem spokoju nie dawat” (Jodetka-
Burzecki, 1978, s. 374), ,Abo tom sie mogta obroni¢ przed tylim chtopem...?”

(tamze). Ponadto wykreslit rowniez pospolite wyrazenia chtopskiej mowy
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typu ,suka” i ,latawiec”. W innych miejscach usuniete zostaty przyspiewki i
powiedzenia chlopskie, ktére mogtyby zgorszy¢ pruderyjnych czytelnikow.
Jako przyktad typowego skreslenia z pola politycznego moze postuzy¢
natomiast fragment zawierajacy opowies¢ Rocha o ,gorach, gdzie $pi wojsko
zaklete, czekajac jeno zatrabienia, by sie zbudzic i pas¢ na nieprzyjacioty”
(tamze, s. 392) - odwotanie do legendy o Spigcych rycerzach w gtebi Tatr.
Usunieto takze wspomnienie Kuby, w ktdrym sugeruje on swdj udziat w
powstaniu styczniowym. Jodetka-Burzecki ktadzie nacisk na niska jakos¢
stylistyczna tych cenzuralnych zmian redaktorskich, poniewaz naniesione
skreslenia odbieraja spojnos¢ fragmentom i znaczaco okaleczaja tekst,
pozbawiajac sensu zmienione przez redaktora watki powiesci (tamze, s.
373-374; 388-392).

Na tym przykladzie obserwujemy postawe szczegolnej, a nawet zbytniej
ostroznosci redaktora , Tygodnika Ilustrowanego”. Spoteczny charakter
wprowadzonych przez niego zmian, a pdzniej brak sprzeciwu cenzury
carskiej przy wydaniu ksigzkowym wskazuja, ze polityka redakcji sktaniata
redaktorow nie tylko do wykreslania fragmentéw niepoprawnych politycznie,
ale przede wszystkim takich, ktére mogtyby nie spodobaé sie odbiorcom,
czyli sferze ziemiansko-mieszczanskiej o pogladach konserwatywnych. Jest to
przejaw cenzury redakcyjnej spowodowany obawa przed utratg czytelnikow i

obnizeniem sprzedazy. Jodetka Burzecki jednak widzi to nastepujaco:

Serwilizm redaktora czy redaktorow ,Tygodnika Ilustrowanego” nie
nalezy do zjawisk chwalebnych, ale catkowita odpowiedzialnos¢ za
cenzuralne okaleczenia tekstu Chtopow spada na wladze zaborcze
(tamze, s. 405).
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To przyktad wspomnianej tendencji badawczej do wyjasniania decyzji
redaktorow jedynie uciskiem zaborczym. Wskazane rozwazania prowadzone
sq w ujeciu, ktdre prowadzi do postrzegania dziatan politycznych w
perspektywie wspomnianej juz cenzury narodowej. Trafna ocena decyzji
redaktora, cenzora czy autora jest niezwykle trudna ze wzgledu na
koniecznos¢ uwzglednienia skomplikowanych czynnikow, takich jak np.
sytuacja materialna, prywatne zaleznosci czy dynamika przeobrazen
wewnetrznych wspomnianych oséb (m.in. zmiany Swiatopogladowe,
wewnatrzpsychiczne oraz na plaszczyznie relacji spotecznych), ktérych peine
poznanie nie jest mozliwe. Z tego powodu istotny jest obiektywny opis tychze
zaleznosci, bez oceny podjetych decyzji, a takze uwzglednienie mozliwosci
cenzury redakcyjnej. Nalezy dodaé, ze polityka spotki Gebethner i Wolff,
wydajacej m.in. ,Tygodnik Ilustrowany” i ,,Kurier Warszawski”, opierata sie
na sporej ostroznosci i dostosowaniu produktéw do gustéw czytelnikow, co

zapewniato firmie rynkowa stabilnosc.

Innym swiadectwem redaktorskiej ostroznosci sa zmiany w noweli Reymonta
Z pamietnika, opublikowanej na tamach ,Kuriera Warszawskiego”. Utwér
jest humoreska stylizowang na pamietnik pensjonarki, bedaca satyra na
srodowisko mieszczanskie. Rdznice pojawiaja sie miedzy nastepujacymi
wydaniami: pierwszym z 1901 roku, ktore ukazato sie w Galicji, drugim na
tamach , Kuriera Warszawskiego” z 1902 roku, a wydaniem ksiagzkowym z
1903 roku. Przygotowujac wydanie drugie, redaktor badz autor skreslit
kontrowersyjne fragmenty, nastepnie czesciowo przywrdcone przez
Reymonta podczas pracy nad ksigzka w 1903 roku, czego swiadectwem sg
numery ,Kuriera” z odrecznie naniesionymi poprawkami (Liszka, 2019, s.
17-26). Zmiany o charakterze spotecznym, wprowadzone przed publikacjg na
tamach ,Kuriera Warszawskiego”, dotycza ilustrujacych mieszczanskie

nastroje uwag antysemickich: zmieniono ,Zydéw z oficyny” na ,handlarzy z
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oficyny” oraz wykreslono fragment: ,[panny Malinowskie] pewnie pochodza
od Zydéw, bo skadze by nasze”. Takie decyzje mogly wynikaé z napietej
wowczas sytuacji miedzy spotecznoscia polska i zydowska w Warszawie.
Natomiast skreslenia na ptaszczyznie politycznej dotycza rozmowy o
»chtodzeniu sie w obszerniejszej ojczyZnie” (zestaniu na Syberie), zwiedzania
zamku krélewskiego na Wawelu oraz portretu Kosciuszki. Pokazuja
szczegodlna ostroznosc redakcji, ktora wolata nie ryzykowac nawet drobna

wzmianka o polskiej symbolice narodowe;.

Dziatanie cenzury redaktorskiej ujawnia sie réwniez na przyktadzie Kronik
tygodniowych Bolestawa Prusa. Pisarz w artykule Mate uzupetnienie do
duzej Ksiqgzki Jubileuszowej odstonit kulisy pracy dla , Kuriera

Warszawskiego”:

Ile razy w moich Kronikach znalazto sie cos niezgodnego z
interesami lub sympatiami redakcji, wyrzucano mi to, a nawet cate
Kroniki bez ceremonii.

- Pan wiesz - mowiono mi w takich wypadkach - ze panska Kronika

narazitaby nas na strate prenumeratoréw!... (Prus, 2016, s. 268).

Wspomnienia pisarza zostaly potwierdzone badaniami Stanistawa Fity (1976,
s. 181-184) nad nieopublikowanymi Kronikami tygodniowymi. ,,Wedzidta
czerwonego otéwka cenzury redaktorskiej” objety komentarz Prusa
dotyczacy stanowiska papieza Leona XIII w sprawie powiekszenia pruskiej
armii oraz polemike pisarza odnoszaca sie do programu Banku Ziemskiego w
Poznaniu. Skadinad cenzure wprowadzono za sprawa sugestii ,Dziennika

Poznanskiego”:
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Smutnym pozostaje objawem, ze cenzura redakcyjna pism
cieszacych sie takim rozpowszechnieniem i powodzeniem, jakie ma
,Kurier Warszawski” - bo o nim tu na teraz mowa - nie chce czy nie
umie natozy¢ wedzidta niefortunnej na tym polu fantazji swoich

wspotpracownikéw (Anonimowy, 1886, s. 1).

Przyktadem odmiennego podejscia do cenzury, ale tez innych uwarunkowan,
takich jak relacja z urzedem czy program pisma, jest podejscie srodowiska
,Przegladu Tygodniowego Zycia Spotecznego, Literatury i Sztuk Pieknych”,
reprezentowane przez redaktora Adama Wislickiego oraz Aleksandra
Swietochowskiego, uznawanego za gtéwnego ideologa pisma. Niepokorny
»Przeglad” juz w swoim programie zaktadat dazenie do , przebudowy
Swiadomosci spotecznej kraju w imie cywilizacji i postepu” (Kowalczykowa,
2015, s. 29). Tygodnik podejmowat tematyke spoteczng, w tym dyskusje na
temat kwestii kobiecej, a takze starat sie krzewi¢ wiedze, nauke i kulture.
Celem redakcji byto ksztattowanie opinii i gustow czytelniczych w mysl
postulatu ,pracy u podstaw”. W samym zatozeniu ideowym pisma widzimy
postawe czynna, ksztattujaca. Swietochowski w serii artykutéw Polityka
wtasna postulowat potrzebe przemycania wiekszej liczby informaciji i

wykorzystania szans, jakie sie pojawiajg. Pisal nastepujaco:

Mozna wiec $Smiato przypuscié, ze i inne nawet drazliwsze sprawy,
mogly by¢ z powodzeniem przez prase traktowane, gdyby
umiejetnym obrabianiem weszla ta prasa w posiadanie zwyczaju
przemawiania w tego rodzaju kwestiach. Zwyczaj poprzedza prawo,
a rozszerzenie swobdd jest zawsze nastepstwem wlasnej pracy i
usitowan (1876, s. 1).
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Zauwazmy jednak, ze Smiate postulaty, by omijacC przepisy cenzorskie,
paradoksalnie zostaly zaakceptowane przez Warszawski Komitet Cenzury.
Obrazuje to zjawisko ,gry z cenzurg”, ktéra - jak zauwazyt Henryk Batabuch
- odbywata sie na zasadach polityki prasowej Cesarstwa Rosyjskiego (2011,
s. 38-40; 51-54) mogacego swoimi decyzjami wspiera¢ oboz ,, mtodych”, by
zaognia¢ konflikt wewnetrzny ze stara prasa, w mysl zasady ,dziel i rzadz”.
Przychylnosc¢ wtadzy cenzuralnej wobec dziatalnosci ,mtodych” obrazuje
stosunek Nikotaja Iwanowicza Ryzowa, prezesa Warszawskiego Komitetu
Cenzury w latach 1874-1887, do ,Prawdy”, czasopisma zalozonego przez

Swietochowskiego®:

Umieszczam dhuzsze wspomnienie o Ryzowie dlatego, ze on, jako
prezes cenzury, przez wiele lat requlowat warunki rozwoju naszej
literatury i ze jemu w duzej mierze ,Prawda” zawdziecza swoje
zycie. Z jednej strony bowiem napastowana o szkodliwos¢ moralna i
spoteczna przez prase konserwatywna, oskarzana przez wtadze
administracyjne o nieprawomyslnosc i tajemnie denuncjowana
przez rodzimych obroncéw religii, z drugiej duszona przez
cenzoréw - mogta byta tfatwo zginaé [...] (Swietochowski, 2006, s.
141).

Natomiast przyktadem antypatii obozu ,starych” (i jednoczesnie powaznych
skreslen cenzuralnych) do ,mtodych”, jest komentarz literacki na tamach
krakowskiego stanczykowskiego , Przegladu Polskiego” autorstwa

Kazimierza (?) Bartoszewicza, podpisanego inicjatami K.S.B:

Musze jednak tutaj powiedzie¢ na pochwate cenzury, iz ona, ktérej

celem jest zaszczepianie indyferentyzmu religijnego i niemoralnosci
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w polskim spoteczenstwie, wymazywata jednak cate arkusze z
drukowanej przez , Przeglad Tygodniowy” powiesci: Monsieur,
Madame et Bébé. Mozna sobie wyobrazi¢ co za obrazy i sceny bytly
uplastycznione w tym wybryku rozszalatej francuskiej literatury; a
jeszcze wiecej mozna zrozumiec, jakie zasady wyznaje ,Przeglad
Tygodniowy”, kiedy warszawska cenzura czula sie zgorszona

przedstawiona jej powiescia (1871, z. 1, s. 283).

Wspomniana seria szkicow rodzajowych Gustave’a Droza (1870) zostata
wydana jako ksigzkowy dodatek do warszawskiego , Przegladu”,
najprawdopodobniej wzbudzita zgorszenie cenzorow oraz spoteczenstwa
odwaznym spojrzeniem na kwestie cielesnosci kobiet. Przytoczone opinie
obserwatorow z sgsiedniego zaboru sugerujg, ze cenzura panstwowa mogta
by¢ jednoczesnie narzedziem rywalizacji miedzy warszawskimi redakcjami.
Na to zjawisko w oparciu o konflikt obozow ,starych”, a wiec ,Kuriera
Warszawskiego” i ,mtodych” - warszawskiego , Przegladu Tygodniowego”

wskazat rowniez Batabuch:

obie strony wzajemnie oskarzaly sie o postugiwanie sie cenzurg
carska dla realizacji swoich celéw. W takim ujeciu cenzura byta
ztem, a wspoélpraca z nig oznaczata zdyskredytowanie strony
przeciwnej. [...] Tym samym - co moze zabrzmie¢ kuriozalnie -
Polacy nie byli catkowicie pozbawieni wptywu na wspottworzenie
biezacej polityki cenzuralnej. Mozna byto wykorzystywa¢ dziatania

cenzury do walki ze swoimi przeciwnikami’.

,Przeglad Tygodniowy” podejmowat préby publikacji tresci niezgodnych z

przepisami cenzury, jego polityke wydawnicza charakteryzuje mniejszy, w
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porownaniu do chociazby ,Tygodnika Ilustrowanego” czy ,Kuriera
Warszawskiego”, lek przed zablokowaniem czy opdznieniem naktadu.
Oczywiscie nie kazdy tekst przedstawiany cenzurze przez ,Przeglad”
uzyskiwat zgode na publikacje. Poemat Aryman i Oromaz Jana Kasprowicza
zostat zablokowany, mimo wczesniejszych nadziei Wislickiego: , Teraz
pojdzie szereg Panskich obrazkow z natury, a potem sprobuje My i Wy oraz
Arymana” (1961, s. 438). Autor zastosowat staroindyjska maske, lecz
rewolucjonistyczna wymowa dzieta byta zbyt oczywista, by uzyskac zgode

cenzury. W poemacie bowiem znajdziemy chor niewolnikdw, méwiacy:

Po latach zmroku chtodu i burzy
Pragniemy stonica, chleba i rozy -

Pragniemy swietej wolnosci (Kasprowicz, 1973, s. 101).

Strategia , Przegladu” zdaje sie opiera¢ na probach publikacji tych tresci,
ktore zostaly przyjete przez redakcje i byly zgodne z profilem wydawnictwa.
Taka polityka wydawnicza, cho¢ ryzykowna, umozliwiata jednoczesnie
przedostawanie sie tresci, ktére dopiero po czasie wzbudzily watpliwosci
cenzury. Przyktadem tego jest zablokowanie post factum kontynuacji druku
serii Bronistawa Biatobtockiego Wspdtczesna beletrystyka rosyjska, w
ramach ktdrej zdazyty ukazac sie dwa artykuly o Glebie Uspienskim (1883, s.
232-248) oraz Mikotaju Ztatowrastkim (1883, I potrocze, s. 587-612). Wedtug
wspomnien Ludwika Krzywickiego, cenzor miat powiedzie¢ autorowi: ,Nie
pozwolimy, zeby pod pozorem przyczynkow o literaturze rosyjskiej krzewit
pan ducha opozycyjnego i antyrzadowego, ktérym panscy ulubiency sa
przesyceni” (1959, s. 17). Niemniej wspomniane artykuly zdazyty trafi¢ do
rak czytelnikow i czytelniczek. Nie swiadczy to tylko o podjeciu ryzyka przez

redakcje, lecz i zasadniczo tagodnym podejsciu cenzury do dziatan
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»Przegladu” w kwestii tresci o charakterze socjalistycznym. Skadinad
czasopismo stato sie pierwszym legalnym pismem socjalistycznym w Polsce
(Garlicka, 1991, s. 81), na tamach ktorego toczono polemike dotyczaca
marksizmu (cho¢ ze wzgledow cenzuralnych nazwisko Karola Marksa
zastepowano stowami ,autor Kapitatu”; tamze). Na pytanie, dlaczego
cenzura pozwalata na publikacje tak kontrowersyjnych politycznie

materiatow, odpowiada Zbigniew Lukawski:

Wedtug oceny wtadz carskich w Kongresowce gtéwne
niebezpieczenstwo dla catosci imperium zagrazato nadal ze strony
szlachty polskiej. W zwiazku z tym bylo im na reke, jezeli pisma
pozytywistyczne krytykowaly szlachte i odzegnaly sie od dawnych
tradycji powstanczych (1980, s. 343).

Jednoczesnie potwierdza to wczesniej wskazane twierdzenie Batabucha o
przyzwalaniu wtadz cenzorskich na artykuly z pozoru niecenzuralne - w

zaleznosci od panujacych warunkow politycznych.

Opisane sytuacje pokazuja praktyczna realizacje polityki ideowej
warszawskiego ,Przegladu” - sSrodowisko to probowato publikowac teksty,
ktdre uznawato za spotecznie potrzebne, bez wzgledu na ich
kontrowersyjnos¢. Starato sie dziata¢ w taki sposdb, by omingé ograniczenia
cenzury i w wielu przypadkach dzieki determinacji, staraniom dziennikarzy,
autorow i redaktora Wislickiego ukazywaly sie tam teksty odwazniejsze od
tych wydawanych w innych pismach. Jest to przyktad nonkonformistycznej
polityki wydawniczej, ktéra balansujac na granicy prawa i norm spotecznych
oraz operujac jezykiem ezopowym, publikowata zatozone tresci. Odwazna

polityka wydawnicza, polityka prob, skutkowatla licznymi sukcesami, ale tez
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narazala wydawnictwo na réznego rodzaju straty:

Pod koniec 1874 r. Wislicki za zamieszczenie powiesci W.
Sabowskiego Nieszczesliwi? [Nieszczesliwa - sic!] [...] przeszedt
,Sroga burze cenzuralng”, ktora grozita nawet zamknieciem
,Przegladu” (Mazan, 1988, s. 46).

Réwniez informacje o wycofywaniu sie Wislickiego z publikowania
socjalistycznych tresci pod wplywem cenzury pokazuja, ze relacje redakcji z
cenzura nie sg jednowymiarowe i ze liczono sie z cenzuralna koniunktura.
Mimo wszystko podejmowano ryzyko, balansujac na granicy w imie

przekonan.

Czy postulaty Swietochowskiego, dotyczace nonkonformistycznej polityki
wydawniczej, skupionej na omijaniu przepisoOw cenzury, mogtyby zostac
wprowadzone do polityki np. wydawnictwa Gebethnera i Wolffa? Raczej nie.
Dziatania Swietochowskiego opieraly sie na ,grze z cenzurg”, a zatem w
zalozeniu wiazaly sie z ryzykiem kar finansowych lub zatrzymaniem naktadu,
a wiec opoZnieniami, ktore generowaly straty pieniezne i przektadaly sie na
brak stabilnosci wydania i podwazenie zaufania prenumeratoréw. W
przypadku niewielkich rozmiaréow przedsiewziecia, jakim byt ,Przeglad” (co
znamienne, sam Wislicki nazywat gazete ,pisemkiem”®), takie ryzyko byto
niejako wpisane w program oraz wliczone w zatozony rachunek zyskéw i
strat. Takie podejscie ograniczato réwniez cenzure redaktorska, poniewaz
deklaracja przyjecia artykutu byta jednoczesnie gwarancja akceptacji jego
zalozen ideowych przez redakcje. Natomiast ostrozniejsza polityka
przedsiebiorstwa Gebethnera i Wolffa zapewniata firmie rynkowa stabilnos¢ i

zwiekszata zaufanie cenzoréw®’. Dzieki temu przetrwata ona niejednego
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cenzora i dziesiatki zmian przepisow. Taka strategia sprawiata, ze
wydawnictwo mogto utrzymywaé swoja pozycje i jednoczesnie rozwijaé
polska prase i rynek wydawniczy. Nie mozna zapomniec, ze firma

Gebethnera i Wolffa miata na tym polu spore zastugi’.

Na podstawie tych przyktadéw mozemy zaobserwowac, jak rézne czynniki
wplywaly na decyzje redaktoréw i jak odmienne byly podejscia ideowe
wydawcéw. Jednoczesnie pokazuja one, Ze zmiany cenzuralne nie byly
jedynie wynikiem polityki zaborcy, ale efektem réznych okolicznosci
spotecznych i osobistych. Opierajac sie na przedstawionych powyzej
rozwazaniach, chciatabym zaproponowac kilka kryteriéw, na ktore warto
zwroci¢ uwage podczas refleksji nad cenzura redaktorska. Wyliczenie to ma

charakter przyktadowy:

- obowiazujace prawo prasowe - najwazniejsze dokumenty polityki prasowej
panstwa z uwzglednieniem przemian legislacyjnych, dekretow i dodatkowych

wytycznych, ktérymi kierowali sie cenzorzy;

- prawny profil wydawnictwa - rodzaj zezwolen, ktore obejmowala przyznana
wydawnictwu koncesja prasowa. Czy wydawnictwo postugiwato sie
figurantami - osobami, ktore uzyczaty nazwiska w zgtoszonych

dokumentach, by reprezentowac dziatalnos$¢ i ponosi¢ ewentualne
konsekwencje (Batabuch, 2011, s. 240-241)? Czy pismo miato przywilej
zwolnienia z kontroli uprzedniej®? Kto penit funkcje redaktora
odpowiedzialnego oraz czy stan formalny zaproponowany w podaniu o

koncesje pokrywat sie ze stanem rzeczywistym?

- ideowy profil wydawnictwa lub przekonania ideowe redaktora - cele i

zatozenia redakcji oraz praktyczny wymiar ich realizacji;
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- koneksje z cenzorami - rodzaj relacji utrzymywanych przez wydawnictwo z
przedstawicielami wtadz carskich, z pracownikami Warszawskiego Komitetu
Cenzury, Zarzadu Glownego ds. Druku lub w przypadku prasy
prowincjonalnej z przydzielonym cenzorem (kto cenzurowat pismo i komu

podlegat);
- docelowa grupa czytelnikéw - odbiorcy kierowanego komunikatu;

- pozycja autora na rynku wydawniczym - mozliwosci wptywu na redakcje,

okolicznosci wspdtpracy z danym wydawnictwem itd.

Elementy te sa jednak jedynie orientacyjnymi czynnikami, na ktére
nalezaloby zwraca¢ uwage przy obserwacji dziatan cenzury redaktorskiej.
Stan zachowanej dokumentacji podpowiada, ze w niewielu przypadkach
bedzie mozliwe peine przestudiowanie kazdego elementu, pomimo tego sa to
jednak wyznaczniki, ktore warto mie¢ na uwadze, zajmujac sie tym

problemem.

Badanie cenzury redaktorskiej otwiera bowiem nowa przestrzen obserwacji
zycia literackiego, pozwala spojrze¢ na relacje autor - redaktor - cenzor z
innej perspektywy. Umozliwia zobaczenie redaktora nie tylko jako tgcznika
miedzy tym, co aprobowane przez spoteczenstwo, a intencja autorska, ale
jako oddzielny podmiot, ktory reprezentuje interesy wtasne lub/i redakcji.
Przyjrzenie sie postawom i wewnatrzcenzorskim zwyczajom konkretnych
redakcji, wydawnictw lub tez redaktoréw umozliwitoby lepsze zrozumienie
zmian tekstowych, a tym samym ich doktadniejszag atrybucje. Wreszcie
odkrycie tego, co byto wykreslane nie z oczywistych powoddw politycznych,
ale srodowiskowych, pomoze rozwigzaé¢ stereotypy badawcze oparte na

widzeniu Polakow i Polek pod zaborami jako ,antyrosyjskiego monolitu”.
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zagadnien z zakresu teorii literatury, w szczegdlnosci poetyki ekspresjonizmu, archetypu
Wielkiej Kobiecosci oraz intertekstualnosci. Zajmuje sie réwniez edytorstwem naukowym i
tekstologia - tworczoscia Wladystawa Stanistawa Reymonta i Juliusza Stowackiego.
Prowadzone badania w tym zakresie obejmuja refleksje nad cenzura w zaborze rosyjskim z
uwzglednieniem réznorodnosci form jej funkcjonowania, wptywu na tekst i pdZniejsze
decyzje edytorskie. Numer ORCID: 0000-0002-7592-3833.

Przypisy

1. Wynikiem takiej pozornej narodowej jednomyslnosci jest uksztaltowanie spojrzenia na
relacje polsko-rosyjskie w sposob dualistyczny, jak na niemieszajace sie odrebne struktury
nastawione wobec siebie antagonistycznie.

