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Trylogia na czasy uscisku
Bartosz Cudak

Malta Festival Poznan
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ARTYWIZM

,By moc podac¢ komus maske tlenowa, sam/a
musisz juz z niej korzystac”

O koniecznosci wsparcia 0sob tworczych, artywistek i
artywistow, zajmujacych sie procesami angazujacymi o
charakterze performatywnym

Agata Siwiak Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu

To be able to give someone an oxygen mask, you first must be wearing one yourself.
On the need to support art creators and artivists dealing with engaging art
processes of a performative nature

The author of the article, Agata Siwiak, proposes the implementation of a professional
support system for artists working with processes of engaging art, with particular emphasis
on practices in areas of social crises. As an inspiration, the author presents the forms of
support that have been developed on the basis of social work, activism and theatre
pedagogy. The article is based on in-depth interviews with practitioners of engaging theatre
who represent various theatre environments and professions, and on the knowledge Siwiak
gained through her own theatre practices as part of the research-based practice
methodology (the author is also a performance arts curator).

Keywords: participatory theatre; engaging art; artivism; care; ethics

Dziesie¢ lat temu rozpoczetam swoja artywistyczng droge przez teatr
partycypacyjny, sztuke angazujaca, sztuki spoteczne (uzywam tych kategorii

naprzemiennie, poniewaz wszystkie funkcjonuja dzis w obiegu akademickim i
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artystycznym). Przez ten czas kuratorowatam i produkowatam projekty
spoteczno-artystyczne w obszarze architektury, sztuk wizualnych i dizajnu,
jednak przede wszystkim - sztuk performatywnych. Wraz z zaproszonymi do
wspotpracy osobami artystycznymi' wspdottworzyliSmy spektakle teatralne i
inne dziatania performatywne, m.in. z dzie¢mi i mtodzieza mieszkajacymi w
domu dziecka, z kobietami osadzonymi w areszcie Sledczym, mieszkankami i
mieszkancami domu pomocy spotecznej, matkami i dzie¢mi mieszkajacymi w
osrodku dla osob w kryzysie uchodzczym, z dziataczkami két gospodyn
wiejskich, cztonkami i cztonkiniami lokalnych choréow, queerowymi osobami
aktywistycznymi, kobietami z doswiadczeniem przemocy, mtodzieza szkolng,

wiejskim zespotem Spiewaczym i pasjonatami astronomii.

Niektore z tych miejsc, jak np. dom dziecka, areszt sledczy czy dom pomocy
spotecznej, byly naznaczone przez tragedie i traumy. Bywato, ze praca tam
stawata sie dla mnie trudnym do uniesienia doswiadczeniem emocjonalnym i
skutkowata kryzysami psychicznymi, w tym wypaleniem. Kryzysy udato mi
sie przepracowac dzieki wlasnej psychoterapii, w ktora mogtam wnosié
sprawy z procesoéw spoteczno-artystycznych, w tym watpliwosci etyczne i
poczucie niemocy oraz winy zwigzane z moimi ograniczonymi mozliwosciami
sprawstwa i pomocy ludziom znajdujacym sie w gorszej niz ja sytuacji
zyciowej. Dzieki terapii zaczynatam rozumieé koniecznosé dbania o siebie,
stawiania granic i szanowania ich u innych osob - jestem pewna, ze
przetozylo sie to na jakos¢ mojej pracy, ktora jest oparta na miedzyludzkich
relacjach. Terapia nie jest jednak ani jedyna droga, ani tym bardziej
warunkiem prowadzacym do poprawy jakosci pracy i dobrostanu osob
dziatajacych w obszarze sztuki angazujacej. Jej rozpoczecie jest osobista
decyzja, ktéra nie powinna by¢ zalezna od sytuacji zawodowej. Dlatego
uwazam, ze konieczne jest wdrozenie profesjonalnego systemu wsparcia dla

0sOb artystycznych pracujacych w procesach sztuki angazujacej, ze
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szczegolnym uwzglednieniem praktyk w przestrzeniach kryzysow

spotecznych.

By udowodnié¢ swoja teze, przeprowadzitam szereg pogtebionych wywiaddéw z
praktyczkami i praktykami teatru angazujacego, ktérych dziataniom i ich
efektom (takze w perspektywie spotecznej i politycznej) przygladam sie od
lat, a czasem takze je badam; z czescia tych oséb wspotpracowatam i
odbywatam nieformalne dyskusje dotyczace kwestii poruszanych w tekscie.
Moje rozméwczynie i rozmoéwcy reprezentuja rozmaite srodowiska teatralne i
zawody, tworza procesy zarowno diugo- jak i krétkofalowe, prowadza
niezalezne zespoly teatralne i/lub wspoétpracuja z rozmaitymi

spotecznosciami:

- Dorota Abbe - aktorka Teatru Nowego w Poznaniu, rezyserka teatralna,
zatozycielka Grupy Teatralnej Wikingowie, w ktdérej aktorami sa mezczyzni w
kryzysie bezdomnosci; prezeska Fundacji na Marginesie, ktéra

wspotprowadzi z Izabela Nowacka;

- Justyna Czarnota - pedagozka teatru, trenerka i menadzerka kultury, w
latach 2010-2022 pracowata w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa

Raszewskiego, w ktorym byta m.in. kierowniczka Dziatu Pedagogiki Teatru;

- Anna Rochowska - pedagozka teatru i teatrolozka, w latach 1997-2022 byta
kierowniczka i koordynatorka dziatu edukacji w TR Warszawa, a od wrzesnia
tego roku jest kierowniczka Dzialu Pedagogiki Teatru w Instytucie

Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego;

- Roza Sarkisian - ukrainska rezyserka teatralna, w ostatnich latach
wspottworzyla polityczne spektakle z polska dramaturzka Joanna

Wichowska, m.in. przedstawienie z udziatem weteranki i weterandéw wojny w
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Ukrainie w 2014 r.; byta inicjatorka i dyrektorka artystyczna niezaleznego
charkowskiego Teatru De Facto, gtdwna rezyserka w Pierwszym Ukrainskim
Akademickim Teatrze dla Dzieci i Mlodziezy we Lwowie i etatowa rezyserka
Narodowego Akademickiego Teatru Dramatyczno-Muzycznego w Iwano-

Frankiwsku;

- Jakub Skrzywanek - rezyser teatralny i autor tekstow dla teatru, realizuje
m.in. spektakle z udziatem nastolatkdw; dyrektor artystyczny Teatru

Wspdtczesnego w Szczecinie;

- Justyna Sobczyk - pedagozka teatru, prekursorka i promotorka tego
zawodu w Polsce, rezyserka teatralna, zatozycielka i rezyserka Teatru 21, w
ktorym graja osoby z niepetnosprawnoscia intelektualna, wspotzatozycielka

Centrum Sztuki Wtaczajacej Downtown;

- Janusz Stolarski - aktor, rezyser teatralny, wspdtzatozyciel (razem z
Andrzejem Maszewskim) i rezyser Teatru pod Fontanna, w ktérym graja
osoby z doswiadczeniem zaburzen i chorob psychicznych, dziatajacego w

Centrum Kultury Zamek w Poznaniu;

- Joanna Zygowska - pedagozka teatru, cztonkini zespotu kuratorskiego
Biennale Sztuki dla Dziecka, pracowniczka Centrum Sztuki Dziecka w
Poznaniu (a od pazdziernika tego roku réwniez dyrektorka tej instytucji),

kuratorka teatru i literatury dla dzieci i mtodziezy.

Zanim jednak udziele gtosu moim rozmoéwczyniom i rozméwcom,
przedstawie metody wsparcia 0sob pracujacych w obszarze praktyk
socjalnych i aktywistycznych i wyjasnie, dlaczego warto z nich czerpa¢ w

obszarze sztuk spotecznych.
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1. Superwizja w pracy socjalnej i dzialalnosci

aktywistycznej
1.1.

W 2019 roku moderowatam dyskusje Sztuka partycypacyjna i dizajn
partycypacyjny jako wyzwania badawcze, ktéra odbyta sie w ramach
inauguracji projektu RHIZOME. Osrodek badan sztuki partycypacyjnej i
dizajnu partycypacyjnego, powstajacego we wspotpracy Fundacji ,Kultury
ponad Kultura” z Instytutem Kultury Miejskiej w Gdansku. Po debacie
odbytam nieformalng rozmowe z prof. Maria Mendel, naukowczynia,
pedagozka i propagatorka edukacji demokratycznej. Zwierzytam sie jej, ze
czesto kiepsko radze sobie z zakonczeniem projektow spoteczno-
artystycznych: z poczuciem bezsilnosci, ze nie moge zmienic realiow zycia
0sOb (przede wszystkim dzieci i mtodziezy) zapraszanych przeze mnie do
wspolpracy i z poczuciem winy, ze konczac proces, porzucam ludzi, ktorzy sa
w trudnej sytuacji zyciowej. Maria Mendel powiedziata, ze z podobnymi
doswiadczeniami majg do czynienia osoby zajmujace sie praca socjalna. Po
tej rozmowie zaczetam szuka¢ materiatéw dotyczacych sposobu
rozwiazywania tego problemu w obszarze pracy socjalnej i szuka¢ analogii
do sztuki angazujacej. Dotartam do najobszerniejszej i najbardziej
kompletnej publikacji na ten temat wydanej do tej pory w Polsce - Superwizji
pracy socjalnej pod redakcja Mirostawa Grewinskiego i Bohdana
Skrzypczaka. Publikacja przedstawia zaréwno polskie, jak i miedzynarodowe
badania i doswiadczenia wypracowane na tym gruncie - ponizej przywotam

kilka najwazniejszych tekstéw z tomu.

Artykut 121a Dziennika Ustaw stanowi, ze ,prawo do korzystania z
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superwizji pracy socjalnej prowadzonej przez superwizoréw pracy socjalnej

ma kazdy pracownik socjalny” i wyjasnia:

Superwizja pracy socjalnej polega na ustawicznym rozwoju
zawodowym pracownikéw socjalnych, stuzacym utrzymaniu
wysokiego poziomu swiadczonych ustug, zachowaniu i wzmacnianiu
kompetencji zawodowych, udzielaniu wsparcia, poszukiwaniu
zrodet trudnosci w pracy i mozliwosci ich pokonywania (Dziennik
Ustaw, Art. 121a).

Zdaniem finskiego badacza Synnove Karvinen-Niinikoskiego superwizja jest
»,metoda wsparcia, refleksji krytycznej i refleksji zawodowej” niezbedna w
obszarze praktyk socjalnych, ktére sa zwigzane z obcigzeniami
emocjonalnymi i silnym stresem polegajacym, miedzy innymi, na
koniecznosci dokonywania wyboréw etycznych (2014, s. 87). Superwizja
moze by¢ grupowa badz indywidualna; interwencyjna (polegajaca na
poszukiwaniu rozwigzania trudnej sytuacji w relacji z osobami, ktére wspiera
asystent socjalny) badz terapeutyczna (ktorej celem jest wsparcie
pracownika i jego gtebszy wglad w siebie i wlasne potrzeby). Moze przybraé
forme coachingu, tutoringu, warsztatow edukacyjnych i spotkan
terapeutycznych; moze by¢ takze oparta na metodzie zespotu
samosuperwizujacego sie (reflecting team), gdy zespo6t pracownikéw i
pracowniczek socjalnych zajmujacych sie dana sprawa wzajemnie wspiera
sie zaréwno w rozwigzaniu problemu, jak i emocjonalnie (zob. Jaworska-
Matys, 2014, s. 225). Mozna takze powota¢ do zycia grupe
samosuperwizujaca sie, w ktorej sktad wchodza osoby dziatajace w
podobnym obszarze zawodowym, jednak nie pracujace nad tymi samymi

sprawami ani w tych samych instytucjach (zob. Wieler, 2014, s. 101).
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Arkadiusz Karwacki, ktéry przeprowadzit badania dotyczace doswiadczen i
wiedzy pracownikdw socjalnych w zakresie superwizji, wyrdznia dwie
wspotistniejace orientacje dotyczace potrzeb badanych. Pierwsza z nich to
,orientacja na siebie”, zwigzana jest z oczekiwaniem wsparcia psychicznego i
merytorycznego pracownika, druga - ,orientacja na innych” - zaktada, ze
osoba superwizowana jest skupiona przede wszystkim na potrzebach osdéb,
ktére wspiera (2014, s. 168-169).

Jaworska-Matys zauwaza, Ze pracownice i pracownicy socjalni dzieki
otrzymanemu w ramach superwizji wsparciu emocjonalnemu i wiedzy lepiej
radza sobie zaréwno w miejscu pracy, jak i w zyciu prywatnym, dzieki czemu
mogq pomagac innym osobom skuteczniej i bez szkody dla siebie. Badani
przez nig pracownicy socjalni wymienili nastepujace korzysci z poddania sie
superwizji: ,rozwazanie innych metod dziatania”, ,wsparcie i pomoc w
rozwigzaniu trudnosci (nowe pomysty i spojrzenie na problem),
,Toztadowanie emocji”, ,dowartosciowanie, odbarczenie, bezpieczenstwo”,
»,podniesienie wlasnej wartosci poprzez informacje zwrotne od grupy,
zyskanie innego spojrzenia na prace i wtasne mozliwosci”, ,pomoc w
nabraniu dystansu do spraw zawodowych”, ,wzrost poczucia wtasnej
wartosci i sprawczosci, wzrost empatii”, ,poznanie nowych metod, technik
radzenia sobie z trudnymi sytuacjami”, ,wsparcie psychologiczne w
kryzysach osobistych i zawodowych”, ,lepsze, glebsze poznanie siebie i
swoich ograniczen”. Niektore osoby wspominaly takze o rozdzieleniu zycia
zawodowego od prywatnego: ,Czas poza praca poswiecatam nadal klientom i
rozwojowi zawodowemu, po superwizji przeznaczam go dla siebie i wlasnych
przyjemnosci”, ,nie rozmawiam o problemach klientéw z domownikami”
(Jaworska-Matys, 2014, s. 240-241).

Waznym zadaniem superwizji jest takze przeciwdziatanie wypaleniu
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zawodowemu i wspieranie osob, ktore go doswiadczyly, m.in. poprzez
»psychologiczne narzedzia umozliwiajgce efektywne zapobieganie stresom i
negatywnym emocjom, techniki radzenia sobie ze stresem, metody

relaksacyjne, umiejetnosci dystansowania sie od zdarzen” (tamze).
1.2.

Temat dobrostanu osob dzialajacych na rzecz lepszego swiata wybrzmiewa
dzis takze w obszarze praktyk aktywistycznych, miedzy innymi dzieki
programowi Burnout Aid prowadzonemu w ramach Fundacji Culture Schock
przez Pauline Jedrzejewska, Piotra Grabowskiego, Karoline Plute i Monike
Stec. Zespd! prowadzi badania’, tworzy grupy wsparcia i organizuje
warsztaty. Obecnie stowarzyszenie pracuje takze nad platforma internetowa
gromadzaca usystematyzowang wiedze na temat wsparcia dla osob
aktywistycznych i prezentujaca metody zaradcze przeciwdziatajace
wypaleniu zawodowemu (na stronie znajdzie sie miedzy innymi test badajacy
poziom wypalenia w organizacjach pozarzadowych oraz narzedzia prewencji
i przeciwdziatania temu zjawisku). Zespo6t programu Burnout Aid chce
doprowadzi¢ takze do wpisania do kodeksu pracy ochrony dobrostanu
psychicznego wszystkich osob pracowniczych, w tym aktywistycznych. Jak
wyjasnia Paulina Jedrzejewska, oznacza to ,natozenie obowigzku na
pracodawce, ktéry powinien zapewni¢ pracownikom warunki sprzyjajace
dobrostanowi psychicznemu oraz go chronigce” i dodaje, ze osoba
zatrudniajaca mogtaby to robi¢ za pomoca rozmaitych narzedzi: od
coachingu i superwizji, przez interwencje kryzysowa czy kursy odpornosci

psychicznej, az po grupy wsparcia typu collective care (Jedrzejewska, 2022).

W podobnej sprawie dziata takze Centrum Wsparcia Aktywistycznego (CWA),

ktore rozpoczeto dziatalnos¢ w 2020 roku dzieki Alfred Landecker
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Democracy Fellowship we wspotpracy z Humanity in Action. Zespot Centrum
tworza: Fundacja Herstory, wroctawski oddziat Centrum Praw Kobiet i
Kultura Réwnosci. Polem dziatan kolektywu jest ,wsparcie, edukacja i
empowerment skierowany do oséb dziatajacych w obszarze praw czlowieka,
praw zwierzat, klimatu oraz oséb pracujacych w charakterze pomocowym”.

Na swojej stronie internetowej zespét CWA deklaruje:

Zalezy nam, aby przede wszystkim aktywistki i aktywisci, a takze
osoby tworzace trzeci sektor w Polsce mogty dziata¢ w sposdb
zrownowazony, tworzy¢ zdrowsze srodowiska pracy, przeciwdziatac¢
wypaleniom i kryzysom podczas swojej pracy. Chcemy tym samym
wspierac spoteczenstwo obywatelskie, ktérego fundamentem sg
grupy nieformalne, organizacje pozarzadowe, grupy dziatajace

lokalnie’.

1.3.

Sztuka angazujaca, sztuki spoteczne, sztuka partycypacyjna oraz edukacja
demokratyczna wykorzystujaca narzedzia artystyczne (za taka uznaje
pedagogike teatru) wpisuje sie w szerokie spektrum artywizmu (artivism),

czyli aktywizmu artystycznego (zob. Szkota aktywizmu, 2014, s. 331-359).

W obszarze sztuk performatywnych o charakterze
partycypacyjnym/angazujgcym refleksje krytyczna i praktyke dotyczaca
dobrostanu 0s6b prowadzacych procesy artystyczne podejmuje jedynie
srodowisko zwiagzane z pedagogika teatru. Poza tym takie gtosy
wybrzmiewaja jedynie w kuluarach teatralnych, a czasem uznawane sa za
fanaberie czy nawet naduzycie. Symptomatyczny jest tu gtos badacza i

krytyka teatralnego Stanistawa Godlewskiego:
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Agata Siwiak opowiada Joannie Panczak, jak wiele kosztowaty ja
projekty w ramach cyklu Wielkopolska: Rewolucje, zwlaszcza te
realizowane w domu dziecka, ale przepracowata to na terapii.
Panczak w tym momencie zupekie serio pyta, kto wtasciwie
powinien ptacic¢ za taka terapie, skoro jest ona czescig procesu
zawodowego kuratorek i kuratoréw przy projektach
partycypacyjnych. Naprawde? A moze jednak przyt6zmy do tego
wlasciwe proporcje i zastanowmy sie, co z uczestnikami projektu i
ich ewentualng terapia (ewentualng, bo najprawdopodobniej ich na
to nie stac). Czy faktycznie projekty partycypacyjne zawsze
pomagaja? I co wlasciwie jest w nich celem oraz zaktadanym
efektem (2019).

I cho¢ skierowane do mnie pytanie Joanny Panczak, kuratorki projektow
spoteczno-artystycznych (artywistycznych) realizowanych w ramach Malta
Festival Poznan, byto nie do konica dobrze sprecyzowane (chodzito jej
zapewne 0 wsparcie psychoterapeutyczne, a nie psychoterapie), to jednak
zasadne. Wszak jako osoby artywistyczne czesto dziatamy w tych samych
obszarach, co asystenci socjalni i nieartystyczne osoby aktywistyczne.
Dowodem na to niech beda doswiadczenia i idaca za nimi wiedza ekspercka
zebrana przeze mnie w formie pogtebionych wywiadow. A jako ze artykut ten
ma rys tekstu autoetnograficznego - réwniez moja artywistyczna praktyka i

badania w trybie research based practice.

Odnoszac sie do wypowiedzi Godlewskiego, chciatabym takze zauwazy¢, ze
oskarzycielski ton obarczajacy osoby tworcze odpowiedzialnoscia za terapie
0sOb uczestniczacych w procesach artystycznych jest naduzyciem®.
Superwizja pracowniczek i pracownikow socjalnych oraz oséb

aktywistycznych ma na celu, miedzy innymi, zdjecie z nich odpowiedzialnosci
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za rzeczy, ktore przekraczaja ich kompetencije.