2. Pojecia tego uzywa w swojej pracy Henryk Batabuch. Por. Batabuch, 2011, s. 30.

3. Warto zauwazy¢, ze w tych latach Gtéwny Zarzad Prasy wniost do Warszawskiego
Komitetu Cenzury o surowsza cenzure pisma. Wislicki zostat ukarany za streszczenia
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ksiazek nieprawomyslnych w Rosji oraz felieton pozytywnie oceniajacy ,Gazete Polska” za
czasOw redaktorstwa J. I. Kraszewskiego. Jak pisze Zenon Kmiecik: ,0d tego czasu cenzor
mial obowiazek szczegdlnie ostro kontrolowac tygodnik [...] Tygodnik na skutek ograniczen
cenzury nie byt juz tak dynamicznym osrodkiem nowych idei i pomystow jak poprzednio”.
Zob. Kmiecik, 1971, s. 94.

4. Por. ,- Ale jakze ty tak obszerne zadanie przeprowadzisz w piSmie, a raczej pisemku tak
skromnych rozmiaréw?! / - Zapewne, ze zadanie trudne, ale pisemko, ktére otwieram w Imie
Boze jest jako malenkie ziarenko nasienne, zawierajace wszystko, cala roslinke w
zmniejszeniu, w miniaturze”. (Wislicki, 1866, s. 2).

5. Por. ,Redaktorzy i wydawcy majac Swiadomos¢, iz prasa ogélnoinformacyjna w
warunkach gospodarki kapitalistycznej musi by¢ przede wszystkim przedsiewzieciem
dochodowym, czynili wiele, azeby stala sie towarem atrakcyjnym, ktéry warto zaabonowac
czy tez kupi¢” (Anculewicz, 2002, s. 11).

6. Zblizona polityke reprezentowat , Kurier Warszawski”, ktory przez 20 lat byt wlasnoscia
tegoz wydawnictwa. Franciszek Sobieszczanski w 1848 roku napisat: ,Predko po swoim
ukazaniu sie, od wszystkich zostat lub chciat by¢ czytany, a tym sposobem Kurier tysiace
ludzi nauczyt czytac bo ciekawos¢ i w najubozszych klasach ludu do moznosci zrozumienia
tego pisemka wabila Sam widzialem zebrakéw z zapatem sylabizujacych jego kartki, wozZnice
i przekupki czytajacych Kurierka. [...] Kurier od poczatku nikogo nie ganil, z nikim sie nie
wadzit i tym sposobem przetrwat i przetrzymat wszystkie wspdtzawodnictwa” Por.
Sobieszczanski, Rys historyczno-statystyczny wzrostu i stanu miasta Warszawy od
najdawniejszych czasow az do 1847 roku, Warszawa 1848, s. 269-267.

7. Szczegotowo zasady przyznawania koncesji, informacje, jakie miaty zosta¢ zawarte w
podaniu, warunki zwolnienia z cenzury prewencyjnej, prawne aspekty dziatania systemu
prasowego oraz sposoby omijania trybu koncesyjnego omawia Henryk Batabuch (tamze, s.
195-261).
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HERSTORIE TEATRU

Ateneum Marii Stronskiej, sezon 1929/1930

Barbara Michalczyk Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie
Maria Stronska’s Ateneum, season 1929/1930

The article describes the season 1929/1930 when Maria Stroniska became the manager of
the Ateneum Theatre. The main purpose of this article is to present Stronska’s artistic
vision, her programme plans and her concept of theatre for working class, which she
created. As the article unfolds, the repertoire of the Ateneum is reconstructed and questions
are asked about the difficulties that the manageress encountered while implementing her
vision.

The article is based on a comparative analysis of the preserved documents, i.e. memories,
reviews and the manageress’ press statements.

Keywords: Maria Stronska; theatre for the working-class; Ateneum Theatre; Warsaw;
interwar period

Historia warszawskiego Teatru Ateneum nie zaczyna sie jesienia 1930 roku
w momencie objecia dyrekcji przez Stefana Jaracza, a dwa sezony wczesniej,
gdy teatr obejmuja wspdlnie ze swoim zespotem, Placdwka Zywego Stowa,
Jadwiga Gorska i Mieczystaw Szpakiewicz. Po nich zas nastepuje roczna
dyrekcja Marii Stronskiej (sezon 1929/1930), ktorej poswiecony zostat ten
artykut. Nieobecnos¢ tych dwoch dyrekcji w zbiorowej pamieci oraz niewiele

poswieconych im badan zachecaja do zastanowienia sie, jak ksztattowat sie
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ten teatr, zanim nastat najwazniejszy przedwojenny dyrektor.

Celem artykutu jest przyblizenie wizji teatru, ktora zaproponowata i
préobowata zrealizowa¢ Maria Stronska. W pierwszej czesci opisuje losy tej
dyrekcji, w drugiej przedstawiam biografie dyrektorki, zas w trzeciej i
czwartej analizuje program Stronskiej w zestawieniu z tym, co ostatecznie
udatlo sie zrealizowaé. W artykule podejmuje ponadto refleksje nad wizja
teatru dla robotnikéw, ktéra proponowata Stronska, oraz mozliwosciami jej

realizacji.

Dotychczas tej dyrekcji poswiecono jedynie rozdziat w ksiazce Teatr Jaracza
Edwarda Krasinskiego (1970), a Stronska nie stata sie bohaterka zadnej
monografii, ktéra mogtaby by¢ podstawa do dalszych badan'. Dlatego tez w
mojej pracy opieram sie przede wszystkim na zachowanych archiwaliach:
wywiadach, recenzjach oraz wspomnieniach os6b zwiazanych z Ateneum lub

Stronska.

1.

Gmach przy ul. Czerwonego Krzyza 20 na warszawskim Powislu pierwotnie
miat stuzy¢ raczej jako dom kultury niz teatr (Krasinski, 1970). Inauguracja
budynku postawionego ze srodkéw Zwiazku Zawodowego Kolejarzy, przy
wsparciu Towarzystwa Uniwersytetu Robotniczego, odbyta sie w kwietniu
1927 roku, a pierwszym dyrektorem zostat Stefan Kopcinski, senator z
ramienia PPS-u, lekarz, wybitny dziatacz oswiatowy i jeden z liderow TUR.
Scena przez pierwsze pot roku dziatata impresaryjnie, co jednak nie spehito
pokladanych w niej oczekiwan - nie stata sie wartosciowa placéwka teatralng
dla robotnikow (Krasinski, 1970).

Pierwsza probe stworzenia tego typu teatru w Ateneum powierzono Janinie
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Gorskiej i Mieczystawowi Szpakiewiczowi. Ich Placéwka Zywego Stowa
specjalizowata sie w teatrze opartym na poezji oraz choéralnej recytacji, co
uznawano za wartosciowa propozycje artystyczna dla robotnikéw (Byrski,
2015). Teatr pod ich kierownictwem dat dziewieé¢ premier. W wiekszosci byty
to prapremiery: istotnym zalozeniem bylo prezentowanie utworéw
nieznanych, ktore mogtyby sie spodobaé szerokiemu gronu odbiorcow.
Dyrekcja rozpadta sie po sezonie z powodu probleméw finansowych i

wewnetrznego konfliktu®.

Nowa dyrektorka miata by¢ remedium na dotychczasowe problemy sceny
zwigzane z finansami, pustkami na widowni i brakiem wyrazistego oblicza
artystycznego - podobne rozwigzania stosowat w takich sytuacjach
warszawski magistrat. Cel teatru, narzucony Stronskiej odgornie, pozostawat
ten sam - stworzenie wartosciowej artystycznie placéwki dla robotniczej
publicznosci. Pierwotny program dyrektorki zamyka sie w hasle: , Zywotna
placéwka bez szyldu politycznego” (,Kurier Czerwony” 1929 nr 210, s. 3), co
kierowalto uwage raczej na problemy spoteczne i egzystencjalne. Dyrekcja
Stronskiej oficjalnie rozpoczeta sie 13 wrzesnia 1929 roku premiera
poetyckiego reportazu Eleonory Kalkowskiej Sprawa Jakubowskiego, a
zakonczyta w czerwcu 1930 roku, kiedy wtodarze teatru - Zwiazek
Zawodowy Kolejarzy oraz Stefan Kopcinski - zadecydowali o przekazaniu
teatru w rece Stefana Jaracza. W tym okresie dano dziesie¢ premier, co daje
jedna premiere miesiecznie. Poza Sprawg Jakubowskiego byty to: Hinkemann
Ernsta Tollera, Bronx-express Olega Dymowa, Pani Prezesowa Maurice’a
Hennequina i Pierre’a Vebera, Podhale tanczy Heleny Roj-Rytardowej i
Jerzego Mieczystawa Rytarda, Karol i Anna Leonharda Franka, Ksiezniczka
Turandot wg Carla Gozziego, Trojka hultajska Johanna Nepomucena
Nestroya, Chory z urojenia Moliera, Wtadza sie nie myli Rolanda

Betscha.Rdznorodnos¢ tego repertuaru jest odbiciem procesu zmiany
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myslenia o publicznosci i jej gustach w trakcie omawianego sezonu.
Wystawiane na poczatku wspotczesne sztuki opowiadajace o palacych
problemach spotecznych zostaly zastapione przez komedie i spektakle
muzyczne. Moze to s$wiadczy¢ o problemach z zapelieniem widowni, a co za
tym idzie problemach finansowych - wprowadzenie na scene komedii
znajdowato sie w repertuarze srodkéw wykorzystywanych do ratowania

upadajacych scen.

Za teza o problemach przemawiaja inicjatywy, ktére podejmowano, aby
wesprzec teatr. Najwazniejsza byta konferencja w sprawie teatru (luty 1930),
w ktorej wzieta udziat dyrekcja, przedstawiciele TUR i ZZK oraz dziatacze
osSwiatowi, a ich wspolnym celem byto wypracowanie rozwiazan, ktore
przyciagnetyby do teatru robotnicza publicznosé. Efektem konferencji byto
powotanie Rady Teatralnej, ktéra miata czuwac nad repertuarem, aby byt
blizszy upodobaniom robotnikéw - w tym dziataniu takze mozna upatrywac
wspomnianej juz zmiany typu wystawianych sztuk. Kolejnym krokiem byto
zatozenie Towarzystwa Przyjacidt Teatru Ateneum (maj 1930), do ktérego
mogli sie zapisywa¢ widzowie, co nalezy potraktowaé jako prébe stworzenia

organizacji fanowskiej, a co za tym idzie zorganizowanej widowni.

Dzialania podejmowane przez Stronska musialy jednak wypada¢ mizernie w
oczach wtodarzy sceny, poniewaz juz w kwietniu pojawily sie pierwsze
informacje o tym, ze w nowym sezonie pojawi sie nowy dyrektor (,Kurier
Czerwony” 1930 nr 87). Oficjalnie Maria Stronska wycofata sie z
prowadzenia teatru z powodu sytuacji finansowej, nie mozna jednak
wykluczy¢, ze na jej decyzje wplyw mieli takze ZZK oraz Kopcinski, ktérzy
chcieli sprébowac tworzy¢ Teatr Ateneum z kim$ innym. W czerwcu 1930
roku przekazano teatr w rece Stefana Jaracza (,Kurier Czerwony” 1930 nr
135).
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2.

,Marii Stronskiej tez nie trzeba naszej publicznosci przypominac. Ona to
przeciez pierwsza wprowadzita w Polsce recytacje estradowa” (,Express
Poranny” 1933 nr 281, s. 6) - tak pisano w stotecznej prasie o dzisiaj raczej
juz zapomnianej recytatorce, aktorce i dyrektorce teatru. Warto przypomnieé

jej sylwetke.

Maria Stronska urodzita sie jako Maria Kuczabinska we Lwowie w 1897
roku’. Pobierata prywatne lekcje gry scenicznej, kariere rozpoczeta w 1915
roku na scenie teatrzyku Bi-Ba-Bo w L.odzi, kontynuowana w Komedii w
Warszawie. W pierwszym okresie kariery, ktory trwat do 1919 roku,
wystepowala na scenach teatrzykdéw takich jak Czarny Kot i Qui pro Quo.
Stronska jako recytatorke doceniano na tyle, ze zyskata sobie przydomek
polskiej Yvette Guilbert* (,,Gtos stolicy” 1917 nr 59). Srodki, ktérymi
operowata na scenie, byly bardzo wywazone, unikata nadmiernego ruchu i
gestykulacji, w centrum stawiajgc stowo i jego interpretacje, z tego tez
wzgledu nazywano jej recytacje ,literacka” (,Gltos” 1918 nr 124). Stronska
opanowata: ,sztuke subtelnego, precyzyjnego cieniowania barwy i napiecia
stéw” (tamze, s. 4) - od momentu pojawienia sie na scenie budowata
atmosfere, w ktorej kluczowa role odgrywat sposéb podawania wiersza. O jej
gtosie pisano, ze ,nadaje sie przede wszystkim do lirycznych rzeczy” (tamze)
oraz, ze ,umiejetnie uzywa gtosu, mato podatnego modulacji” (Konczyc,
1918, s. 4), co moze wskazywac na jego mata skale; operowata raczej w
wyzszych rejestrach, co taczytoby sie ze wspomniang ,lirycznoscia”.
Konczyc, analizujac jej styl, wskazat, ze aktorka nie ulega
sentymentalizmowi, ale wykorzystuje intelekt (1917), co mozna
interpretowac¢ w kategoriach pewnej rezerwy i oszczednosci sSrodkow -

sentymentalizm nalezy wowczas rozumieé jako uleganie emocjom, ktore
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Stronska wydaje sie trzymac¢ w ryzach, raczej wywotuje je w stuchaczach, niz

sama sie im poddaje.

Henryk Szletynski’ wspominal Strofiska® jako aktorke chtodna emocjonalnie,
ale przez to fascynujaca w rolach demonicznych. Tym najprawdopodobniej
byly podyktowane jej preferencje repertuarowe: wybierata przede wszystkim
wiersze dynamiczne, wypetnione ,zmystowa perwersja i okrucienstwem
erotycznym” (Bielawska, s. 6). Waznym dla niej autorem byt Julian Tuwim,
ktérego Wielka Teodora byta jej najstynniejsza kreacja. Ludwik Sempolinski
wspominat: ,19 marca w kolejnym programie widownie urzekta Stronska w
Wielkiej Teodorze Tuwima. Osiggneta wtedy tak niebywaly sukces, ze jej
pozniejszy powrot po chorobie byt specjalnie reklamowany i zapowiadany
przez [...] konferansjera Konrada Toma” (1968, s. 166). Tuwim tak zrést sie z
jej nazwiskiem, ze gdy prologiem jego piora otwierala teatr Szkartatna
Maska, bylo to ogromna reklama tego przedsiewziecia (,Kurier Polski” 1925
nr 68). Uwypuklanie tresci wiersza kosztem popisywania sie umiejetnosciami
gtosowymi i technicznymi byto jej najwiekszym atutem jako interpretatorki

wierszy poety.

Jak wspominal ja pasierb, Jerzy Wasowski’: ,0 Marii moge powiedziec [...]
tyle, ze byta kobieta o btyskotliwej inteligencji, ostrym, nieco ztosliwym
dowcipie, a siegajac troche giebiej - kobietg smutng. Po okresie powodzenia
nie miata raczej sukceséw w swoim zawodzie” (Bielawska, s. 8). Te sukcesy
przypadaty przede wszystkim na okres pierwszej wojny oraz lat

dwudziestych, pdzniej jej gwiazda raczej przygasata.

Jej wtasciwym debiutem scenicznym byta rola Dot (Kropeczki) w Swierszczu
za kominem w Teatrze Polskim w Wilnie w sezonie 1919/1920°. Nie

zachowalo sie wiele informacji o jej grze, ale musiata to by¢ kreacja na tyle
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znaczaca, ze powszechnie o niej pamietano. Swiadczy o tym najlepiej historia
nagtego zastepstwa w 1922 roku: kiedy zastabta Maria Malicka, postano po
Stronska, ktora bez préb weszla na scene i bez problemu odnalazla sie w roli
(Zagorski, 1922). Do konca lat dwudziestych wystepowata w teatrach w
Poznaniu, Lodzi, Warszawie, Radomiu, Kielcach i Katowicach. W sezonie
1924/1925 nalezata do zespotu Teatru im. Bogustawskiego w Warszawie,
gdzie najprawdopodobniej uksztattowaly sie jej poglady na to, jak powinien

wygladac¢ zaangazowany teatr o szerokim profilu spotecznym.

Stronska byta fenomenalna recytatorka, ale drugoplanowa aktorka
(Bielawska). Nie byto w niej tej ,iskry”, ktora przyciaga wzrok w pokoju
wypetionym ludzmi. Niska, mocnej budowy, tadna, ale nie piekna.
Elegancka, obyta towarzysko intelektualistka, ktéra zapragneta stworzy¢
teatr bedacy odzwierciedleniem jej sposobu postrzegania tej sztuki
(Bielawska). W 1929 roku, w wieku trzydziestu dwoch lat, objeta dyrekcje
Teatru Ateneum w Warszawie. Trzeba zaznaczy¢, ze nie miata zadnego
formalnego wyksztatcenia ani doswiadczenia, ktére predestynowatoby ja do
objecia takiego stanowiska. By¢ moze jednak wystarczylo jej doswiadczenie
aktorskie oraz interesujaca wizja artystyczna, aby wygrac¢ swego rodzaju
konkurs, ktory toczyt sie pdzna wiosna przed zarzadem Teatru Ateneum
(Byrski, 2015)°.

3.

Stronska w wywiadach poprzedzajacych poczatek sezonu zapowiadata
powstanie ,Zywotnej placéwki bez szyldu politycznego” (,Kurier Czerwony”
1929 nr 210, s. 3)". Ten ostatni element nalezy powigzaé przede wszystkim z
polityka TUR. W Polsce tego okresu istniat amatorski ruch teatru

robotniczego, z dwoma odtamami: komunistycznym i socjalistycznym. Ten
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pierwszy byt nastawiony na polityczne oddzialywanie na publicznosc
(agitacje), podczas gdy drugi, zwigzany z PPS-em i TUR-em, ten aspekt
odrzucat, stawiajac na edukacje (Wodnarowie, 1974). Odrzucenie
politycznych aspektow dzialalnosci teatralnej mogto by¢ wobec tego

warunkiem powierzenia sceny.

Jesli jednak potraktujemy politycznosc jako wchodzenie w spory
Swiatopogladowe i opowiadanie sie po konkretnych stronach sporéw, to
zaproponowany przez Stronska repertuar nalezy uznac za polityczny.
Znalazly sie w nim: Sprawa Jakubowskiego Eleonory Kalkowskiej,
Hinkemann Ernsta Tollera, Edukacja Lady Fanny Jerome’a K. Jerome'a,
Podhale tanczy Heleny Roj-Rytardowej i Jerzego Mieczystawa Rytarda,
Opowies¢ wigilijna Charlesa Dickensa, Mogita nieznanego zotnierza Paula
Raynala, Gra mitosci i smierci Romaina Rollanda, Karol i Anna Leonharda
Franka (,Epoka” 1929 nr 51, s. 7).

Wsrdd tematdéw poruszanych na scenie znalazly sie: dyskusja nad kara
$mierci, zasadnoscia prowadzenia wojen, pacyfizmem, rewolucjami,
koniecznoscia bohaterstwa oraz klasowoscia spoteczenstwa. Nie byto wiec
politycznosci rozumianej jako agitacja, ale otwierano przestrzen na spory
Swiatopogladowe. Teatr w tym zatozeniu miat sta¢ sie miejscem dyskusji,
wytracaé z obojetnosci i aktywizowaé widzdéw, stac sie czyms wiecej niz

dostarczycielem rozrywki. Stronska tak mowita o swojej koncepcji teatru:

W sprawach sztuki w ogdle, a teatru w szczegolnosci wystrzegamy
sie stdw prostych, zwyczajnych, zabrneliSmy w barokowa
elokwencje, wysilamy sie na zwroty, ktore zazwyczaj mato albo nic

nie znaczg, chociaz robia wrazenie jakby zrodzity sie w najwyzszych
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rejonach mysli. Trzymac sie okreslen takich jak ,porzadny teatr”,
»interesujaca sztuka”, ,dobra gra” - to naraza¢ sie na zarzut
prostactwa. Wiec narazam sie... My, aktorzy, wiemy dobrze, ze w
ocenie rzeczy teatralnych poza kwestig smakdw, upodoban,
kaprysow, nowych potrzeb - szczerych lub snobistycznych - istnieja
pewne normy niewzruszone, pewne kryteria, ktore nie dadza sie
odrzuci¢. Wiemy na przyktad, co to jest dobre zbudowanie sztuki,
zywa akcja, mocna gra efektow - te walory, bez ktorych zaden
rodzaj utworu scenicznego - od najstarszych do najnowszych -
odby¢ sie nie moze. Wiemy tez, co to jest dobra gra, a co zla,
chociaz bynajmniej nie upieramy sie przy jakiejs rutynie. Wiec
znowu powiem Panu ,zwyczajnie” i naszym stylem aktorskim, nie
bede miata w moim teatrze ,szmiry” (,Wiadomosci Literackie” 1929
nr 33, s. 5).

W tej krétkiej wypowiedzi Stronska przedstawia sie przede wszystkim jako
aktorka, ktora zna teatr od srodka i pojmuje go instynktownie i emocjonalnie.
Czy byla to poza, obliczona na przyciagniecie szerokich mas do teatru? Takie
podejrzenie mogtoby by¢ zasadne, gdyby wywiad ukazatl sie w prasie
codziennej, a nie w magazynie literackim. Ta wypowiedzZ jest raczej rodzajem
buntu przeciwko przeintelektualizowanym formom wypowiedzi na temat
teatru, proba pokazania, Ze jego miara nie jest skomplikowany manifest
zatozycielski, ale raczej rzetelna praca w celu uzyskania jak najlepszych
efektdw. Jednoczesnie jednak Stronska, szermujac okresleniami takimi jak
,dobre zbudowanie sztuki” czy ,zywa akcja”, nie definiuje ich, odsyta raczej
do powszechnej wiedzy lub teatralnego absolutu. Nie ma w tym zadnego
konkretu, poza obietnica spetnienia czegos, co kazdy widz tak naprawde - z

powodu roznic gustu, wychowania i pochodzenia - rozumie inaczej, a mimo
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to Stronska probuje na tym fundamencie stworzyé wspélnote ludzi, ktorzy po

prostu chca ogladac , wartosciowy” teatr.

Ateneum miato by¢ teatrem dla robotnikéw, Stroniska musiata ich uwzglednic
w swojej wizji. Jednak teatr, ktory chciata tworzy¢, nie byt kierowany do
zadnej konkretnej grupy. , To nie znaczy, zeby sie tworzyto jakis specjalny
repertuar dla robotnikéw. [...] Masy pracujace moga przychodzi¢ na sztuki
najswietniejsze, o najwyzszym poziomie artystycznym” (,Wiadomosci
Literackie” 1929 nr 33, s. 5). Wazne bylo jedynie utrzymanie niskich cen
biletow, co miato demokratyzowac publicznos$¢ (tamze). Kim byli wiec
robotnicy w tej wizji? Powierzchowna lektura wypowiedzi Stronskiej
wskazuje raczej na to, Zze nie zamierzata obdarzac ich zadnymi szczegdlnymi
wzgledami, poniewaz nurt teatru, ktory chciata wspottworzy¢, miat byc
odpowiedni dla kazdej warstwy spotecznej. Z drugiej jednak strony robotnicy
pojawiaja sie w kazdej z jej wypowiedzi i sg traktowani z szacunkiem, a ich
wrazliwos¢ oraz gotowos¢ do odbioru sztuki chwalona i podkreslana, jak
chocéby tutaj: ,Niemato mieliSmy dowodow jak te masy [robotnicze - przyp.
BM] reaguja na sceniczne arcydzieta” (tamze) oraz kilka zdan pdzniej: ,pod
tym wzgledem sam gmach teatru przemawia symbolicznie: wzniesiony przez
robotniczy zwigzek zawodowy, nalezy do najpiekniejszych w Polsce, jest
arcydzietem sztuki architektonicznej, Swiadczy z jakimi wymaganiami
artystycznymi mamy w tym srodowisku do czynienia” (tamze). Stronska nie
wytwarza ogdlnikowego wyobrazenia robotnika, unika pisania o jego
potrzebach - kieruje sie raczej wtasnym gustem i tym, co uznaje za

wartosciowy teatr.