2. Teatr angazujacy jako przestrzen praktyk
spolecznych. Doswiadczenia osob

artystycznych

Osoby zatrudnione w sektorze pracy socjalnej i osoby aktywistyczne dziataja
w rozmaitych obszarach interwencji kryzysowej - sa to m.in. kryzysy
suicydalne, zatoba, depresja, ekonomiczna, spoteczna i kulturowa
marginalizacja, kryzys bezdomnosci, przemoc w rodzinie i zwigzana z tym
piecza zastepcza nad dzie¢mi. Jak juz pisatam, w zwigzku z duzym
obcigzeniem emocjonalnym i psychicznym, pracowniczki i pracownicy
socjalni moga korzysta¢ w ramach swojej pracy z superwizji interwencyjnej i
terapeutycznej. Takze w sektorze NGO systemowe wsparcie dla 0sob
aktywistycznych, w tym superwizja, ale takze np. praktyki collective care,
jest dyskutowane jako palgca potrzeba. Teatr angazujacy wchodzi na
podobne pola, jednak wcigz brakuje swiadomosci dotyczacej doswiadczen i

potrzeb osob, ktére dziataja w tym obszarze.
2.1.

Na przetomie 2013 i 2014 roku w Poznaniu miaty miejsce protesty zwigzane
z budowa ogrzewalni dla oséb z doswiadczeniem bezdomnosci. Mieszkancy
osiedla t.azarz, gdzie miato powsta¢ schronienie, obawiali sie, ze osoby,
ktore w nim zamieszkaja, beda zaktdcac ich spokdj i wstrzymali inicjatywe
nie zwazajac na to, ze zima byta wtedy bardzo sroga, co powodowato
zamarzniecia ludzi zyjacych na ulicy. Mezczyzni mieszkajacy w Osrodku dla

Bezdomnych w Szczepankowie postanowili, ze pomoga osobom w gorszej niz
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oni sytuacji, tworzac interwencyjny spektakl, w ktérym wyraza sprzeciw
wobec postawy mieszkancéw osiedla i opieszatosci wtadz miasta. Aktorka
Teatru Nowego w Poznaniu Dorota Abbe miata by¢ konsultantka artystyczna
przedstawienia, jednak ostatecznie, za aprobata mezczyzn, zdecydowata, ze
wyrezyseruje spektakl. Powrot Wikingow (premiera w styczniu 2014 roku w
Teatrze Nowym w Poznaniu) tematyzowat kryzys bezdomnosci poprzez
biografie performeréw, , byt wzajemnym badaniem sie w zespole i

budowaniem relacji” - podsumowuje ten etap pracy Abbe, po czym dodaje:

Gdy zdecydowaliSmy z zespotem, ze chcemy pracowac dalej,
wiedziatam juz, ze ta praca jest bardzo wymagajgca i powinnam
mieC eksperckie wsparcie w procesie powstawania kolejnego
spektaklu. Wspdlnie z osobami pracujacymi w osrodku podjeliSmy
decyzje, ze w probach kolejnego spektaklu - Nibylandii - bedzie
towarzyszyl nam psycholog, ktory jest tam na co dzien zatrudniony.
Jednak okazalo sie, ze jest to osoba z matym doswiadczeniem, ktdra
nie nawigzata z panami relacji opartej na zaufaniu. Ten brak
akceptacji ze strony Wikingéw byt otwarcie komunikowany - sesje z

psychologiem uznawali oni za kare (2022).

Nibylandia byta studium na temat zycia w osrodku dla 0séb w kryzysie
bezdomnosci i potrzeby usamodzielnienia sie. Po premierze spektaklu niemal
wszyscy mezczyzni zaczeli po kolei sie uniezalezniaé- znajdowali prace,

mieszkanie.

Poczutam wtedy ogromna moc, sprawczosc¢ teatru, ale takze swoja.
Zartobliwie zaczelam nawet nazywaé sie ich mama, bytam gotowa

rozwiazywac ich problemy. Tyle ze p6Zniej wszystko zaczeto sie
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sypaé, co oczywiscie byto prawdopodobne, ale nie chciatam tego
wczesniej widzieé. Ktos wyszedt na ulice, ktos zaczat pic, ktos
umart... Byltam zalamana, wyczerpana psychicznie i fizycznie.
Poczutam, zZe tak silne poczucie odpowiedzialnosci za zycie
prywatne cztonkow zespotu jest dla mnie niebezpieczne. Miatam

wszelkie objawy wspotuzaleznienia (Abbe, 2022).

Wtedy artystka podjeta decyzje, ze musi to przepracowac i wréci do zespotu
dopiero wtedy, gdy uda jej sie zbudowac silne, bezpieczne granice. Abbe
napisata do swoich aktoréw list, w ktérym wyjasnita, ze potrzebuje odpoczac
przez jakis czas. Mezczyzni zrozumieli i uszanowali te decyzje. Grupa

spotykata sie jedynie przy okazji grania spektakli.

Praca nad kolejnym przedstawieniem, zatytutowanym Sztama, realizowanym
w ramach programu ,Teatr Powszechny” Centrum Kultury Zamek w
Poznaniu, rozpoczeta sie dopiero pottora roku pozniej. Podstawowymi
zasadami okreslonymi przez rezyserke byta trzezwos¢ na probach i
ograniczenie relacji do pracy artystycznej. Kazda z oséb miata prawo do
jednego ztamania umowy zwigzanej z trzezwoscia - jesli jednak drugi raz
przyszla pijana na probe albo spektakl, musiala pozegnac sie z zespotem
(podobna zasada obowiazywata w osrodku). Dorota Abbe raz wytamata sie z
ustalen, gdy jeden z aktoréw napit sie miedzy dwoma spektaklami granymi
jednego dnia. Byt to cztowiek bardzo zaangazowany w tworzenie Wikingdw i
wspaniale sie z nim pracowato. ,Nie chcialam, zeby odchodzil” - méwita
rezyserka, postanawiajac wtedy demokratycznie przedyskutowac sprawe z

grupa, ktéra wsparta jej propozycje.

Podsumowujac swdj proces emocjonalny zwigzany z prowadzeniem Grupy

Teatralnej Wikingowie, Abbe przyznaje, ze czas, w ktérym doswiadczyta

01 - By mo6c poda¢ komus maske tlenowg, sama musisz juz z niej korzystac” 18



wspotuzaleznienia, byt dla niej bardzo bolesny. Jednak to wtasnie dzieki temu
nauczyla sie budowacé i komunikowac swoje bezpieczne granice, co

przetozyto sie na cate jej zycie zawodowe i osobiste.

2.2.

W 2019 roku Jakub Skrzywanek zrealizowat w ramach Laboratorium
Mtodego Teatru (LAB) - programu Teatru Nowego Proxima w Krakowie -
spektakl To my jestesmy przysztosciq (zob. Siwiak, 2020). Poczatkowym
zatozeniem artysty byto zaproszenie mtodziezy do wspolnego fantazjowania
na temat przysztosci. Na pierwszym spotkaniu pojawita sie Martyna
Flakowicz, ktorg Skrzywanek poznal przez Centrum Placéwek Opiekunczo-
Wychowawczych ,Parkowa” oraz przez swoja wspoétpracowniczke,
performerke Alex Freiheit, z ktéra Martyna pracowata na warsztatach w
ramach Karioka Girls Rock Camp Krakéw. Zamiast fantazji na temat
przysztosci, Skrzywanek ustyszat blisko trzygodzinna opowies¢ o zyciu na
oddziatach dzieciecych szpitali psychiatrycznych i w placéwkach opiekunczo-

wychowawczych. Spotkanie podsumowatl nastepujaco:

Poczulem sie bezsilny. Miatem fantazjowac z nastolatka o
przysztosci, a ona opowiada ze szczegétami o aktach przemocy,
ktorych doswiadczyta miedzy innymi w szpitalu psychiatrycznym. Ja
to wszystko dostaje na klate i nie wiem, co mam z tym zrobic. Po tej
rozmowie poszedtem na Planty i zaczatem ptakaé. Zadzwonitem do
Tomka Kirenczuka (kuratora projektu), ktory bardzo czule sie nami

opiekowal, i dostatem od niego mnostwo wsparcia (Siwiak, 2020).

Gdy opowiedziat o tym doswiadczeniu swojej projektowej tutorce - artystce

wizualnej Katarzynie Kozyrze - ta spytata go, czy ma superwizje (tamze). Juz
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wtedy Skrzywanek byl przekonany, ze w tego typu projektach systematyczna
superwizja psychologiczna jako wsparcie dla twércy jest konieczna. Dzisiaj
przyznaje, ze w tamtym czasie, jako osoba dopiero po studiach, nie byt na to
doswiadczenie przygotowany, czut ogromny ciezar odpowiedzialnosci, mimo
ze otrzymal wsparcie od kuratora projektu i miat szanse przedyskutowac ze
znajoma psycholozka zasadnos¢ zaproszenia Martyny do procesu (wediug
ekspertki mogto to poméc zbudowa¢ mtodej kobiecie nowe relacje spoteczne
i dzieki temu otrzymac wsparcie). Jak méwi Skrzywanek, na probach
propozycje i improwizacje Martyny byty bardzo intymne i radykalne. W
pewnym momencie wytworzyt sie miedzy nimi nawet konflikt, gdy
dziewczyna chciata je wprowadzi¢ do spektaklu. W trosce o Martyne rezyser
powiedzial: ,Jako opiekun tego projektu i jako tworca nie jestem pewien, czy
obronie w spektaklu proponowany przez ciebie materiat i czy jestem w stanie
ochroni¢ tez inne osoby, ktore uczestnicza w tym procesie”. Ostatecznie
ustalili, ze do przedstawienia wtacza jedna z tych historii. Byta to opowiesc o
»Pizamce” - karze stosowanej w dzieciecym szpitalu psychiatrycznym, w
ktorym przebywata Martyna. Kara (za samookaleczanie sie) polegata na
catkowitej izolacji dziecka i nakazaniu mu uczenia sie na pamie¢ np. Trenow
Kochanowskiego, po odebraniu mu wszystkich rzeczy osobistych i nakazaniu

przebrania sie w pasiasta pizame.

Po zakonczeniu procesu teatralnego Skrzywanek postanowit dalej wspieraé
dziewczyne - robit to wspdlnie z Alex Freihart oraz Januszem Schwertnerem,
ktéry poznal Martyne w pracy nad reportazami dotyczacymi ofiar
tragicznego stanu psychiatrii dzieciecej w Polsce’. Pochodzacy z Krakowa
Schwertner zorganizowat Martynie profesjonalng pomoc psychiatryczng, a w
najblizszej przysztosci takze mozliwosé zamieszkania w jednym z doméw i
jednoczesnie miejsc pracy prowadzonych przez Fundacje ,Domy Wspolnoty

Chleb Zycia”, na co Martyna zareagowata bardzo pozytywnie. Skrzywanek
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mowi:

Wszystko wydawato sie stabilizowac, az zadzwonita do mnie babcia
Martyny, zeby poinformowac, ze Martyny juz nie ma z nami.
Powiedziata mi tez, ze praca nad spektaklem to byly jedne z
najjasniejszych chwil w zyciu jej wnuczki. W tym momencie
rozpadtem sie. Martyna nie byta dla mnie jedynie osoba, z ktdra
wspoéttworzytem spektakl teatralny, stata mi sie bliska, czutem sie
za nig odpowiedzialny. Ani ja, ani inne wspierajace ja osoby, z
ktorymi bytem w kontakcie, nie spodziewaliSmy sie tego,
szczegdlnie w ostatnim czasie. Miatlem poczucie winy i wcigz pytam:

czy mogtem zrobic¢ cos wiecej? (Skrzywanek, 2022).

2.3.

Teatr pod Fontanng powstat z inicjatywy Andrzeja Maszewskiego w ramach
programu , Teatr Powszechny” w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu,
ktérego jest kuratorem i producentem. Janusz Stolarski - aktor i rezyser,
ktory obecnie jest zwigzany z Teatrem Osmego Dnia w Poznaniu -
wspottworzy spektakle, w ktorych graja osoby z zaburzeniami i chorobami
zdrowia psychicznego, korzystajace na co dzieh ze wsparcia Srodowiskowych
Doméw Samopomocy w Poznaniu - Pod Fontanna oraz Zielonego Centrum -
prowadzonymi przez Stowarzyszenie Osob i Rodzin na rzecz Zdrowia

Psychicznego ,Zrozumiec¢ i Pomoc”.

Moc Teatru pod Fontanna i jego wplyw na jednego z aktorow mam szczescie
obserwowac na co dzien. Mdj chorujacy na schizofrenie brat i jednoczesnie
najblizszy przyjaciel Robert Siwiak, niegdys zawodowy tancerz klasyczny

(zwigzany m.in. z Opera Lipska i Polskim Teatrem Tanca), jest dzis aktorem
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tego teatru i uznaje to doswiadczenie za jedno z najbardziej budujacych i

wspierajacych w swoim zyciu.

Gdy pytam Stolarskiego o uczucia, ktore towarzysza mu w pracy z osobami
chorujacymi na ciezkie choroby i zaburzenia psychiczne, o to, jak sobie radzi,

widzac ich cierpienie, opowiada:

Bywaly ciezkie momenty. Na jednej z préb aktorka zaczeta
improwizacje z ksigzka: bardzo dtugo jedynie przewracata kartki, az
na ktérejs probie po tej sekwencji zaczeta opowiesc¢. Okazato sie, ze
zanim kobieta zaczeta chorowac, byta psycholozka w domu dziecka
prowadzonym przez siostry zakonne. Obserwowata przemoc, jaka
siostry stosowaly na dzieciach i potwornie to przezywata. Po jej
opowiesci osoby z zespotu zaczely opowiadac o tym, jak byly bite i
dreczone. Pociekly mi tzy, gdy tego stuchatem. Zdecydowalismy, ze
ta scena wchodzi do spektaklu, co przedyskutowatem oczywiscie z
terapeuta. Za tydzien udato nam sie pieknie jag powtdrzyé, ale ta
pani nie przyszta na premiere. Spotykam ja pozniej w Zielonym
Centrum i méwie: ,Smutno bylo bez pani na spektaklu”, ,Wiesz, ja
tam lubie te twoje zajecia, ale zeby tak opowiadac przed ludzmi...?”
(Stolarski, 2022).

Po tym doswiadczeniu Janusz Stolarski postanowit, ze musi Swiadomie
pracowac nad tym, by nie wchodzi¢ w emocje zbyt gteboko, by zachowa¢ do
nich dystans dla wtasnego zdrowia. Dlatego stara sie nie angazowac¢ w
prywatne relacje z aktorami - wie, ze to moze skomplikowac¢ wspotprace.

Gdy pytam, jak udato mu sie wytyczy¢ swoje granice, odpowiada:
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by¢ moze to takze kwestia dojrzatego wieku, ktory, przynajmniej w
moim przypadku, sprzyja dystansowi do Swiata. Nie oznacza to
jednak, ze nie przezywam pewnych historii. Gdy jeden z aktoréw
opowiedziat o tym, jak jego rodzina znecata sie nad nim - niemal

gtodzac go na smier¢ - czutem ogromny bol (Stolarski, 2022).

2.4.

W 2020 roku ukrainska rezyserka Roza Sarkisian stworzyta wspdlnie z
dramaturzka Joanna Wichowska spektakl H-effect’ z udzialem weterandéw i
weteranki pierwszych lat wojny w Ukrainie. W przedstawieniu zagrali m.in.
uczestnicy ATO, dokumentalistka zbrodni wojennych i byta zolnierka w
ochotniczym batalionie Ajdar, osoba aktywistyczna LGBTQ+ i uczestnik
obrony lotniska w Doniecku. Jak pisaty artystki: ,Trudno o niej [0 wojnie]
moéwic, ale nie sposob tez o niej milcze¢. Nie ma dla niej - jak dla traumy -
odpowiedniego jezyka. Médwienie o wojnie jest jak poruszanie sie po polu

minowym”’.

Procesowi powstawania spektaklu nie towarzyszyly osoby eksperckie (w tym
przypadku mogiby to byé np. psycholog traumatolog). W 2021 roku
zaprositam spektakl do Poznania, by zaprezentowa¢ go w ramach festiwalu
Bliscy Nieznajomi: Wschdd, ktorego bytam wtedy dyrektorka artystyczna.
Miatam okazje obserwowac bliska i szczera relacje realizatorek spektaklu i
0sOb performerskich oraz wystucha¢ w czasie pospektaklowego spotkania z
publicznoscia tego, jak istotna byta dla zomierki i Zolnierzy mozliwos¢
podzielenia sie traumatycznymi doswiadczeniami i opowiedzenia o wojnie w

Ukrainie.

Takze w biografie Rozy Sarkisian jest wpisane doswiadczenie wojenne,
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ktore, jak mowi, ja uksztattowato (2022). Najpierw przezyta wojne jako
kilkuletnie dziecko (ma ormianskie korzenie i pochodzi z Gorskiego
Karabachu), a jako dorosta byta wolontariuszka w Donbasie, gdzie
organizowata koncerty dla zolierzy. Gdy pytam, czy praca nad spektaklem

nie naruszyla jej psychicznej rownowagi, odpowiada:

Mierze sily na zamiary i nie podejmuje sie projektéw, co do ktérych
mam obawy, ze mnie przerosna. Gdy w czasie préby do spektaklu
H-effect jeden z aktoréw emocjonalnie przepracowywatl swoje
traumatyczne doswiadczenie wojenne, az w koncu nie byt w stanie
kontynuowac sceny, zaprositam go na papierosa i spytatam, czy ma
site dalej nad tym pracowac. Powiedziat, Ze tak, ze chce
opowiedziec¢ o tym, co przezyt i ze jest w pelni Swiadomy swojej
decyzji, Wiedziatam ze niesie to w sobie pewne niebezpieczenstwo,
bo nie mieliSmy wsparcia psychologicznego. Traktuje jednak
wszystkie osoby, z ktérymi pracuje, jako réwnorzednych sobie
partnerow, majacych prawo do wtasnych wyborow, do
samostanowienia o sobie.

Zupehie inaczej na te sytuacje zareagowata Joanna Wichowska,
dramaturzka H-effect i wspottwdrczyni wielu innych
wyrezyserowanych przeze mnie przedstawien. Joanna silnie
przezyta te sytuacje, rozpadla sie na tej probie razem z aktorem. Ja
natomiast przede wszystkim miatam poczucie odpowiedzialnosci za
proces pracy i nie pozwolitam sobie na stabos¢. By¢ moze moja
postawa wynika z tego, ze wyrastam z tradycji szkoty teatralnej, w
ktorej rezyser nie ma prawa okazac stabosci - jest odpowiedzialny
za zespot jak kapitan za statek i musi zachowaé zimna krew. Nie

znaczy to oczywiscie, ze nie wspotczutam aktorowi (Sarkisian,
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2022).

2.5.

Przytoczone przeze mnie doswiadczenia 0séb artystycznych wigza sie z
praca tworcza w obszarach dramatow spotecznych, kryzysow osobistych.
Taka praca wymaga ogromnego wysitku, bo trzeba skoncentrowac sie nie
tylko na dziataniach artystycznych, ale réwnie bardzo (a moze bardziej) na
sytuacji i dobrostanie 0séb niebedacych zawodowymi artystami czy
artystkami, ktore zaprasza sie do wspéttworzenia, oraz na kwestiach
etycznych. Sytuacja osobista i spoteczna oséb uczestniczacych w tego typu
projektach bywa bardzo trudna. Ma to wptyw na emocjonalne i psychiczne
doswiadczenie artywistek i artywistow, czasem jest skrajnie obarczajace i
moze doprowadzi¢ kryzysu psychicznego, w tym wypalenia, a takze do

rozpadu osobistych relacji, na co zwraca uwage Justyna Sobczyk:

Znamienne jest to, ze wiekszo$¢ osob, ktore dzialaja w obszarze
sztuk spotecznych, i do ktérego grona réwniez naleze, to osoby,
ktorych relacje rodzinne nie wytrzymaty i rozpadty sie. To rowniez
pole do zauwazenia, bo nie dzialamy w odosobnieniu, po pracy
wracamy do domu, przenoszac, Swiadomie lub nie, czes¢ emocji,

stresu i napiec¢ (Sobczyk, 2022).

Ze wzgledu na cechy osobowosciowe, doswiadczenia i zasoby kazda i kazdy
inaczej przezywa tego typu prace. Sa osoby, ktére potrafiag zadbac o swoj
dobrostan w procesach artystycznych o charakterze angazujacym, np.
poprzez wyznaczenie granic miedzy zyciem zawodowym i prywatnym, czy tez

asertywne okreslenie swoich mozliwosci wsparcia, a nastepnie
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respektowanie tego. Dla wielu osob (w tym dla mnie) jest to jednak bardzo
trudne. Proces nauki dbania o siebie czesto wiedzie przez bolesne
doswiadczenia, kryzysy psychiczne i wypalenie. Nawet jesli w konicu okazuja
sie one cenng lekcja stawiania granic, to pytanie brzmi: czy konieczna jest
nauka na btedach i zwigzane z tym psychiczne i zyciowe koszty, skoro mozna
dziata¢ prewencyjnie i interwencyjnie? Narzedzi do takiego dziatania
dostarcza nam obszar pracy socjalnej, aktywistycznej, a w przestrzeni sztuk
performatywnych takze praktyki wypracowane w polu pedagogiki teatru, do

ktorych wroce w dalszej czesci tekstu.

3. Wsparcie osdéb nieartystycznych jako
odciazenie osob artystycznych prowadzacych

dzialania artywistyczne

W tej czesci przedstawie przyktady zabezpieczania 0séb performerskich.
Taka strategia pomocy jest czesto wypracowywana w ramach superwizji
zorientowanej na innych, ale ma rowniez wielki wptyw na poczucie
bezpieczenstwa wszystkich osob zaangazowanych w prace nad projektem.
Dzieje sie tak za sprawa zwolnienia ich z catkowitej odpowiedzialnosci za

proces i 0soby w nim uczestniczace.

W 2021 roku Jakub Skrzywanek wyrezyserowat na zaproszenie Anny
Rochowskiej, 6wczesnej koordynatorki (a w istocie kierowniczki) Dziatu
Edukacji TR Warszawa, spektakl Autokorekta, ktory powstat we wspotpracy i
z udziatem 0séb uczacych sie w warszawskim XIII LO im. ptk. Leopolda Lisa-
Kuli jako finat projektu TiSz (Teatr i Szkota). Rochowska zaprosita do

wspotpracy jeszcze jednego pedagoga teatru - kolege z dziatu, Michata
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Domanskiego, ktory miat doswiadczenie w dtuzszych procesach pracy z
mtodymi ludzmi. Dla pedagozki byt to pierwszy tak dtugi proces teatralno-
edukacyjny. Jak zauwaza, ,taki tryb pracy jest nieporownywalnie bardziej
ztozony i skomplikowany na poziomie etyki i zwigzanej z nig dynamiki relacji

niz jednodniowe czy nawet dwutygodniowe warsztaty” (Rochowska, 2022).

Tematem Autokorekty miat by¢ powrodt do ,normalnosci”, czyli do
codziennych zaje¢ po niemal roku lockdownu i zdalnej szkoty. Pytania o
,normalnos¢” eksploduja na scenie najpierw w autoafirmacyjne monologi,
ktdre otwieraja spektakl, by pozniej stac sie etnograficzng, biograficzna
podréza po rozmaitych, zaréwno bolesnych, jak i wyzwalajacych
doswiadczeniach mtodych ludzi. W trakcie prob powstato wideo, ktorego
tematem byta przemoc i w ktorym mtodzi ludzie wcielaja sie w role ofiar i
sprawcow. W czasie pierwszego pokazu fragmentow przedstawienia dla
dyrekcji teatru, Grzegorza Jarzyny i Romana Pawlowskiego, Rochowska
zauwazyla, ze mtodziez jest zaniepokojona, jedna z dziewczat np. wychodzi
do toalety tuz przed projekcja. Po pokazie inna osoba méwi, ze nie chce, by
ta scena weszla do spektaklu. ,Dla mtodziezy zobaczenie sie w roli sprawcow
przemocy byto najprawdopodobniej zbyt trudne. Umkneto nam to w czasie
préb, mimo ze zaréwno Michal Domanski i ja, jak Kuba Skrzywanek bardzo
uwaznie wstuchiwalismy sie w mtodych ludzi i z ogromna troska, otwartoscia
komunikowaliSmy sie z nimi”, mowi Rochowska. Dodaje, ze Skrzywanek pod
wzgledem przeprowadzania procesow artystyczno-edukacyjnych jest
wyjatkowo swiadoma osoba w porownaniu do innych rezyserow i rezyserek

szkolonych w polskich szkotach teatralnych (Rochowska, 2022).

Po obejrzeniu pokazu dyrekcja TR Warszawa bardzo docenia efekt pracy.
Gdy Anna Rochowska zwraca uwage, ze licealisci chca usunaé scene o

przemocy, Jarzyna i Pawtowski przekonuja, ze scena jest niezwykle mocna i
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dziata na korzys¢ spektaklu. Widac tu rozdzwiek pomiedzy prymatem
dobrostanu uczestniczek i uczestnikow procesu, ktory w pedagogice teatru
jest kwestig kluczowa (i tak tez moim zdaniem powinno by¢ w kazdym
procesie artystyczno-spotecznym), a wizja teatru, ktory musi przede
wszystkim speiniac kryteria artystyczne i mie¢ odpowiednia site razenia.
(Chciatabym zaznaczy¢, ze nie dokonuje tu moralnej oceny dyrekcji teatru -
taka postawa jest symptomem systemu i wynika z tradycji teatralnej, w
ktorej dyrektorzy sa osadzeni i do ktérej przez lata byli edukowani.)
Ostatecznie scena zostaje usunieta z przedstawienia, takze za aprobata
Skrzywanka. Zaréwno rezyser, jak i pedagozka uznaja, ze w procesie od
samego poczatku powinien braé udziat psycholog. Taki zreszta byt postulat
Skrzywanka, gdy tylko zdecydowat sie na prace nad przedstawieniem, ale
dyrekcja teatru nie zgodzita sie na pokrycie honorarium dodatkowej osoby w
zespole. ,Dzis wiem, ze w takiej sytuacji nalezy by¢ bardziej upartym i
domagacé sie odpowiedniego wsparcia i zabezpieczenia w procesie” - méwi
Skrzywanek (2022). Po premierze spektaklu, ktéry wszed! do repertuaru
teatru, do zespotu dotaczyta psycholozka i terapeutka dzieci i mtodziezy
Magdalena Karkoszka, pozostajaca do dyspozycji mtodych ludzi, w razie
gdyby chcieli porozmawiac o procesie, w ktorym wciaz przeciez byli, grajac
przedstawienia. Rochowska zauwaza, ze na spektaklu byli nauczyciele i
nauczycielki, rodzina i osoby rowiesnicze mtodych ludzi, ktérzy, wystepujac
w Autokorekcie, wypowiedzieli wiele osobistych tresci. Po odstonieciu swojej
intymnosci i wrazliwosci musieli wroci¢ do szkoty i tu takze mogli
potrzebowaé wsparcia. Jedna z dziewczat opowiedziata o tym, jak po
premierze podszedt do niej w szkole chtopak, by powiedzieé¢, ze widziat ja na
scenie i to, co mowita, byto dla niego bardzo wazne, bo sam ma problemy
emocjonalne. Dla dziewczyny ta sytuacja byta bardzo obcigzajaca, bo nie

wiedziala, jak na taka informacje powinna zareagowac. Dla rowiesniczej
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publicznosci osoby wystepujace w Autokorekcie mogty stac sie ekspertami w
dziedzinie dojmujacego dojrzewania i zwigzanych z nim emocji.
,PostanowiliSmy porozmawiac na ten temat z cata grupa, by zdjac z
mtodziezy odpowiedzialnos¢, ktorej absolutnie nie powinna dzwiga¢” - mowi
Rochowska (2022).

3.1.

We wszystkich probach Teatru pod Fontanng uczestniczy Pawet Nyga - w
Zielonym Centrum terapeuta i pedagog - wystepujacy takze w spektaklach
wraz z ekspertami i ekspertkami doswiadczenia. Wczes$niej procesowi prob
towarzyszyt rowniez psycholog Lukasz Gnioch, ktory dzis pracuje w innym
miejscu, jednak, jak méwi Stolarski, ,wciaz jest w kontakcie z zespotem,
przychodzi na nasze spektakle” (2022). Obecnos¢ terapeuty w procesie
artystycznym od samego poczatku dawata rezyserowi ogromne poczucie

bezpieczenstwa pracy.

Wiem, ze taka osoba zaopiekuje sie emocjami moich przyjaciét -
aktorek i aktoréow - i da znac¢, gdy bede dzialat nierozwaznie.
Terapeuta widzi, w ktorym momencie moge sobie z czyms nie
poradzié, bo o moich aktorkach i aktorach wie znacznie wiece;j.
Istotne tu jest takze to, ze zarowno Pawet, jak i Lukasz wypracowali
sobie ogromne zaufanie zespotu. Czasami po prébie przegadujemy
sobie to, gdzie mozemy napotka¢ problem, staramy sie
konstruktywnie przemysleé, w jakie miejsca nie brnaé, gdzie trzeba
by¢ bardzo uwaznym. Ja sam mam niezla intuicje, wiem, jak
reagowac, co terapeuci z Zielonego Centrum potwierdzajg. Jednak
intuicja to jedno, a drugie to zapewnienie bezpieczenstwa nam
wszystkim (Stolarski, 2022).
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3.2.

Na poczatku naszej rozmowy Sarkisian podchodzi z dystansem do udziatu w
procesie artystycznym oséb eksperckich zajmujacych sie rownowaga

psychiczna:

Trudno mi tez wyobrazi¢ sobie obecnos¢ psychologa/psycholozki na
prébach. Obawiatabym sie, ze taka osoba mogtaby zamienié proces
artystyczny w psychoterapie. Wiem, ze teatr moze mie¢ efekt
terapeutyczny - np. aktor, o ktérym wspominatam, przestat $ni¢ po
naszym spektaklu koszmary wojenne, a ja sama dzieki teatrowi
lepiej rozumiem wlasne emocje. Jednak moim celem jest tworzenie
sztuki - to umiem, do tego jestem przygotowana. Widze tu jeszcze
jeden problem: czasu na prébach jest zawsze za mato, bywa, ze
mam jedynie miesigc na przygotowanie premiery spektaklu. Jezeli w
procesie bedzie aktywnie uczestniczyl/a takze
psycholog/psycholozka, to dokonczenie przedstawienia moze okazaé

sie niemozliwe (Sarkisian, 2022).

Odpowiadam, ze taka osoba nie musialaby ingerowaé¢ w proby, je;j
zaangazowanie zalezy bowiem od zasad, ktore zostang wypracowane z osoba
rezyserujaca i zespotem - psycholog/psycholozka moze by¢ do dyspozycji
zespotu np. jedynie miedzy prébami. Sarkisian po chwili namystu odpowiada,
ze taka sytuacja bytaby dla niej do zaakceptowania i dodaje, ze w podobny
sposob juz raz pracowata. Byto to w 2021 roku, gdy rezyserowata w Ukrainie
spektakl z udziatem ludzi z niepelnosprawnosciami. Probom przygladata sie
psycholozka, ktora na co dzien z nimi wspotpracowata i ktéra w przerwach

miedzy scenami wspierata ich, rozmawiata z nimi.
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To dawato mi poczucie, ze czesciowo zostata ze mnie zdjeta
odpowiedzialnosé, dzieki czemu czutam sie spokojniejsza. Na takim
wsparciu zalezatoby mi na pewno w przypadku pracy z mtodymi
ludZmi, poniewaz odpowiedzialnos¢ zawsze spoczywa na osobie
dorostej i ja traktuje to bardzo powaznie. Miesigc temu robitam w
Niemczech spektakl z wychowankami domu dziecka, ktére zostaty
tam ewakuowane z Ukrainy. W czasie prob jeden z chtopcow nie
chcial odpowiedzie¢ na moje pytanie, stanowczo ttumaczac, ze jest
to jego sekret. Pézniej przyszedt do mnie, by go wyjawic.
Odpowiedziatam: jesli to prawdziwy sekret, zatrzymaj go dla siebie.
Poradzitam mu tez, by przetworzyl go artystycznie, na przyktad
narysowatl go albo opisal. Wiedzialam, ze niedtugo wyjezdzam i nie
chciatam zostawia¢ chtopca z rozgrzebana tajemnicg, a i sama nie

bylam pewna, czy jestem gotowa ja dZwiga¢ (Sarkisian, 2022).

3.3.

Idealna sytuacje ma, jak sie wydaje, Janusz Stolarski, ktory pracuje z
terapeuta Pawtem Nyga (a wczesniej z terapeutami) w domu pomocy, z
ktorym na co dzien zwiazani sa aktorzy i aktorki jego spektakli. Jak wskazuje
Stolarski, jest to osoba mocno zaangazowana w dziatania teatru i
jednoczesnie terapeuta srodowiskowy o wysokich kompetencjach, ktoremu

zespo6t bardzo ufa.

Praca nad Autokorektq w TR Warszawa jest z kolei przyktadem bardzo
ztozonego procesu, w ktéry zaangazowane sa przez caly czas jego trwania
dwie osoby zajmujace sie pedagogika teatru, a mimo to na ostatnim etapie
prob ujawnia sie koniecznos¢ wprowadzenia superwizji psychologicznej oraz

pojawia sie rozdzwiek pomiedzy etycznym wymiarem pracy a atrakcyjnoscia
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koncowego efektu (spektaklu).

Cenne i konieczne do przeanalizowania s, moim zdaniem, obawy wrazone w
tej czesci tekstu przez Roze Sarkisian, zwigzane z zatrudnieniem w procesie
artystycznym o charakterze angazujacym specjalisty/specjalistki z zakresu
réwnowagi emocjonalnej i zdrowia psychicznego. Artystka konstatuje, ze
moga by¢ one zwiazane z tradycja teatralna, z ktorej sie wywodzi, a ktora
zaktada samowystarczalnos¢ i radykalna odpowiedzialnos¢ oséb
rezyserujacych. Tradycja taka jest, jak juz wiemy z badan nad przemoca w
teatrze, bardzo niebezpieczna - jej efektem jest figura omnipotentnego
rezysera taczaca sie z potocznym przekonaniem, ze ,artyscie wolno wiecej” i
stwarzajaca szerokie pole dla realnej i symbolicznej przemocy. Musimy
jednak pamieta¢ o awersie tego stanu rzeczy - rezyser/rezyserka
przekonany/a o swojej catkowitej odpowiedzialnosci za proces i jego efekt
(spektakl), dzwiga ogromny ciezar - w teatrze angazujacym podwdjny, bo
zakladajacy takze odpowiedzialnos¢ za aspekt etyczny i zwigzany z trudna do
przewidzenia dynamika relacji i procesow spotecznych. Sarkisian wyraza
takze niepokdj (skadingd uzasadniony, ale to temat na osobne badania),
zwigzany ze ,zrobieniem ze spektaklu psychoterapii”. Tymczasem
profesjonalna, etyczna superwizja zaktada ustalenie jej zasad, w tym uznanie
niezaleznosci osoby superwizowanej i wyznaczenie granic kompetencji osoby
superwizujacej. Sarkisian wskazuje na jeszcze jeden problem, zwigzany z
krotkim okresem prob, ktory z ledwoscia pozwala na dokonczenie spektaklu,
a co dopiero na profesjonalne praktyki troski i wsparcia. ,Szybki teatr”
(parafrazujac terminy fast food czy fast fashion) jest wyrazem

kapitalistycznego wymiaru produkcji (zob. Kunst, 2016).
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4. Bezposrednie wsparcie osob

artywistycznych

Kolejnym poziomem superwizji, nieobecnym w teatrze repertuarowym, jest
superwizja zorientowana na wtasne potrzeby i wsparcie osob
artywistycznych. Niektérzy, jak Janusz Stolarski i Roza Sarkisian, deklaruja,
ze wsparcie dla nich samych nie jest im potrzebne. Nie kazda osoba, ktora
prowadzi procesy angazujace, jest jednak gotowa dzwiga¢ emocjonalnie
trudne sytuacje, ktore z nich wynikajq. Dlatego tez systemowe wsparcie
wydaje mi w obszarze praktyk artywistycznych konieczne. I znéw, jedynie
osoby zajmujace sie pedagogika teatru®’ podejmuja refleksje i proponuja
praktyke w tym zakresie. Nie ma tu systemowego wsparcia terapeutycznego
(superwizji terapeutycznej), za to znakomicie funkcjonuje system tutorski,
jest rozwijana metoda zespotu samosuperwizujacego sie (reflecting team) i

oddolnie rozwijaja sie nieformalne grupy collective care.

4.1. Systemowe metody wsparcia w polskiej pedagogice

teatru

Wedlug pedagozki teatru Justyny Czarnoty, ktéra z sukcesem rozwija i
promuje idee superwizji w artystycznych procesach partycypacyjnych,
wsparcie jest konieczne, gdy ludzie pracuja na procesach uruchamiajacych
emocje w innych ludziach i w nich samych. Czarnota dodaje, ze , przeciez

nikt nie chciatby i$¢ na przyktad do terapeuty, ktory nie ma superwizji”.

Programy, ktore wspottworzyta w Instytucie Teatralnym - Partnerzy i
Partnerki Teatroteki Szkolnej i Lato w teatrze - sa inspirujgcymi przyktadami

wdrazania superwizji w procesy spoteczno-artystyczne.
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W ramach Lata w teatrze zwycieskie projekty sa nie tylko nagradzane
finansowo, by zapewni¢ ich realizacje. Program zawiera takze cykl
warsztatow dla osob prowadzacych wakacyjne zajecia, by da¢ im narzedzia
(np. liderskie), ktére pozwola zadbac o dobrostan w zespole, ale takze 0 swdj
wtasny. ,Praca z mtodymi ludZmi jest bardzo angazujaca i odpowiedzialna.
Ludzie, ktorzy pracuja w tym obszarze, musza najpierw zatroszczyc sie o

siebie, by mdc inspirowac i wspierac dzieci i mtodziez” (Czarnota, 2022).

Z kolei na program Partnerzy i Partnerki Teatroteki Szkolnej sktada sie
roczny proces, ktory pozwala osobom w nim uczestniczacym, ktére na co
dzien pracuja w teatralnych dziatach edukacji, domach kultury i szkotach,
poznac swoje potrzeby i asertywnie skonfrontowac je z oczekiwaniami
stawianymi przed nimi przez wspdtpracowniczki i wspotpracownikdéw.
Zajecia warsztatowe prowadza osoby majace szerokie spektrum
kompetencyjne, np. Karolina Pluta - ekspertka specjalizujaca sie w
wypaleniu zawodowym. W kolejnym roku kazda z oséb bioracych udziat w
programie moze, ale nie musi, uczestniczy¢ w indywidualnym procesie
tutorskim, prowadzonym przez osoby profesjonalnie do tego przygotowane,
ktdére ukonczyly kurs liderski prowadzony przez Agnieszke Szelagowska z
Fundacji Szkota Lideréw. Co ciekawe, takze tutorki (w grupie sa obecnie
jedynie kobiety) moga skorzysta¢ z superwizji, by przyjrzec¢ sie swojej pracy.
Anna Rochowska, ktora byla uczestniczka programu, podsumowuje to

doswiadczenie nastepujaco:

Zjechalo sie nas kilkanascie oséb z catej Polski, by nauczy¢ sie
zwraca¢ uwage na wlasne potrzeby i dobrostan. To byto dla mnie
wyjatkowe doswiadczenie, kompletna zmiana perspektywy, bo
jeszcze niedawno osoby zajmujace sie edukacja poprzez teatr, bytly

uwazane za sitaczy i sitaczki, ktérzy daja z siebie wszystko, nawet

01 - By mo6c poda¢ komus maske tlenowg, sama musisz juz z niej korzystac” 34



kosztem wtasnego zycia (Rochowska, 2022).