Jednoczesnie w wywiadach dyrektorka odnosita sie do kwestii kryzysu w
teatrze. Jego przyczyn upatruje przede wszystkim w znudzeniu widowni,

ktora nie otrzymuje niczego, co mogtoby na nowo pobudzi¢ jej
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zainteresowanie. Stad dopiero mozna wnioskowac, ze termin , dobry teatr”
wigze sie dla niej przede wszystkim z przykuwaniem uwagi i wzbudzaniem
emocji. ,Mdj teatr bedzie teatrem dzisiejszym, to znaczy zy¢ bedzie tematami
dzisiejszymi” (,,Kurier Czerwony” 1929 nr 210, s. 3) - mowila, co nasuwa
skojarzenia z niemieckim Zeittheater, ktérego celem byto konfrontowanie
widzow ze wspotczesnymi problemami. To podejscie roznito Stronska od
wielu twércow sztuki dla robotnikéw, ktorzy raczej byli zapatrzeni w teatr
przysztosci'', a nie w terazniejszo$¢. Premiera Sprawy Jakubowskiego byla
najprawdopodobniej pierwsza w Polsce realizacja sceniczna dramatu z tego
nurtu, ktéry pozniej propagowat Leon Schiller. Urodzona w Galicji i dobrze
zaznajomiona z wielokulturowa mieszanka bytego cesarstwa austro-
wegierskiego dyrektorka ,patrzyta na Zachdd”, szukajac inspiracji, stad tez

w repertuarze teatru pojawili sie m.in. ekspresjonisci.

Teatr Marii Stronskiej miat byé teatrem rzucajacym wyzwania myslowe,
mocno osadzonym w rzeczywistosci i jej problemach, opartym na dobrym
warsztacie tworczym, rzetelnym wykonaniu. Stronska irytowato
stwierdzenie, Ze teatr moze by¢ dochodowy tylko dzieki realizacji
,przebojow” i ,bomb repertuarowych” - ,mozna nie obrazaé¢ swojej ambicji
artystycznej i kulturalnej, a nie popas¢ w bankructwo. Zly to frazes i zty
przesad - ze powodzenie mie¢ moze tylko tandeta. Niektére magnesy
przyciagajace publiczno$¢ wylaczam ze sposobéw mojego dziatania”
(,Wiadomosci Literackie” 1929 nr 33, s. 5). Stronska jawi sie wiec tutaj jako
dyrektorka, ktéra Swiadomie rezygnuje z najpopularniejszego sposobu na

Scigganie publicznosci, jest nieztomna moralnie i przekonana o swojej racji.

Czy jednak udato jej sie zrealizowa¢ cel? Z planowanych o$Smiu premier
zrealizowano jedynie cztery, w pierwszej potowie sezonu. Wystawiono

Sprawe Jakubowskiego Eleonory Kalkowskiej w rezyserii Janusza

10 - Ateneum Marii Stronskiej, sezon 19291930 265



Strachockiego (13.09.29), Hinkemanna Ernsta Tollera w rezyserii Artura
Sochy (8.10.29), Bronx-Express Olega Dymowa w rezyserii Wiadystawa
Krasnowieckiego (12.11.29), Paniq Prezesowq Maurice’a Hennequina i
Pierre’a Vebera w rezyserii Jana Bielicza (4.12.29), Podhale tanczy Heleny
Roj-Rytardowej i Jerzego Mieczystawa Rytarda w rezyserii Janusza
Strachockiego, Karola i Anne Leonharda Franka w rezyserii Janusza
Strachockiego (11.02.30), Ksiezniczke Turandot wedtug Carla Gozziego w
rezyserii Jerzego Waldena (7.03.30), Trdjke hultajskq Johanna Nepomucena
Nestroya w rezyserii Jerzego Waldena (14.04.30), Chorego z urojenia
Moliera w rezyserii Jerzego Waldena (8.05.30) oraz Wtadza sie nie myli
Rolanda Betscha w rezyserii Antoniego Piekarskiego (8.06.30). Rdznica
pomiedzy pierwsza a druga potowa sezonu dostrzegalna jest na pierwszy
rzut oka, warto wiec przyjrzec sie temu, w jaki sposob ksztattowato sie

myslenie o robotniczej publicznosci w tym teatrze.

Pierwsze dwie premiery, Sprawa Jakubowskiego' oraz Hinkemann, byty
zgodne z planem dyrektorki. Pierwsza mozna traktowa¢ w kategorii
manifestu zapowiadajacego program Ateneum. Historia niesprawiedliwie
skazanego na Smier¢ Jakubowskiego, ujeta jako opowies¢ o niezastuzonym
cierpieniu krystalicznie czystego cztowieka, w Warszawie niespodziewanie
wybrzmiata fatlszywa nuta. Po pierwsze z powodu samego dramatu:
idealistycznie przedstawiony Polak (Jakubowski) oraz zli Niemcy (pozostali
bohaterowie), oddziatywali na zbiorowa wyobraznie na innym poziomie niz w
Niemczech; polski odbidr zostat skazony przez resentyment (Stonimski,
1929). Realizacji dramatycznej zabrakto , aktualnosci i lokalnosci”,
uzupelnienia losow bohatera o rewizje procesu oraz informacje o niemieckiej
reakcji (tamze). Pozostawienie widza samego ze spektaklem, bez upewnienia
sie, Ze operuje on wystarczajacym warsztatem krytycznym, aby uniknaé

putapki myslenia kategoriami nacjonalizmu i resentymentu, o co byto tatwo
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w kontekscie napietych stosunkéw polsko-niemieckich (Michalczyk, 2021) -

obnazyta stabosci tego teatru.

Po drugie, twércy widowiska nie byli przygotowani na trudnosci techniczne.
Pomimo ogromnej kwoty wydanej przez ZZK na budowe gmachu (ponad trzy
miliony ztotych, zob. Krasinski, 1970), scena nie byta przystosowana do
realizacji pelnospektaklowych widowisk - blizej byto jej do scenki
estradowej, zbudowanej przez kogos, kto scene ogladat tylko z perspektywy
widowni (Byrski, 2015). Chwalono jednak kreacje aktorskie, ktore
rekompensowaty wyjatkowo dtugie zmiany dekoracji, pozbawiajace
widowisko filmowego tempa. Ten trudny poczatek czesciowo spetit swoje
zadanie - pobudzil dyskusje, jednak nie na takim poziomie, ktorego zyczytaby

sobie dyrekcja.

Kontrowersje wzbudzita takze druga premiera, czyli Hinkemann Ernsta
Tollera. Dramat, ktéry odniost wielki sukces w L.odzi, zostat przeniesiony na
warszawska scene przez odtworce gtéwnej roli, Artura Soche, ktéremu
brakowato jednak rezyserskiego talentu Edmunda Wiercinskiego (Brumer,
1929). Krytycy byli podzieleni - prawicowi mieli wyrazny problem z watkami
socjalistycznymi, rozwazali takze zasadnosé przedstawiania tej historii na
scenie, z jej brutalizmem i prawie dziesiecioletnim oddaleniem od
wspolczesnosci, zas lewicowi chwalili sztuke za bezkompromisowos¢ oraz

wlasnie aktualnosc.

Jak donosity gazety: ,Na wczorajszej premierze Hinkemanna w Ateneum
ogolne zdziwienie, a nawet oburzenie wywotat fakt, iz na sali zjawity sie
miodziutkie uczennice jednej ze szkdét zawodowych zenskich,
przyprowadzone przez kierowniczke. Sztuka niepozbawiona momentow
drastycznych, jest stanowczo nieodpowiednia dla mtodziezy i kierowniczka

szkoty orientowac sie w tym powinna” (,Kurier Czerwony” 1929 nr 233, s. 2).
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Czym byty owe , drastyczne momenty”? Sprawe rozjasnia recenzja Karola
Irzykowskiego, ktdry nie szczedzi okazji, aby wykpi¢ kierowniczke szkoty,
nieswiadoma, na co zabrata do teatru uczennice. Sceny, ktérych nie nalezy
pokazywa¢ mtodym dziewczetom, to nie tyle sceny okrucienstwa - jak choéby
te, w ktorych gtéwny bohater rozgryza szczury na scenie cyrkowej - ile
sceny, w ktorych omawiana jest impotencja Hinkemanna i prezentowany jest
posazek fallusa, w sztuce okreslany jako ,bostwo kobiety” (Irzykowski, 1929,
s. 2). We fragmentach recenzji odbija sie szerszy problem sposobu
postrzegania przez spoteczenstwo teatru popularnego czy ludowego, a przez
jego pryzmat takze warstw nizszych. W tym ujeciu teatr jest nieszkodliwa
rozrywka, a robotnicy reprezentuja podobny poziom intelektualny co dzieci.
Nic wiec dziwnego, Zze w momencie zderzenia takiej wizji teatru z probami
zaproponowania innego rodzaju sztuki doszto do rozminiecia miedzy

oczekiwaniami wobec teatru a teatrem.

Poruszenie krytykow nie zapewnito jednak zyskéw wystarczajacych do
prowadzenia sceny. Teatr mial ogromna widownie liczaca osiemset miejsc
(Krasinski, 1976) i niskie ceny biletow, niezbedne do utrzymania dostepnosci
sceny. Koniecznoscia stato sie wiec zwiekszenie liczby widzow, co
probowano osiagna¢ przez zmiane repertuaru na komediowy - srodek, ktory
Stronska na poczatku odrzucata. Bronx-Express oraz Pani Prezesowa
spotkaty sie z chtodnym przyjeciem krytyki, ktéra wprost szydzita: ,ale po co
i dla kogo wystawia sie Dymowa, czwartorzednego autora, ktéry nie umie
nawet przeprowadzi¢ konsekwentnie mysli przewodniej utworu - doprawdy

nie wiadomo” (,, Kurier Warszawski” 1929 nr 312, s. 6).

Najwiekszym sukcesem pierwszej potowy sezonu stato sie muzyczne
widowisko Podhale tanczy, ktére urzekto widownie prezentacja goralskie;

kultury. Wydaje sie, ze wybdr takiego spektaklu dla robotniczej publicznosci
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mogt by¢ podyktowany proba wzorowania sie na rozwigzaniach
zastosowanych przez Leona Schillera w Teatrze im. Bogustawskiego, gdzie
obok spektakli komentujacych rzeczywistos¢ czy dramatu monumentalnego
realizowano widowiska muzyczne. Proba byta na tyle udana, ze to wlasnie w
niej nalezatoby szukac¢ przyczyn zmiany kursu teatru w drugiej potowie

sezonu.

Cykl realizacji, ktére planowata Stronska, zamyka Karol i Anna w rezyserii
Strachockiego, ekspresjonistyczny dramat umieszczony w realiach
wojennych, w ktorym dwoch mezczyzn walczy o serce kobiety. Dramat byt
najprawdopodobniej znany publicznosci dzieki filmowej adaptacji
zatytutowanej Powrdt z niewoli". Byt to jedyny spektakl, w ktérym zagrala
dyrektorka - zintensyfikowanie swojej obecnosci na scenie nie byto
motywacja stojaca za objeciem Ateneum. Jej rola, z powodu ograniczonych
srodkdw aktorskich i scenicznego chtodu, spotkata sie raczej z
rozczarowaniem krytykéw: ,Posta¢ Anny catkowicie nie odpowiada
warunkom zewnetrznym i temperaturze uczuciowej oraz ekspresji [...]
Stronskiej” (Swierczewski, 1930). Chwalono jednak wybér dramatu,
wskazujac na to, ze problem tkwit raczej w niedostatkach zespotu

aktorskiego niz w materiale literackim czy rezyserii (Chorowiczowa, 1930).

To wlasnie pierwsza potowe sezonu nalezy traktowaé jako bezposrednia
probe realizacji programu Marii Stronskiej. Trzy z czterech zrealizowanych
premier naleza do nurtu dramatu spotecznego. Ateneum prébowato zachecic¢
widzéw do refleksji, wprowadzajac na scene utwory o gtebszej tematyce, nie
stronigc przy tym od drastycznych scen. Jednoczesnie klapa dwoch
komediowych premier wydaje sie potwierdza¢ pierwotna intuicje dyrektorki,

ze robotnicy chca od teatru innego rodzaju widowisk.

Druga potowa sezonu, na ktdéra sktadaja sie cztery premiery, nie ma wiele
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wspodlnego ze wspotczesnymi wydarzeniami, niekoniecznie takze sktania do
refleksji. Ateneum wydaje sie tagodzic¢ przekaz, unika¢ konfrontacji widzow z
otaczajacych ich swiatem czy drastycznych scen. Nawet ostatnia premiera,
Wtadza sie nie myli, ktéra w zamysle miata byc ostra satyra na stosunki
wladzy, tak naprawde ma ,stepione zeby” i nikogo nie kasa (,,Kurier Polski”
1930 nr 161). Zmiana ta wynikata przede wszystkim ze wspdlnych ustalen
poczynionych na wspomnianej juz konferencji, ktérej celem byto znalezienie
sposobdéw na przyciggniecie robotnikdw do Ateneum. Takie dzialanie moze
dowodzi¢, ze Rada w znaczgcym stopniu ograniczyta samodzielnos¢
dyrektorki lub ta dobrowolnie poddata sie jej wytycznym, aby utrzymac teatr

- brakuje dokumentdéw, ktére mogtyby potwierdzi¢ ktéras z wers;ji.

Najciekawszym i najlepiej przyjetym spektaklem w catym sezonie okazata sie
Ksiezniczka Turandot w rezyserii Jerzego Waldena, ze scenografia
Eugeniusza Poredy i muzyka Tadeusza Sygietynskiego. Turandot opowiada o
chinskiej ksiezniczce, gotowej zgtadzi¢ kazdego pretendenta do reki, ktory
nie odgadnie jej zagadek. W widowisko zostat wpleciony watek
metateatralny, realizowany przez cztery postacie z commedii dell’arte.
Mozna go potraktowaé jako manifest odrzucenia naturalizmu na scenie,
powrot do antyiluzjonizmu. Wspominang przez kilku recenzentdéw scena byt
,tragiczny monolog p. Zelenskiego, ktdry jako jeden z czterech
konferansjerow dell’arte chce wydrzec sie poza tekst, gdy ztosliwy gtos
przypomina mu ciagle, ze i to jest w tekscie” (Zelefiski, 1930, s. 3), podczas
ktérego artysta tarza sie po ziemi: ,w rozpaczy [...] ze nad nim jako nad
aktorem ciazy przeklenstwo wiekuistego przemawiania cudzymi stowami,
myslenia cudzym mézgiem, cierpienia cudzym sercem” (Podhorska-Okotow,
1930, s. 12).

To ,nowe otwarcie” interesujaco wypada w zestawieniu ze Sprawqg
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Jakubowskiego. W obu przypadkach gtéwnym bohaterom grozi Smierc¢ -io
ile Kalaf walczy o przetrwanie, o tyle Jakubowski poddaje sie losowi. W
Sprawie wszystkie srodki sceniczne miaty nasladowac rzeczywistosc,
podczas gdy Turandot to barwne widowisko o basniowym charakterze.
Pierwsza premiera byta komentarzem do rzeczywistosci, proba walki o
lepszy, sprawiedliwszy swiat i wzbudzenia silnych emocji widowni. Druga
komentuje jedynie teatr, nie ma bezposredniego przetozenia na
rzeczywistos¢, a na widowni co najwyzej budzi lekki dreszcz. Teatr w ciagu

kilku miesiecy znaczaco zmienit profil.

Kolejne premiery po Turandot, czyli Trojka hultajska i Chory z urojenia,
probowaty powtorzy¢ ten sukces, jednak nie cieszyly sie juz takim
powodzeniem. Trdjka byta odswiezong ramota - oryginat miat juz wéwczas
prawie sto lat, co niektorych recenzentow wprawiato w nastroj
sentymentalny (Konczyc, 1930), nie przypadta jednak do gustu publicznosci.
Pokazano ja ledwie jedenascie razy. Poprawnie wykonany Chory z urojenia
cieszyt sie wieksza popularnoscia, doceniano w nim przede wszystkim
Stanistawe Perzanowska w roli Antosi oraz duza dawke humoru
(Swierczewski, 1930). Sezon zamknat wspomniany wczesniej spektakl

Witadza sie nie myli.

4,

Wizja teatru Marii Stronskiej nie doczekata sie peinej realizacji. Na drodze
staneto kilka czynnikow. Pierwszy z nich wynikat z dziatalnosci w ramach
instytucji, ktérej Stronska zostata dyrektorka. Jako ze nie tworzyta teatru od
podstaw, nie miata az tak wielkiej swobody dziatania - gdy okazato sie, ze

teatr nie przyciaga zaktadanej publicznosci, wtasciciele gmachu zaczeli
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interweniowac. To z ich inicjatywy, w wyniku konferencji 24 lutego powotano
do zycia Rade Teatralng, w ktorej sktad weszli ,, Dluzniewski, Lipinski,
Monszajnowa, Obarski, Ringmanowa, sen. Sokotowski, Woszczynska i
Wojenski”™ (,Robotnik” 1930 nr 55). Jej cztonkowie mieli wplyw na
repertuar - na podstawie zmian, jakie w nim zaszly po jej utworzeniu, mozna
wnioskowadé, ze pomysty Stronskiej uznali za zbyt trudne i mato atrakcyjne
dla robotniczej publicznosci. To wtasnie Rada zadecydowata o tym, ze
Ateneum musi by¢ teatrem dla robotnikéw, co stalo w sprzecznosci z wizja

teatru dla wszystkich Stronskie;j.

Drugim problemem byt zespdt artystyczny teatru - aktorzy nie byli w stanie
sprostac artystycznym wymaganiom stawianym przez wybrane sztuki.
Sugeruje to chocby ta recenzja: ,Karola i Anne gra¢ powinien byt jakis
pierwszorzedny teatr warszawski i obsadzic te sztuke swymi najlepszymi
sitami. Ateneum mimo najlepszej woli nie mogto sie na to zdoby¢, przez co
los sztuki z géry jest przesadzony” (Chorowiczowa, 1930, s. 3).
Prawdopodobnie gdyby Stronska rozporzadzata sitami aktorskimi Teatru
Polskiego lub Narodowego, proponowany przez nia program artystyczny

wypadtby znacznie lepie;j.

Trzecim problemem byly finanse. Na samym poczatku dyrekcji Stronska
wykonata z wtasnych srodkow remont sali, co niekorzystnie odbito sie na
budzecie (Krasinski, 1970). Badacz wskazuje kilka zrédet, ktére zasilaty kase
teatru poza wptywami z biletéw. Pierwszym byly prywatne srodki Marii
Stronskiej oraz dyrektora administracyjnego teatru Tadeusza Olderowicza.
Drugim zasitki z PPS-u oraz datki od sympatykdéw, wsrdd ktérych badacz
wymienit meza Pelagii Czaharskiej, dyrektora fabryki papieru w Jeziornie
(tamze). Stronska starata sie takze o dotacje od miasta w wysokosci

trzydziestu tysiecy (,Przeglad wieczorny” 1930 nr 122), ktorej nigdy nie
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otrzymata. Problemem stat sie takze kryzys ekonomiczny, ktéry dotknat cate

spoteczenstwo.

Z finansami bezposrednio wiaza sie problemy z frekwencja. Teatr Ateneum
to teatr tanich miejsc, ktory dodatkowo oferowat znizki na bilety dla
robotnikéw. W gazetach pojawiaty sie kupony oferujgce dwa bilety w cenie
jednego lub jeden bilet z pie¢dziesiecioprocentowq znizka. Wciaz jednak
teatr byt powaznym wydatkiem, poniewaz na cene wyjscia do teatru sktadaty
sie takze koszty zwigzane z eleganckim i czystym ubraniem, czesto dla catej
rodziny. Nie mozna tez zapomniec o tym, ze jesli widowisko konczyto sie po
pdinocy, to niekoniecznie budzito entuzjazm kogos wstajacego na poranna
zmiane. Nalezy tez doliczyC cene biletéw tramwajowych dla robotnikdw
dojezdzajacych z innych dzielnic. Ateneum jednak aspirowato do bycia
instytucja bardziej prestizowa i 0 szerszym zasiegu niz teatr dzielnicowy.
Ograniczona liczba mieszkancéw Powisla pozwalataby przeciez tylko na

skromna eksploatacje danego tytutu.

Trzeba takze sie zastanowié, na ile teatr byt atrakcyjnym sposobem
spedzania wolnego czasu; jego najwieksza konkurencja, czyli kino, zazwyczaj
bylo tansze. Na uwadze nalezy tez mie¢ fakt, Ze Ateneum Stronskiej byto
jednym z jedenastu teatréw, ktore otworzyly sie w sezonie 1929/1930, obok
teatréw juz istniejacych. Konkurencja byta wiec ogromna i nie dziwia
trudnosci w zebraniu widowni. Na to naktadaja sie problemy klasy

robotniczej, bardzo zréznicowanej, i jej brak nawyku chodzenia do teatru.

Problemy z widownig w Ateneum wobec tego nalezy potraktowac jako
ztozona kwestie, na ktéra wplyw miato wiecej czynnikdw niz tylko
zniechecenie trudnym repertuarem. W teatrze wyraznie brakowato narzedzi
do budowania wtasnej publicznosci, a zachety prasowe byty zbyt

ograniczonym srodkiem promocji. By¢ moze nalezatoby czerpa¢ wzorce ze
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Sceny i Lutni Robotniczej, ktéra organizowata spotkania poswiecone
spektaklom. Widz nie czut sie wowczas oniesSmielony, lepiej rozumiat sztuke i
mogt nadrobic¢ braki kulturowe, ktore w innych okolicznosciach utrudnityby
lub uniemozliwityby pele uczestnictwo. W pewnym sensie teatr kierowany
przez Stronska pozostawat tylko teatrem, nie wychodzit poza przypisana mu
role miejsca, w ktorym dawane sa przedstawienia, czego najlepszym

dowodem sg problemy z odbiorem Sprawy Jakubowskiego.

D.

Mimo wszystko mozna uznaé, ze ten zapomniany epizod z historii Teatru
Ateneum - dyrekcja Marii Stronskiej - jest istotny. Po pierwsze dlatego, ze
jej dziatania doprowadzity do wytworzenia sie statej publicznosci (Rawicz-
Lipinski, 1930). Podnoszono wobec dyrektorki zarzut, ze byta to publicznos¢
przede wszystkim mieszczanska, a nie robotnicza, jak pierwotnie zaktadano.
Byt to jednak pewien fundament - najprawdopodobniej widzowie ci nadal

chodzili do tego teatru po zmianie dyrekcji (Krasinski, 1970).

Poza tym to wlasnie ona zaprosita do zespotu Stanistawe Perzanowska,
najwazniejszy filar pdzniejszego teatru Jaracza. Jak sugeruje Krasinski, to
wplyw Perzanowskiej mogt by¢ decydujacy w kwestii Sciagniecia tego
wybitnego aktora na te scene (1970) - wiec, paradoksalnie, gdyby nie

Stroniska, nie bytoby Ateneum Stefana Jaracza.

Podsumowujac ten sezon pracy, mozna powiedzie¢, ze byla to Smiata préba
otworzenia teatru na sztuki z niemieckojezycznego kregu kulturowego,
ktorych w Warszawie raczej nie pokazywano. Stronska zaproponowata
ciekawy repertuar, jednak jego realizacja przerosta mozliwosci teatru,

zaréwno kadrowe, jak i finansowe.
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Problemem byt takze brak pomystu na teatr dla robotnikow. Budowanie
repertuaru bez réznicowania grup spotecznych wydaje sie dobrym
pomystem, poniewaz przeciwdziata segregacji widzow, jednak bez dziatan w
kierunku podniesienia kompetencji kulturowych osob wykluczonych z
gtéwnego obiegu kultury trudno oczekiwac ich zaangazowanego
uczestnictwa. By¢ moze problemem nie byt repertuar, ktory w zaleznosci od
spektaklu mozna uznaé za zbyt trudny lub zbyt tatwy, ale brak strategii
komunikacji z widzami - nie umialy jej jednak takze nawigza¢ organy
specjalnie do tego utworzone, jak wspomniana Rada Teatralna, Koto czy tez
Towarzystwo Przyjaciot Teatru Ateneum. Nie byt to wiec odosobniony

problem Stronskiej, ale catego srodowiska.

Trudnosci finansowe nalezaly do najwiekszych przeszkdd, ktore Stronska
napotkata na swojej dyrektorskiej drodze i staty sie gwozdziem do jej
dyrektorskiej trumny. Teatr grat w trybie ciagtym od poniedziatku do
niedzieli z przerwami jedynie w swieta, a widownia nierzadko Swiecita
pustkami. Stronska nie wypeknita misji, ktéra jej powierzono razem z fotelem
dyrektorskim - zaproponowata raczej ambitny teatr mieszczanski, a nie teatr
dla robotnikéw. Nie mozna jednak powiedzieé¢, ze poniosta porazke - bo cho¢
wycofala sie z prowadzenia Ateneum, jej wizja teatru otworzyta w jego

historii nowy rozdziat.

Wz6r cytowania:

Michalczyk, Barbara, Ateneum Marii Stronskiej, sezon 1929/1930,
,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2022 nr 169-170, DOI: 10.34762/vn78-q927.

Z numeru: Didaskalia 169/170

10 - Ateneum Marii Stronskiej, sezon 19291930 275



Data wydania: czerwiec - sierpien 2022
DOI: 10.34762/vn78-q927

Autor/ka

Barbara Michalczyk (bh.michalczyk@gmail.com) - doktorantka w Katedrze Teatru i
Dramatu na Uniwersytecie Jagiellonskim, absolwentka Wiedzy o Teatrze w Akademii
Teatralnej w Warszawie. W swoich zainteresowaniach badawczych skupia sie przede
wszystkim na dziejach teatru w dwudziestoleciu miedzywojennym oraz perspektywie
feministycznej w badaniach historii teatru. Numer ORCID: 0000-0003-1256-3620.

Przypisy

1. Jak wynika z mojej korespondenc;ji (listopad 2019) z pania Anng Barc, kierownikiem
Dziatu Administracyjno-Gospodarczego Teatru Ateneum, teatr, poza dwoma wycinkami
prasowymi, ktére zgodzita sie mi udostepnic, nie posiada zadnych dokumentéw z sezonu
1929/1930 - najprawdopodobniej sptonety. Edward Krasinski w Teatrze Jaracza wspomina o
odnalezieniu ksiegi wekslowej Zwiazku Zawodowego Kolejarzy (s. 129), ktéra mogtaby
pomoc wyjasnié¢ skomplikowana kwestie zaleznosci finansowych miedzy Ateneum a
Zwiazkiem, ktéry byt wlascicielem budynku, a posrednio mecenasem teatru. Kontaktowatam
sie w tej sprawie ze spadkobierca ZZK, czyli Federacja Zwiazkow Zawodowych Kolejarzy
(luty 2022), jednak tych dokumentéw takze nie mozna obecnie zlokalizowac. W jeszcze
bardziej skomplikowany sposéb wyglada sprawa spuscizny po Marii Stronskie;.
Kontaktowatam sie z Fundacja Rodziny Wasowskich (maj 2021), poniewaz Maria Stronska
byta zona Jézefa Wasowskiego i macocha Jerzego Wasowskiego. Ostatnia pamiatka po Marii,
czyli kredens, zostata skradziona z piwnicy i niestety rodzina nie jest w posiadaniu zadnych
dokumentdéw dotyczacych jej dziatalnosci artystycznej. Moje poszukiwania w Muzeum
Teatralnym (wiosna 2018) w teczce osobowej Stronskiej zaowocowatly odnalezieniem
wycinkow prasowych z wywiadami, ktdrych udzielata, jednak znacznie szerszy wybdér mozna
obecnie, dzieki digitalizacji, pozyska¢ bezposrednio z prasy warszawskiej. Kontaktowatam
sie takze z redakcja Stownika biograficznego teatru polskiego (maj 2021), jednak teczka
osobowa aktorki zawiera jedynie odsytacz do artykutu po$miertnego w , Zyciu Warszawy”.
Zbiory Specjalne Instytutu Sztuki PAN maja program do Sprawy Jakubowskiego, brakuje
innych dokumentow dotyczacych okresu jej dyrekcji. Teczka Marii Stronskiej w Instytucie
Teatralnym zawiera przede wszystkim jej dokumenty zwigzane z ZASP-em, a wiec dotyczace
okresu powojennego, oraz interesujacy artykut Aliny Bielawskiej, do ktérego odwotuje sie w
dalszej czesci artykutu.

2. Placéwka Zywego Stowa nadal czeka na szersze opracowanie. Do tej pory jedynie ogdlnie
opisano jej losy w ramach rozdziatu wstepnego w Teatrze Jaracza. Szerszy opis znajduje sie
we wspomnieniach Tadeusza Byrskiego W pogoni za teatrem.

3. Informacje biograficzne podaje za hastem Stroriska Maria w Stowniku biograficznym
teatru polskiego 1765-1965, chyba ze podano inaczej.
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4. Yvette Guilbert (1865-1944) - piosenkarka i aktorka kabaretowa. Pordwnanie ze Stronska
moze wynikac z charakterystycznego, zblizonego do Spiewu sposobu podawania wiersza
przez Guilbert. Takie uwagi o recytacji Stronskiej pojawiaja sie przy okazji jej wystepu w
1933 roku, kiedy stowami oddawata rytm i melodie utworu muzycznego, na ktérym bazowat
wiersz (,Express Poranny” 1933 nr 281).

5. Henryk Szletynski (1903-1996) - aktor, rezyser, pedagog.

6. Przytaczane przez Aline Bielawska wypowiedzi Henryka Szletynskiego pochodza ze
spotkania zorganizowanego przez Muzeum Narodowe w Kielcach w 1981 roku - Wokot
modela - Roman Kramsztyk i Maria Stroniska, czyli rendez-vous malarza z aktorkaq.

7. Alina Bielawska cytuje list, ktory Wasowski przestal na wspomniane juz wczesniej
spotkanie. Kontaktowatam sie w jego sprawie z Muzeum Narodowym w Kielcach (styczen
2022), na moja prosbe kontaktowano sie takze z pania Bielawska, list jednak zaginat. Jerzy
Wasowski (1913-1984), dziennikarz, kompozytor i rezyser, wspottworca Kabaretu Starszych
Pandéw.

8. Nie wiadomo, kto byl rezyserem debiutu teatralnego Stronskiej. W tym okresie w Teatrze
Polskim w Wilnie rezyserowali Henryk Cepnik i Leon Wottejko, wiec najprawdopodobnie;j
spektakl byt autorstwa jednego z nich. Dramat obcy w Polsce 1765-1965 (Krakow 2001), nie
ujmuje tej premiery, poniewaz Swierszcz za kominem Dickensa nie jest dramatem. Brak
takze informacji o tej premierze w ksiazce Wilno teatralne, red. M. Koztowska, Warszawa
1998.

9. Powyzszy fragment nie wyczerpuje zyciorysu Marii Stronskiej, a jedynie zarysowuje jej
droge twdrcza, ktora zaprowadzita ja do Teatru Ateneum. Podsumowujac p6Zniejsze lata:
aktorka w latach trzydziestych sporadycznie pojawiata sie na scenie, staly angaz otrzymata
dopiero po drugiej wojnie w Teatrze Polskim w Warszawie. Zmarta w 1964 roku. Jej
artystyczna droga i biografia zostaty do tej pory jedynie zarysowane w hasle osobowym w
Stowniku biograficznym teatru polskiego.

10. W kontekscie pierwszej premiery zapowiadala takze zespoét teatru, ktory razem z nia
podejmie sie tak postawionego zadania. Dyrektorem administracyjnym teatru miat zostac
Tadeusz Olderowicz, a statym dekoratorem Stanistaw Wegrzyn (,Epoka” 1929 nr 51).
Wymienila takze nazwiska aktorow, ktorych zaprosita do wspoétpracy. Byli to: Teodozja
Bohdanska, Marian Bogustawski, Pelagia Czaharska, Wtadystaw Krasnowiecki, Ewa Kunina,
Adam Mikotajewski, Zofia Mystakowska, Mieczystaw Nawrocki, Stanistawa Perzanowska,
Eugeniusz Poreda, Henryk Rozmarynowski, Helena Sokotowska, Janusz Strachocki, Zofia
Tatarkiewiczéwna, Wtodzistaw Ziembinski, Stanistaw Zeleniski. Nie byli to jednak wszyscy
artysci zatrudnieni w tym teatrze, poniewaz juz afisz pierwszej premiery wymieniat
dodatkowe nazwiska, ktore podaje za Edwardem Krasinskim: Wtadystaw Jabtonski, Halina
Lechowska, Wiadystaw Ostrowski, Mila Sokolska, a takze adepci sztuki aktorskiej, ktérych
nazwiska pominieto z powodu braku dyplomu. W ciggu kolejnych miesiecy na scenie pojawili
sie takze goscinnie Wiktor Arnoldt, Stanistaw Danitowicz, Halina Mirecka, Antoni Piekarski,
Halina Ordezanka, Lili Rostafiska, M. Skowronska, Artur Socha oraz Antoni Wzorczykowski.
11. Przykltadem moze by¢ Antonina Sokolicz, zob. O kulturze artystycznej proletariatu,
Warszawa 1921. Dla Sokolicz istniejacy teatr to tylko etap posredni, ktory pozwoli zbudowaé
bardziej wartosciowy teatr w przysztosci, lepiej odpowiadajacy potrzebom porewolucyjnego
spoteczenstwa. Watek patrzenia w przysztos¢ pojawia sie takze choéby w polemicznych
tekstach Stanistawy Wysockiej, zob. Teatr przysztosci,Warszawa 1973.

12. Sprawa Jakubowskiego jest najlepiej zbadanym spektaklem dyrekcji Stronskiej, dlatego
zasadne wydaje sie skupienie wiekszej uwagi na mniej przebadanych premierach. Zob. A.
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Dzabagina, Sprawa Jozefa J., ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2020 nr 155; A. Dzabagina,
Kalkowska. Biogeografia, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2021; J. Hernik Spalifiska, Eleonora
Kalkowska - przywracanie pamieci, [w:] E. Kalkowska, Sprawa Jakubowskiego, Doniesienia
drobne, Dramaty, Instytut Teatralny, Warszawa 2005; B. Michalczyk, 2021.

13. Film z 1928 roku w rezyserii Joego Maya, w gtéwnych rolach wystapili Dita Parlo (Anna)
i Gustav Frohlich (Karl). Dramat powstat na podstawie noweli tego samego autora, co takze
mogto wptywac na poziom znajomosci utworu. W Polonie znajduje sie zdigitalizowany
program z fotosami z filmu:

https://polona.pl/item/powrot-z-niewoli, ODEyMDM3MjQ/0/#info:metadata [dostep: 10 V
2022].

14. ,Robotnik” nie podat imienia zadnej z tych oséb, musiaty by¢ wiec doskonale znane
czytelnikom tego czasopisma, jednak po prawie stu latach trudno okresli¢ petne personalia
wszystkich wymienionych tu oséb. Mozna wymieni¢ na pewno Tadeusza Rawicz-Lipinskiego,
Adama Obarskiego czy Michata Sokotowskiego. Ale czy Ringmanowa to Zofia Ringmanowa?
Nazwisko Monszajnowa mozna zapisa¢ na co najmniej dwa inne sposoby (a przedwojenna
prasa znana byta z literéwek w nazwiskach) i nie wiadomo, kogo dotyczy.
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HERSTORIE TEATRU
,Kazdy ja przynajmniej raz widziata”

Agata Skrzypek Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie
“Kazdy ja przynajmniej raz widziala” (Everyone has seen it at least once)

The aim of the article is to investigate the relations between the colour pink and the
performative representations of vaginas based on the examples of two performances, Malina
and Have a Good Cry. The author claims that the subversive interception of these
characteristic emblems of femininity accelerates the process of rebuilding and redefining
the female identity. Referring to Elizabeth Grosz’s project of corporeal feminism, the author
analyses the process of reclaiming the vagina both as a tool of social control located in the
body and as a discursive field. Recalling contemporary references to the anasyrma ritual as
well as the history and symbolism of pink, she considers the process of covering and/or
replacing the vagina with this colour. Then, in the context of the oeuvre of Maria Pininska-
Beres, she discusses the intertwining of pink and vaginas which occurs in the
aforementioned performances.

Keywords: vagina; pink; feminism; identity; recovery; Malina; have a good cry; Marta
Malikowska; Magda Szpecht

»,Wargi sromowe - i wargi ust - sa jak strazniczki lub jak bramy, ktore nie

chronia jednak zadnej relacji wladzy” (Malabou, 2022, s. 81).

1.

Kolor rézowy towarzyszy teatralnym i performerskim przedstawieniom
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waginy na rozne sposoby: ilustracyjnie, na zasadzie przechwycenia oraz
zastapienia. Rownolegle, od pewnego czasu dokonuje sie proces
odzyskiwania dla feminizmu popkulturowych i archetypicznych atrybutéw
kobiecos$ci', w tym uznawanych za wstydliwe czesci ciata czy pastelowej
palety barw. Zwiekszenie spotecznej, artystycznej i artywistycznej
widzialnosci rozowego oraz wagin wydaje sie jednym z efektow (ale takze
narzedzi) tego procesu. Samo zestawienie waginy z rézem wyglada na
pozornie nieskomplikowane, chociazby z tego powodu, ze srom oraz inne
narzady wewnetrzne najczesciej przedstawiane sa w tym kolorze, a wiec
mamy tu do czynienia ze swego rodzaju wizualnym pleonazmem; bliska
relacje tych dwéch elementow zakleto réwniez w jezyku angielskim, gdzie
okreslenie pink parts odnosi sie zbiorczo do ust, sutkéw i genitaliow.
Interesuje mnie inna wyrastajaca z tego zdublowania dynamika: kwestia
metaforycznego oraz dostownego odkrywania i zastaniania waginy,
pokazywania i sugerowania jej obecnosci, gdzie tym, co wchodzi w role
surogatu, jest réz. Zastepowanie to uznaje za trudno uchwytny, ale istotny
etap negocjacji feministek z zasadami rzadzacymi dystrybucja widzialnosci w
przestrzeni publicznej. Stawka jest tu kolejny krok ku odbudowywaniu
kobiecej tozsamosci, rozumianej w duchu postulowanego przez Elizabeth
Grosz feminizmu korpor(e)alnego, gdzie ,,niezbedne jest podwdjne ujecie
ciala” (Rogowska-Stangret, 2019, s. 260). Perspektywa ,,0d wewnatrz” opiera
sie na ,budowaniu sie podmiotowosci poprzez zyjace ciato, nadawanie [mu]
znaczen”, zas ciata widziane ,0od zewnatrz” ,sa efektami dziatania polityczno-
spotecznego kontekstu” (tamze, s. 261). Grosz postuguje sie schematem
wstegi Mobiusa: kierujac namyst z wnetrza na zewnatrz, zobaczy¢ mozna,
jak kategorie zwykle odnoszace sie do psyche sprawdzaja sie w mowieniu o
ciele; w ruchu odwrotnym uwidacznia sie to, jak ,kategorie inskrypcji

spotecznych produkuja efekt gtebi” (tamze, s. 266). Monika Rogowska-
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Stangret podsumowuje:

Trzeba pogodziC sie z tym, ze obraz ciala wytaniajacy sie z opiséw
Grosz ma charakter kubistyczny: przedstawia cielesnos¢ widziang
jednoczesnie z réznych perspektyw, ktérych ujednolicenie
rownatoby sie redukcjonizmowi i oddalato od uchwycenia owej
wieloznacznosci ciata, ktora, jak twierdze, jest jego gtdwna

charakterystyka (tamze, s. 261).

Tak wtasnie chcialabym w tym tekscie potraktowa¢ wagine: jednoczesnie
jako czes¢ ciala o wrodzonych badz nabytych cechach i wtasciwosciach oraz
jako konstrukt kulturowy, rezerwuar odniesien, norm i znaczen. Przy
odzyskiwaniu sromu mamy do czynienia ze splecionymi ze soba procesami,
przebiegajacymi na wzor 6semki Richarda Schechnera/Victora Turnera,
gdzie dramat spoteczny odbija sie w dramacie scenicznym, a sceniczny
produkuje kody i znaczenia przejmowane nastepnie przez procesy spoteczne,
z tym ze przeplyw ten nie jest obiegiem zamknietym - ,za kazdym razem
pojawia sie w [nim] cos nowego, kosztem tego, co ulega zagubieniu lub
usunieciu” (Turner, 2005, s. 180). Przechwycenie reprezentacji zwieksza
szanse na zdobycie prawa do psychofizycznej integralnosci kobiet i
odwrotnie, emancypacja ciata spod politycznej i obyczajowej opresji znajdzie
potwierdzenie w praktykach przedstawieniowych. Strategie zastepowania
usytuowatabym wewnatrz procesu subwersywnego przechwytywania,
traktujac ja jako moment asekuracji, a jednoczesnie ekspozycje problemu z

odzyskiwaniem emblematdéw kobiecej tozsamosci.
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2.

Zwiazkami miedzy przedstawieniami waginy i rézu zajme sie na przyktadzie
dwéch spektakli: Have a good cry (Scena Robocza w Poznaniu, premiera 8
czerwca 2021) oraz Maliny (Instytut Teatralny/Teatr Studio w Warszawie,
premiera 3 listopada 2018). Prace te na rézne sposoby podejmuja kwestie
emancypacji kobiecego ciata - pierwszy w wymiarze politycznym,
publicystycznym, natomiast drugi w duchowym, holistycznym, choc¢ nie
ograniczaja sie wytacznie do tych aspektow. Laczy je ironiczny stosunek do
religijnosci - tej instytucjonalnej, polsko-katolickiej oraz dalekowschodniej,
przetworzonej komercyjnie na potrzeby dzisiejszej duchowosci. W obu
spektaklach réz zajmuje szczegolne miejsce oredownika waginy, podczas gdy
ona sama pozostaje zakryta, niedomowiona, nieprzedstawiona. Oznacza to
jednoczesnie koniecznos¢ potraktowania barwy jako posiadajacego swoja
sprawczos¢ aktanta, ktéry potrafi ,,stawiaC opor oraz nabywac¢ mocy poprzez

wchodzenie w zwiazki z innymi aktantami” (Binczyk, 2005, s. 94).

Punktem wyjscia do powstania spektaklu Have a good cry Magdy Szpecht,
Leny Schimscheiner i Weroniki Pelczynskiej byta wypowiedz Agnieszki
Borowskiej, rzeczniczki ministra Zbigniewa Ziobry, dotyczaca planu
wsparcia panstwa dla matek, ktore, pozbawione na mocy wyroku Trybunatu
Konstytucyjnego prawa do przeprowadzenia aborcji, urodza martwe lub
nieuleczalnie chore dzieci. Umierajace noworodki znajda miejsca w
hospicjach prenatalnych, zas dla matek bedzie dostepny , 0sobny pokdj,
mozliwo$¢ wyplakania sie”?. Tworczynie postanowity taki wtasnie pokdj
urzadzi¢ na scenie, wyobrazajac go sobie jako miejsce w przerysowany
sposob kojace i przytulne. Spektakl rozpoczyna sie wyniesieniem przez
aktorki kilku rekwizytow zza ustawionego pod tylng Sciang ekranu:

akwarium z podpinang fontanng, rozktadanej drabiny, na ktorej szczeblach
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podwieszaja zarowke, przektadaja deske, a na niej stawiaja roslinke
doniczkowa, i materaca, ktérego wygode sprawdzajg, rzucajac sie na niego
na brzuch w dramatycznym gescie. Na scenie lezy tez juz przenosna
biblioteczka feministyczna, czyli stos ksigzek, uktadanych przez
Schimscheiner to w forme wiezy, to w kopczyk, nad materacem natomiast
rozpiety jest baldachim. Na ekranie wyswietlane sa obrazy przedstawiajace
ideaty kobiecego ciata (autorstwa m.in. Williama-Adolphe’a Bouguereau,
Petera Paula Rubensa, Simona Vouet), malarskie akty erotyczne (Katsushiki
Hokusaia), portrety matek z dzie¢mi, w tym Matki Boskiej (Giorgiona,
Correggia, Bouguereau, Giovanniego Belliniego), a takze archiwalne,
anatomiczne schematy wulwy, ciazy i porodu. Podczas jednej ze scen na
ekranie pojawiaja sie rowniez fotografie autorstwa Moniki Stolarskiej, na
ktorych ubrane w cielista bielizne Schimscheiner i Pelczynska pozuja razem,
uktadajac swoje ciata w litery alfabetu: A, B, O, R, C, J. W toku akcji w pokoju
do ptakania pojawiaja sie oprawione w ramke czarno-biate zdjecie Izabeli z
Pszczyny, strajkowy transparent, peruka klauna, balonikowe pieski,
papierowe kubeczki, rozkruszone ciasteczka, tekturowe pudio - stowem,
mnostwo bibelotdéw, ktore, raz uzyte i rzucone w kat, powoli zasmiecaja te

przestrzen.

Tworczynie w humorystyczny sposéb opowiadaja o polskim , pejzazu
aborcyjnym”: poczawszy od projekcji odcinka Polskiej Kroniki Filmowej ze
stycznia 1993, kiedy w Sejmie uchwalono ustawe gwarantujaca tzw.
kompromis aborcyjny, przez ironiczng opowies¢ o reakcjach bytego
chlopaka, mamy, przyjacioiki i taksowkarza na wies¢ o tym, ze powstaje
spektakl o terminacji ciazy, przez nawigzania do songéw z Czarnych
Protestow oraz do dziatalnosci aktywistek pro-choice i pro-life (szczegdlnie
peregrynacji kopii obrazu Matki Boskiej Czestochowskiej, zamykajacej ponoc

kliniki aborcyjne na catym swiecie, czy tanca ptodow wykonanego przez
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uczniow podstawowki i przedszkola w Ostrotece), konczac na efektach
niedostatku edukacji seksualnej. Przebiezka przez liczne absurdy polskiej
sceny polityczno-obyczajowej ma pomoc aktorkom i publicznosci w
dopeieniu celu tego spotkania, czyli ,poczuciu sie jak ten smutny klaun”’ i
rozptakaniu. Dla opornych przygotowano instruktaz wywotania tez. Pomdc
ma smarowanie powiek kremem mentolowym, bieganie bez mrugania,
wachlowanie rekami szeroko otwartych oczu, przywotywanie przykrych
wspomnien oraz stuchanie Adagia na smyczki Samuela Barbera, czyli utworu
uznawanego za najsmutniejsza muzyke swiata. Diugie zakonczenie, podczas
ktérego performerki poszukuja tez, ma wyciszajacy i katartyczny charakter.
Stanowi ono kontrast do wczesniejszych dynamicznych sekwencji
przedstawienia, wypetnionych ciezkostrawnymi, ,grubymi i suchymi”’
zartami. Humor, zdaniem Szpecht, jest narzedziem politycznym, a jego
uzycie w teatrze szczegdlnie sprzyja wywolywaniu spotecznych kontrowersji.
Cho¢ w trakcie préb temat i granice zartow byty polem konfliktu, nie

zrezygnowano z nich, poniewaz okazaly sie miarg wolnosci tworczej.

Wspétautorkami Maliny, czyli zwycieskiego projektu programu ,Placowka” z
2017 roku, sa: Marta Malikowska, Anka Herbut, Agata Siniarska, Maja
Skrzypek, Maniucha Bikont i Nastia Vorobiova. Swiatta zaprojektowat
Aleksandr Prowalinski. Po wigczeniu spektaklu do repertuaru Teatru Studio
w 2019 roku Agate Siniarska zastapita Karolina Kraczkowska, a dublerka
Maniuchy Bikont zostata Joanna Halszka Sokotowska. Efektem
wieloetapowego procesu twérczego jest teatralna sesja jogi, majaca na celu
wypracowanie strategii przetrwania w patriarchacie. Inspiracja dla tej formy
performansu byta posta¢ Maliny Michalskiej, pierwszej polskiej propagatorki
hatha-jogi, prowadzacej swoja dziatalnosé od lat szes¢dziesigtych XX wieku.
Choreografia Siniarskiej czerpie pelnymi garsciami z wiedzy o praktyce,

teorii i historii jogi, ktéra, co istotne, powstata jako ¢wiczenia dla mezczyzn i
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jako taka przeszczepiono ja do kultury zachodniej. Dopiero z czasem
natozono na nia ,,poprawki”, majace na celu uwzglednienie w asanach
fizjologii i fizycznosci kobiet: menstruacji, ciazy, dni ptodnych. Nie bede w
tym tekscie odnosi¢ sie do catosci procesu tworczego, ktoremu
Swiadkowatam i ktory dokumentowatam fotograficznie w pazdzierniku i
listopadzie 2018 roku. W dalszej czesci artykutu odwotam sie jednak na
wypowiedzi Marty Malikowskiej, konfrontujac je z wlasnymi refleksjami o

rézu i waginach.

Widzowie wchodza do sali teatralnej bez butow i rozsiadaja sie na
poduszkach ustawionych z trzech stron sceny. Malikowska wita ich
pytaniem: ,Jak sie czujesz?”, a potem, na zmiane z Kraczkowskg, thumaczy

zasady funkcjonowania przestrzeni:

To jest Swiatynia Niewidzialnego Rézowego Jednorozca pod
wezwaniem boskiej matki jogicznej. Panuje w niej kilka zasad,
pierwsza jest taka, ze boska matka nie ma nic wspdlnego z Matka
Boska. Druga zasada jest taka, ze jednorozec jest i rézowy i
niewidzialny, czyli widze, ze go nie ma, ale wierze w to, ze jest
rozowy. I trzecia zasada, najwazniejsza, jest taka, ze w naszej
Swiatyni praktykujemy system jogi Malina stworzony po to, by

uzdrowi¢ to, co potrzebuje uzdrowienia’.