Justyna Sobczyk zwraca uwage na warto$¢ wzajemnego wspierania sie
poprzez konstruowanie ekosystemu opierajacego sie na sieciowaniu potrzeb i
wiedzy ludzi bioracych udziat w procesach sztuki angazujacej i edukacji
teatralnej. Takimi osobami w przypadku Teatru 21 sa najblizsze osoby
wspoétpracownicze, ale takze np. osoby nauczycielskie, ktore przychodza z

mtodzieza na spektakle oraz rodzice aktorek i aktoréw.

Miewatam mysli, Ze moja praca nie stuzy mi zdrowotnie. Czesto
stucham o bardzo trudnych doswiadczeniach ludzi i wydatkuje
mndstwo energii, bo na przyktad musze by¢ bardzo uwazna na
aktordw, z ktorymi wspdtpracuje. W Teatrze 21 chodzi przeciez o
cosS znacznie wiecej niz tylko o kreacje artystyczna - to sprawia, ze
podejmuje wiekszy wysitek i jednoczesnie czuje ogromng
odpowiedzialnosé. Bardzo przezytam spektakl, w czasie ktorego
miodziez na widowni zareagowata Smiechem na naszych aktorow i
aktorki. Pomyslatam wtedy, ze jestem za to odpowiedzialna -
zorganizowatam cate to wydarzenie, ale teraz to performerki i
performerzy wychodza przed publicznosé i musza samodzielnie
unies¢ taka sytuacje. Jedna z aktorek zapytata mnie na drugi dzien:
,Czy oni znéw beda sie z nas Smia¢?”. W nocy po spektaklu nie
mogltam zasnac i zastanawiatam sie tez, jak czuje sie nauczycielka,
ktora zabratla te klase na przedstawienie - by¢ moze rownie Zle jak
ja. Pomyslatam wtedy, ze gdybysmy miaty do siebie teraz numery
telefondw, to mogltybySmy porozmawiaé - wesprzec sie wzajemnie i
zastanowic sie, co zrobi¢, by podobnym sytuacjom zapobiec, a jesli

zdarza sie, to sensownie je przepracowac. W ten sposéb narodzit sie
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projekt ,,0!SWOJ”, w ramach ktérego pracujemy z nauczycielami w
trybie warsztatowym, jeszcze zanim przyprowadza do teatru swoje
klasy, i p6Zniej jestesmy z nimi nadal w kontakcie. Dzieki temu
0soby uczace maja narzedzia, by przygotowa¢ mtodych ludzi na
spotkanie z Teatrem 21, na réznorodnosc, ktdra jest obecna w
Swiecie (Sobczyk, 2022).

Temat troski o siebie jest tez waznym i ciekawym obszarem praktyk
proponowanych przez Stowarzyszenie Pedagogéw Teatru - w siedzibie
stowarzyszenia regularnie odbywaja sie np. kregi kobiet, mezczyzn i oséb (w
rozmaitych konfiguracjach) oraz warsztaty ruchowe, ktore inspiruje do

budowania relacji z wlasnym ciatem.
4.2. Wlasne drogi w poszukiwaniu wsparcia

Justyna Sobczyk docenia wsparcie merytoryczne i emocjonalne w procesach
artystyczno-spotecznych, ktore otrzymywata i otrzymuje od innych
pedagozek i pedagogdéw teatru, w tym swoich najblizszych
wspoétpracowniczek - Justyny Lipko-Koniecznej i Justyny Wielgus, jednak
stwierdza, ze o swoj wlasny dobrostan, takze zawodowy, w pelni zadbata

dopiero w czasie pandemii:

To byl bardzo trudny czas, w ktérym uswiadomitam sobie, ze
potrzebuje narzedzi, ktore pozwola mi go przetrwac i bede mogta z
nich korzystaé takze pdzniej. Zapisatam sie wtedy na kurs
mindfulness - szczegdlnej praktyki zorientowanej na uwaznos¢ na
wtasne potrzeby. Pierwszy etap kursu byt bardzo konkretny -
poznatam dzieki niemu techniki uspokajania umystu i oddzielania

sie od bombardujacych mnie emocji i mysli, na przyktad poprzez
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oddech i ruch. [...] Druga czes¢ cyklu nastawiona byta na rozwijanie
w sobie compassion - wspotczucia, ale nie tylko takiego, ktore jest
skierowane na zewnatrz, czyli do innych oséb, ale rowniez
zorientowanego na wlasne emocje i potrzeby. To byto bardzo
wspierajace i budujace doswiadczenie: jak wspieraé sie w
przezywaniu trudnych wydarzen, emocji i sytuacji, jak sobie w tym
towarzyszy¢. Posztam za ciosem i postanowita zapisac sie na kolejny
kurs mindfulness, tym razem zwigzany z negocjowaniem, przede
wszystkim swoich i cudzych granic. Uczenie sie i praktykowanie
mindfulness bylo i jest dla mnie uzdrawiajgce i ogromnie pomaga
mi w teatrze, na przyktad, w budowaniu zdrowych relacji i w
sytuacjach konfliktowych. Wczesniej skonczytam terapie, dzieki
ktdrej zrobitam ze soba Swietna robote, ale dopiero te kursy
sprawily, ze potrafie o siebie skutecznie zadbac¢. Wczesniej rzadko
zadawatam sobie pytania: jak sie czuje w pracy? czego potrzebuje?
(Sobczyk, 2022).

W zesztym roku Sobczyk skontaktowata sie ze Szkota Liderdow, ktéra
ukonczyta wiele lat temu, podobnie jak kilka innych oséb ze srodowiska
pedagogiki teatru, by zapytac, czy szkota moze jej zaproponowac wsparcie w
kryzysie zawodowym, ktory wowczas przezywata. Po jakims czasie dostata

propozycje pieciu-szesciu sesji z coachka Jagoda Inglik.

To bylo niesamowite doswiadczenie bycia zaopiekowana. Coachka
powiedziata: ,Teraz skupiamy sie tylko na tobie”. Pierwszy raz ktos
byt skoncentrowany przede wszystkim na moich emocjach i
potrzebach w procesie zawodowym. Pracowatysmy w trybie

projektowania dobrych scenariuszy przysztosci. Wyobrazatam sobie,
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jak chciatabym, by wygladaly moje procesy i relacje zawodowe. To
miato bardzo pozytywny tadunek, nawet jesli punktem wyjscia dla
tego myslenia byly bolesne doswiadczenie. Sesje miaty miejsce
krotko przed premiera Krélestw w Teatrze Lalek Guliwer. Na jednej
z pierwszych sesji miatam za zadanie wybrac sobie jedno zawodowe
wydarzenie z nadchodzacego roku. Wybratam date premiery
Krolestw. Pracowalysmy nad pozytywnym i szczegétowym
projektowaniem - wyobrazaniem sobie i tworzeniem obrazu -
wymarzonego premierowego wieczoru. Widziatam twarze moich
wspotpracownikdw, wspotpracowniczek, widzow, moja rodzine... I
mimo zmienionej daty premiery (spektakl zostat dwukrotnie
przetozony ze wzgledu na covid), to wydarzenie wygladato tak, jak
sobie je wymarzytam. To bylo niesamowite uczucie, ktére nie

pozwolito mi utknac¢ w kryzysie (Sobczyk, 2022).

Gdy dwa lata temu po premierze To my jestesmy przysztosciqg rozmawiatam
ze Skrzywankiem, wiedzial, Zze zadbanie o wlasne bezpieczenstwo w procesie
pracy w obszarze sztuki partycypacyjnej, ktére zasugerowata mu Katarzyna

Kozyra, jest konieczne.

Jednak wciaz lekcewazytem, odpychatem samego siebie, skupiajac
sie na trosce o zespoét. Dzis, po doswiadczeniu kryzysu zdrowia
fizycznego i réwnowagi emocjonalnej, z wielka sila dociera do mnie,
ze réwniez potrzebuje superwizji, w ramach ktorej bede omawiat
trudne kwestie etyczne wydarzajace sie w procesach artystyczno-
spotecznych, i ktora bedzie dawata mi wsparcie emocjonalne oraz
przypominala, ze moje zdrowie fizyczne i psychiczne jest rownie

wazne, co dobrostan osob wspotpracujacych (Skrzywanek, 2022).
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Joanna Zygowska wskazuje z kolei na wplyw, jaki ma jej wtasna

psychoterapia w pracy w obszarze pedagogiki teatru:

Bardzo wazne jest dla mnie dbanie o siebie nawzajem w zespole,
przegadywanie doswiadczen, poczucie, ze jesteSmy w relacji i w
atmosferze opiekunczosci. Jednak kolejny aspekt dbania o siebie to
swiadomosé tego, co we mnie uruchamia sie podczas takiej pracy -
moje doswiadczenia, problemy, trudne obszary. Mam poczucie, ze
moge odpowiedzialnie pracowaé, poniewaz na warsztaty
przychodze z zagadnieniami, ktére sa dla mnie wazne, ale nie po to,
by je tam przepracowywac. Na to jest miejsce na mojej wlasnej

psychoterapii (Zygowska, 2022).

Poruszona przez Zygowska kwestia wydaje mi sie bardzo istotna -
doswiadczenie pracy artywistycznej opartej na relacjach, szczegolnie w
sytuacjach i przestrzeniach naznaczonych kryzysem, moga uruchomi¢ w
prowadzacych bardzo silne emocje i tym samym rozmaite mechanizmy
obronne, jak np. projekcja czy przeniesienie. Wlasna terapia moze uchronic
przed takimi mechanizmami, ale jak juz pisalam wczesniej, jest ona decyzja
osobista, na dodatek zwigzana z duzymi kosztami finansowymi. Konieczne
jest wiec zabezpieczenie 0s6b w sposdb profesjonalny, w ramach budzetu
projektu performatywnego czy spektaklu teatralnego. Postulowana przez
Pauline Jedrzejewska zmiana w prawie polegajaca na natozeniu na
pracodawce obowigzku ochrony zdrowia oséb pracowniczych otworzytaby
drzwi do systemu wsparcia takze w obszarze praktyk artystycznych o
charakterze angazujacym. Nie musimy uczy¢ sie tylko i wytacznie na
bledach, nie potrzeba nam wiecej bolesnych doswiadczen, a ludzie, ktorzy z

nami pracujg, zastuguja na profesjonalne wsparcie, ktérego warunkiem jest
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takze dobra kondycja nas samych - 0séb twérczych dziatajacych w obszarze
sztuki angazujacej. Wszak podstawowa zasada w samolocie brzmi: ,By méc

poda¢ komus maske tlenowa, sam/a musisz juz z niej korzystac”.

*Kkk

Tekst zaczetam od wyprawy autoetnograficznej i w ten sam sposob pozwole
sobie go zakonczyé. Jako dziecko i nastolatka doswiadczatam przemocy
psychicznej i fizycznej, ktorej efektem byta depresja i ostre zaburzenia
jedzenia. Osoba, ktora sprawila, ze powoli zaczeltam budowac poczucie
wlasnej wartosci, byta aktorka Teatru Polskiego w Poznaniu Irena
Dudzinska, ktora przygotowywata mnie do egzaminéw wstepnych w szkole
teatralnej (w efekcie czego przez kilka miesiecy studiowatam we
wroctawskiej filii PWST w Krakowie). Nasze spotkania byly oparte nie tylko
na ¢wiczeniu tekstow na egzamin, ale przede wszystkim na rozmowach,
ktore sprawily, ze uznatam Swiat za bardziej przyjazne miejsce, a siebie za
kogos, kto zastuguje na zycie i relacje oparte na szacunku. To byt méj
pierwszy dowdd na sprawczosé teatru budowanego w oparciu o troske i
empatie. Cho¢ byt to mikroteatr powotany przez dwie osoby na kilkunastu
metrach kwadratowych pokoju mojej artystycznej przewodniczki, dla mnie
byt calym kosmosem i pozwolit mi po raz pierwszy poczué, ze nie zastuzytam
na przemoc, ktérej doswiadczalam. Mojej wiary w taka sprawczos¢ teatru nie
zburzyly pozniejsze doswiadczenia przemocy w szkole teatralnej (w efekcie
szczegodlnie brutalnej wroctawskiej fuksowki bytam w kryzysie psychicznym)

i w kolejnych teatrach.

W Polsce wciaz wybrzmiewa przekonanie, ze droga do wartosciowego teatru
prowadzi przez cierpienie, zndj i samoposwiecenie (Swietnie obrazuje to
przejmujgce wyznanie Mariany Sadovskiej, ktéra zainicjowata coming outy

dotyczace przemocy w Osrodku Praktyk Teatralnych , Gardzienice”:
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,MoOwiono mi, ze rzekomo «tworzy¢ mozna tylko w cierpieniu» i ze «tylko
fizyczny i psychiczny bdl jest gwarancja prawdziwej i wysokiej sztuki»”;
Sadovska, 2020). Dzieki wyznaniom licznych ofiar, ktére mogty wybrzmie¢
dzieki m.in. sledztwom Igi Dzieciuchowicz, badaniom w trybie humanistyki
zaangazowanej i aktywistycznej Moniki Kwasniewskiej i Agaty Adamieckiej-
Sitek oraz aktywizmowi Aliny Czyzewskiej, wiemy juz, ze teatr, ktory staje

sie oltarzem, to droga do piekiet.

To, co byto w perspektywie tej wiedzy przedmiotem badan do tej pory,
ujawniato realne historie i mechanizmy w relacji sprawca-ofiara (koniecznosé
ich upublicznienia jest zawsze najbardziej palaca). Dzis$ warto przyjrzec sie
sytuacji, w ktorej zinternalizowana przez nas patriarchalna tozsamos¢ teatru,
ale tez produkcja sztuki (i wiedzy) w trybie kapitalistycznego rezimu,
sprawia, ze nie troszczymy sie o same/samych siebie, co prowadzi do
autoeksploatacji, wypalenia, kryzysow psychicznych, zdrowotnych i

relacyjnych.

W artykule opisatam doswiadczenia osob artystycznych dziatajacych w
obszarze sztuki angazujacej, w tym edukacji teatralnej, ktory jest szczegolnie
zagrozony sytuacjami kryzysowymi. Wyzwanie dotyczace troski o siebie jest
uniwersalne i trzeba je przeniesc takze na inne praktyki zawodowe i tworcze,
takze na teatr w ogdle, w ktérym romantyczny i jednoczesnie przemocowy

mit o samoposwieceniu wciaz ma sie wyjagtkowo dobrze.

Artykut jest skroconym rozdzialem ksigzki na temat projektow
performatywnych o charakterze angazujacym, nad ktora obecnie pracuje, i
nie wyczerpuje w peli tematu. W tekscie skupiam sie jedynie na

doswiadczeniu osob tworczych pracujacych w nurcie teatru

01 - By mo6c poda¢ komus maske tlenowg, sama musisz juz z niej korzystac” 41



partycypacyjnego, przy czym pomijam niektore kwestie - domagaja sie one
szczegotowego rozwiniecia, na co nie pozwala skondensowana formuta

artykutu naukowego.

Wz6r cytowania:

Siwiak, Agata, ,By mdc podac¢ komus maske tlenowq, sam/a musisz juz z niej

korzystac.”
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Przypisy

1. Miedzy innymi z Michatem Borczuchem, Krzysztofem Zarzeckim, Bartkiem
Frackowiakiem, Agnieszka Jakimiak, Jolanta Janiczak, Mikotajem Mikotajczykiem, Wojtkiem
Ziemilskim, Wiktorem Rubinem, Weronika Szczawinska, Anna Smolar, Roza Sarkisian,
Michatem Buszewiczem i Kaya Kotodzieczyk.

2. Zob. Wypalenie zawodowe w Polsce, Chorwacji i Stowenii (2021).

3. Zob. https://centrum-wsparcia-aktywistycznego.pl [dostep: 4 IX 2022].

4. Tu pojawia sie kolejne pytanie: czy krytyk teatralny, ktéry nie bada proceséw spoteczno-
artystycznych, jest wiarygodnym zrdédiem ich oceny etycznej oraz metodologii procesu?
Moim zdaniem nie. W ogromnej wiekszosci osoby zajmujace sie krytyka teatralng wcigz
postuguja sie narzedziami nieadekwatnymi do badania i oceny proceséw partycypacyjnych w
sztuce, cho¢ sa wyjatki, jak na przyktad Monika Kwasniewska i jej tekst Krytyczna i
instytucjonalna skutecznos¢ wspotpracy, wygtoszony w ramach konferencji Strategie
angazujqce w przestrzeni sztuk performatywnych. Metodologia badari, mapowanie, etyka,
demokracja (9-10 czerwca 2021, organizator: Katedra Teatru i Sztuki Mediow WAiK UAM).
5. Janusz Schwertner jest m.in. autorem reportazu Mitos¢ w czasach zarazy (Onet.pl, 3 II
2020) oraz wspdétautorem (z Witoldem Beresiem) ksiazki Szramy. Jak psychosystem niszczy
nasze dzieci (2020).

6. Spektakl H-effect jest czescia projektu, w ramach ktérego Elwira Niewiera i Piotr
Rosotowski zrealizowali takze film dokumentalny o procesie powstawania spektaklu i jego
bohaterach (koprodukcja: Canal+ Polska, Kundschafter Filmproduktion, Sudwestfunk
Baden-Baden, premiera 2022).

7. Zob. strona internetowa Teatru Polskiego w Poznaniu,
https://teatr-polski.pl/bliscy-nieznajomi-wschod-h-effect/ [dostep: 4 IX 2022].

8. Swoja droga definicja zawodu pedagozki/pedagoga teatru jest niejednoznaczna i otwarta.
Wedlug Justyny Czarnoty to szerokie spektrum oséb: ,Jesli uznamy, ze
pedagogiem/pedagozka teatru jest kazda osoba, ktéra uzywa narzedzi teatralnych dla celow
szeroko pojetej edukacji, to ja sie z tym zgodze, bo wtedy ta nazwa obejmie np. nauczycieli
szkolnych, instruktoréw teatralnych i osoby pracujace w dziatach edukacji teatrow, ktére
robig swietna robote”. Taki stan rzeczy potwierdzajq takze Anna Rochowska i Joanna
Zygowska.
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Meskosci w teatrze: mapowanie pola

Wiktoria Tabak

Pomyst na blok tekstow skupionych wokdt meskosci zrodzit sie we mnie
pottora roku temu. Miatam poczucie, ze temat ten, choc silnie
problematyzowany na gruncie literaturoznawstwa i kulturoznawstwa, nie
jest dostatecznie obecny w refleksji teatrologicznej. Ostatnig probe
przekrojowego uchwycenia sposobow przedstawiania meskich tozsamosci w
teatrze i dramacie stanowita bowiem wydana ponad dekade temu

ksiazka Inna scena. Koniec meskosci? pod redakcja Agaty Adamieckiej-Sitek
i Doroty Buchwald, w ktorej czesé autorek i autorow nakluwata mechanizmy
patriarchalnej przemocy oddziatujace nie tylko na kobiety, ale réwniez na
mezczyzn niemieszczacych sie w kulturowo wartosciowanych i
uniwersalizowanych ideatach meskosci. Watek ten nie zostat wéwczas
wyczerpany, a w dodatku - po dziesieciu latach - domagat sie
zaktualizowania i rozszerzenia o analizy powigzane choéby z krytyka
instytucjonalng, ruchem MeToo czy z trajektoriami manosfery. Piszac call for
papers wychodzitam wiec z zatozenia, ze ztozonosc¢ i niestabilnosé pojecia
meskosci wymaga mnogich konceptualizacji ujawniajacych wielokierunkowe

procesy konstruowania, odgrywania, umacniania, rozregulowywania lub
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catkowitego odrzucania paradygmatow piciowych na rzecz ptynnych ujeé
tozsamosciowych. Nie zalezato mi na wypracowaniu jednowymiarowych
definicji, lecz na poszukiwaniu odswiezajacych uje¢ dyskursywno-

badawczych uzytecznych szczegolnie do badania zjawisk teatralnych.

Trudno jednak udawaé, ze w przeciggu tych kilkunastu miesiecy, jakie
minety od chwili ogtoszenia otwartego naboru do momentu publikacji
tekstow, nic sie w tym polu nie zmienito. Rosyjska inwazja na Ukraine nie
tylko zdezaktualizowata dotychczasowe kategorie opisu i porzadki myslenia o
meskosciach, ale takze skierowata nasza uwage na wczesniej bagatelizowane
badz lekcewazone sprawy. Inaczej odczytuje dzisiaj ksiazke Valerie

Sperling Sex Politics and Putin: Political Legitimacy in Russia (2014), w
ktorej autorka opisywata rozmaite akty umacniajace obrazy szowinistyczno-
militarystycznej hipermeskosci przywddcy Rosji. Zastanawiam sie tez czemu
wiekszo$é z przywolywanych przez nig sytuacji zazwyczaj przechodzita w
miedzynarodowej sferze publicznej bez wiekszego echa, co najwyzej stajac
sie okazja do internetowych zartéw badz wielokrotnie powielanych memow,
na ktérych prezydent Putin towit ryby na Syberii i pozowat z nimi do
pamigtkowych fotografii, ratowat ekipe telewizyjna przed atakiem wazacego
ponad czterysta kilogramow tygrysa, prezyt muskuly na koniu, jezdzit na
harleyu-davidsonie w towarzystwie rosyjskiego gangu motocyklowego, a
takze pilotowal helikopter strazy pozarnej, pomagajac ratownikom spuszczac
wode na trawione przez pozar terytoria. Co prawda tuz po wybuchu wojny
pozadanym publicznie kontrapunktem dla tego rodzaju toksycznych
performansow piciowych stat sie Wotodymyr Zetenski, ale z jednej strony
sie¢ zalewaty kadry z kampowo-queerowych teledyskow, a z drugiej -
narracja wokot niego zaraz skrecita w strone tradycyjnych i stereotypowych
uje¢ meskosci. Chwalono jego honor, walecznos¢, odwage i poswiecenie dla

ojczyzny, tak jakby obrazy zdywersyfikowanych meskosci mogty zaistnie¢ i
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bezproblemowo uzyskac legitymizacje w sferze publicznej tylko wtedy, gdy
wystepuja w parze z bardziej hegemonicznymi wizerunkami niejako
neutralizujacymi ich potencjalnie subwersywny wydzwiek. Wszystko to

wymaga jednak osobnego i ztozonego namystu.

Teksty publikowane w tym numerze nie stanowia bezposredniej odpowiedzi
na sytuacje wojenng, poniewaz pisane byly w zupethie innym momencie i
kontekscie spoteczno-politycznym. Mimo to wierze, ze moga okazac sie
inspirujacym prologiem do dalszej, pogtebionej rozmowy. Kazdy z
prezentowanych tutaj artykutow rzuca bowiem Swiatto na kwestie rewizji
meskosci w polu teatru, filmu i sztuk performatywnych, proponuje
alternatywne ujecia badawcze i poddaje analizie zréznicowane
geopolitycznie projekty zaréwno te historyczne, jak i te bardziej
wspolczesne. Sadze, ze desperacko potrzebujemy dzisiaj wiecej i wiecej
dialogujacych ze soba niebinarnych, inkluzyjnych, ptynnych, hybrydowych,
queerowych, zdekolonizowanych i - przede wszystkim - antyimperialnych
modeli meskosci, nowych obrazéw i strategii jej reprezentacji oraz oduczania
sie kultu meskich autorytetéw wzbudzajacych postrach i dzierzacych wtadze
za pomoca terroru. Dlatego tez - jako goscinnej redaktorce tego bloku - nie
pozostaje mi nic innego, jak tylko zaprosi¢ czytelnikow i czytelniczki

,Didaskaliow. Gazety Teatralnej” do lektury i do dyskusii.

Wz6r cytowania:

Tabak, Wiktoria, Meskosci w teatrze: mapowanie pola, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2022 nr 171,
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Z. czaszka mu do twarzy: refleksje nad
posthumanistycznag tozsamoscig Hamleta

Monika Sosnowska Uniwersytet L.odzki
The skull becomes him: reflections on the post-humanist identity of Hamlet

The purpose of my paper is to look at the dislocated world in Hamlet, the identity crisis of
the title character, to accompany the anthropocentric Hamlet as he searches for ‘himself’
and attempts to reduce the dislocated joints and fractures in male anthropocentric
subjectivity. In this paper, I advance the thesis that the plot of Hamlet is driven by a cultural
fantasy of achieving organic unity and a state of homeostasis. To prove the thesis statement,
I use the motif of out-of-jointness present in the drama and the graveyard scene in which I
‘look’ inside Yorick’s skull together with Hamlet in search of posthumanist masculinity.
Looking at the skull and talking to it, the anthropocene Hamlet has a chance to discover
several dimensions in it. Although head dissection will not be necessary for this, it will
become necessary to dissect the masculine identity, being in humanist terms, a socio-
cultural construct and a linguistic construction. The posthumanist vision of masculinity
confronts the disembodied subject, the one that the humanist Hamlet should cope with and
‘embody’ according to the humanist pattern of masculinity. The impairment of its pillars is
evident in Hamlet’s statements, provided one hears his holistic and organic vision of
masculinity. The deconstruction of the anthropocentric order is a prerequisite for Hamlet’s
identity crisis to be overcome, for him to reassemble himself and find his own place in the
‘broken’ skeleton of the world.

Keywords: Hamlet; masculine identity; posthumanism; organicism; Shakespeare
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Literacki krolik doswiadczalny

W poszukiwaniu cztowieka i jego tozsamosci badacze literatury i krytycy
literaccy siegaja po - oferowane im w ramach humanistyki, a obecnie tez
posthumanistyki - prady w badaniach, poszukujac odpowiedzi w tekstach
literackich. Te same pytania stawiane sa wielokrotnie najpierw ikonicznym
dzietom (de facto samemu sobie w zetknieciu z tekstem). W zaleznosci od
przyjetej perspektywy interpretacyjnej, czytelniczej preferencji, ale i wiedzy
oraz pogladéw samego badacza, pojawiaja sie rézne odpowiedzi jako forma
refleksji nad cztowiekiem i jego tozsamoscia. Jesli spojrze¢ na publikacje
literaturoznawcze, mozna dojs¢ do wniosku, ze wspotczesna krytyka
literacka (prady, podejscia, perspektywy badawcze) niezwykle chetnie i
nader czesto bierze na warsztat dramaty Szekspira. Poczawszy od nowej
krytyki i psychoanalizy, przez feminizm i postkolonializm, nastepnie
prezentyzm i nowy historyzm, po nurty posthumanistyczne, by wymienié
tylko kilka ujec i szkdt, dzieki ktérym kazdorazowo na nowo odbywa sie
nowatorskie czytanie Szekspira. (Czy tez odgadywanie/wrozenie z Szekspira,
gdyz etymologicznie jest to jedno ze znaczen ogdlnostowianskiego
czasownika citati, od ktorego wywodzi sie ,czytac¢”.) Jak podaje Jonathan Gil

Harris w Shakespeare and Literary Theory,

Wszystkie kluczowe nurty teoretyczne minionego stulecia - od
formalizmu i strukturalizmu po dekonstrukcje i teorie aktora-sieci;
od psychoanalizy Freuda i Lacana po feminizm i teorie queer; od
marksizmu i marksizmu poststrukturalistycznego po nowy
historyzm i teorie postkolonialng - rozwijaty wtasciwe im, kluczowe
zalozenia metodologiczne, prowadzac dialog z Szekspirem. Innymi

stowy, zastosowanie takiej czy innej teorii do badania tekstu
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Szekspira nie jest rownoznaczne z wystawieniem go na dzialanie
obcego ciala, ani o charakterze chorobotworczym ani leczniczym.
Jesli uznaé, ze teoria to wirus, ktéry atakuje Szekspira, to materiat
genetyczny wirusa zawiera Slady gospodarza. Zatem teoria nie jest
czyms Szekspirowi jawnie obcym: ona juz jest szekspirowska (2010,
S. 3).

Teksty Szekspira inspirowaty m.in. takich XX-wiecznych filozofow i
teoretykow jak Karol Marks, ktéremu Tymon Atenczyk postuzyt do
zobrazowania pewnych aspektow ekonomii marksistowskiej; Zygmunt Freud
czy Jacques Lacan, ktorzy mieli stabosé do Hamleta i dzieki jego analizie
zbudowali swoje teorie psychoanalityczne; dekonstrukcjonista Jacques
Derrida, ktory réwniez korzystat z twdrczosci Szekspira (np. analizujac
Hamleta czy Romea i Julie). W dialog z Szekspirem weszta tez Hélene
Cixous, wychodzac z interpretacja Antoniusza i Kleopatry, zas teoria queer
zaproponowana przez Eve Kosofsky Sedgwick nie bylaby taka sama bez
lektury sonetéw Szekspira (tamze). Czotowi mysliciele zwigzani ze
wspoétczesnymi pradami krytycznymi, z ktérych wyrosta krytyka literacka,
czerpali z dorobku Szekspira. Gdyby nie ich ,czytanie” Szekspira, DNA
wspotczesnej teorii literatury nie nositoby w sobie tylu sladéw

Szekspirowskiego materiatu genetycznego.

Najnowsza pracag podsumowujaca dorobek kilkunastu pokolen
szekspirologéw jest The Arden Research Handbook of Contemporary
Shakespeare Criticism (Bloomsbury Publishing, 2020) pod redakcja Evelyn
Gajowski. Przeglad oraz omowienie teorii krytycznych i praktyk badawczych
daje imponujacy obraz rozrastajacego sie pola badawczego oraz ewolucji w
badaniach szekspirowskich XX i XXI wieku, tym samym ukazujac coraz

wieksza inkluzywnos$¢ oraz zmiane perspektywy czy nawet paradygmatu - z
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humanistycznego w kierunku posthumanistycznego. Zaprezentowano w niej
m.in. praktyki i podejscia zatozycielskie (character studies, close reading czy
genre studies), co daje ciekawy efekt kontrastu, jesli spojrze¢ na najnowsze
prady krytyczne stosowane w badaniach szekspirowskich, takie jak

ekokrytyka, ekofeminizm, etologia kognitywna czy posthumanizm.

Jako najczesciej wystawiany, analizowany i interpretowany oraz parodiowany
dramat Szekspira, Hamlet to ulubiony zestaw znakéw do rozszyfrowania,
symboli do odgadniecia. To ciekawski ptak, ktéry w zaleznosci od tego, jaki
kierunek lotu wybierze (kurs na wyspe Kognitywizm, a moze Przyladek
Ekokrytyczny), taka przysztos$¢ przepowie czytajacemu znaki augurowi'. A
niechby po drodze rozpetata sie burza z btyskawicami (wywotana przez
zderzajace sie marksistowskie i dekonstrukcjonistyczne masy powietrza)
porazajgca kilka zwierzat, z ktorych wnetrznosci (poskrecanych w

genderowe sploty) na pewno mozna cos odczytac...

Hamlet i Hamlet (dalej jako H/H) stat sie ulubionym obiektem
laboratoryjnych eksperymentéw krytycznoliterackich - to kultowy krélik
doswiadczalny literatury. T.S. Eliot (jak na humaniste przystato) wolat méwic
o Hamlecie jako o Mona Lizie literatury, cho¢ wcale nie wyrazat tym dla
niego aprobaty’. Posthumanista nie powinien jednak ograniczac sie do
zestawien typu Eliotowskiego, o zabarwieniu wysokokulturowym. , Literacki
krélik doswiadczalny” moze wszak odsyta¢ do krélewskiego rodowodu
Hamleta, ktory jest niedosztym krélem, takim wtasnie krolikiem Danii.
Hamlet jako sztuka to ztozone z pieciu aktéw literackie eksperymentarium.
Ponadto zaproponowane okreslenie dostownie odsyta do swiata zwierzat,

niosac posthumanistyczny podtekst.

Wielokrotnie korzystatam z wyprébowanych uje¢ humanistycznych, by w

koncu porzucic je na rzecz perspektywy posthumanistycznej. Ze wzgledu na
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moja ,hamletyczna orientacje” wyprobowuje zarowno na ,najstawniejszym
Dunczyku” (jak twierdzi Kott w Szekspirze wspotczesnym, 1965, s. 77), jak i
na calym dramacie kolejne spojrzenia: raz patrzac z ukosa, innym razem z
bliska, to znéw z oddali. Nie da¢ ,umrze¢” H/H i utrzymac go w literackich
zaswiatach (literary afterlife) to podstawowa przestanka przemawiajaca za
wyprobowaniem nowej perspektywy - posthumanistycznej. Przeciez nie
mozna dopusci¢ do tego, by najczesciej interpretowany dramat odszedt w
niebyt, gdy zbyt wielu jego ,amatorow” w koncu wezmie sobie do serca
stowa Horace’a Howarda Furnessa, apelujacego o to, by , pozwoli¢
[Hamletowi] umrze¢”’. Fortel (w moim wykonaniu i zignorowaniu apelu
redaktora dziet Szekspira) polega¢ ma na napisaniu kolejnego tekstu o H/H i
wykorzystaniu w tym celu motywu out-of-jointness (ze sceny 5 aktu I) i sceny
cmentarnej (ze sceny 1 aktu V), obecnych tam materii organicznej i czaszek,
w szczegoblnosci zas czaszki Yoricka. Wrézenie ze znakow Szekspira za
pomoca ludzkich kosci to zadanie, ktdrego podejmuje sie w niniejszym
artykule. Interesuje mnie tkwigcy w H/H potencjal posthumanistyczny w
zakresie mozliwosci negocjowania i przedefiniowania tozsamosci Hamleta,
ktory dotychczas nie byt widoczny lub zbyt mato wyrazny dla badaczy i
krytykéw literackich. Cho¢ odczytywanie znakow (z) Szekspira wykracza
poza jego teksty, te najbardziej trwate kulturowe slady jego tworczosci, w
niniejszym artykule zmierze sie z literackim szkieletem i przyobleke go w
posthumanistyczny kostium. ,, Dobiore sie do kosci” fabularnego szkieletu

Hamleta.

Nie wszystkie kosci zostaly rzucone - rozterki

wokol tozsamosci Hamleta

W elzbietanskiej Anglii Scieraty sie dwa gtdwne modele meskosci: heroiczny i
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humanistyczny. Z pierwszym zwigzane byly takie cechy jak: honor, odwaga,
walecznos¢, sita fizyczna i wltadczosé, z drugim zas - racjonalnosc,
szlachetnos¢, posiadanie wiedzy, sceptycyzm, sita intelektu. Warto
wspomnie¢ o pierwotnej konstrukcji tozsamosci Hamleta w dramacie,
pamietajac, Zze w czasach wczesnej nowozytnosci ,meskos¢” (masculinity)
funkcjonowata jako pojecie biologiczne, analogicznie do ,,samczosci”
(maleness) rozumianej jako posiadanie cech ptci meskiej. Dopiero okoto 1620
roku termin ten zaczat oznaczac cechy i atrybuty zwiazane z meskimi
zachowaniami (Smith, 2000, s. 10-11). Uwzgledniajac to drugie rozumienie,
zaobserwowacC mozna, ze w tragedii Hamlet Szekspir nieustannie kontrastuje
tozsamosci meskich postaci (konstrukty spoteczno-kulturowe) w réznych
konfiguracjach, w tym: Hamleta z jego ojcem, Klaudiusza z poprzednim
krolem Danii, Hamleta z jego stryjem. Ten szekspirowski , konkurs meskosci”
za punkt odniesienia bierze meskos¢ reprezentowana przez dawnego krola
Danii, meskos¢ spektralng, tak z znaczeniu dostownym, jak i metaforycznym.
Ciazace nad Hamletem widmo pamietania (o figurze ojcowskiej i tym, co
konstruuje tozsamos¢ poprzedniego wtadcy Danii) to takze ozywianie w
pamieci wzorca meskosci, zbudowanego wokét tradycyjnych wartosci
kojarzonych z meskoscia, czyli dominacji, autorytetu i sity fizycznej. Ojciec
we wspomnieniach Hamleta funkcjonuje w kategoriach cztowieka czynu,
archetypowej aktywnej i wladczej postaci meskiej. Za duchem ojca Hamleta
zawsze ciggnie sie paradygmat patriarchalny i wyobrazenie o tzw.
tradycyjnym porzadku swiata, ufundowanym na meskiej dominacji wzgledem

kobiet i natury.

W niniejszym artykule interesuje mnie tozsamos¢ Hamleta wspétczesnego.
Wraz ze Smiercia starego Hamleta symbolicznie umiera jeden z wzorcow
meskosci antropocentrycznej oraz dostownie - jego ucielesnienie.

Replikowanie tego porzadku nie jest mozliwe dla Hamleta antropocenskiego,
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przezywajacego kryzys tozsamosciowy. Hamlet w dobie antropocenu - dobie
przewartosciowania wartosci pozwalajacych na identyfikacje, oferujacych
nowe mozliwosci spojrzenia na podmiotowos¢, relacje ciato-umyst oraz na to,
co nie-ludzkie, reprezentuje kolejne pokolenie Hamletow i nie ma zamiaru
pojs¢ w Slady ojca. Tozsamos¢ ojca Hamleta ma znaczenie o tyle, ze
funkcjonuje posréd meskich tozsamosci antropocentrycznych jako

praprzodek.

Moja interpretacja za punkt wyjscia bierze kryzys antropocentrycznej
meskosci w panstwie dunskim. Podobnie jest w Swiecie pozadramatycznym,
w zachodnich rzeczywistosciach spoteczno-kulturowych. Idzie tu o kryzys
wartosci zwiazanych z kultura oraz kryzys dominujacych wyobrazen na
temat mezczyzn. Jak wskazuja badacze meskosci w kulturze zachodniej,
rézne aspekty i oblicza meskosci znajduja sie istotnym kryzysie od przetomu
XIX i XX wieku, gdy paradygmat patriarchalny zostat zachwiany w duzej
mierze przez emancypacje kobiet i pojawienie sie meskosci alternatywnych.
Obecnie posthumanizm z jego propozycja podmiotu w ruchu, tworzonego na
przecieciu, podmiotu kolektywnego zamiast indywidualnego,
konstytuowanego przez relacje, interakcje i wptywy, niesie nowe mozliwosci
spojrzenia na meskos¢ i konfigurowania meskosci, ktéra nie jest
aksjomatyczna. Hamlet posthumanistyczny ma przeciwko sobie caly arsenat
nowoczesnych wersji meskosci antropocentrycznych, z ktérymi mu nie po
drodze. Nowoczesne meskosci, znajdujace odzwierciedlenie w Hamlecie, np.
meskos¢ Klaudiusza czy Poloniusza, nadal obecne pod rozmaitymi spoteczno-
kulturowymi postaciami - jako zachowania, wyglad, reprezentacje - znalazly

sie w kryzysie.