Zgodnie z zapowiedzig, dalsze sceny maja intencje ozdrowiencze. Oddzielone
sa podtytutami, takimi jak: Asana na nieuzywajqcego, Krija na dobry flow w
patriarchacie, Asana na kres meskiego geniuszu, Asana na niewstyd. Czego
nie wida¢ na scenie, a co pozostaje w scenariuszu jako resztka procesu

twdrczego, to rozpiska, jakie zasady kieruja poszczegolnymi asanami: co
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dzieki praktyce zmienia sie w ciele i co uzdrowione zostaje politycznie oraz
spotecznie. Tematy poruszane podczas kolejnych sekwencji to przede
wszystkim bezpieczenstwo kobiet w zyciu codziennym: w przestrzeni
publicznej (po zmroku, w podrozy), we wlasnym domu, w relacji z partnerem,
w sferze zawodowej. Punktem odniesienia byt m.in. esej Rebekki Solnit
Spacer po pétnocy. Kobiety, seks i przestrzen publiczna z ksiazki Zew
wtdczegi, w ktérym autorka zastanawia sie nad tym, jak w perspektywie
historycznej zmienialy sie strategie kontrolowania i dyscyplinowania kobiet
w przestrzeni publicznej. W Malinie pojawiaja sie rytuaty, ktére maja

zaklina¢ meska opresje, jak zaciskanie ud w pozyciji orlicy®:

Zamiast bezczynnie siedzie¢, zaplatasz nogi, rece i zaciskasz uda.
Sprawdzasz, jak dtugo uda ci sie w tej pozycji przetrwa¢ mimo
naciskow. Praktykowaly ja Kolumbijki w strajku zacisnietych ud. W
2006 roku grupa kobiet odmawiata swoim partnerom-gangsterom -
seksu tak dtugo, az w Kolumbii spadta przestepczos¢. Wagina

okazata sie bronia silniejsza od pogrézek!

Oraz przeprowadzane jest szkolenie z joginicznej techniki samoobrony z

udziatem osoby z publicznosci:

Powoli przechodzisz do pozycji fladry - matsyasany. Znizasz sie do
poziomu i troche sie naginasz. Wytrzymujesz. Te pozycje
wykonujesz, kiedy niebezpieczenstwo okazuje sie wieksze niz
myslatas. Kiedy z jakiegos powodu zostajesz sprowadzona do
parteru. Zasada jest prosta: skoro juz lezysz, lepiej leze¢ jak zimna
ryba. Gorace zamiary wyziebiasz chtodnym oddechem sitkari. Przez

zacisniete zeby i otwarte usta bardzo powoli wciggasz powietrze.

11 - ,Kazdy jg przynajmniej raz widziata”

288



Jesli fladra nie pomaga, modyfikujesz ja i przechodzisz do
klasycznej pozycji trupa. Te krije dobrze ¢wiczy¢ na brudno w
domu. Na wszelki wypadek, ktéry w koncu kiedys i tak weZzmie nas

w obroty. Wypadki chodza po ludziach, a zwlaszcza po kobietach.

Przytaczam te cytaty, by nie ograniczy¢ sie do stwierdzenia, ze jezyk tekstu
Anki Herbut kipi od metafor i zwigzkow frazeologicznych zwigzanych z
cielesnoscia, a jego cechami charakterystycznymi sa nagromadzenie
zenskich zaimkow oraz sfeminizowanie nazw asan - co ,umkneto” przy
dostosowywaniu jogi do potrzeb kobiet. Spektakl, tak jak wiekszos¢ sesji
jogi, konczy sie medytacja, z ta réznica, ze w Malinie jest to ,medytacja na
cipkowanie”, do ktorej zaproszona zostaje widownia: mozna potozy¢ sie
wsrod rozowych gabeczek i zrelaksowac, podazajac myslami za poetyckim

manifestem rozmiekczania tkanek, by na i w koncu , poczuc sie dobrze”.

Zaprojektowana przez Maje Skrzypek przestrzen sceniczna, nazwana
Swiatynig, a klimatem wywotujaca tez skojarzenia z buduarem, zanurzona
jest w rozu. Scene wypetniaja rézowe gabeczki, ktére, usypywane w kopce,
rozsypywane i przekopywane, wpadaja czasem w rece publicznosci.
Performerki wystepuja w wisniowych i malinowych legginsach, z
odstonietymi piersiami i przyczepionymi do skroni dtugimi do ziemi, biatymi
brodami medrcéw, ktorych nobliwy wizerunek przechwytuja. Na atmosfere
bliskosci i intymnosci pracuja pulsujace niespiesznie magentowo-
brzoskwiniowe Swiatta, odbijajace sie w tafli ztotej podtogi baletowe;j.
Centralne miejsce zajmuje podwieszony nad scena okragly ekran, na ktorym
wyswietlana jest intrygujaca, malinowo-waginalna projekcja Nastii

Vorobiovej. Niewidzialny jednorozec podobno takze jest rozowy.
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3.

Subwersywnemu przechwyceniu - czyli przemieszczeniu negatywnych
konotacji otaczajacych jakies zjawisko w pole nowych, afirmatywnych
asocjacji przez stabsza lub wykluczang grupe w celu dowartosciowania sie -
wagina i r6z podlegaja czesto osobno. Jednym z najbardziej
charakterystycznych przyktadow tej praktyki w odniesieniu do rézu jest
historia rozowego trojkata, uzywanego do oznaczania homoseksualnych
mezczyzn w obozach koncentracyjnych podczas II wojny Swiatowej. Po
zakonczeniu okupacji rozowy tréojkat stat sie symbolem pamieci o ofiarach
zagtady, eksponowanym przy okazji licznych memoriatéw, a w latach
osiemdziesigtych zostat przeksztatcony w pozytywny symbol tozsamosci i
wspoélnoty LGBT, wreszcie grupa ACT-UP (miedzynarodowa koalicja
dzialajaca na rzecz osob chorych na AIDS) przyjeta go za swdj emblemat i
odwrdcita go szczytem do gory’. Choé tym przypadku obracamy sie nadal w
obrebie imaginarium meskiego, czesto utozsamianego z uniwersalnym,
warto zaznaczy¢, ze przypisanie rézu do kobiecosci wydarzyto sie jednak w
konkretnym momencie historycznym - drugiej potowie XX wieku. Jak
zauwaza Barb Hunt w wykltadzie Pink is everywhere, wczesniej, w erze
industrializacji, dopiero co wynaleziony barwnik o jaskrawym odcieniu
magenty stuzyt do farbowania kombinezonow robotnikéw i robotnic, co
znaczaco wptyneto na spoteczne konotacje tego koloru, wigzac go z niskim
statusem. Dwudziestowieczny splot kapitalizmu i patriarchatu rozpoczat ere
»,kodowania kolorami”, przypisujac normatywnie rozumianym piciom
konkretne palety barw. Jak jednak wynika z ,Ladies’ Home Journal”, w 1918
roku réz, symbolizujacy witalnos¢, energie i odwage, funkcjonowat jako kolor
dla chtopcéw i mezczyzn, natomiast w otoczeniu delikatnego pastelowego

bekitu chetniej widziano kobiety’. Powojenne lata czterdzieste i
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pieédziesigte odwrocity te zaleznos¢, choé, jak pokazuje Hunt, nie wydarzyto
sie to ani jednorodnie, ani od razu. Sugeruje, ze r6z w kulturze Zachodu stat
sie po prostu bardzo popularny: na co dzien upowszechniaty go firmy
produkujace kosmetyki, zabawki dla dzieci i akcesoria gospodarskie
(adresujace swoje produkty do kobiet, ktére po wojnie ,wrécilty do domow”),
projektanci mody (Dior, Lagerfeld, Schiaparelli), ale tez osoby publiczne
pokroju boksera i przedsiebiorcy Sugar Raya Robinsona, wozacego sie po
Harlemie stynnym rézowym cadillakiem, majac na sobie garnitur w tym
samym kolorze. Z drugiej strony rozowy zaadaptowano w miejscach pracy, w
ktorych kobiety byty pozadana sita robocza, a takze tam, gdzie swiadomie
manifestowaty swoja obecnos¢ - za przyktad Hunt prezentuje slajd z rozowa

maszyna do pisania Royal z lat czterdziestych XX wieku’.

Hunt chce udowodnié, ze ré6z ma swoje znaczenia i funkcje poza
popkultura'®, ktéra przejaskrawila skojarzenia z nim zwigzane, czyniac z
niego archetypiczng wrecz reprezentacje niedojrzatosci, naiwnosci i
pasywnosci. Bohaterki filmowe noszace roz, takie jak Julie Richman z
Dziewczyny z doliny, przyjaciétki z Gtupiej i gtupszej (tytut oryginalny:
Blonde and blonder), grupa nastolatek z Wrednych dziewczyn czy kolezanki
z Cukiereczka uosabiaja stereotypowa gltupote, niewinnosé, porywczosc,
ztosliwos¢ lub infantylnos¢. Dochodzi do tego kwestia wieku: skoro kolor ten
zwyczajowo towarzyszy dorastaniu i reprezentacjom dziewczynstwa - jak
lalka Barbie, ksiezniczki Disneya, kucyki Pony i wiele innych - to otaczajace
sie nim doroste bohaterki zwykle przedstawia sie jako niepowazne,
niesamodzielne i niedojrzate. Jesli w toku fabuly zyskuja sprawczos¢, wiaze
sie to z porzuceniem rézu (jak Barbara Novak w Do diabta z mitosciq czy
Shelley w Kréliczku), a jesli sa w réz ubierane - traca podmiotowos¢ (Paige
Morgan na balu w filmie KsigZe i ja, Andie Walsch w finale Dziewczyny w

rozowej sukience, gdzie decyzje o wyborze partnera podejmuje za nig jej
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kolega). Stad popularny w feminizmie poglad, Ze rozowy jest synonimem
patriarchalnej opresji i wttaczania w ramy, a dla zachowania wiarygodnosci
czy powagi powinno sie unikaé korzystania z niego w sytuacjach
publicznych. Elle z Legalnej blondynki udaje sie sforsowac ten stereotyp, gdy
jako ubierajaca sie od stép do gtow w roz studentka prawa na Harvardzie
wygrywa swoja pierwszg, spisana przez innych na straty, sprawe w sadzie.
Kiedy jednak w prawdziwym zyciu z ta zasada kilkakrotnie probowata
negocjowac Hillary Clinton, pojawiajac sie w rézowych uniformach na
konferencjach prasowych lub podczas wystapienia na IV Swiatowej
Konferencji w sprawie Kobiet w 1995 w Pekinie, zapisato sie to w historii
gtéwnie w formie licznych artykutow dotyczacych jej wyboréw modowych.
Roxane Gay w finale Ztej feministki podkresla, ze choc jej ulubionym kolorem
jest rozowy, cate lata nosita sie na czarno, uznawszy, ze to jedyny
odpowiadajacy jej pogladom kolor (2022, s. 428). Z kolei Iwona Demko
dostrzegta zaleznos¢ miedzy wyborem kolorystyki swoich prac czy ubran z

samopostrzeganiem:

Rdzowy byt kolorem, ktorego nie tolerowatam przez dwadziescia
siedem lat mojego zycia. Wydawat mi sie potwornie kiczowaty i
infantylny. A ja jako kobieta przeciez caty czas staratam sie
udowodnié, ze nie jestem tylko kobieta i na pewno nie infantylna.
Moja dezaprobata dla koloru ré6zowego miata Scisty zwiazek z
blokowaniem wtasnej kobiecosci, wynikajacy z podswiadomego
przekonania o jej nizszosci. A ja nie chciatam by¢ mniej powazana z

powodu rzeczy, na ktére nie miatam wplywu (Demko, 2016).

Dzi$ Demko czesto sygnuje swoja tworczosé kolorem rézowym i wydaje mi

sie, ze robi to nie tylko w gescie protestu przeciwko umniejszajacym kobiety
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narracjom (jak w rzezbie Teraz jest najlepszy moment, kochanie dotyczacej
naprotechnologii, metody planowania rodziny aprobowanej przez Koscio?
katolicki), ale by afirmowac sytuacje nim przechwycone (jak na obrazie
Rozowym kwadracie na biatym tle czy w instalacji Obsession oraz Kaplicy

Waginy).

Na przetomie XX i XXI wieku kolor rézowy odzyskiwaty takze ruch lipstick
feminism oraz powiazane z nimi grupy dziewczynskie, girlie feminism i
cupcake feminism'', ktére dzialaly na rzecz nadania wartosci tradycyjnie
realizowanej kobiecosci, w tym upodobaniu do noszenia makijazu,
zainteresowaniu moda, rob6tkami recznymi czy gotowaniem'. R6zowaq szate
graficzna odnajdziemy dzis takze w kobiecych biznesach (Pani Swojego
Czasu), blogach (Codziennie Fit, Moje Wypieki i inne) czy inicjatywach

edukacyjnych (Rézowa skrzyneczka).

4,

Wsrod praktyk odzyskiwania waginy wazne miejsce zajmujq artystyczne
nawigzania do rytuatu ana-suromai (z greckiego: , podnies¢ ubranie”, inaczej
tez: anasyrma, anasyrmos). To pochodzacy ze starozytnosci (i okazjonalnie
przywolywany jeszcze w XX wieku'’) akt publicznego obnazania kobiecego
sromu. Tradycji tej przypisywano wielkie moce: zdolnos¢ do zmiany toku
wojny, ochrony miasta i jego spotecznosci czy zapewniania dobrobytu.
Rytualna wiara w sprawczosc¢ i site kobiecego tona wywodzita sie z
pozytywnego stosunku spoteczenstwa do waginy, wypartego w toku dziejow
przez dominujacy dzis fallogocentryzm, okreslajacy taki sposob kodowania
znaczen w kulturze, ktéry utrwala meska dominacje (Araszkiewicz, 2018, s.

59). Obnazenie sromu potrafito réwniez ocali¢ sama podnoszaca spddnice
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kobiete, gdy wziety z zaskoczenia drapiezca zawstydzat sie tak mocno, ze
uciekatl lub zmieniat swoje zamiary (Blackledge, 2019, s. 24-29). Zasromanie
w akcie ana-suromai, jako sita wymierzona nie w kobiete, a w jej
przeciwnika, to, jak mi sie wydaje, ciekawy watek do rozwiniecia w

feministycznej refleksji nad kulturowa rola tego afektu.

O ironio, odzyskiwanie pozytywnego - w znaczeniu: nieuprzedmiotowionego,
niepornograficznego - wizerunku waginy w formie powrotu do ana-suromai
utrudnia nie tylko wdrukowany w kulture podrzedny status oséb
posiadajacych kobiece genitalia, ale i przepisy prawne, penalizujace
publiczne obnazanie sie czy dystrybucje pornograficznych przedstawien
genitaliow'*. Dochodzi do tego kwestia szantazowania - trudno okresli¢ to
inaczej - polskiego spoteczenstwa coraz trudniejszym dostepem do legalnej
aborcji, a wiec mozna domniemywac, ze wagine obwarowuje sie scistym
regulaminem, poniewaz rzeczywiscie ma moc - nie (tylko) te ezoteryczna, ale
i performatywna, ktora zagarnia ludzkie wyobraznie. Oscig w gardle dla
wielu krytyczek i odbiorcéw artystycznych reprezentacji wagin sa takze
jawne nawigzania twérczyn do tradycji ,,Swietej waginy” lub ,Bogini”.
Naktucie napompowanego balonu polskiego performansu religijnosci moze
podraznié¢ chronione artykutem 196 Kodeksu karnego uczucia religijne
niektorych widzéw i widzek. Podam dwa wspdtczesne przyktady. Na
kontrowersje wokdt wizerunku wulwy narazity sie cztonkinie grupy
Dziewuchy Dziewuchom, ktore podczas V Trdjmiejskiego Marszu
Niepodlegtosci w 2019 roku zorganizowaty Happening Krolewskiej Waginy z
Teczowymi Madonnami. Kilku swiadkow ich pochodu wniosto zgtoszenie do
prokuratury w sprawie obrazy uczuc¢ religijnych, argumentujac, ze rysunek
waginy przypomina monstrancje'’. Z agresywnym niezrozumieniem oraz
zarzutami o ,nadmierne skupianie sie na biato-czerwonej symbolice

narodowej, swoista «bierng» poetyke prac” oraz ,patriotyczny kicz”
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(Araszkiewicz, 2018, s. 55) spotkala sie réwniez wystawa Polki, Patriotki,
Rebeliantki (Galeria Miejska Arsenat w Poznaniu, 2017). GwozZdziem do
trumny, zdaniem krytykow i krytyczek, okazat sie baner waginistki Iwony
Demko 408 223 podniesien spodnic, czyli Mdj sen o Czarnym Protescie,
przedstawiajacy zmultiplikowana artystke podnoszaca spddnice na
krakowskim Rynku Gléwnym w akcie odnoszacym sie do ana-suromai. Na
zdjeciu waginy zastoniete sa czarnymi mandorlami, ktérych brzegi jasnieja
Swietym - czyli znanym z obrazéw przedstawiajacych chrzescijanskich
Swietych - blaskiem. Bezkresna otchlan czerni nawiazuje do gtéwnego koloru
Strajkow Kobiet, ruchu nie ustajacego w wysitkach, by odebrac z rak
politykdw prawo do zarzadzania ludzkim zyciem w tak daleko posunietym
stopniu. To poplatanie porzadkéw: mityczno-ludowego, chrzescijansko-
sakralnego i interwencyjnie-politycznego, oraz celowa, jak twierdzi Agata
Araszkiewicz, estetyka kiczu sygnalizuja nie tylko ,tesknote za innym
mozliwym porzadkiem” (tamze, s. 64), lecz takze, jak mi sie zdaje, proces
rozpierania od Srodka i destabilizacji narracji o polskim patriotyzmie.
Przestoniecie wulwy atrybutem Swietosci jest bolesnie dostowne: symbolizuje
strony w sporze o prawo do aborcji. Wagina, rozumiana jak u Grosz
podwdjnie, jako czes¢ ciata bedaca narzedziem kontroli spoteczenstwa i jako
symbol pelnoprawnej tozsamosci, bedzie tu (niczym Szekspirowska Porcja i
Disneyowskie ksiezniczki) nagroda dla zwycieskiej strony. Do momentu

rozstrzygniecia sporu pozostanie zakryta - mandorla.

Oba te przyktady uwidaczniajg, ze problem z odzyskiwaniem waginy nie lezy
po stronie jej symboliki czy ,nieskromnego” wygladu, ale tego, czyja
wyobraznig zawladneta i czyje symbole lub wartosci przenosi w obreb
swojego imaginarium. Obrazuje to jednoczesnie stan rzeczy, w ktorym
mniejszosci (w tym przypadku kobiety), nim wypowiedza sie w swojej

sprawie - czy to nieheteronormatywnosci, jak podczas Marszu Rownosci, czy
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praw reprodukcyjnych, jak w Strajkach Kobiet - musza najpierw wyjasnic,
kim nie sg i czego badz kogo nie reprezentuja, zuzywajac w ten sposob
dwukrotnie wiecej energii, zasobéw i czasu (Solnit, 2021, s. 30-32). Wagina
uciszana i przestaniana jest zatem z kilku powoddw - po pierwsze, jako
ideologiczna i anatomiczna , dziura”, wyrazajaca we freudowskiej tradycji
myslenia kobieca utomnosc¢ i meski lek, po drugie, w Swietle prawa jako
nieobyczajna czesc ciata i wreszcie, w kontekscie sztuki lub symbolu, jako

dazaca do konfliktu prowokatorka.

Praktyka przechwytywania rozgrywa sie w tej sytuacji nie tylko w polu
dostownej widzialnosci, ale réwniez w obrebie walki z naduzyciami
jezykowymi. W ciagu ostatnich kilku lat na Zachodzie miatySmy do czynienia
z serig kampanii edukacyjnych zajmujacych sie propagowaniem
pieszczotliwych okreslen wulwy'™. Zastugi dla polskiego stownictwa ma w
tym wzgledzie ttumaczka ksiazki Naomi Wolf Wagina. Nowa biogrdfia,
Elzbieta Smolenska, ktéra staneta przez wyzwaniem przypomnienia lub
wymyslenia nowych synoniméw waginy, odpowiadajacych tym licznie
przytaczanym przez autorke (Wolf, 2013, s. 135-187). Badaczka
przeciwstawia obrazliwym i ponizajacym terminom nazwy dawne, zawarte
np. w poezji mitosnej Safony lub pochodzace z literatury chinskiej dynastii
Han i Ming (,wonny alkierz”, ,drogocenna perta”). Wolf odnajduje
imponujaca liczbe pozytywnych okreslen na wagine takze w tekstach Johna
Donne’a (,lad nieznany”, ,skarb i btogostawienstwo”), Anais Nin (,pak
kwiatu”), czy w amerykanskich utworach ragtime’owych z lat piec¢dziesigtych
(,guziczek”, ,buteczka”, ,cukiernica”, ,miseczka”). Wszystkie te przyktady
wplata do swoich wykladow: ,,Moje stuchaczki wychodza z sali odmienione,
bo w wyobrazni odbyly podr6z do innych czaséw, miejsc i kontekstéw, w
ktérych o waginie méwiono z szacunkiem” (tamze, s. 219). Te afirmacyjne

inicjatywy wydaja mi sie jednak problematyczne z tego wzgledu, ze nie da sie
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odzyskac¢ ,waginy”, skoro odzyskuje sie ,ztoty lotos”, ,wulwy”, gdy méwi sie
,T0zany gaszcz”, ,sromu” jako ,jadeitowych wrot”, a ,techtaczki” jako

,Skarbu”. Poetyckos¢ skrywa w sobie pruderie.

W Malinie na wagine méwi sie: cipka. Porozmawiatam z Marta Malikowska
na temat uwalniania sromu od abiektalnych badz wulgarnych skojarzen i o
tym, dlaczego ostatecznie to on - a nie Malina Michalska - stat sie osig
tematyczno-wizualng spektaklu. Ponizej prezentuje fragmenty naszej

rozmowy' :

Kiedy dolaczylam do préb do Maliny w pazdzierniku 2018,
temat waginy byl juz na stole. Nigdy nie zapytalam, dlaczego
wlasnie nia chcialas sie zajac.

Marta Malikowska: Chcialy$my sie zaja¢ kobiecoscia, wiec
naturalnie temat cipki musiat sie pojawi¢. Cipka w moim odczuciu
jest niedoceniona i za mato sie o nig troszczymy, mato o niej
moéwimy. Jesli poréwnadé, ile méwi sie o penisie, a ile o cipce, to
mamy zupeiny dysonans. Gdy w ciazy zaczetam ¢wiczyc¢ joge,
poczutam sie w gtebszej relacji ze swoja cipka. Wiedziatam, ze przez
nig przejdzie cztowiek, wiec musze sie na niej skupié. Zaczetam
¢wiczy¢ miesnie Kegla, wyobrazac ja sobie, przygotowywac do
porodu. Duzo tez o niej czytatam. Wiec kiedy przyszedt temat
Maliny [Michalskiej], pierwszej polskiej instruktorki jogi,
podniesienie tematu cipki byto dla nas oczywiste. Malina jako owoc
tez w jakims sensie kojarzy sie z cipka - ma piekny, rézowy kolor,
smak, zapach i ksztatt. Dla Nastii Vorobiovej, autorki projekcji
wideo, tez to bylo naturalne. Istniata w nas potrzeba nadania cipce
podmiotowosci. Wazne tez, ze [podczas prob - A.S.] nie balySmy sie

uzywac okreslenia ,cipka”. Mamy wiele okreslen: wagine, wulwe,
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joni, a ta polska cipka jest naznaczona czyms niedobrym,
negatywnym. Jesli chce sie kogos obrazié, przezywa sie go ,cipa”,
wiec koniecznie trzeba to odwrécié i przywroci¢ moc stowu ,cipka”.
Nie mamy innego, piekniejszego stowa na cipke, wiec trzeba te
cipke uwolni¢, uszanowac, uznac, oswoic¢, ukochac¢. Potrzebujemy
nawigzac¢ z nig kontakt, poznac jej potrzeby, granice, smak, zapach,
ksztalt [...].

Jak dotartas do momentu, w ktéorym oswoilas stowo ,,cipka”?
Z samym stowem w ogole nie miatam problemu. Ale na przyktad,
gdy nagrywatysmy moje portfolio filmowe, Agata Uniatowicz zza
kamery zapytata: ,Masz cipke czy cipe?”. Odpowiedziatam, ze cipki
juz nie mam, ze mam cipe. ,Ci-pa! Ci-pa! Ci-pa!” Zrozumiatam, ze to

kolejny level - powiedzie¢ ,cipa”, ale tak, zeby cie to nie zabolato.