Tozsamos¢ Hamleta zawsze byla otwarta na przeksztalcenia. Jej porowatos¢

zostala dostrzezona przez pisarzy, poetdéw, eseistow, filozoféw, malarzy,
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rezyserow teatralnych i filmowych, aktorki i aktoréw, krytykéw teatralnych,
literackich i filmowych, badaczy twérczosci Szekspira réznych epok. Jednym
z tradycyjnie (i wrecz maniakalnie) podejmowanych aspektow tozsamosci
Hamleta jest jego niemeskosé. Zdaniem czesci wspotczesnych krytykow,
Hamlet (obok Makbeta, Otella i Ryszarda III) reprezentuje jedna z
»kanonicznych figur Szekspirowskich zwigzanych z niemeskoscia” (Massai,
Munroe, 2021, s. 23). Poczawszy od XIX wieku, z analizy wielu
sztandarowych tekstow krytycznych poswieconych Hamletowi wyltania sie
wizerunek niemeskiego ksiecia dunskiego. Tony papieru przeznaczono na
analizy psychiki i tozsamosci Hamleta, w tym okreslenie przyczyn stabego
zmaskulinizowania lub wrecz zniewiesciatosci tytutowego bohatera. Lista
niemeskich ,przewin”, zwanych tez nierzadko w owych tekstach wadami
charakteru, obfituje w wytykanie mu podejrzen o stabosé, miekkie serce,
niestanowczos¢, emocjonalnosé, delikatnos¢ duszy, wrazliwe usposobienie,
niezdecydowanie, metafizyczne marzycielstwo. W owych analizach Hamlet
wypada niemesko lub mato mesko w poréwnaniu z innymi postaciami
meskimi tracgcymi ojcéw, czyli Fortynbrasem czy Laertesem. Czy
perspektywa posthumanistyczna przyczynia sie do umocnienia tego
wyobrazenia? Czy Hamlet posthumanistyczny to postac, dla ktérej
(nie)meskos¢ w ogodle ma znaczenie? Moze tozsamos¢ Hamleta trzeba
wynegocjowac i zaproponowac nowa odstone (nie)meskosci lub tozsamosci
Hamleta? A moze dla Hamleta (z) antropocenu inne wyznaczniki tozsamosci

sg istotniejsze?

Samookreslenie bohatera dramatu w proponowanej przeze mnie analizie
tekstu we wspotczesnym kontekscie odbedzie sie na drodze od swiadomosci
bycia spadkobierca ideatu meskosci antropocentrycznej, ktory ucielesniat
jego ojciec (tozsamosciowa ,0jcowizna”), symbol dawnych czasow, oraz

performowania wyobrazenia o meskosci humanistycznej, czyli jednostki
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zdolnej do dotarcia do prawdy intelektualnymi sciezkami (jako podmiot
odcielesniony, wyabstrahowany z organicznego porzadku rzeczy, dla ktérego
ciato jest przeszkoda i ciezarem) ku przetamaniu indywidualnego i spoteczno-
kulturowego uwarunkowania oraz humanistycznej kondycji ontologicznej w
kierunku ,po-sktadania sie”, zaakceptowania swej cielesnosci, uznania sie za
ucielesniony podmiot, odnalezienia wtasnego , wiecznego trwania” jako
materia w obiegu i spetnienia fantazji o organicznej jednosci (lecz tylko z

innymi i poprzez innych).

Jesli spojrzeé¢ na Hamleta antropocenskiego, uwiktanego w kryzys meskosci i
zmagajacego sie z wlasna tozsamoscia, widac, jak trudno mu ,nastawic”
ufundowany przez tradycyjny humanizm antropocentryczny wzorzec
meskosci, w ramach ktorego swiat to hierarchiczna struktura, a jego
porzadek oparty jest na podziatach, przekonaniu, ze istnieje jakas
,Naturalna” drabina istnien. Jedna z istotniejszych préb przetamania tego
podejscia sa sceny 2 i 3 aktu IV, w ktorych Hamlet - ukatrupiwszy Poloniusza
- skieruje uwage na martwe ciata i ich ziemskie przeznaczenie
(transformacja w proch), zas swe rozwazania w strone osobliwych
miedzygatunkowych zwiazkéw pomiedzy tym, co ludzkie (zwtoki) i tym, co
nie-ludzkie (,,robaki, wiercgce po smierci w cztowieku”, jak gtosi polskie

przystowie).

Z kpiarsko poprowadzonego dialogu z Rosencrantzem i Guildensternem
wynika, ze Hamlet zdaje sobie sprawe z obiegu materii w przyrodzie.
Zapytany przez Rosencrantza, co zrobit ze zwlokami Poloniusza, odpowiada,
ze zostaly przez niego zmieszane z prochem, z ktérego powstaty. By zwtoki
zmienily sie w proch, musiatoby uplynac sporo czasu; najdtuzej rozpadowi
ulegatby szkielet, bowiem kosci to najtrwalsza pozostatos¢ po cztowieku.

Hamlet przywotuje tym samym wyobrazenie ciata zakopanego w ziemi,
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wlaczonego w cykl obiegu materii, ktdrym nie-ludzkie organizmy odgrywaja
kluczowa role. Cho¢ w tej scenie nie wdaje sie w szczegoty dekompozycji
zwlok i wedrowki ludzkich szczatkow w procesie krazenia materii,
wanitatywna aluzja do prochu kryje w sobie tez spychane w kulturze
antropocentrycznej obrazy odrazajaco przy-ziemne, w ktorych cztowiek
odgrywa role jednego z elementéw tancucha troficznego. Zanim stanie sie
prochem, bedzie zjadany w podziemnej gastronomii, w ktorej zerujace na

zwlokach organizmy posilg sie nim®.

To w rozmowie z Klaudiuszem Hamlet zacznie dostrzegac funkcje
recyklingowa robakow. Na co dzien napawaja one ludzi odraza lub wstretem,
budza strach lub lek, przywotujac obrazy Smierci i rozktadu, tematyki
wypieranej ze Swiadomosci, gdyz nie tylko nieestetycznej, ale tez
przypominajacej o organicznym ,zyciu po zyciu” cztowieka. Popularnie
nazywane robakami lub robactwem, organizmy te dbaja o réwnowage
ekosystemow poprzez zjadanie martwej materii organicznej. Zapytany przez
stryja o Poloniusza, Hamlet celowo uraczy go niesmacznymi obrazami
tuczacych sie robakow: , Tuczymy wszelkie stworzenia na pokarm dla nas, a
tym pokarmem sami siebie tuczymy na pokarm dla robactwa. Ttusty krol i
chudy zebrak to po prostu dwie odmiany tej samej potrawy - dwa dania, ale
na jeden stot. Na tym sie wszystko konczy”. Przedstawiajac ich w roli
niewybrednych konsumentow na uczcie, takich, ktorzy nie pogardza ani
krolem, ani zebrakiem, Hamlet zadrwi z Klaudiusza i tym samym
zdetronizuje cztowieka z pozycji uprzywilejowanego konsumenta. Dla
Klaudiusza, performujacego model meskosci antropocentrycznej, wizja
»,pPrzebywania” w miejscu, gdzie cztowiek staje sie prochem, a wczesniej
pokarmem dla robactwa, gdzie nie obowigzuje hierarchia spoteczna ani
wyzszos¢ gatunkowa, musi by¢ szczegolnie dokuczliwa i uderzajaca w

majestat krolewski.
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Jednak zanim Hamlet dokona wgladu w sie¢ powiazan istnien ludzkich i nie-
ludzkich, we wspotdziatanie materii organicznej i nieorganicznej - zanim wda
sie z Klaudiuszem w rozmowe o de- i rehierarchizacji w obiegu materii (,W
hierarchii trawienia robak to najwyzszy potentat”, akt IV, scena 3), o
straceniu czlowieka (pana istnienia) w robacza czelus¢ istnienia, o kolejnych
w-cieleniach kroéla, ktéry ,moze odby¢ triumfalng podroz przez kiszki
zebraka” (akt IV, scena 3)° - bedzie tkwil w ontologicznym przekonaniu o
oddzieleniu i roztaczeniu, o autonomicznym byciu, zamiast wspdtistnieniu i
uznaniu, ze sam konstytuuje i jest konstytuowany przez rézne formy zycia.
Dopiero jego coraz liczniejsze zetkniecia ze Smiercig, z martwymi ciatami, ze
szczatkami, kos¢mi i czaszkami poprowadza jego mysli innym tropem:
zacznie dostrzegac organiczne powigzania w swiecie, relacje miedzy ludZmi i

nie-ludZmi, ztaczenie umystu i materii, zycia i Smierci.

Sledzenie rozmyslan, ale i poczynah Hamleta zgodnie z przyjeta w tym
artykule perspektywa posthumanistyczng pozwala autorce towarzyszy¢
Hamletowi w rozwigzaniu konfliktu wewnetrznego, dotarciu do tego, kim lub
czym w istocie jest. Na konflikt tozsamosciowy tytutowego bohatera dramatu
sktada sie niemoznos$¢ sprostania antropocentrycznemu ideatowi meskosci
oraz zaplatanie w lek przed wlasna przemijalnoscia i ,kompostowoscia”
istnienia. Ow lek eschatologiczny ma Zrédto w negatywnym postrzeganiu
cielesnosci i materialnosci, sktadajacych sie na somatyczno-organiczno-
ziemski los cztowieka. Leki, obsesje i fantazje kulturowe, artykutowane przez
Hamleta pod postacia korporalnych metafor, odniesien i aluzji do ulotnosci
zycia, refleksji nad zyciem organicznym ludzi i nie-ludzi naprowadza go na
trop rozwigzania tozsamosciowego konfliktu wewnetrznego i we wiasnym

ciele odnalezienia odpowiedzi na nurtujace go pytania.

Zdaniem Moniki Bakke:
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wcielenie jest naszym sposobem istnienia w Swiecie, ktory jest
przeciez wiekszy niz my sami. Nasza materialnos¢, my albo po
prostu zycie maja charakter procesualny, ktéry polega miedzy
innymi na ciggtej wymianie materii z otoczeniem. Obecnie
najwazniejsze, a nawet przetomowe w tej kwestii staje sie myslenie
o ciele ludzkim, zwierzecym, roslinnym czy nawet o rzeczy poprzez
ich wzajemne relacje i symbiotycznos¢, co uwidacznia hybrydyczny
charakter kazdego zycia, a zatem i kazdego ciata. Nie szukamy juz
granic, ktérych trzeba by byto strzec jako gwaranta statej
tozsamosci, ale wazniejsze sa teraz kontynuacja i symbiotycznosc,
lub [...] afekt, czyli ,nieludzkie stawanie sie cztowieka”. A zatem
porzucamy nie tylko indywidualna tozsamos¢, ale rowniez
gatunkowa, czyli ludzka tozsamos¢, na strazy ktorej stoi tradycyjny
humanizm (2007, s. 2-3).

Szekspir wykorzystuje performatywna nature ludzkiej tozsamosci,
pozwalajac na jej poszukiwania zaréwno swojemu wczesnonowozytnemu
Hamletowi, jak i kolejnym jego wcieleniom, otwierajac pole do
eksperymentdéw z meskoscig w XXI wieku. I wtasnie te najbardziej
wspotczesna tozsamos¢ Hamleta, posthumanistyczng tozsamos¢, wraz z
Hamletem zamierzam ,odkry¢”. Zanim Hamlet przekona sie, ze w jego
tozsamosci tkwia zalazki nowej podmiotowosci, ze przeznaczenie zapisane
jest w kosciach, spotka sie z ciatami ludzi martwych i zywych, a wszystkie
drogi prowadzi¢ beda (go) na cmentarz. O czym wie grabarz, Hamlet ma sie

dopiero dowiedzie¢. I miedzy innymi , 0 tym czyms” moéwi niniejszy artykut.
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Lecznicze zapedy Hamleta bone-setiera

Stawiam teze, ze dramat Hamlet przenika fantazja kulturowa o osiggnieciu
organicznej jednosci i stanu homeostazy. To ona bedzie kluczem do
renegocjacji tozsamosci hamletycznej w XXI wieku. Fantazja ta ,nawiedza”
Hamleta wraz z pojawieniem sie ducha jego ojca. Ma ona kilka wymiaréw, w
tym spoteczny i indywidualny - zwigzany z identyfikacja: z odnalezieniem
wtasnej tozsamosci i zrozumieniem, co sie na nig sktada, oraz ze
znalezieniem wlasnego miejsca w ,,potamanym” szkielecie Swiata. Ludzki
szkielet, kosci i stawy majq do spelienia w tej fantazji role podwdjna:
metaforyczna i dostowna. Zywi maja sie z nimi zetkna¢, by poczué ich
realnosé i wlasne przeznaczenie. Tytutowej postaci po spotkaniu z ojcowska
zjawa wspotczesnosc jawi sie jako out of joint - jako czasy, w ktorych rzeczy i
sprawy nie sa na swoim miejscu, gdzie wkradt sie zamet, nieporzadek, w
ktorych pytanie o wtasna tozsamosé nabiera nowego znaczenia. Dla Hamleta
Smier¢ ojca, ale i jego spektralna rematerializacja, wiesci docierajace z
zaswiatOw o przesztosci, terazniejszy kryzys w panstwie dunskim - to
naruszenie tadu Swiata, przestawienie w strukturze, przesuniecie
prowadzace do popsucia i zaburzenia dotychczasowego rytmu jego dziatania,
wytracenia go z réwnowagi, uwadliwienia oraz pozbawienia pelnej potencji.
Wspdtczesnosé antropocenska to czasy bycia w nietadzie, przemieszczenia,
pekniecia i dezintegracji. Wspomniane modele meskosci oferowane przez
kulture wczesnonowozytna i inne, ktérych fundamentem jest samodzielny
podmiot antropocentryczny, dezaktualizuja sie. Hamlet w antropocenie
zwyczajnie nie moze juz tylko aktualizowac i unowoczesnia¢ swych dawnych
wcielen. Musi je przekroczy¢ i jako posthumanistyczny podmiot odkry¢
zrodta ludzkiego istnienia i przeznaczenia, zaakceptowac je i zintegrowac¢ w

ramach samookreslenia. Kontuzjowany swiat przektada sie na destabilizacje
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tozsamosci Hamleta i koniecznos¢ jej przeformutowania, odkrycia siebie na
nowo. Kondycja out of joint z poziomu spotecznego przenika do poziomu
jednostkowego, absorbujac i przejmujac Hamleta do szpiku kosci. Jego
tozsamosc staje pod znakiem zapytania. W Hamlecie budzi sie impuls

penetracyjny.

Sformutowanie out of joint w terminologii medycznej oznacza ,ztamany” lub

% Nadwatlenie staw6éw (dostownie) uniemozliwia cztowiekowi

»ZWichniety
plynne poruszanie sie; uszkodzenia doznaje struktura szkieletu, kosci ulegaja
przesunieciu wzgledem siebie. To rodzaj chwilowej niepelnosprawnosci,
wigzgcej sie z minionymi wydarzeniami: zwykle przykrymi, bolesnymi lub
nawet traumatycznymi, zdarzeniem prowadzacym do nagtej zmiany w
funkcjonowaniu danego organizmu. Przestawienie kosci, bedacych solidna
struktura dajaca oparcie, wptywa na dziatanie catego organizmu. Ciekawe,
ze Hamlet przywotuje akurat te cielesng metafore, by opisa¢ kondycje swoich
czasOw i wlasng kondycje wewnetrzng. Korporalna metafora stuzy
Hamletowi do wyrazenia tego, jak odbiera rzeczywistosé. A ta ostatnia
przyjmuje forme swoistej anomalii: ztamania linii czasu, pod ktéra kryje sie
z(a)burzenie porzadku swiata i ograniczenie ruchomosci, czyli utkniecie w
kryzysie tozsamosciowym. Poczatkowo Hamletowi wydaje sie, ze chodzi
przede wszystkim o przywrécenie dawnego porzadku lub przynajmniej
uporzadkowanie chaotycznej rzeczywistosci. Lecz jego wlasne sledztwo i
autoeksploracja zaprowadza go znacznie dalej niz w przesztos¢, gtebiej niz
tylko zajrzenie we wlasny umyst, wprost do praprzyczyny. Jest nig
oddzielenie od wlasnego ziemskiego w-cielenia, wynikajace z
antropocentrycznego przekonania, ze na swiat sie przychodzi. Koncepcja
,przychodzenia na swiat” ma te przewage (dla cztowieka) nad
doswiadczeniem ,pochodzenia z tego Swiata”, ze jest swego rodzaju operacja

myslowg, mechanicznym powtarzaniem teorii bez koniecznosci jej

03 - Z czaszkg mu do twarzy refleksje nad posthumanistyczng tozsamoscig Hamleta

63



weryfikacji. Z kolei doswiadczenie wymaga zanurzenia, zagtebienia sie we
wtasne materialne jestestwo, przekroczenia granicy miedzy tym, co ludzkie i
nie-ludzkie, dotarcia do trzewi istnienia, zaakceptowania przysztej symfonii
rozktadu i rozpadu oraz objecia wtasnej cielesnej kondycji z wszelkimi
wisceralnymi ,nieczystosciami” oraz catym przyziemnym organicznym

,brudem”.

Obecny w metaforze out of joint obraz uszkodzonych kosci nadajacych sie do
nastawienia i wyleczenia, wskazuje na operowanie przez Szekspira
popularnym w czasach elzbietanskich wyobrazeniem odsytajacym do
ludzkiego ciata. Nastawianie kosci i stawow bylo znang i stosowana we
wczesnej nowozytnosci praktyka medyczna. Zawodowo nastawianiem kosci
zajmowat sie bone-setter. Szekspir postuguje sie metafora odnoszaca sie do
naprawiania-uleczenia swiata. Wypowiadajacy stowa o potrzebie
przywrécenia réwnowagi kontuzjowanemu swiatu Hamlet poczatkowo
ubolewa nad tym, ze kiedykolwiek sie narodzit i ze to on ma go naprawi¢: , O
cursed spite / That ever I was born to set it right!” (1.5.186-7). Wyzwanie to
bowiem wigze sie pierwszorzednie z uporzadkowaniem wtasnego wnetrza,
uznaniem jego wlasnej ,kostnej” organicznosci, ktéra postuzy naturze i
przystuzy sie biologicznym celom poprzez rozktad i jako pyt powrdci do
ziemi. Cho¢ Hamlet z prochu powstat i w proch sie obrdci, nie akceptuje na
tym etapie swojego organicznego przeznaczenia. W kontekscie tozsamosci
Hamleta organiczng catoscia jest kryjacy sie wyobrazeniu out of joint jest

ontologiczny szkielet, nadwatlony zwichnieciem i/lub ztamaniem.

Zanim Hamlet wypowie znamienne stowa o Swiecie zsunietym w chaos,
Szekspir ozywi jego ojca, ktory opusci swdj grob w dos¢ spektakularny
sposéb. Cho¢ Hamlet nie jest Swiadkiem wychodzenia dawnego krola Danii z

grobu, opisuje to zdarzenie tak, jak gdyby tam byt: kosci zostaja zwrdcone
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przez grobowe ,szczeki”, a grob nabiera cech zywego organizmu, ktéry
zwraca swa zawartos¢. Hamlet tworzy makabryczny opis kosci wyrzucanych
z grobu niczym pociski. Wyobrazenie samoistnej ekshumacji trwozy Hamleta:
gdy zmarli nawiedzaja zywych, zwyczajny bieg spraw i postrzeganie czasu
przestaja obowiagzywac. Tym, co widzi Hamlet, jest zmartwychwstate ciato
jego ojca, dawny krol Danii w petej zbroi, bez oznak rozktadu, do ktorego
zaczyna zwracacé sie per duchu, choé¢ nosi on wszelkie znamiona ozywionego
ciala. Warto podkresli¢, ze materialnos¢ tej postaci musi by¢ tudzaco realna,
skoro wczesniej Hamlet podkresla korporalny wymiar autoekshumacji.
Hamlet dowiaduje sie od ojca, ze zostat on otruty przez swojego brata, a
wlana mu do ucha trucizna zmienita jego ciato, oszpecajac je na
podobienstwo tredowatego Lazarza. Cho¢ w opisie dziatania roslinnej
toksyny ofiara podkresla gtownie jej Smiercionosnos¢ i btyskawiczne
przedostanie sie do krwiobiegu, skutkujace tym, ze krew ,zsiadla sie”, takie
zatrucie nie mogto nie wptynac na wyglad organow wewnetrznych,
rozlewajac sie po catym ciele. Jesli trucizna wywotata wizualne oznaki
podobne do wystepujacych przy tradzie, mozna przypuszczac, ze
uszkodzeniu ulegt tez uktad kostny. Ponadto tuz po otruciu ciato ojca
Hamleta mogto przypominaé zwtoki na poczatkowym etapie rozktadu, zatem
cialo dawnego krodla nie mogto przejs¢ przez naturalny proces dekompozycji.
Z opowiesci ducha Hamlet otrzymuje zatem - kluczowa dla wizji o Swiecie
pograzonym w chaosie - opowies¢ o zabdjstwie ojca, a ono znaczaco

uszkadza i zaburza tad panstwowy.

Hamlet antropocenski, podobnie jak jego ,holocenski pierwowzor”,
rozpoczyna dochodzenie, jednoczesnie starajac sie wcieli¢ w role
,Nastawiacza kosci”. Przez spora czes¢ czasu performowanym przez niego w
tym celu modelem meskosci jest meskos¢ wyobcowana z ciata, przygladajaca

mu sie poprzez analityczng wiwisekcje czy sceptycyzm. Hamlet anatom
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zawiedziony tym, co w kontakcie z innymi dostepne na zewnatrz (pozory,
gra, iluzja, teatralne gesty) zaczyna zwracac sie ku ciatu, a raczej ku ciatom.
Poszukuje odpowiedzi gdzies indziej, chcac zajrze¢ do srodka, sadzac, ze tam
ukryta jest prawda na temat przyczyn kontuzji Swiata i czaséw, w jakich zyje,
a takze przyczyn wytracenia go i jego samego z formy. David Hillman
sugeruje, ze Szekspir wykorzystat w Hamlecie wczesnorenesansowa obsesje
kulturowa na temat tego, co ukryte, a co jawne, co prawdziwe, a co
nieprawdziwe, co wewnatrz, a co na zewnatrz, przy czym ludzkie ciato
postuzyto mu za punkt odniesienia. Hamlet caty czas poszukuje prawdy - o
tym, co wytracito Swiat z r6wnowagi, a jego samego wyalienowato z
wlasnego ciata. Probuje jej dociec poprzez realizacje fantazji o znalezieniu
prawdy w korporalnych wnetrzach innych postaci: ,Hamlet ciagle méwi o
tym, co jest w sensie anatomicznym i fizjologicznym we wnetrzach innych
ludzi” (Hillman, 2000, s. 311). Takze wspotczesnego Hamleta zastanawia, co
kryje ludzkie wnetrze, bowiem to, co na zewnatrz, budzi jego sceptycyzm i
pozostawia w stanie niepewnosci. Poniewaz ciata innych sa ,zamkniete” i
niedostepne, jak na przyktad cialo zmartego ojca (ktérego granice zostaty
dodatkowo uszczelnione smiercig przez otrucie, na ciele dajace objawy
tradu; ciato zmienito sie w skorupe), Hamlet zaczyna ujawniac¢ obsesje na
punkcie tego, co skrywa cielesna powtoka witasna i innych. Do tych we-
wnetrznosci zaliczaja sie takze kosci, petnigce u Szekspira kilka funkcji. Jak
podaje Marjorie Garber w Profiling Shakespeare: ,Kosci u Szekspira moga
bole¢, grzechotaé, by¢ obiektem kpin, zmielone, obgryzane, pociete na
kawatki, lub bardziej pokojowo, moga leze¢ w namiocie albo w grobie.
Zwykle nie sa «nastawione», ale jak najbardziej moga by¢ «zwichniete»”
(2008, s. 138).

Poczucie rozbicia, braku jednosci ze swiatem, ktory sam pograzyt sie w

chaosie, wywotuje potrzebe odnalezienia tacznika, rzeczy, elementu, ktory
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umozliwi ustanowienie nowego porzadku i da poczucie stabilnosci. Dla
Hamleta bedzie to oznaczato poszukiwania ,tego czegos”, wyjscie poza
umystowo-intelektualny wymiar obcowania ze swiatem, i ostatecznie cielesne
poczucie bycia w Swiecie. To ostatnie nastapi w scenie cmentarnej dzieki
zetknieciu z namacalnym dowodem wtasnej korporalnosci, organicznosci, ale
i przemijalnosci. Jednak ze wzgledu na procesualny charakter tych
poszukiwan, nastapi tez dla Hamleta odsuniecie w czasie spethmienia fantazji
o zintegrowanym dziataniu poszczegolnych czesci i préby przywrocenia
stanu r6wnowagi. W kontekscie mojej interpretacji Hamleta, akcja dramatu
napedzana jest préba zrealizowania tej fantazji, ktora jest zarazem
przenikajaca dramat nostalgia za odzyskaniem utraconej peini,
doswiadczeniem kompletnosci i odzyskaniem kontaktu z wtasng cielesnoscia.
Dekonstrukcja porzadku antropocentrycznego to warunek konieczny prze-

lamania kryzysu tozsamosciowego Hamleta i po-sktadania siebie na nowo.

Hamleta z grabarzem slowna gra w kosci

Préba spelnienia fantazji o organicznej jednosci prowadzi Hamleta przez
jego trzewiowe i kostne zaabsorbowanie, wiodac go na cmentarz. Tradycyjne
odczytania sceny cmentarnej koncentrujq sie wokot motywu memento mori i
vanitas, smier¢ zas przedstawiana jest jako ,negacja”. W humanistycznych
interpretacjach tej sceny dominuje motyw uniwersalizacji Smierci z rytem
religijnym lub metafizycznym; bywa, ze Smier¢ przedstawiana jest jako
przejscie do wiecznosci. Koncepcje ,trwania” po Smierci sa zakorzenione w
kulturze humanistycznej i poniekad stuza ,przedtuzeniu waznosci”
tozsamosci antropocentrycznej. Odczytanie posthumanistyczne przenosi
punt ciezkosci z wymiaru metafizycznego, abstrakcyjnego i wanitatywnego
na wymiar organiczny, fizykalny i przyziemny. Perspektywa

posthumanistyczna ukazuje cmentarz w kategoriach zywego
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nekroekosystemu, wychodzacego poza dualizm zywe/martwe. Ciekawy
tajemnic zycia pozagrobowego Hamlet w scenie cmentarnej ma okazje wyjs¢
poza humanistyczne ograniczenia myslenia o miejscach pochéwku i ich
zawartosci jako o statycznych miejscach spoczynku martwych ciat. Martwe
ciato jest zywe inaczej. Ekologiczne terestrialne trwanie - dzieki ponownemu
wlaczeniu do cyklu zycia tego, co uznane za martwe w procesie rozktadu,
rozpadu i recyklingu szczatkow - to nowa logika myslenia o zyciu
pozagrobowym. Hamlet ma tez okazje organoleptycznie potwierdzi¢ to, o
czym pisze w pracy Nekros Ewa Domanska, czyli nowy ontologiczny status
szczatkow ludzkich, rozumianych jako wielogatunkowa forma zycia,
organiczny habitat i ogniwo w tancuchu troficznym (zob. 2017, s. 31). Scena

cmentarna to poniekad takze lekcja anatomii i biologii.

Hamlet trafia na cmentarz wraz z Horacjem tuz przed pogrzebem Ofelii.
Nieswiadomy tego faktu, zaczyna towarzyszy¢ grabarzom w rozkopywaniu
grobéw, odkopywaniu ludzkich szczatkéw i wydobywaniu z nich kosci oraz,
w dosé widowiskowy sposob - czaszek. Dialog Hamleta (nastawiacza kosci) z
grabarzem (odkopywaczem kosci) mozna poréwnac¢ do gry stownej w kosci. Z
kolei grabarz, nie majac Swiadomosci, z kim ma do czynienia, bez oporow
dowcipkuje przy pracy, zartujac sobie ze ,,Swietych” ludzkich kosci i
wzbudzajac tym niesmak Hamleta. Grabarz wbija sie topata w ziemie,
niekiedy pewnie uderzajac nig i roztrzaskujac ludzkie kosci, niekiedy
natrafiajgc na trwalsze i mocniejsze kostne pozostatosci, czyli czaszki
(obrywajace ,po tysinie cmentarnym szpadlem”). Czes$¢ z nich pozbawiona
jest dolnych szczek, wydobywa sie z nich ,,robactwo”, jak na przyktad
wspomniana w wersji angielskiej (czaszka) ,My Lady Worm’s” (5.1.82), co
dla Hamleta - obserwatora spektaklu ekshumacyjnego (odgrywanego ze
swadg przez grabarzy) - wyglada makabrycznie i zarazem groteskowo. Taka

rozkopana czy wrecz wykopana spod ziemi nekrobiotyczna wspolnota -
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tworzona przez ludzkie szczatki i wszelkie organizmy zamieszkujace
wspolnie grobowe lokum - ktora nie powstata intencjonalnie, lecz na styku
relacji, zetknie¢ i mieszania sie, stanowi zagrozenie dla antropocentrycznej

meskiej tozsamosci.

W Hamlecie nadal trwa konflikt tozsamosciowy, na co wskazuje zmienny ton
wypowiedzi w scenie cmentarnej. Raz jest on kpiarsko-sardoniczny:
»Wystarczy tknac¢ topata grunt, a widzi sie, jak zaiste gruntowna moze by¢
odmiana losu”, co w wersji angielskiej brzmi: ,Here is fine revolution an we
had the trick to see’t” (5.1.85-86) i pozwala odczytaé ten fragment w
kontekscie posmiertnej zmiany statusu osoby, ktérej czescia kiedys byty
aktualnie odgrzebane szczatki. , Fine revolution” moze odnosi¢ sie do
ostatecznej (wyraz fine ma konotacje z finality, czyli koncem) zmiany w
hierarchii. Przyjawszy za punkt odniesienia hierarchie spoteczng, wykopane
szczatki zyskuja taki ,status”, jaki przypisywany jest robakom. W odniesieniu
do tego fragmentu Randall Martin pisze o biocentrycznym przesunieciu
statusu spotecznego do poziomu ,robakow” (2015, s. 159). Cho¢ Hamlet
zdradzi, ze: ,Na sama mysl [0 zmianie] wtasne kosci mnie bolg”, jego
somatyczna reakcja potwierdza zakorzenienie podmiotowosci w ciele, w
samych ,kosciach”. To ,wkosciachczucie” jest tez przeczuciem przysztosci,
intuicja ptynaca z korporalnego wnetrza, ktore ,wie”, ze czeka je rozktad,

rozpad i wieczne zycie organiczne.

Innym razem bezpardonowe obchodzenie sie z ludzkimi szczatkami przez
grabarza budzi chwilowy antropocentryczny impuls w Hamlecie: ,A ten drab
rzuca nia o ziemie - jakby to byta osla szczeka, ktora Kain popehit pierwsze
morderstwo! Teraz triumfuje nad nig ten duren, a przeciez mégt to byé tegi
teb jakiegos intryganta, jednego z tych, co to samego Boga chca
przechytrzyc”.
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Hamlet kieruje swoja uwage jezykowo-zmystowo-imaginacyjna w strone
wydobywanych czaszek. Dostrzega, ze: ,Wczesniej w tej czaszce poruszat sie
jezyk, ptynat z niej sSpiew”. Odkopywane czaszki bardzo szybko przestaja by¢
anonimowe. Hamlet zaczyna , mysle¢ czaszkami”, doprawiajac niektérym
niezwykle skrocone i skondensowane curriculum vitae, z czaszki wrézac na
temat tozsamosci dawnego wiasciciela lub wtascicielki: kim byl/a, co robit/a,

jak sie zachowywat/a i wygladat/a? Jak twierdzi Michael Neill:

Czaszka stanowi jednoczesnie najbardziej znaczacy i pusty z
ludzkich znakow. Jednoczesnie przywotujac i parodiujac gtowe -
bedaca zrédtem wszelkich znaczen, wylegarnig wszelkiej
interpretacji - czaszka dziata jako osobliwie i ztowieszczo
atrakcyjne lustro dla patrzacego, wciagajac ,ja” w niekonczace sie
narracje (1997, s. 234-235).

Bezimienni lokatorzy mogit zyskuja status oséb wykonujacych rézne zajecia
w dawnym zyciu. Cranium wydobyte spod ziemi to archeologiczny skarb,
relikt odsytajacy do minionego zycia: adwokata, dworaka, spekulanta
dobrami ziemskimi, jak fantazjuje Hamlet, a nawet do konkretnej osoby. Gdy
wydobyta spod ziemi czaszka zostaje performatywnie okrzyknieta przez
garbarza ,czaszka Yoricka, krolewskiego btazna”, Hamlet w pierwszej chwili
nie dowierza. Wyciaga reke po niepewnej proweniencji cranium, by samemu
poczué ciezar gatunkowy spotkania czlowieka z umartym i z przejeciem
wypowiedzie¢ kultowy Szekspirowski i Hamletowy performatyw: ,Biedny

Yorick!”.

Byl niewyczerpanym zrédtem zartow; fantazja az go roznosita.

Tysigce razy wozit mnie na grzbiecie. A teraz - obrzydzenie mnie
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przejmuje na sama mysl, zbiera mi sie na wymioty. Tu byly te wargi,
ktore catowalem sam nie wiem ile razy. I gdziez teraz twoje
docinki? Twoje podskoki, piosenki, popisy dowcipu, po ktorych
biesiadnicy pod stét spadali ze Smiechu? Nic nie pozostato? Nie
zakpisz z wlasnych wyszczerzonych zebow? Tak ci szczeka opadta?
To skocz przynajmniej do gotowalni pieknej damy. Powiedz jej, ze
moze sie malowac na cal grubo, a tez w koncu doczeka sie takiej

fizjonomii. Moze ja rozsmieszysz.

Zdaniem Hillmana, podmiotowos$é Hamleta jest najbardziej ucielesniona
wlasnie w scenie cmentarnej (2007, s. 111). Hamlet przekonuje sie, ze jest
podmiotem ucielesnionym: czuje obrzydzenie (,how abhorred in my
imagination it is”; 5.1.176-7), zbiera mu sie na wymioty (,My gorge rises at
it”; 5.1.177). Wspomnienie o wczesniejszej kompletnej postaci krolewskiego
btazna w poréwnaniu ze szczatkowym (biednym) Yorickiem, wywotuje
obrzydzenie w Hamlecie, a jego tozsamos¢ przechodzi finalne turbulencje.
Hamleta staniecie twarza w twarz z obiekto-abiektem, jakim jest ludzka
czaszka (w tym spersonalizowana czaszka znanego mu z dziecinstwa
krolewskiego btazna), to zmierzenie sie nie tylko z poczuciem ,ja”
zbudowanym na umystowosci i wyparciu meskiej cielesnosci. To (takze)
wlasnie szansa na zintegrowanie siebie z tym, co cielesne (mineralne i
powracajace do ziemi), na uznanie materialnosci i fizycznosci, w tym
metamorfoz ciat az po ich dekompozycje i przyjecie zmiany formy istnienia w
obiegu materii za czes¢ wlasnej tozsamosci, posthumanistycznej tozsamosci
meskiej. W ramach tej tozsamosci Hamlet doznaje wstrzasu trzewno-

kostnego w kontakcie z ,zywa” czaszka’.

Czaszka ,przemawia”, aczac ze soba trzy czasy: przesztos¢, terazniejszosé i

przysztos¢. Ludzka czaszka, jesli dogtebnie ja zbadaé, zawiera w sobie
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informacje z przesztosci, moze wiec sporo powiedzie¢ o wtascicielu, na
przyktad o jego ptci, przebytych chorobach czy dlugosci zycia. Jej aktualna
kondycja méwi o stanie rozktadu Ziemianina, o tym, na jakim etapie w
obiegu materii sie znajduje. Przepowiada tez przysztos¢ kazdego posiadacza
czaszki, mianowicie jego smierc¢ i przemijalnosc¢. Jeszcze nie catkiem
obrécony w proch, Yorick powraca spod ziemi, wykopany ze swojego
ziemskiego toza przez grabarzy. Popularna w czasach Szekspira praktyka
rozkopywania grobéw, by ztozy¢ w tym miejscu kolejnych zmartych,
niechybnie prowadzita do odnajdowania w ziemi kosci ludzi dawniej
pogrzebanych i przenoszenia ich do carnarium. Czaszka stanowi najbardziej
charakterystyczna i zindywidualizowana czes¢ szkieletu, pozbawiony ciata
uprzedmiotowiony podmiot i zarazem upodmiotowiony przedmiot o
spektralnych wlasciwosciach, majacy moc przywotywania przesztosci,
wspomnien, dawnych tozsamosci. Czaszka to rowniez potezna synekdocha,
bowiem przywotujaca obraz szkieletu lub nawet gtowe cztowieka ,z krwi i

kosci”.

O zwiazkach czaszki Yoricka z czasem teraZzniejszym i przesztym pisze Jerzy

Limon:

Widac tu, ze metaforyzacja polega niejako na podwojeniu, a nawet
zwielokrotnieniu metonimicznym: czaszka w Hamlecie jest
synekdocha szkieletu, ten zas staje sie znakiem zyjacego kiedys
czlowieka, btazna dworskiego o imieniu Yorick, a kontrast pomiedzy
tym co widzimy (czaszka), a tym co Hamlet mowi o swym wielkim
przyjacielu z dziecinstwa, jest kontrastem dwoch czaséw
(przesztosc¢ - terazniejszos¢), w ktérym cztowiek materialnie ulega
deformacji czy anihilacji, a to z kolei podpowiada odczytania

metaforyczne (czas sprawia, Ze to, co materialne, staje sie
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niematerialne), gdyz ten sam kontrast implikuje, ze czas
terazniejszy nieuchronnie tez bedzie kiedys czasem przesztym, a to
co sie stato z Yorickiem, jest naszym wspolnym losem, przez co w
odbiorze czaszka staje sie metafora zarowno czasu, jak i jak i

nieuchronnosci przemijania i Smierci (2002, s. 13).

Wiele rzeczy ma okazje ujrze¢ Hamlet w oczodotach Yoricka: trzy
temporalnosci, Smierc¢ i zycie, budzace lek i fascynacje zycie pozagrobowe,
ludzkie i nie-ludzkie przeznaczenie, wszystko i nic. Hamlet juz wie i, co
wazniejsze, rozumie to, o czym wiedziat i co rozumiat przed nim grabarz:
»Aleksander umartl; Aleksandra pochowano; Aleksander obrdécit sie w proch;
proch to ziemia; z ziemi bierzemy gline; i czemuz by ta gling, w ktéra
Aleksander sie przemienil, nie miat ktos zatka¢ beczki z piwem?”. Hamlet w
koncu uznaje swa Smiertelnosé, przyznaje ze ludzkie sprawstwo lezy ,na
przecieciu”, a nie jest tozsame z dziataniami intencjonalnego podmiotu,
potwierdza, ze jest kwintesencja prochu, materig w obiegu, podobnie jak
inni, np. przywotany przez niego Aleksander Wielki. Nolens volens, Hamlet z
czaszka w dioni detronizuje cztowieka (mezczyzne) w ujeciu

humanistycznym, oferujac tym samym wktad w humanistyke ekologiczna.

Hamlet bez czaszki?

Nad kos¢mi w Hamlecie mozna sie pochyli¢. Moga by¢ ztamane, miec¢
zerwane polaczenia z innymi ko§émi. Moga wymagac¢ nastawienia, naprawy i
wyleczenia. Moga stuzy¢ do gry, moga sie o siebie obija¢. Kosci wczesniej
byty Poloniuszem, Ofelig, Laertesem, Klaudiuszem, Gertruda, ojcem
Hamleta, a nawet samym Hamletem. Kosci moga wylatywac z grobow i siaé

groze. Moga bole¢. Mozna w kosciach czu¢ wtasny los. Najbardziej
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zindywidualizowane kosci, a raczej asemblaze kostne, czyli czaszki, moga w
Hamlecie by¢ przedmiotem kontemplacji i spekulacji na temat zycia dawnych
zacnych lub mniej zacnych wtascicieli. Moga leze¢ w ziemi. Moze im opadac
szczeka. Moga by¢ niekompletne, by¢ pozbawione fragmentéw szczeki, lecz i
tak moga zacza¢ same ,przemawiac” jezykiem natury o fizycznych,
chemicznych i biologicznych procesach w ziemi. Moga obrywac szpadlem,
by¢ wyrzucane w powietrze niczym przedmioty (pitki?). Moga stanowic
miejsce zeru dla podziemnego robactwa, ktére za nic ma antropocentryczne
drabiny i spoteczne hierarchie. Moga napawac obrzydzeniem, cuchnac.
Czaszki moze tez wypelnia¢ ziemia, a w koncu wraz z kosémi same moga
zmienic¢ sie w proch. Czaszki daja nadzieje na wieczne trwanie, dzieki
ktéoremu posthumanistyczny Hamlet ocaleje. Siegajac, gdzie dotychczas tylko
wzrok grabarza siegal, Hamlet w koficu pojmuje, , Do jakich przyziemnych

celéw mozemy w koncu postuzyc¢” (akt V, scena 1).