Jest totalna roznica.
Totalna! Bo mozna powiedziec¢, ze cipke maja dziewczyny,
nastolatki, a gdy sie stajesz kobietg, to masz cipe, ale ona

jednoczesnie jest zepsuta tym stowem.

Mam poczucie, ze ono jest calkowicie w mocy fallocentryzmu.
Moze ja odczarujemy, jesli zaczniemy mowic ,cipa” z uSmiechem i
piekng energia? [...] Wszyscy pochodzimy od matki, od cipki. W
medytacji na cipkowanie pada nawet takie sformutowanie: , Kazdy
ja przynajmniej raz widziata”. I méwimy tez, ze jesli ja masz, to
super, jesli nie, to nic nie szkodzi, mozesz ja sobie wyobrazic:
,Jedna reke ktadziesz na sercu, druga mozesz potozy¢ na cipce, jesli

ja masz. Jesli jej nie masz lub masz tylko jedna cipke, a chciatabys
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mie¢ dwie, wyobrazasz jq sobie i ktadziesz reke tam, gdzie

chciatabys ja mie¢”. To superwazny tekst Anki Herbut.

To tez bardzo wazny moment w spektaklu. W Malinie mozna wyrdzni¢ dwie
rownolegle istniejace rzeczywistosci. W pierwszej, fabularno-narracyjnej,
nastepuje przeprowadzenie widzek przez sesje jogi i temat spektaklu. Druga
to warstwa wizualna. Ta juz od poczatku reprezentuje nowg, przeobrazong
terazniejszosc¢, czyli miejsce, ktorego sens, jako odbiorczynie, stopniowo
poznajemy. Rzeczywistosci te spotykaja sie we wspomnianym przez
Malikowska finale, w momencie afirmacji stanu swoistego cielesnego
rozmiekczenia, wspélnotowego rozgoszczenia sie we wnetrzu waginy. Skoro
wizualnosé przestrzeni scenicznej poprzedza rozwdj akcji, mozna
przypuszczaé, ze od poczatku byt taki plan - zbudowac¢ porozumienie i
rozmontowac uprzedzenia, ktére stanetyby na drodze ,medytacji na

cipkowanie”.

Centralne miejsce sceny zajmuje okragty ekran z projekcja przedstawiajaca
pulsujaca maline-wagine, ktéra w pewnym momencie zaczyna takze
menstruowac. Ksztatt ten pozostaje na tyle abstrakcyjny i estetyczny, by w
swoim niedomodwieniu odwotywat do genitaliéw, nie ilustrujac ich. Sama
Malikowska, mimo demonstrowania stanowczego stanowiska, jesli chodzi o
odzyskiwanie stowa ,cipka”, wraz z prawem do publicznej rozmowy o
podmiotowosci waginy, o wizualizacji z rozmystem opowiada opisowo: ,[to]
pulsujaca malina, ktéra ma przypominac cipke, czasem macice, czasem tam
tak jakby leci krew”. Podobnie w zawoalowany sposob odnosi sie do kwestii

nagosci:

W spektaklu gracie z odslonietymi piersiami, ale cipka

11 - ,Kazdy jg przynajmniej raz widziata” 299



pozostaje zakryta. Jakby piersi mniej kompromitowaty
publiczna przestrzen.

Nie do konca, bo gramy bez majtek i cos tam przez te legginsy
przeswituje. Kiedy sie wyginamy, materiat sie naciaga i czuje, ze
cipka jest na widoku, szczegdlnie w Asanie na Niewstyd, gdy
Spiewamy gtowami schowanymi w pianki, z tytkami na wierzchu. Na
pokazywanie piersi tez nie mamy przyzwolenia, no chyba ze w
teatrze, w sztuce. [...] ChcialySmy podziata¢ na wyobraznie i mysle,
ze ona tutaj dziata. Mamy rézowe gabeczki, méwimy o rézowym
zapachu. Rdzowa jest swigtynia rozowego niewidzialnego
jednorozca, cudowna, zaprojektowana przez Maje Skrzypek. Ona
moze by¢ metafora niewidzialnej cipki, ale jest tez parodia religii,

wiec troche sie usSmiechamy same z tej Swiatyni.

Przywolana scena, jak rowniez choreografia z Asany na kres meskiego
geniuszu oraz wszystkie te momenty, w ktorych performerki wypinaja
krocze, by wyeksponowana - cho¢ zastonieta - wagina mogta przyniesc
rytualng zmiane, to w moim odczuciu nawigzania do aktu ana-suromai.
Zostaja one, sila rzeczy, zatrzymane w p6t drogi i funkcjonuja na zasadzie
metonimii: réz kostiumu przestania roz nagiego ciata, tak jak malina na

projekcji przywotuje skojarzenia z waging.

W Have a good cry waginy nie traktuje sie w kategoriach metafizycznych ani
mitycznych, choé, podobnie jak w Malinie, znajdziemy tam polityczne
nawigzanie do niedokonczonego aktu ana-suromai. W jednej ze scen
Pelczynska ktadzie sie na plecach, na nogi zaktada puchowa kurtke, unosi je
do gory, pomiedzy wktada peruke i w ten sposob powstaje tutow, gtowa i
rece nowej postaci - swoistej karykatury Baubo, starozytnego motywu

rzezbiarskiego, ktory przedstawial potaczenie twarzy, brzucha i genitaliéw,
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byt obiektem kultu. Tak spreparowana ,kobieta-wagina” (Blackledge, 2019,
s. 45) nie moze jednak uwolni¢ swojej rytualnej mocy, poniewaz znalazta sie
w Swiecie, w ktérym juz taka mozliwos¢ nie istnieje. Dalszy ciag tej sceny
przebiega bowiem nastepujaco: Schimscheiner w peruce klauna, sypiac
dowcipami o odkurzaczu, wysysaniu, politykach i ptodach, wycigga z wnetrza
kurtki (i zarazem spomiedzy ndg Pelczynskiej) kolejne rekwizyty. Jest wsrod
nich metalowy wieszak, symbol i narzedzie domowej aborcji, ktérym aktorka
nastepnie postuguje sie tak, jak gdyby przeprowadzata zabieg. Nastepnie
bohaterka Pelczynskiej chce wybrac sie na strajk: Schimscheiner naktada na
jej ,rece” tekture z przymocowanymi od tylnej strony klapkami, by kobieta
mogta ja ,trzymacé”. Na transparencie widnieje napis: ,Nigdy nie bedziesz
szla” - nawigzujacy do hasta widniejacego na jednym z transparentéw
niesionych w Strajku Kobiet, ktore w pelnej wersji: ,Nigdy nie bedziesz szta
sama” stalo sie symbolem protestéw przeciwko zaostrzeniu ustawy
antyaborcyjnej. Mozna pokusic sie o dopekienie tego zartu gorzkim
komentarzem, ze, w dtuzszej perspektywie, bez dostepu do legalnej aborcji

nie tylko kobiety daleko nie zajda.

D.

Na matronke analizy przechwytywania symboliki rézu i przedstawien waginy
w teatrze chciatabym powota¢ Marie Pinifiska-Beres. Jej rzezby, dziatania
efemeryczne oraz spisane w Banikach mydlanych autorefleksje sa juz dobrze
znanym punktem odniesienia dla twdrczosci artystek i artystow sygnujacych
swoje prace kolorem rézowym i nawiazujacych do kwestii feminizmu,
gender, ciata, rozkoszy (jak Iwona Demko, Basia Banda, Maurycy Gomulicki).
W tym miejscu odwotam sie do kilku jedynie strategii artystycznych autorki
Aneksji krajobrazu'®, ktére koresponduja z omawianymi przeze mnie

spektaklami.
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Rozmowe z Magda Szpecht rozpoczetam od préoby wytlumaczenia sie z
wyboru perspektywy, z ktérej chce oméwi¢ Have a good cry. Napomknetam,
ze analizowanie rézu, wagin i dziewczynskiego uniwersum wydaje mi sie
nieodpowiednie w kontekscie niedawnej (wtedy) inwazji Rosji na Ukraine i
czasochlonnej dzialalnosci wywiadowczej, ktdérej podjeta sie rezyserka'”. Nie
bytlam swiadoma, Ze powtarzam stowa Pininskiej-Beres, ktora w okresie
stanu wojennego porzucita réz na rzecz odcieni szarosci, uwazajac go za
yniestosowny” (2020, s. 54) i bardziej niz zwykle nieprzystajacy do
rzeczywistosci (tamze, s. 11)*. Zaczne wiec od omdwienia gestu, ktory
wydaje sie pewna oczywistoscia, jesli chodzi o twérczosé Pininskiej-Beres: od

zwrotu ku rézowemu.

W Have a good cry mamy do czynienia, jak juz wspomniatam, ze
specyficznym poczuciem humoru. Jego elementem jest strona wizualna, w
ktérej dominujq barwy pastelowe, rozmiekczone cieptym, rézowawym
$wiattem®'. Kostiumy performerek nawigzuja do stereotypowych ubran
uczennic: zapiete pod szyje rézowe i zotte koszule, krotkie spodenki i
spddniczka z wysokim stanem oraz mokasyny z podciagnietymi do potowy
lydki biatymi skarpetkami®. Dzieciecy i ugrzeczniony wyglad Schimscheiner i
Pelczynskiej ma wysmiewac, ale i punktowac to, ze kobiety w polskim
spoteczenstwie traktuje sie jak istoty niedojrzate (zeby nie powiedziec:
bezrozumne), ktore nie potrafia wzigé odpowiedzialnosci za swoje decyzje
lub wyobrazi¢ sobie ich konsekwencji. Odbieranie wyboru do zarzadzania
wlasna rozrodczoscia jest rGwnoznaczne ze zrownaniem statusu osoby
dorostej z nieletnig, co réwniez bazuje na pewnym uproszczonym podziale.
Wydaje mi sie, ze urzadzenie na scenie przytulnego, skromnego , pokoiku do
ptakania”, a nastepnie chaotyczne zabataganienie go igra nie tylko z
meskocentrycznym wyobrazeniem tego, jak feministki spedzaja swoje zycie -

czyli z jednej strony rozrabiaja i dokazuja, z drugiej obsesyjnie namawiaja
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ludzi do przeprowadzenia aborcji - ale tez z tendencja upatrywania w sztuce
kobiet tematu codziennosci®. Szpecht przechwytuje pejoratywne kody nie na
zasadzie proby dowartosciowania koloru ré6zowego, ale na graniu z

wdrukowanymi w spoteczna Sswiadomos¢ konotacjami z nim zwigzanymi.

Gest drugi: powiazanie rézu z kobieca cielesnoscia i okazjonalne uzywanie
go w celu jej zastapienia. Zarowno w Malinie, jak i w Have a good cry wagina
pozostaje fizycznie zakryta (rézowym) kostiumem lub kartonem, opowiadana
lub sugerowana (rézowa) scenografia. Agata Jakubowska w bliski mojej
intuicji sposob interpretuje ewolucje funkcji tego koloru dla tworczosci
rzezbiarki: ,Poczatkowo w jej rzezbach obecny byt wtedy, gdy pokazywata
lub sugerowata kobiece ciato. Stopniowo, a kluczowa jest tu potowa lat
siedemdziesiatych, roz zaczat nabierac¢ bardziej symbolicznego znaczenia i

odnosic sie szerzej do kobiecosci” (Jakubowska, 2017, s. 35)

Sama Pininska-Beres swoje rozowe Gorsety traktowatla jako symbole skorup i
sladow po kobiecych ciatach, widzac w nich ,formy konwenansu
narzuconego kobiecie, ksztattujacego ja w sposob wymagany przez
patriarchalne spoteczenstwo” (2020, s. 25). Skoro kobiece ciata sa
zaktadnikami - obyczaju, prawa i popkulturowego wizerunku - réz wypetnia
potrzebe istnienia innego emblematu, ktory bedzie sygnalizowat ich milczaca

obecnosc.

Gest trzeci: recykling. W potowie lat szes¢dziesiatych Pinifiska-Beres zrywa z
wyuczonymi w pracowni Xawerego Dunikowskiego normami warsztatowymi
w poszukiwaniu nowej definicji rzezby (tamze, s. 31). Siegajac , gtebin
wlasnego ja” (tamze, s. 32), kieruje sie ku materiatom w tej sztuce
nieuzywanym: tkaninie pikowanej, drewnianej sklejce, papier mdche,
gabkom (Partytura [z ogonkiem]), ku szyciu oraz stosowaniu koloru

rozowego, ktéry uczynita swoja barwa flagowa (tamze, s. 5). ,Istotne byto
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siegniecie do kobiecego sposobu formowania dzieta. Z tkaniny szytej,
wypchanej, modelowanej. Powstaje miekka rzezba. Malowana na rézowo”,
pisze autorka Mojego uroczego pokoiku (tamze, s. 14). Decyzje Mai
Skrzypek, by zlota baletowa podtoge w Malinie wytozy¢ miekkimi gabkami,
ktore gdzie indziej pozostalyby odpadkami po spelieniu swojej funkcji
amortyzacji, potraktowa¢ mozna jako realizacje postanowienia Pininskiej-
Beres. Z kolei na scenie Have a good cry, jak twierdzi Szpecht, nie ma ani
jednego zbednego, czysto estetycznego, elementu, zas to, co sie na niej
pojawia, znalezione zostato w archiwach, lumpeksach i w magazynach. Na
pytanie o drabine - jako o mato przystajacy do dziewczynskiego pokoju
element - rezyserka odpowiada, ze szukata elementu wysokiego i
trojwymiarowego, na ktory mozna bytoby sie wspia¢, i drabina wydawata sie
najlepszym rozwiazaniem - jest w kazdym teatrze. Patchworkowy
,ksiezniczkowy” kolorowy baldachim zszyto z wielu kawatkéw przescieradet.
Funkcje kapitulacyjnej flagi petni r6zowa apaszka. Inaczej niz u Pininskiej-
Beres, recykling materiatow jest u tworczyn Have a good cry przede
wszystkim budzetowa koniecznoscia, a dopiero pozniej gestem artystycznym,
cho¢ z pewnoscia efekt estetyki stereotypowego dziewczynskiego zacisza

zostaje tu osiagniety.

Gest czwarty: niezaleznosc. ,Wyeliminowatam ze swojej rzezby ciezar. Bo
zawsze marzytam, o tym, abym bez niczyjej (meskiej) pomocy mogta swoje
rzezby nosi¢” (tamze, s. 32 i 51). To zatozenie twdrczynie Have a good cry,
realizuja dostownie, gdy samodzielnie i na oczach widzéw urzadzaja
scenograficzny pokdj peten lekkich i wlasnorecznie stworzonych rekwizytow.
Moze mniej ostentacyjng, lecz w gruncie rzeczy bardzo powszechna
odpowiedzia na ten gest jest korzystanie w teatrze z projekcji i wizualizacji w
zamian za budowanie ztozonej scenografii. Do tego stopnia zwyczajna, ze juz

niewidzialna, strategia ta spetnia postulat lekkosci i niezaleznosci, istnieje
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bowiem znaczna réznica funkcjonalnosci miedzy przyniesieniem do rezyserki
laptopa lub pendrive’a a montowaniem i przechowywanej choc¢by najlzejszej,
ale jednak duzej, maliny-waginy czy rozktadaniem kolejnych ptocien

Rubensa...

6.

Nie mozna zaprzeczy¢, ze Malina i Have a good cry sa spektaklami
uwodzacymi swoje widzki. Zaproszenie do wspdlnego praktykowania jogi w
pierwszym oraz grupowe chichotanie i ptakanie w drugim sprzyjaja
budowaniu tymczasowej i efemerycznej wspdlnoty, ktéra z kazdym kolejnym
graniem umacnia sie, rozrastajac do rozmiaréw mikrospotecznosci
podzielajacej te doswiadczenia. Odbudowywanie tozsamosci - efekt
niezliczonych gestow protestu, manifestacji czy procesow twérczych - musi
wydarzac sie publicznie, we wzajemnej wymianie mysli i wspdlnie
wywieranej presji. Odzyskiwanie rézowego jako koloru, ktéry mozna nosic i
nie czu¢ sie infantylnie, czy swobodne uzywanie stowa ,,wagina” lub innego,
ktore chcemy ocali¢ od uprzedmiotowienia, to dziatania, ktére najwiekszy
efekt przyniosa w publicznej dyskusji, cho¢ ta wcale nie musi zakonczy¢ sie
przyznaniem nam racji. Piszac na poczatku, ze zastepowanie waginy rézem
jest szczegblnym momentem w procesie odzyskiwania integralnosci
tozsamosciowej kobiet, miatam na mysli rdGwniez to, Ze jest to jeden z wielu
elementow sktadajacych sie na (jeszcze) dtuga droge do emancypacji. Czy w
celu odzyskania pola widzialnosci dla waginy jest nam potrzebny powrét do
rytuatu ana-suromai, ktéry wszakze bazuje na stosowaniu opresji
porownywalnej z patriarchalng? Nie sadze. Czy sa nam potrzebne takie
warunki, w ktédrych méwienie o waginie i r6zu - a wiec szerzej, o prawach i
statusie kobiet oraz osob z doswiadczeniem kobiecosci - nie konczytoby sie

zlekcewazeniem, oskarzeniami o obraze uczuc religijnych lub o epatowanie
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kiczem w sztuce? Sprébuje odpowiedzie¢, odwotujac sie do stéw Luce
Irigaray, ktéra w latach osiemdziesigtych prognozowata: ,kazda epoka ma
jedna rzecz do pomyslenia. Tylko jedna. W naszych czasach jest to roznica
ptciowa” (1984, s. 117), Przed nasza dzisiejsza rzeczywistoscia stoi wyzwanie
uznania praw czlowieka. Takie zadanie trzeba zaczaé od zupelnych podstaw.

Dlaczego wiec nie od ré6zowego?
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Przypisy

1. Nie postuguje sie w tym artykule zadnym konkretnym pojeciem kobiecosci, zdefiniuje go
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zatem jako taki zakres cech i rol, w ktérym miesci sie problem emancypacji waginy,
odzyskiwania rézu, przezwyciezania utrwalonych w kulturze stereotypow i walka o prawa
reprodukcyjne.

2. https://tvn24.pl/polska/wyrok-tk-w-sprawie-aborcji-agnieszka-borowska-o... [dostep: 9 VI
2022].

3. Cytat pochodzi z rozmowy z Magda Szpecht, ktora odbytysSmy 23 marca 2022.

4. Cytat pochodzi z ww. rozmowy.

5. Wszystkie cytaty z Maliny pochodza ze scenariusza autorstwa Anki Herbut.

6. Oryginalnie znanej jako garudasana, pozycja orta.

7. O rozu jako kolorze spotecznosci LBGTQIA+ w historii i literaturze mozna przeczytaé
m.in. w: Kinga Kosinska, Brudny réz, Nisza 2015, Andrzej Selerowicz, Kryptonim ,Hiacynt”,
Krytyka Polityczna 2016, Mikotaj Milcke, RoZowe kartoteki, Dobra Literatura 2015. Flaga w
poziome pasy o réznych odcieniach rézu z odciskiem szminkowego catusa reprezentuje
takze grupe Lipstick Lesbian.

8. Historia r6zu w modzie prezentowana byta m.in na wystawie Think Pink w Muzeum Sztuk
Pieknych w Bostonie w 2014 roku:
https://www.bostonmagazine.com/arts-entertainment/2013/10/03/mfa-think-... [dostep: 7 IV
2022], czy w Londynie podczas showcase’u THINK PINK w 2019:
https://www.theculturediary.com/events/think-pink-exhibition [dostep: 7 IV 2022] oraz wielu
innych.

9. Znakomita wiekszo$¢ przyktaddéw zaprezentowanych przez przez Barb Hunt odnosi sie do
biatej kultury Zachodu. Angela Y. Davis zwraca uwage, ze rzeczywistosc¢, w ktdrej ideologie
kobiecosci wyznaczaly pisma dla pan i powiesci romantyczne, w zaden sposéb nie odnosita
sie do czarnych kobiet. Gdy biate kobiety w okresie industrializacji zaczeto postrzegac jako
»istoty zyjace w warunkach catkowitego oderwania od produktywnej pracy”, a ,w
dominujacej propagandzie «kobieta» stala sie synonimem «matki» i «pani domu», [...] oba
pojecia naznaczato nieusuwalne pietno nizszosci”. Davis przypomina, ze takie stownictwo
byto nieobecne wsrdd czarnych niewolnic, ktére pozostawaty poza picig, chyba ze
wlasciciele plantacji mogli ja wykorzystac¢. Angela Y. Davis, Kobiety, rasa, klasa, Karakter,
Krakéw 2022, s. 20.

10. Z punktu widzenia teorii koloru, powiada Hunt, nie istnieje fala elektromagnetyczna
odpowiadajaca kolorowi r6zowemu - nie pojawia sie on w teczy w wyniku rozszczepienia
Swiatta biatego. We wspdtczesnych schematach kota barw rézowy umieszcza sie tylko
dlatego, ze mozg ludzki nie jest w stanie znies¢ przepasci miedzy fioletem a czerwienia, a
wiec kolorami o najwiekszym i najmniejszym odchyleniu podczas przejscia przez pryzmat.
R&z urasta do rangi kluczowego elementu w harmonijnej percepcji koloréw. Hunt podrzuca
jeszcze kilka ciekawostek ze Swiata fizyki: obtoki gazowe wirujace wokot czarnej dziury
nadaja jej rozowa poswiate; obecnos¢ alg na grenlandzkich, a ostatnio takze alpejskich
lodowcach nadaje $niegowi kolor rozowy i jest bezposrednim efektem globalnego ocieplenia;
roz jest najstarszym kolorem na ziemi, jak ustalita badaczka Nur Gueneli z Australijskiego
Uniwersytetu Narodowego, analizujac kolor skat znajdujacych sie pod Sahara - za ich
jasnorozowy pigment odpowiadaty molekularne skamieliny chlorofilu, wyprodukowane przez
pradawne organizmy fotosyntetyczne, zamieszkujace znajdujacy sie na tym terenie 1,1
miliarda lat temu ocean. R6z w biologii wystepuje zazwyczaj w okresach tranzytowych,
wilasciwych dla danego gatunku - pod postacia kwiatéw, ktére kusza pszczoty kolorem i
zapachem, a po zapyleniu opadaja, czy aksolotli, nim wyksztalca sie z nich doroste
salamandry. To kolor organéw wewnetrznych, ale takze skéry w miejscach blisko miesa
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ciata, tkanek gtebokich i krwi, czyli tam, gdzie, interpretuje Hunt, zostata zraniona lub jest
na zranienie podatna. Panorame wplywow rézowego w kulturze zachodniej autorka
pacyfistycznej instalacji antipersonnel rozpoczyna od przyjrzenia sie kilku renesansowym
obrazom religijnym, gdzie zaréwno Madonna, Jezus, jak i Archaniot Gabriel nosza szaty o
pastelowym, rézowawym odcieniu, bedace symbolami zaréwno zmartwychwstania, ciata i
krwi, jak i mitosierdzia czy poswiecenia. Odnosza sie wiec (pozytywnie) zarowno do wymiaru
cielesnego, jak i duchowego. Rokokowy obraz Toaleta Madame de Pompadour autorstwa
Francois Bouchera charakteryzuje sie dominanta dwdch barw: szarego i rézowego, przy
czym ten ostatni wystepuje w puderniczce, na pedzelku oraz policzkach markizy. Hunt
nawigzuje tu do dwuznacznego statusu rumienienia sie, ktore zdradza, z jednej strony, stres
lub zawstydzenie, z drugiej - erotyczne pobudzenie. Niezaleznie od okolicznosci i ptci
zachodzi ono mimowolnie, z biegiem lat wystepuje coraz rzadziej i wlasciwie niewiele wiecej
0 jego naturze wiadomo. Utrwalona na obrazie czynnos¢ pudrowanie policzkéw to dla
badaczki sygnal, ze portretowana swiadomie kontroluje swdj wizerunek. Na zakonczenie
Hunt przywotuje cytat z Barbary Cartland, autorki romanséw z serii Pink collection: ,sita
przyciagania rézu polega na tym, ze nie nazywa niczego po imieniu, raczej sugeruje cos
miedzy wierszami ”.

11. Terminy autorstwa Jennifer Baumgardner i Amy Richards, zob. Manifesta: Young
Women, Feminism, and the Future, Farrar, Straus and Giroux, New York 2000.

12. Krytyczka Meryl Trussler zarzucata tym grupom uprawianie feminizmu w wersji
lekkostrawnej, podatnej na skapitalizowanie i propagujacej romantyczny ideat biatej,
uprzywilejowanej kobiety z klasy srednie;j:
https://thequietus.com/articles/07962-cupcake-feminism [dostep: 6 VI 2022]. Jej stanowisko
skrytykowata Helena Young, nie zgadzajac sie na tworzenie podwdjnego standardu (kobiety
musza starac sie duzo bardziej, by zastuzy¢ na miano feministki, podczas gdy okreslajacy sie
jako feminisci mezczyZni aprobowani sa przez kobiety z marszu) i nawotujac do uznania
roznorodnosci w praktykowaniu feminizmu:
https://mancunion.com/2018/11/06/cupcake-feminism/ [dostep: 6 VI 2022]. Problem z
powrotem rézu do popkultury obrazuje przyktad koloru Millenial pink, czyli brudnego rézu,
ktory w 2015 roku wyodrebniono i przypisano konkretnej grupie pokoleniowej (urodzonych
w latach 1980-2000). Zob. Kévin Bideaux, Millennial pink: gender, feminism and marketing.
A critical analysis of a color trend, ,Cultura e Scienza del Colore - Color Culture and
Science” 2019 nr 11(1), s. 82-89, https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-02188255v2/document
[dostep: 6 VI 2022].

13. Iwona Demko podaje nastepujaca historie: ,Przykladem aktu ana-suromai, ktory
przetrwat do naszych czasow, jest historia opowiedziana w 1977 roku przez Waltera Mahon-
Smitha w gazecie «Irish Times». Wspomina on pewne zdarzenie, ktorego byt swiadkiem jako
maty chiopiec. Nieopodal miasta, w ktérym mieszkat, trwata niezgoda miedzy dwoma
rodzinami. Ktéregos dnia wyprowadzeni z rownowagi mezczyzni ruszyli uzbrojeni w widty i
kije w strone wrogiego domostwa. Na progu przywitata ich gospodyni, ktéra zadarta wysoko
spodnice, ukazujac swdj nagi srom. Zawstydzeni mezczyzni uciekli”. Iwona Demko,
rozprawa doktorska Waginatyzm, towarzyszaca pracy artystycznej Kaplica waginy,
Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie, Wydziat Rzezby, 2012, s. 10,
http://iwonademko.pl/rzezba/kaplica waginy/WAGINATYZM Iwona Demko.pdf [dostep: 7 VI
2022].

14. W polskim prawie, wedtug artykutow 140 i 141 Kodeksu wykroczen, obnazenie sie w
miejscu publicznym podlega karze za ,nieobyczajny wybryk”. Te same przepisy dotycza
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umieszczania w przestrzeni publicznej ,nieprzyzwoitych rysunkow ”, czyli m.in. wizerunkéw
genitaliow: ,Art. 140. [Nieobyczajny wybryk] Kto publicznie dopuszcza sie nieobyczajnego
wybryku, podlega karze aresztu, ograniczenia wolnosci, grzywny do 1500 ztotych albo karze
nagany”; ,Art. 141. [Nieobyczajne ogtoszenie, napis, rysunek] Kto w miejscu publicznym
umieszcza nieprzyzwoite ogtoszenie, napis lub rysunek albo uzywa stéw nieprzyzwoitych,
podlega karze ograniczenia wolnosci, grzywny do 1500 ztotych albo karze nagany”. Teatr i
sztuki performatywne chronione sg prawem do artystycznego wykonania, dzieki czemu
nagosc¢ na scenie uznawana jest za akt artystyczny, a nie nieobyczajny. ,Art. 85 [Artystyczne
wykonanie] 1. Kazde artystyczne wykonanie utworu lub dzieta sztuki ludowej pozostaje pod
ochrona niezaleznie od jego wartosci, przeznaczenia i sposobu wyrazenia. 2. Artystycznymi
wykonaniami, w rozumieniu ust. 1, sa w szczegdlnosci: dzialania aktorow, recytatorow,
dyrygentdw, instrumentalistow, wokalistéw, tancerzy i miméw oraz innych oséb w sposdb
twdérczy przyczyniajacych sie do powstania wykonania”.

15. Zob. reportaz Anny Dobiegaty w ,,Gazecie Wyborczej” z 28 V 2019:
https://trojmiasto.wyborcza.pl/trojmiasto/7,35612,24836697,prezydent-gd... [dostep: 5V
2022] oraz komentarz Trdjmiejskich Dziewuch na Facebooku:
https://www.facebook.com/TrojmiejskieDziewuchy/photos/a.187261464297503... [dostep: 5
V 2022].

16. Jedna z inicjatyw, Love your vagina, zrealizowana zostata pod postacia teledysku
nawigzujacego do estetyki wystepéw klubowych z lat czterdziestych, gdzie blondwlosa
wokalistka wyspiewuje kolejne okreslenia, a akompaniujacy jej niepozorny pianista cicho
nuci razem z nia do momentu, w ktérym diva upomina go piorunujacym spojrzeniem. Tu,
nawiasem moéwiac, przekaz jest dosé jasny: prawo do uzywania fantazyjnych nazw prawo
maja jedynie kobiety. Ten stylizowany wystep towarzyszyt kampanii reklamowej kubeczkéw
menstruacyjnych firmy Mooncup w Wielkiej Brytanii. W piosence Love your vagina
wystepuje dwadziescia pie¢ okreslen na wagine, ktére organizatorzy kampanii zebrali w
ankietach i wybrali sposrdd ponad czternastu tysiecy zgtoszonych stéw. W spektaklu Diabty
w Teatrze Powszechnym w Warszawie Karolina Adamczyk - tanczaca na stole w zéttych,
rewiowych pidrach - i Arkadiusz Brykalski przy pianinie wykonuja ten rewiowy numer we
wlasnej oprawie muzycznej z angielskim tekstem. Inaczej niz w teledysku, Brykalski nie jest
uciszany. Zob. https://youtu.be/JgEXRKIZRvc [dostep: 9 VI 2022].

17. Wypowiedzi Marty Malikowskiej i moje pochodza z autoryzowanej, niepublikowane;j
rozmowy, ktéra odbyty$Smy 22 marca 2022.

18. O caloksztalcie tworczosci Marii Pininskiej-Bere$ mozna przeczyta¢ wiecej m.in. w: Jerzy
Hanusek, Kalendarium i recepcja twoérczosci, [w:] Maria Pininska-Beres 1931-1999, kat.
wyst. Galeria Sztuki Wspotczesnej Bunkier Sztuki, Krakéw 1999, Maria Pininska-Beres -
Imaginarium cielesnosci = Imaginarium of corporeality, Panstwowa Galeria Sztuki, Sopot
2012; Agata Jakubowska, ,Pranie” Marii Pininskiej-Beres jako komentarz do wystaw sztuki
kobiet, [w:] Dama w lustrze. Strategie artystyczne kobiet w latach 70-tych XX wieku, Galeria
Piekary, Poznan 2017, taz, R6Zowy sztandar, [w:] Maria Pininiska-Beres: dziatania
efemeryczne 1967-1996 = Ephemeral works 1967-1996, red. ]J. Hanusek, Fundacja Monopol,
Warszawa 2017.

19. Od dnia wybuchu wojny Magda Szpecht, jako Cyber Elf, walczy z dezinformacja i
weryfikuje informacje, ktére sptywaja z miejsc, gdzie toczy sie wojna. Swoje $ledztwa na
biezaco publikuje w mediach spotecznosciowych. Zob.:
https://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,163229,28378917 jestem-cy... [dostep: 3 VI
2022] i https://oko.press/trolle-zniechecaja-nas-do-pomocy-ukraincom-walcza-cyb... [dostep:
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3 VI 2022].

20. Szpecht staneta w obronie tematu naszej rozmowy, zauwazajac, ze kobieca
podmiotowosé i prawo do rozporzadzania wtasnym cialem sa polem tego i wszystkich innych
konfliktéw. Panowanie nad kobietami to pierwsze, na co decyduja sie agresorzy, by
udowodni¢ swoja wladze.

21. Moja percepcja tego spektaklu zostata zaposredniczona dodatkowo przez nagranie,
ktore wzmacniato wrazenie, ze wszystkie elementy scenografii sa skapane w rézowej
poswiacie - w rzeczywistosci zas roz przeplata sie tam z mlecznym blekitem, ciepta zotcia
czy kojaca zielenig, tagodnymi kolorami uznawanymi powszechnie za uspokajajace.

22. W pewnym momencie spektaklu Pelczynska chowa sie w przewrdoconym na bok duzym
tekturowym pudle tak, ze wystaja jej same nogi. Poza ta nawiazuje, by¢ moze, do twérczosci
Hansa Bellmera, ktéry w latach trzydziestych tworzyt lalki na (nie)podobienistwo matych
dziewczynek (z podwojna para ndg, lecz bez gtowy; z tutowiem dorostej kobiety w
dziewczecych fatataszkach), a nastepnie fotografowat je w dwuznacznych pozycjach.

23. Zob. Izabela Kowalczyk, Matki-Polki, Chtopcy i Cyborgi... Sztuka i feminizm w Polsce,
Galeria Miejska Arsenal, Poznan 2020, Agata Sulikowska-Dejena, Doswiadczanie
codziennosci jako klucz do swiata artystek. O wartosciach w sztuce wspotczesnej ,Kultura i
wartosci” (23) 2017, Katarzyna Kazimierowska, Kobieca codziennos¢ na rysunkach Marty
Frej, https://zwierciadlo.pl/lifestyle/323780,1,kobieca-codziennosc-na-rysunk... [dostep: 10
VI 2022].
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Wyzwania kolektywnej dyrekcji Volksbuhne
oraz teatru politycznego par excellence

Artur Duda Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu

Challenges of Collective Management of the Volksbiihne and of the Political
Theatre Par Excellence

The article presents selected issues related to the collective management of the Volksbuhne
initiated by René Pollesch together with six representatives of the theatre company. The
crisis caused by the non-renewal of Frank Castorf’s managerial contract and the disclosure
of the sexist practices of one of his successors, Klaus Dorr, provoked a broad debate around
the preferred management style in this Berlin theatre. Drawing on numerous articles and
conversations published in professional magazines (Theater heute, Theater der Zeit) and the
opinion-forming all-German press, the author illuminates the heuristic, intuitive character of
the new collective management at the Volksbiithne against the background of the growing
debate in Germany about the need to empower social groups excluded in terms of class,
race or gender. The calls for dismantling the central position of the theatre manager
(Intendant) and employing a post-heroic management model are confronted with the
analysis of the Volksbuhne case in terms of ‘politicised’ theatre. According to Jacques
Ranciere, the political nature of art manifests itself in establishing an open space in which
voiceless groups or communities can articulate their political aspirations and attempt to
redefine the order of the ‘distribution of the sensible.” On the one hand, it is worth noting
that the newest collective management of the Volksbuhne seeks to go beyond the
centralised pattern of leadership performed by Frank Castorf and his group of ‘old
revolutionaries’ towards the emancipation of women and non-heteronormative groups. On
the other hand, the problem of empowerment of Eastern Europeans regained its importance
after the outbreak of the war in Ukraine. It means the restitution of a key challenge of
Castorf’s theatre that was proclaimed after the reunification of Germany.

Keywords: Volksbuhne; post-heroic management; contemporary German theatre; political
theatre; the order of the distribution of the sensible
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Od ponad pieciu lat nad berlinska Volksbithne zdaje sie wisie¢ fatum.
Zaczeto sie od niespodziewanego wotum nieufnosci wobec Franka Castorfa,
przeszio w burze wokdét kandydatury Chrisa Dercona i jego nowej strategii
dziatania teatru, co przerodzito sie w zywiotowa okupacje budynku; w konicu
nastaly przejsciowe rzady Klausa Dorra, ktéry zostal zmuszony do odejscia
wiosng 2021 roku po serii oskarzen o molestowanie i naduzywanie wiadzy w
teatrze przy Rosa-Luxemburg-Platz. Jak relacjonowata Christine Dossel w
»,Suddeutsche Zeitung”, Dorr zostat oskarzony przez dziesie¢ pracownic
Volksbiihne o ,cielesna bliskos¢ i dotykanie, erotyczne spojrzenia,
dwuznaczne zarty i seksistowskie odzywki”, a takze o ,bezwstydne
wpatrywanie sie w biust” oraz fotografowanie pod spddnica (sic!) (Dossel,
2021). Przed odejsciem Dorr wyrazit ubolewanie, ale nikogo nie przeprosit.
Dotaczyt do grona zatosnych figur, ktérych w ostatnich latach pojawito sie w
niemieckim teatrze i kinie catkiem sporo. Dos¢ szeroko te kwestie zostaty
opisane w artykule Anety Glowackiej Jaka jest przysztosc¢ niemieckiego
teatru? (2022), ktéry pokazuje skale problemu i wyzwania, jakie stoja przed
niemieckim systemem zarzadzania teatrami z wszechmocna figura
intendenta, ktéry - jak pisze Dossel - decyduje w teatrze o wszystkim:
repertuarze, obsadach spektakli, przedtuzeniach umow (maja one charakter
krotkoterminowy, to znaczy moga zosta¢ rozwigzane wraz z koncem sezonu z
niejasno zdefiniowanych ,powoddéw artystycznych”). Stwarza to razaca
asymetrie miedzy hegemoniczna pozycja intendenta a prekarna
niejednokrotnie sytuacja artysty czy pracownika technicznego. Osobna

kwestia to dysproporcje w zarobkach.

W momencie niestawnego odejscia Dorra byto juz wiadomo, ze w potowie
wrzesnia 2021 roku kadencje intendenta berlinskiej Volksbithne rozpocznie
René Pollesch, dobrze znany w tym teatrze rezyser-autor wzbudzajacych

zywe reakcje spektakli. Natychmiast pojawily sie pytania, na ile bedzie to
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kontynuacja modelu teatru stworzonego przez Franka Castorfa, na ile tez
Pollesch zareaguje na afere Dorra i narastajace dyskusje o hegemonii
intendentow, z ktérych siedemdziesigt siedem procent to w Niemczech
mezczyzni. Paradoksalnie prorocze okazaty sie stowa samego Castorfa
sprzed lat, ze artysta teatru ma by¢ sejsmografem wychwytujacym
turbulencje i zmiany nastrojéw spotecznych (Auf der Suche nach dem
Trojanischen Pferd, 1998, s. 28). Teraz sama instytucja pod nazwa
Volksbiihne zaczeta funkcjonowac jako taki wtasnie sejsmograf - stanowigc
kos¢ niezgody miedzy frakcjami wiedzgcymi lepiej, jakie zadania powinna
realizowac, bedac obiektem ostrej krytyki (na przyktad w artykule Henrike
Kohpeiss Who Wants a Theatre Company and Doesn’t Have One?"), a takze
miejscem testowania nowych strategii estetycznych, a ostatnio takze

organizacyjnych.

W nowej sytuacji René Pollesch podjat decyzje o dekonstrukcji wszechmocnej
figury intendenta. W relacji Anny Vollmer pod znamiennym tytutem Keine
One-Man-Show (2021) pojawiaja sie projekty zmian, plany i obawy tercetu,
ktdéry przejat urzad intendenta Volksbiithne. Jednemu mezczyznie towarzysza
dwie kobiety - Marlene Engel, Austriaczka, ktéra ma odpowiadac za
muzyczny program teatru, oraz Vanessa Unzalu Troya, ktora od kilkunastu
lat prowadzi tutaj mtodziezowa grupe P14. Do Scistego zarzadu dodano
piatke przedstawicieli zespotu: dwie dramaturzki, aktora, aktorke i
scenografa (aktor to Martin Wuttke, aktorka - Kathrin Angerer, a scenograf
- Leonard Neumann, w sumie reprezentatywny kolektyw straznikéw tradycji
Castorfa). W razie potrzeby zespotowy zarzad Volksbithne ma by¢ poszerzany
o kolejne osoby, co nasuwa znow pytania: czy wszyscy maja wpltyw na
strategiczne decyzje o przysztosci? czy zarobki zostana podniesione i stang
sie bardziej proporcjonalne? czy znikna umowy krétkoterminowe? Na

wszystkie te pytania pada w artykule Vollmer ogo6lna odpowiedz o potrzebie
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dalszych zmian. Wszyscy maja Swiadomos¢ eksperymentalnosci sytuacji,
zwlaszcza w Swietle tego, co sie niemal réwnolegle wydarzyto w berlinskim
Maxim Gorki Theater, instytucji-symbolu podejscia réwnosciowego:
definiujacej sie jako teatr postmigrancki otwarty na wszelka odmiennos¢
rasowgq, piciowa i narodowa. Zarzadzajgca tym teatrem Shermin Langhoff,
urodzona w Turcji, ale majaca korzenie grecko-czerkieskie, staneta przed
sadem, oskarzona o bezprawne rozwigzanie umowy z bedaca w ciazy
dramaturzka. Rzecz skonczyta sie ugoda, umowa o prace wygasta, ale
poszkodowana pracownica otrzymata spore odszkodowanie. Jednoczesnie
sprawa domniemanych przewin intendentki wobec podwtadnych zostata
zamieciona pod dywan. Wtasciwie nie wiadomo, jak wielka byta skala jej
naduzy¢ - oskarzenia grupy anonimowych wspotpracownikéw o werbalne
ataki i stwarzanie atmosfery strachu zawisty w prozni. Martin Miller i Paula
Perschke, autorzy artykutu w ,Theater der Zeit”, z ktérego czerpie powyzsze
informacje, koncza swoj wywdd pryncypialnym pytaniem do wtadz miast,
dlaczego umowa z Shermin Langhoff zostata przedtuzona, a nie tak jak w
wypadku Klausa Dorra w Volksbuhne, rozwigzana ze skutkiem

natychmiastowym (Muller, Perschke, 2021).

Glosne skandale z udziatem intendentéw daty w Niemczech asumpt do
dyskusji na temat podwdjnych standardéw oraz stabosci kolektywnego
zarzadzania. Przypomniano czesciowe przynajmniej fiasko demokratycznego
modelu wspotuczestnictwa praktykowanego w berlinskiej Schaubithne am
Lehniner Platz czy frankfurckim Schauspiel (,Zaangazowani [w tych
teatrach] - relacjonowata Wiebke Puls - powiedzieli, ze oczekiwane dyskusje
byly po prostu tak szalenie meczace i czasochtonne, ze wielu zaczeto sobie
zyczy¢, aby ktos powiedzial, co jest do zrobienia, aby mozna byto w koncu
poswiecic sie aktorstwu” - House of Arts, 2020). W rozmowie Dorte Leny

Eilers z Renate Klett pojawia sie znacznie ostrzejsza teza o podwdjne;j
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moralnosci:

Interesujace we frankfurckim modelu wspotuczestnictwa wydaje sie
takze podwdjna moralnos¢: wszyscy sa réwni, ale niektdérzy sa
rowniejsi. Zewnetrzny wizerunek i wewnetrzne struktury rdznia sie
drastycznie. Na tym wytozyt sie caly szereg intendentek i
intendentow, jak Peter Spuhler ze Staatstheater Karlsruhe, Klaus
Dorr z Volksbuhne, Wilfried Schulz z Schauspielhaus w
Dusseldorfie, a ostatnio Shermin Langhoff z Maxim Gorki Theater.
Na zewnatrz sygnalizowali: jestesmy feministyczni, antyrasistowscy
i antyhierarchiczni - ale to, co dziato sie rzeczywiscie w teatrze,
byto zupelnym tego przeciwienstwem (Theater ist kein Finanzamt,
2021).

Eilers w tym samym wywiadzie demaskuje bytego dyrektora z Frankfurtu,
ktorego réwnosciowe deklaracje nie przeszkodzily odmowic¢ artystce
rezyserowania spektakli tylko dlatego, ze byta kobieta (tamze). Tyle ze miato
to miejsce w latach siedemdziesiatych ubiegtego wieku. Z polskiego punktu
widzenia odpowiedz na pytanie o podwdjne standardy nie jest az tak istotna,
jak konstatacja, ze zaden model zarzadzania - jednoosobowy czy kolektywny
- nie chroni przed naduzyciami. Takze kolektywy moga miec¢ interes w
ukrywaniu prawdy. Jesli zawodza ciata funkcjonujace wewnatrz zespotu,
pozostaja doniesienia do mediow i sadéw, ktore, pdki co, sg w stanie
wywrzec istotna presje i doprowadzi¢ do sprawiedliwego rozsadzenia

spornych spraw.

W Volksbuhne w nowej kadencji mozliwe pole konfliktu zostato wykluczone

w dwojaki sposob: kazdy w kolektywnej intendenturze ma wyznaczone pole
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kompetencji i prawo do decyzji w tym zakresie, ponadto Pollesch wycofat sie
na wyrazne zyczenie kolezanek z zapowiadanej wspdtpracy ze ,wscieklym”
niemiecko-norweskim duetem performerskim Ida Muller-Vegard Vinge, co
zostato podyktowane - jak sadze - nie brakiem zaufania do artystycznych
kompetencji Miller i Vingego, lecz troska o réwnowage w nowym zespole.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze droga wybrana przez kolektywny zarzad teatru
przy Rosa-Luxemburg-Platz daleka jest od studiowania teoretycznych modeli
zarzadzania, o ktérych pisze obszernie Aneta Gtowacka (2022) czy tez
pojscia sciezka coachingu oraz szkolen dla lideréw lub kreatywnych
zespotdw, blizsza natomiast heurystycznym, intuicyjnym rozwigzaniom
wprowadzanym w reakcji na feedback ze strony wtadz, sSrodowiska
teatralnego, recenzentow i krytykow, a wreszcie widowni. Nie bez znaczenia

wydaje sie ponadto osobowos¢ Pollescha:

Pollesch, ktory przez lata inscenizowat spektakle w Volksbiihne,
nigdy nie uchodzit za zadnego wtadzy geniusza narzucajacego
zespotowi swojg wole. Przeciwnie - mimo kultowego statusu
zwigzanego z jego osoba - [jest uznawany] za rezysera, ktorego
przedstawienia charakteryzuja sie tym, ze powstaja we wspotpracy:
z aktorami, scenografami i dramaturgami. Teraz pozwala
wybrzmieé zdaniu, ze nie sam, lecz wraz z zespotem prowadzi
Volksbithne. Wspdlpraca w teatrze to ,,prawie koniecznos¢”, mowi
takze Engel. , To nie jest przeciez one man show”. Celem jest,
dodaje, przetozenie tego sposobu tworzenia teatru na styl
zarzadzania nim. Logiczna kontynuacja i rozszerzenie takze wlasnej

pracy teatralnej (Vollmer, 2021).

Nietrudno zauwazyé, jak bardzo idealistyczne to zatozenie w Swietle
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ogromnych oczekiwan wobec jednej z najbardziej prestizowych i zastuzonych

scen w Niemczech.

W wielu tekstach pojawily sie juz wyrazy rozczarowania startem tej
kolektywnej dyrekcji. Tak wlasnie podsumowuje pierwsze pot roku redakcja
»Theater heute” (Rakow, 2022, s. 32-35), zauwazajac stabosci nowego
przedsiewziecia. Trzeba sie zgodzié, ze w oczy rzuca sie dominacja spektakli
wyrezyserowanych przez Pollescha - az trzy premiery odbyly sie jesienia
2021 roku: Aufstieg und Fall eines Vorhangs und sein Leben dazwischen
(Rozkwit i upadek kurtyny i jej zycie pomiedzy), Die Gewehre der Frau
Kathrin Angerer (Karabiny pani Kathrin Angerer) oraz Herr Puntila und das
Riesending in Mitte (Pan Puntila i kolos w centrum). Spektakle maja kilka
zauwazalnych cech wspdlnych - w szczegdlnosci obecnos¢ aluzji do
dramatow Bertolta Brechta: Rozkwitu i upadku miasta Mahagonny,
Karabinow pani Carrar oraz Pana Puntili i jego stugi Mattiego, tyle ze te
intertekstualne gry z Brechtem nie maja charakteru metodycznego, tylko
czysto pretekstowy (o czym wiecej za chwile). Druga rzecz to kluczowe
znaczenie scenografii, ktora - podobnie jak w wielu spektaklach Franka
Castorfa - rozrasta sie do ram samoistnej machiny teatralno-audiowizualnej
stworzonej przez scenografke Pollescha Nine von Mechow oraz w wypadku
Aufstieg und Fall eines Vorhangs - przez Leonarda Neumanna. Trzeci
element taczacy to ludzie - wielcy aktorzy Castorfa, od kilku lat regularnie
wspolpracujacy z Polleschem, takze poza Niemcami, zwtaszcza Kathrin
Angerer i Martin Wuttke, a na osobnym biegunie chor tanczacych kobiet z

mtodziezowego zespotu motion’s.

Wspomniane cechy kulminuja w Karabinach pani Kathrin Angerer, zwracajac
uwage na dominacje zywiotu autotematycznego w najnowszych berlinskich

przedstawieniach Pollescha. Mozna odnies¢ wrazenie, ze dokonuje on
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swoistego przegladu wojsk - ,karabinéw”, ktérymi dysponuje jego teatr-
instytucja, teatr-medium, ktéry tworza ludzie i przedmioty, grupy
pracownikow i maszyny. W ruch zostaje wprawiona scena obrotowa i
kurtyna, ,Riesending in der Mitte” to sama Volksbiihne, ktérej zreplikowana
fasada znalazla sie w centrum sceny i dzielnicy miasta, ktora nosi te wtasnie
nazwe. Spektakle oglada sie swietnie, ale niejeden zawiedziony krytyk pisat,
ze forma przerasta tres¢, ze co prawda atmosfera panuje tu wySmienita, ale
,brakuje jeszcze nowych dyskursow” (Wahl, 2021). Najostrzej ujat to Jan

Kuveler w , Die Welt”:

Scena takze obraca sie gtadko. Ale tekst i rezyseria wyraznie
zmierzaja donikad. Ptytka paplanine o tozsamosci, obrazach samych
siebie i innych widz chwyta po dwéch sekundach i uznaje za
odgrzewany kotlet. Ciggte powracanie do spraw trywialnych jest
nietypowe dla Pollescha. Musi odnalez¢ forme, do ktorej nas
przyzwyczait. [...] Troche to bez stylu, zaczyna¢ nowy sezon od tylu
wlasnych przedstawien. Dziwnym trafem nie ma juz mowy o
zapowiadanym kolektywie zarzadzajacym z ludZmi takimi jak Kevin
Rittberger, Ida Muller i Vegard Vinge. Dochodza stuchy, ze
pordznili sie z Polleschem, zanim rozpoczat swoja dyrekgcje.
Socjalistyczny duch traci mocno egoistycznym zagraniem zamiast
od dawna gorliwie deklarowanego pluralis maiestatis. Krétko:
Zbojeckie koto Volksbithne, ostatnio rozpikselowane, jeszcze nie

zostalo wprawione w ruch (2021).

Rozpikselowane drewniane koto na nogach, zaprojektowane przez Leonarda

Neumanna, zdigitalizowany symbol nowej Volksbihne pamietajacej o
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ciazacej na niej tradycji, to dobry wstep do przedstawienia kontrargumentéw
wobec utyskiwan krytyki. Widzéw wchodzacych na sale witaja dzwieki walca
Nad pieknym modrym Dunajem. Ilustracja muzyczna taczaca ogien i wode,
klasyke z czysto rozrywkowym popem, zawsze byta wyrdznikiem tego teatru.
Na obrotowej scenie dominuje metalowa beczka z umieszczonym w niej
kontenerem wyposazonym jak standardowy pub - z kontuarem po lewej
stronie, barowymi wysokimi stotkami, abstrakcyjnym malowidtem na
Scianach (replika dzieta berlinskiego malarza Alekosa Hofstettera). Nad
kontuarem latwo dostrzec hasto ,Fame or Shame”. Beczka obraca sie wokét
wtasnej osi, dodatkowo scena obraca sie w poziomie. W dialogach mowa o
,kreceniu” filmu, ,kreceniu sie” i ,przekreceniu”. Widz dostaje na wielkich
ekranach transmisje z tego, co dzieje sie na scenie, za kulisami i - zwlaszcza
- w beczkowym spinning room. Zastosowano chwyt znany z filmu Royal
Wedding (1951) z Fredem Astaire’m, ktory tanczyt na suficie dzieki efektowi
kamery wmontowanej w obracajacy sie wokot wlasnej osi spinning room.
Kamerzysta zostat tam przymocowany do deski do prasowania, aby mégt
pozostac nieruchomy, kiedy beczka byta wprawiana w ruch. W berlinskim
spektaklu aktorzy turlaja sie po Scianach i suficie kontenera jak w bebnie

pralki automatyczne;j.

Krytycy maja racje, ze prawie dwie godziny trwa w spektaklu Pollescha
jatowa gadanina w stylu postbeckettowskiego ,czekania na...”. Postaci, w
tym Kathrin Angerer, ktéra gra siebie, i Martin Wuttke, zabawny
konferansjer (rezyser czy impresario?), rozmawiaja o kreceniu filmu. Do
konca nie bedzie wiadomo, czy chodzi im o adaptacje Karabinéw pani Carrar
Bertolta Brechta, czy filmowy musical (Tanzfilm), a moze film
przedstawiajacy walki w formule wrestlingu. Wiadomo mniej wiecej, ze jest
rok 1938, znajdujemy sie w studiu filmowym w Hollywood, a stawka, jak

gtosi napis w barze, bedzie ,stawa” albo ,niestawa”. ,,Stawa” sugeruje
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czekanie na Bertolta Brechta i Franka Castorfa. Im dtuzej nie pojawia sie
jakikolwiek epizod z pania Carrar, prostg, dobra kobietg, ktéra w czasie
wojny domowej w Hiszpanii, mimo Ze stracita meza, chce pozostac¢ neutralna,
ale w koncu rusza z karabinami i mtodszym synem do walki, wstrzasnieta
Smierciag starszego, tym bardziej widz moze by¢ pewny, ze Pollesch chciatby
na tej scenie da¢ ,nowego”, ,wspoitczesnego”, zaangazowanego Brechta. W
koncu spinning room to realizacja Brechtowskiego modelu K - teatru jako
Karuzeli, ktory przyprawia widza o zawrot glowy, wcigga go, porusza, kreci -
te wszystkie metafory ,karuzelowe” oddaja arystotelesowski model
dramaturgii wczucia, ktérego egzemplifikacje widziat autor Opery za trzy
grosze wlasnie w dramacie Karabiny pani Carrar. Zarazem Pollesch,
podtrzymujac ,karuzelowa” wiez z widzem, dajac mu mocne poczucie
zaangazowania w Swiat przedstawiony, stosuje rozliczne efekty deziluzji -
demaskuje ,beczke cudow”, pozwalajac widzom zobaczy¢ jednoczesnie obraz
z nieruchomej kamery w srodku oraz naocznie przekonac sie o0 mechanizmie
tego triku; ostentacyjnie dodaje do kazdej ze scen méwionych czuwajaca nad
przebiegiem suflerke; wysyta Kathrin Angerer do pierwszego rzedu na
widowni, aby mogta rozbi¢ czwarta Sciane i przy okazji oddac sie refleksji
nad zawodem aktorskim. Jest gwiazda czy nie jest? Kazdy moze ja zastapic?

Nawet ta niezgrabna dublerka, ktéra krazy za nia jak cien?

Robiaca stodkie oczy Angerer i wywracajacy sie komicznie Wuttke musza
wywolywac u widzow wielka tesknote za Frankiem Castorfem. Pollesch duzo
sie nastuchat o tym, jaka odpowiedzialnoscia jest objecie tej sceny po
wielkim Franku i jego réwnie wybitnym scenografie. Nie obsadzit etatu
gtéwnego scenografa, a Castorfowi oddaje hotd poprzez refleksje nad
,Karabinami” tego teatru, poprzez machine sceny, ktéra przypomina
powiekszony do gigantycznych rozmiarow warsztat tkacki z Tkaczy

Hauptmanna. Warsztat tkacki - te samowystarczalng maszyne
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aneantyzacyjna (jak u Tadeusza Kantora), ktora zastapita rzesze
rzemieslnikow i pozbawita ich spotecznej przydatnosci. Cala machina
teatralno-filmowa zdaje sie tanczyé w takt walca Nad pieknym modrym
Dunajem. Powrdcita po latach kryzysu instytucji, a teraz taskawie wpuszcza

do swojego wnetrza drepczace ludziki.

Narzuca sie wrecz interpretacja drugiego w ciaggu ¢wieréwiecza kryzysu
Volksbiihne (pierwszy to powazne ryzyko zamkniecia wielu teatréw
berlinskich zaraz po zjednoczeniu Niemiec) w kategoriach politycznosci
sztuki wedlug Jacques’a Ranciere’a. Politycznos¢ kryzysu wokot Volksbithne
wyrasta z uwidocznienia konfliktu pomiedzy istniejacym porzadkiem
spotecznym (porzadkiem policyjnym lub policja, w znaczeniu wszakze
szerszym niz potoczne) a tymi, ktérzy czuja sie wykluczeni,
zmarginalizowani, pozbawieni gtosu. Porzadek policyjny obejmuje
instytucjonalnych straznikoéw organizujacych ,ciata” spoteczne, ktore
okreslaja wspolnotowe dzielenie postrzegalnego, to jest ,system
wspotrzednych definiujacych tryby bycia, dziatania, tworzenia i
komunikowania, ktére ustalaja granice pomiedzy tym, co widzialne i
niewidzialne, styszalne i niestyszalne, dajace sie wypowiedziec i
niewypowiadalne” (Ranciere, 2004, s. 1606). Wedtug francuskiego filozofa
polityka zawsze wychodzi z kregu ludu (demos), w ktérym znajduja sie
wykluczeni z jakich$ powodéw ze wspdlnoty i domagajacy sie wlaczenia w
nig. Artykutujac konflikt, daza oni do wtasnej emancypaciji i
upodmiotowienia, ktére prowadza do przeorientowania dotychczas
istniejacego porzadku dzielenia postrzegalnego. Zrédtowa politycznosé
sztuki wynika zatem nie z tego, Ze pewni artysci mniej lub bardziej angazuja
sie na rzecz zmian spoteczno-politycznych, i nawet nie dlatego, ze w ramach
réznych form sztuki moze dochodzi¢ do wyartykutowania konfliktu oraz

uruchomienia proceséw emancypacyjnych czy upodmiotowiajacych.
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Politycznos¢ sztuki wiaze sie nierozerwalnie z jej uwiktaniem w
ksztaltowanie porzadku dzielenia postrzegalnego, czyli nieustannym
zaangazowaniu i czerpaniu korzysci z istniejacego rezimu percepcji
okreslajacego normy widzialnosci, styszalnosci i - okreslmy to tak -

dopuszczania do gtosu zarowno podmiotdw, jak i wymiaréw rzeczywistosci.

Z tej perspektywy wolno interpretowac ztozong sytuacje berlinskiej
Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz jako (w punkcie wyjscia) skostniatej
instytucji wschodnioniemieckiej, w ktérej panowat podwdjny porzadek
policyjny (ten spoteczno-partyjny wzmocniony przez wewnetrzne regulacje
porzadku instytucjonalnego teatru tak doskonale wyeksponowanego w Szatni
Tadeusza Kantora i Teatru Cricot 2), a zarazem potencjalnie otwierata sie
swoista ,szczelina” w systemie, to znaczy emancypacyjne i upodmiotowigjace
medium teatru jako przestrzen nieustannego od wiekow deliberowania na
temat porzadku ,cial” spotecznych, widzialnosci, styszalnosci i
dopuszczalnosci (do) gtosu. To jest ta cecha teatru, ktora frapowata Franka
Castorfa od czasu jego artystycznych poczatkéw w teatrach Niemieckiej
Republiki Demokratycznej, mozliwa i niekontrolowalna przestrzen wolnosci
otwierajaca sie wraz z wejsciem aktora na scene w obecnosci widzow (Duda,
2020). Idac tropem Ranciere’a, tatwo zauwazyé, ze porzadek policyjny po
zjednoczeniu Niemiec nie zniknal, zmienit sie tylko zestaw instytucji i
strategie przez nie stosowane. Po nieprzedtuzeniu dyrekcji Castorfa pie¢ lat
trwata batalia o zapobiezenie zamknieciu Volksbuhne, nie definitywnemu, ale
ograniczajacemu mozliwosé zabrania gtosu przez tych, ktérzy gdzie indziej

nie mogliby sie wypowiedzie¢. Batalia udana.

W Karabinach pani Kathrin Angerer Pollesch odnosi sie, jak juz
wspomniatem, autotematycznie do samej Volksbuhne jako instytucji, a takze

do kondycji artysty i zagrozen z tym zwiazanych. Dialogi w duzej mierze
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dotycza zakulisowych dziatan w trakcie powstawania dzieta - podpisywania
umow, obsadzania rol, wyboru formy ekspresji, leku przed znalezieniem sie
w obsadzie rezerwowej albo i na bocznym torze. Panuje nerwowe
podniecenie, ale ,krecenie” filmu nie doprowadza do zadnych rezultatow.
Wydaje sie, ze krytycy przeoczyli kilka elementéw spektaklu, ktore mozna
uznac za rodzaj deklaracji programowej Pollescha w kontekscie afery Klausa
Dorra. Na scenie reprezentowane sa niemal wszystkie grupy zawodowe w
teatrze: przemykaja techniczni, a suflerka wrecz maniakalnie trwa na
posterunku. W obsadzie znalazto sie tylko dwoch mezczyzn, a reprezentacje
kobiet (i mtodziezy) wzmacnia ansambl tancerek, o ktorych krytycy pisali, ze
stanowia najmocniejszy element spektaklu, mimo ze tancza po prostu
rewiowe numery. W jednej ze scen na schodach daja werbalny wyraz
swojemu niezadowoleniu, domagajac sie wiecej uwagi i wykrzykujac
brzydkie stowo na ,g”. Naprawde brzydkie nie sa jednak stowa, tylko
proceder wypychania ze sfery publicznej tych, ktére sa w danym momencie
stabsze. Dzieki chérowi tancerek (Tanzchor) rezyser powtarza
postdramatyczny gest anihilacji tekstu Brechta na rzecz cielesnej obecnosci

0sOb niedostatecznie dotad widzialnych i styszalnych.

Kobiecy ansambl tanczy do utworow, ktore - jak zawsze w teatrze
postdramatycznym - moga wnosi¢ dodatkowe znaczenia, nie tylko stuzy¢
jako podktad kreujacy klimat spektaklu. Rezyser zderza instrumentalna
wersje Another Day of Sun z musicalu La La Land, gdzie poczatkujaca
aktorka i jazzman outsider osiagaja w finale sukces zawodowy ze wspaniatg
wersja Like a Rolling Stone Boba Dylana, przedstawiajaca wizje ulicznej
degradacji dziewczyny z dobrego domu. W La La Land outsiderzy - juz nie
razem, ale jednak - maja swdj ,kolejny dzien stonica”. Hollywoodzki sen
kontrastuje w berlinskim spektaklu zaréwno z obrazami drepczacych

nieporadnie protagonistéw, jak i z bohaterka piosenki noblisty:
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Kiedys ubieratas sie tak elegancko,

Rzucatas miedziaka bezdomnemu, bedac na szczycie
Czyz nie?

[...]

Jak to jest [teraz]

Nie mie¢ domu

Nie mie¢ dokad pojs¢ [no direction home]

Jako ktos zupelnie nieznany

Jako wtéczega [rolling stonel].

Poza wymiarem egzystencjalnym zostaje tutaj odzwierciedlony teatr jako
instytucja wytwarzajaca to zasadnicze napiecie miedzy stawa i
zapomnieniem, ambiwalentne medium wytwarzajace szczeline wolnosci i
zarazem lek przed odrzuceniem, wrzacy garnek (Kochtopf), jak okreslaja go
rozmowczynie w Theater ist kein Finanzamt. Teatr to nie urzad finansowy, tu
emocje kipia, padaja grube stowa, ktére powinny pozostaé¢ w kantynie, nie
trafia¢ do gazet, argumentuje feministka Dorte Lena Eilers, ale kiedy styszy,
ze ktos z zarzadu teatru tytutowal wspétpracowniczke niezmiennie Fotze
(gorzej nie mozna kobiety wyzwac po niemiecku), natychmiast zmienia

zdanie (Theater ist kein Finanzamt, 2021).

Walka toczy sie nie o to, co mozna wypowiedzie¢ ze sceny, ale co mowié i jak
sie zachowywaé w tym kipiacym garnku codziennych kulis teatru.
Niemieckie dyskusje sa niezwykle interesujace, gdyz rozmawia sie krytycznie
o konkretnych rozwigzaniach, na przyktad o obowigzku psychologicznego
szkolenia dyrektoréw przed objeciem funkcji, coachingu dla zarzadzajacych i
calych zespotdw, mediacjach i zwiekszeniu aktywnosci ciat
przedstawicielskich, ktére w teatrach od dawna istniejg, tyle ze bez

widocznych efektow prewencyjnych i interwencyjnych. Coach Stefan
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Bartling zwraca uwage, ze udzial w pracy z nim wymaga pewnosci, ze klient
tego wlasnie chce, ze nalezatoby zmieni¢ kryteria oceny dzialalnosci teatréw
(wiecej parametrow nieekonomicznych i niestatystycznych), ze coaching nie
stuzy wskazaniu stabosci, tylko jest zorientowany na samorozwoj tego, kto w
nim uczestniczy - jednostki lub zespotu. W koncu wskazuje, ze teatry
potrzebuja nowego typu przywddztwa: postheroicznego, w ramach ktérego
ten, kto przewodzi (jednostka lub kolektyw) potrafi rezygnowac z pokusy
peinej kontroli, ztudzenia wtasnej wszechwiedzy oraz dzielic sie
kompetencjami i stuchaé informacji zwrotnych (Das postheroische Fiihrung,
2020).

W niemieckiej dyskusji o potrzebie zmian w systemie teatralnym i relacjach
miedzyludzkich w procesie tworzenia teatru na szacunek zastuguje rzeczowy
ton, a takze gotowos¢ wskazywania praktycznych za i przeciw danemu
rozwigzaniu systemowemu. Od NiemcOw mozna sie takze sporo nauczyé¢ w
wymiarze teatru politycznego. Przeciez uwazny widz najnowszych spektakli
Pollescha mogtby mie¢ watpliwosci, czy to w ogdle kwalifikuje sie jako teatr
polityczny, skoro tyle tu dobrej atmosfery, rozrywki, ,,anarchistycznej
ludycznosci, ktéra nie ma na horyzoncie zadnego klasyka” (Blech, 2021).
Uwazam, ze zasadnicze nieporozumienie w recepcji Ranciere’owskiej tezy o
politycznosci sztuki i na odwrét: estetycznosci polityki polega na tym, ze
uznanie teatru za polityczny par excellence nie zamyka drogi do wskazania
rozmaitych wariantow tego upolitycznienia. Sam francuski filozof daje
przyktad, interpretujac tworczos¢ Bertolta Brechta jako jeden z mozliwych

wariantéw tak zwanej sztuki ,upolitycznionej”:

Teatr Brechta, archetypowa forma sztuki , upolitycznionej” jest
zbudowany na niezwykle ztozonej i sprytnej rownowadze miedzy

formami politycznej pedagogiki i artystycznego modernizmu.
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Nieustannie prowadzi gre miedzy srodkami stuzacymi uzyskaniu
politycznej sSwiadomosci a Srodkami podwazajacymi prawomocnosé
sztuki wysokiej, ktdre znalazly wyraz w teatrze poprzez domieszki
sztuk performatywnych minorum gentium: marionetek, pantomimy,
cyrku, music hallu czy kabaretu, nie wspominajac o boksie. Jego
»teatr epicki” stanowi kombinacje logiki pedagogiczne]
uprawomocnionej przez teksty marksistowskie i, z drugiej strony,
techniki fragmentaryzacji oraz mieszanke przeciwienstw typowych
dla historii teatru i twérczosci z pierwszych dwoch dekad XX wieku
(Ranciere, 2004, s. 1076).

Ranciere dodaje, ze model teatru epickiego nigdy nie zostal skonfrontowany
z widownig, co potwierdzaja nowe badania’. Nie zmienia to faktu, ze
zrodtowa politycznos¢ kazdej sztuki dopiero otwiera debate nad panorama
mozliwych wariantow sztuki ,upolitycznionej”. W katalogu form teatru, ktére
wchodza w zwigzki z polityka poprzez uczestnictwo w utrzymywaniu lub
kwestionowaniu (Swiadomym lub nie) systemu dzielenia postrzegalnego,
mozna wyroznié, jak proponuje Joanna Krakowska, teatr polityczny w
waskim znaczeniu - ten, ktory sam siebie definiuje jako polityczny (2022, s.
261).

Wroémy jednak do Volksbiithne i do kwestii wyboru wlasnego obszaru
zainteresowania sposrod catej palety wyzwan w kwestii upodmiotowienia
marginalizowanych grup spotecznych. Nie da sie ukryé, ze Frank Castorf
stworzyt konkretny profil lewicowego zaangazowania sceny, ktorag prowadzit
przez ¢wier¢ wieku. Zamiast pogodzi¢ sie ze statusem obywateli drugie;
kategorii, aspirujgcych pokornie do miana prawdziwych (czytaj: zachodnich)

Niemcow i Europejczykéw, poszedt droga emancypacji Ossis, czego
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wyrazistym symbolem stat sie neon ,Ost” na gmachu Volksbuhne.
Historyczne napiecia pomiedzy zachodnimi i wschodnimi Niemcami nie
zniknely do dzisiaj, oficjalne dane pokazuja, ze na prestizowych
stanowiskach w gospodarce, polityce, sagdownictwie i nauce w Niemczech
pracuje dzis tylko 4,2 proc. oséb pochodzacych z dawnej NRD (Deutsch-
deutsche Assymetrien, 2019). Wciaz trwaja dyskusje na temat kulturowego
kolonializmu, w mysl ktorego zjednoczenie Niemiec byto wtasciwie
inkorporacja dawnej komunistycznej republiki z negatywnymi
konsekwencjami trwajacymi do dzisiaj. Z tej perspektywy trudno odmowic
nastepcom Castorfa w Volksbuhne prawa do kontynuowania tej
wschodnioeuropejskiej misji, mimo ze prowadzona jest ona w pewnej mierze
na przekor narastajagcym w Niemczech tendencjom emancypacyjnym w
wymiarze tozsamosci ptciowej, rasowej czy klasowej, wykraczajacej daleko
poza linie podziatu na wschodnich i zachodnich Niemcéw. To nie jest
zamkniety rozdziat z zycia ,starych rewolucjonistow”, jak pisata krytycznie
Henrike Kohpeiss, to jedno z wcigz otwartych pol niedokonanej emancypacji,
na wskros politycznego wyzwania, ktore domaga sie podjecia. Kiedy bowiem
jako spoteczenstwo chcemy tworzyé prawdziwa demokracje, szybko ujawnig

sie grupy wykluczonych, domagajace sie gtosu i konkurujace ze soba.

Te kwestie konkurujacych o uwage opinii publicznej, o sceny dla wtasnej
autoprezentacji podejmuje, moim zdaniem, dtugoletni intendent Schaubuhne
am Lehniner Platz Thomas Ostermeier, ktory zapytany w wywiadzie dla
»Theater der Zeit” o wyzwania stojace przed teatrem, zwrdcit uwage na
problem elitarnosci sztuki w spoteczenstwach zachodnich i zwiazany z tym

klasizm:

Niedawno rozmawiatem na Zoomie ze studentami rezyserii, ktérych

ucze. Najpierw rozmawialiSmy o réwnosci plci, rasizmie i
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homofobii, a potem przywotatem pojecie klasizmu. Jedna ze
studentek odpowiedziata, ze to typowy dyskurs biatych
heteroseksualnych mezczyzn, ktory stuzy rozwodnieniu innych form
dyskryminacji i daje tym mezczyznom sposobnosc do
przedstawienia samych siebie jako ofiar spoteczenstwa. Klasizm,
tak uwazata, miatby by¢ przedmiotem dyskusji tylko ludzi z pozycji
wladzy (Die Marx-Brille, 2021).

W obronie tezy o koniecznosci dyskusji na temat nieréwnosci klasowych
Ostermeier podat najpierw procentowe dane dotyczace liczby oséb
uczestniczacych w wydarzeniach kulturalnych, wykazujac, jak dalece
elitarna i klasowo okreslona jest publicznosé¢ teatralna w Niemczech.
Nastepnie wspomnial, ze tego samego typu elitarnosé dotyczy grona
artystow. Kiedy zadat swoim studentom pytanie, kto jest ,tworca w
pierwszym pokoleniu”, okazato sie, ze ,rodzice wiekszosci byli filmowcami,
scenarzystami, dziennikarzami” (Die-Marx-Brille, 2021). Aby tego watku
nakladania sie problemdéw tozsamosciowych i mniejszosciowych,
przeciwstawiania dyskryminowanych grup sobie nawzajem nadmiernie tutaj
nie rozwija¢, odwotam sie do przyktadu inscenizacji Powrotu do Reims
Didiera Eribona zrealizowanej przez Ostermeiera dwukrotnie w odstepie
kilku lat. Jak wiadomo, w spektaklu zrealizowanym w warszawskim Nowym
Teatrze przez Katarzyne Kalwat z Jackiem Poniedziatkiem w roli gtdéwnej,
akcen