O posthumanistycznym potencjale sceny cmentarnej z udziatem czterech
zywych mezczyzn (dwaj grabarze, Hamlet i Horacjo), kilku czaszek (czaszka
Yoricka i anonimowe czaszki) oraz wielu innych: niekompletnych ludzi,
rozktadajacych sie lub szczatkowych, niewiele napisano. Akt V, scena 1
Szekspirowskiego Hamleta zawiera ikonicznga scene konfrontacji (a moze
interakcji) Hamleta z jednym z zachodnich symboli smiertelnosci - cranium.
Lecz co takiego tkwi w obrazie przedstawiajacym mezczyzne trzymajacego w
reku czaszke innego mezczyzny, ze jako wizualna synekdocha smiertelnosci

(i Smierci) przeszedt do historii teatru?

Niewatpliwie jednym z bardziej rozpoznawalnych wyobrazen czaszek w
kulturze zachodniej jest czaszka Yoricka dzierzona przez Hamleta.
Samodzielnie, w oddzieleniu od Hamleta czaszka Yoricka symbolizuje i

oznacza nieco inne rzeczy od tej, bedacej w chwilowym kontakcie czy tez
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przywtaszczeniu przez Hamleta. Hamlet bez czaszki jest nie do pomyslenia.
Od wiekéw malarskie, poetyckie, filmowe, artystyczne, filozoficzne echa
powotania przez Szekspira do zycia (w dramacie) cranium Yoricka
wybrzmiewaja coraz gtosniej i intensywniej w réznych obszarach kultury, w
tym w kulturze popularnej. Hamlet to: ,ten pan w Smiesznym stroju z
czaszka” (jak ocenit go w prywatnej rozmowie pewien dziesieciolatek),
,Ccztowiek, ktory ciggle rozmysla o Smierci” (czego dowiedziatam sie od
licealistki) czy tez ,mezczyzna w czerni gadajacy z czaszkami i grabarzami”
(to z kolei wynotowatam z rozmowy ze studentem) oraz ,,znajomy biednego
Yoricka” (co zabawnie podsumowat moj znajomy obeznany z trescia
dramatu). Jak wida¢, Hamlet w oderwaniu od czaszki i motywu $mierci nie

istnieje.

Szczegdlne znaczenie ma czaszka dla teatru. Jak podaje Graham Holderness,
jest to najstynniejszy rekwizyt w historii dramatu i prawdopodobnie tez w
kulturze zachodniej (2007, s. 225). Szekspir nie mogt go ,, przeoczyc”
komponujac tragedie, w ktorej trup sciele sie gesto, a niektore trupy nawet
pozwalaja odstonié swoje najtrwalsze - ,kostne” wnetrze. Niektorzy ging w
toku akcji dramatycznej, tak jak Hamlet czy Ofelia, lecz nie zdaza sie
,roztozy¢”, by w akcie posmiertnego ekshibicjonizmu obnazy¢ swoje cenne
kosci, inni, bedac juz w kostnym stanie rozktadu, zostaja odkopani. Tym
ostatnim, dawniej wtascicielom réznej masci gtéw, pozostatosci tych gtow

wylatuja do gory w powietrze - wyrzucane przez grabarza z mogit.

Hamlet siega tylko po jedna z odgrzebanych czaszek, tylko jednej dotyka, zas
pozostate trzyma na dystans, nawigzujac z nimi kontakt wzrokowy. O ile
kontakt wzrokowy dystansuje i nadal tworzy podziat na podmiot i przedmiot,
dotyk znosi ten dystans, tak doswiadczalnie, jak i w sensie ontologicznym.

Dzieki namacalnosci czaszki Yoricka, Hamlet poznaje, co jest z nim tozsame.
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W scenie cmentarnej Hamleta postrzeganie Smierci, rozpadu i przemijania
ulega transformacji. Jako ,zunifikowany i zindywidualizowany podmiot
humanizmu” (Bakke, 2007, s. 3), Hamlet patrzylby na te zjawiska jedynie z
lekiem. W scenie cmentarnej jest mowa o kilku wydobytych na powierzchnie
czaszkach, postludzkich sladach (rozumianych jako wciaz zywe)
wczesniejszej ludzkiej formy. Widoczne jest u niego myslenie o ciele na
poziomie biologicznym w kategoriach materialnosci. Bakke przypomina, ze
jest takie myslenie jest posthumanityczne, bo odsyta do kategorii zoe, czyli

tego, co stanowi zycie (s. 3). Ewa Domanska twierdzi, ze:

Chodzi o zycie jako takie (life itself lub zoe), takze zycie syntetyczne
oraz nekrozycie, w réznych jego przejawach, formach i ujawniajace
sie na réznych poziomach (od zycia na poziomie molekularnym, do
makroorganizméw i kompleksowych technologii) oraz badanie

relacji, ktére je wspieraja i wzbogacaja (2014, s. 127).

Zamiast refleksji nad niepewnym wymiarem zycia pozagrobowego, Hamlet
zaczyna wnika¢ pod powierzchnie (grobdw), zastanawiajac sie nad
biologicznymi procesami dekompozycji: ,jak dtugo cztowiek moze przelezec
w ziemi, zanim zgnije?” oraz szerzej, nad mozliwoscia fizycznego trwania i
realizacja fantazji o organicznej jednosci z innymi organizmami, przemiany w
proch i zespolenia z ziemig/ze Swiatem, z ktorego sie powstaje, nie za$ nan
przychodzi. Stopniowe uswiadamianie sobie przez Hamleta wtasnej potrzeby
przynaleznosci do ziemi, zespolenia prochu (jego samego) z gling spowoduje,
ze antropocenski Hamlet rozwigze konflikt tozsamosciowy na korzys¢
»,Stawania sie z”, powracania i trwania dzieki Innym w obiegu materii.
Somatyczne reakcje Hamleta na widok i dotyk czaszki beda tylko oznaka

jego zrozumienia, ze tozsamos¢ czuje sie we wiasnych kosciach, gdyz jest
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ona w tych kosciach zapisana.

Coz jeszcze moze dostrzec Hamlet, zagladajac w glab czaszki Yoricka?
Antropocenski Hamlet przyglada sie swoim poprzednim wcieleniom.
Grzebiac w swym rodowodzie, znajduje tam swego przodka w trakcie
melancholijnych rozmyslan kierowanych do Yoricka; poprzednika
ubolewajacego nad cztowieczym, skonczonym losem; dawnego krewnego
humaniste, z niechecia patrzacego na ludzkie szczatki w obiegu materii. Ten
,0statni” Hamlet patrzy na siebie oczami Yoricka i widzi siebie - groteskowo
przemawiajacego do drogiej mu kosci, ktora odpowiada liminalng
obecnoscig, hipnotyzuje przepastnoscia oczodotéw Smierci i emanuje
grobowym zapachem ziemi. Nastepuje wzajemne odwrocenie relacji
patrzacego i obserwowanego. Tym, ktéry patrzy, moze by¢ nie tylko Hamlet,
ale tez Yorick. Ponadto kontakt haptyczny z czaszka powoduje, ze zanika

podmiot i przedmiot. Co/kto kogo/co dotyka?

Perspektywa posthumanistyczna sprawia, ze utrzymanie meskosci Hamleta
w ujeciu humanistycznym jest niemozliwe wobec wyzwan wspdtczesnosci,
antropocenu, tak bardzo potrzebujacego przemyslenia koncepcji cztowieka,
cztowieka przemyslanego. Hamlet posthumanistyczny, ktory traci swdj
antropocentryczny kosciec, moze by¢ nawet posadzony, jak dawniej, o
,niemeskos¢”, o porzucenie swej antropocentrycznej zbroi na rzecz uznania
swego materialnego, cielesnego jestestwa, w kulturze kojarzonego z tym, co

niemeskie lub wrecz kobiece.

Obdarowujac Hamleta samym zainteresowaniem ludzka anatomia (o czym
mozna przekonac sie juz w akcie I), Szekspir ostatecznie zdecyduje, by w
scenie 5 prawdziwe ludzkie kosci dostownie trafity do rak ksiecia, by poczut
ich paskudny zapach, by zajrzat wprost w oczodoty czaszki, by wstuchat sie w

gtos kosci z przesztosci, i w koncu, by otrzymat przedsmak tego, czym sam
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sie kiedys stanie. W antropocenie Hamleta ,rozmowa” z czaszka nabiera
innego znaczenia. Ten bodajze najbardziej rozpoznawalny bohater tragiczny
podczas swoich ontologicznych wedréwek mentalnych ma szanse w koncu
potwierdzi¢ wlasne organiczne jestestwo, praktycznie pod koniec tej
wedrowki. Mam nadzieje, Ze moje odczytanie przyczyni sie do rozbudowania
refleksji nad meskoscia w dramacie, a nawet zacheci do wystawiania
Hamleta w duchu posthumanistycznym, do przetamywania genderowych
stereotypéw. Istnieje pilna potrzeba powotania do zycia Hamleta dla teatru w
dobie antropocenu, z tak bardzo teraz potrzebna propozycja meskiej
tozsamosci manifestujacej sie w organicznosci i Smiertelnosci rozumiane;j
jako podlegtos¢ wszystkich istot obiegowi materii. Hamlet powinien

przypomniec¢ sobie, ze z czaszka mu do twarzy...
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Przypisy

1. Jest to jedyna sztuka Szekspira, ktorej poswiecone zostato czasopismo naukowe,
zatytutowane ,,Hamlet Studies: An International Journal of Research on the Tragedie of
Hamlet, Prince of Denmarke” (wydawane w latach 1979-2003 przez Vikas Publishing House,
New Delhi). Natomiast czasopism za zakresu badan nad tworczoscia Szekspira, o globalnym
zasiegu, jest znacznie wiecej. Do najbardziej uznanych naleza: ,Shakespeare” (Taylor &
Francis Group), ,Shakespeare Quarterly” (Oxford University Press), ,Shakespeare Survey”
(Cambridge University Press), ,Shakespearean International Yearbook” (Routledge), czy tez
,Shakespeare Studies” (Farleigh Dickinson University Press). Zaden inny dramatopisarz,
pisarz czy poeta nie cieszy sie taka popularnoscia wsrod badaczy i krytykow, o czym
zaswiadcza nie tylko liczba czasopism i ich zawartos¢, ale takze rosngca z roku na rok liczba
publikacji ksiazkowych, w tym monografii i zbioréw artykutéw lub esejow.

2. Jesli dostownie odczytac to zestawienie, to nimb tajemniczosci nadal otacza ten dramat,
nawet w popkulturze, ktéra sie nim karmi, by jednoczesnie z lubos$cia serwowac jego
parodie i tzw. wariacje na temat. Z kolei Eliot (w roli krytyka literackiego) byt zawiedziony
Hamletem, przygladajac sie mu jako kompozycji artystycznej i nazywajac ja fiaskiem.
Wedtug niego Szekspir tak niefortunnie skonstruowat tytutowego bohatera, ze nie pozwolit
mu na wyrazenie targajacych nim uczu¢ pod postacia np. sytuacji, ciaggu wydarzen lub
zestawu przedmiotow. Krytyk, zajety poszukiwaniem , obiektywnego korelatu”, uznat dramat
za wybrakowany, gdyz go w Hamlecie nie znalazt. Po ponad stu latach od czasu krytyki
Hamleta przez Eliota widac¢, ze wyraziste sformutowanie ,,Hamlet literacka Mona Lizg”
przylgneto do Hamleta bardziej (i zyskato pozytywne konotacje) niz bezsprzecznie
pejoratywne stwierdzenie: ,Hamlet artystycznym fiaskiem”. Por. T.S. Eliot, 1998, s. 118.

3. ,Let him die” po trzykro¢ pojawito sie w wystapieniu Furnessa Shakespeare or What you
will? wygtoszonym na Uniwersytecie Harvardzkim w 1908 roku. Zebrani ustyszeli, jak
btagat, by zostawili Hamleta w spokoju i zajeli sie innymi sztukami Szekspira (cyt. za:
Thompson, Taylor, [w:] Shakespeare, 2006, s. 1). Tempo, w jakim przybywato wydan
publikacji poswieconych tragedii dunskiego ksiecia, byto zbyt szybkie, stad apel
amerykanskiego redaktora.

4. Robaki to organizmy nalezace do krolestwa zwierzat, m.in. owady nekrofagiczne (owady
zywiace sie rozktadajaca tkanka denata): muchdwki, chrzaszcze i motyle w formach
larwalnych, oraz pierscienice (dzdzownicowate odzywiajace sie zwiazkami organicznymi
zawartymi w rozktadajacych sie roslinach i szczatkach zwierzat). O robakach w Hamlecie,
ich znaczeniu kulturowym i ekosystemowym, z analizg wybranych scen z dramatu,
opublikowatam artykut: Sosnowska, 2020.

5. O ile nie podano inaczej, korzystam z ttumaczenia Stanistawa Baranczaka. Cytaty z
oryginatu za: Shakespeare, 2006.

6. Maciej Stomczynski przettumaczyt fragment brzmiacy ,The time is out of joint: O cursed
spite, That ever I was born to set it right!” (1.5.186-187)jako: ,Czasie zwichniety! - Jak ci nie
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zlorzeczy¢? / Po c6z rodzitem sie, by cie wyleczy¢?”, podobnie jak Wtadystaw Tarnawski:
»Zwichniety czas, w przekletym ja momencie / Rodzitem sie, by leczy¢ to zwichniecie”. U
Stanistawa Baranczaka znajdziemy: , Ten czas jest kosciag wylamana w stawie / Jak mozna
liczy¢, ze ja ja nastawie?”. Sposrod wielu wyborow translatorskich, na potrzeby moich analiz
sktaniam sie ku korporalnemu odczytaniu. Trudnosci przektadowe omawia Marta Gibinska,
2000.

7. Gdyby w scenie cmentarnej, szczegdlnie podczas konfrontacji z czaszka Yoricka, poddac
Hamleta badaniu z wykorzystaniem rezonansu magnetycznego, mozna oczekiwac, ze
pobudzeniu ulegtyby (ukryte w jego cranium) struktury uktadu limbicznego, czyli obszary
mdzgu zwigzane z odczuwaniem obrzydzenia czy strachu.

Bibliografia

Bakke, Monika, Ciato nigdy nie jest jednosciqg - rozmowa z Monika Bakke, , Tekstualia” 2007
nr 1, https://tekstualia.pl/files/ac5820el/cialo nigdy nie jest jednoscia.pdf [dostep: 12 1
2022].

Domanska, Ewa, Humanistyka afirmatywna: pte¢ i wiladza po Butler i Foucaulcie, , Kultura
Wspbtczesna” 2014 nr 4.

Domanska, Ewa, Nekros. Wprowadzenie do ontologii martwego ciata, PWN, Warszawa
2017.

Eliot, T.S., Hamlet, przetl. H. Preczkowska, [w:] Kto to jest klasyk i inne eseje, przet. M.
Heydel i in., Znak, Krakow 1998.

Gajowski, Evelyn, The Arden Research Handbook of Contemporary Shakespeare Criticism,
Bloomsbury, London 2020.

Garber, Marjorie, Profiling Shakespeare, Routledge, London 2008.

Gibinska, Marta, ,The time is out of joint", czyli o tkance stow, [w:] Przektadajqc
nieprzektadalne, red. O. Kubinska, W. Kubinski, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego,
Gdansk 2000.

Hamlet: The State of Play, red. S. Massai, L. Munro, Bloomsbury, London 2021.

Harris, Jonathan Gil, Shakespeare and Literary Theory, Oxford University Press, Oxford -
New York 2010.

Hillman, David, Shakespeare's Entrails: Belief, Scepticism and the Interior of the Body,
Palgrave Macmillan, Basingstoke 2007.

Hillman, David, The Inside Story, [w:] Historicism, Psychoanalysis and Early Modern
Culture, red. C. Mazzio, D. Trevor, Routledge, New York 2000.

03 - Z czaszkg mu do twarzy refleksje nad posthumanistyczng tozsamoscig Hamleta 80



Holderness, Graham, ,I Covet Your Skull”: Death and Desire in ,Hamlet”, ,,Shakespeare
Survey” 2007 nr 60.

Kott, Jan, Szekspir wspdtczesny, PIW, Warszawa 1965.

Limon, Jerzy, Miedzy niebem a scenq: przestrzen i czas w teatrze, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2002.

Neill, Michael, Issues of Death: Mortality and Identity in English Renaissance Tragedy,
Oxford University Press, Oxford 1997.

Randall, Martin, Shakespeare and Ecology, Oxford University Press, Oxford 2015.

Shakespeare, William, Hamlet, ksigze Danii, przetl. S. Baranczak, Wydawnictwo W Drodze,
Poznan 1995.

Shakespeare, William, Hamlet, przet. W. Tarnawski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw 1971.

Shakespeare, William, Hamlet, red., wstep, A. Thompson, N. Taylor, Bloomsbury, London
2006.

Shakespeare, William, Tragiczna historia Hamleta ksiecia Danii, przet. M. Stomczynski,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1978.

Smith, Bruce R., Shakespeare and Masculinity, Oxford University Press, Oxford 2000.

Sosnowska, Monika, Co zjada Hamleta? Robaki jako aktywni aktorzy w elsynorskiej (i nie
tylko) gastronomii, ,Zoophilologica. Polish Journal of Animal Studies” 2020 nr 6.

Source URL:
https://didaskalia.pl/artykul/z-czaszka-mu-do-twarzy-refleksje-nad-posthumanistyczna-tozsa
moscia-hamleta

03 - Z czaszkg mu do twarzy refleksje nad posthumanistyczng tozsamoscig Hamleta

81



didaskalia
Garels featnalea_

MESKOSCI

Meski tancerz i jego rola w widowiskach
teatralnych XVI-XVIII wieku

Anna Reglinska-Jemiot Uniwersytet Gdanski
The male dancer and his role in theatrical performances of the 16th-18th centuries

The beginning of the 19th century brought an absolute domination of women on the ballet
stage (although they had to face the challenge of mastering the language of dance created
by men and originally intended for them on the professional stage). The process of
feminisation, also in this ‘symbolic’ aspect, which theatrical dance was undergoing from the
nineteenth century directed the research by dance theorists towards the so-called problem
of the male dancer (Burt, 2007). However, the complexities of the code of masculinity can
be viewed at all the stages of the development of the forms of choreography, i.e. from the
dance intermedia of the Renaissance to the autonomous, in terms of content, action ballets
of the Enlightenment (referring, inter alia, to the images of the androgynous figures of the
burlesque ballets of the time of Louis XIII, or the phenomenon of cross-casting of the court
ballet of the Sun King era).

Keywords: ballet; masculinity; theatre of past eras; cultural patterns; the body

Jesli idzie o Duporta', to mam od dawna podziw dla niego i jestem mu
wierny. Publicznos$¢ z trudem powstrzymata sie od oklaskow, ktore krol
rozpoczat. Styszatem z mojej lozy gtos Jego Majestatu, zachwyty wzniosty sie
do szatu. Trwato to trzy kwadranse. Duport prezentuje te gracje, jaka

widzieliSmy u niego w Paryzu, w Cyruliku. Nie wyczuwa sie wysitku; powoli
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taniec ozywia sie, konczy uniesieniem i spelieniem uczucia jakie chce
wyrazié. To wszystko jest uosobieniem, do jakiego ta sztuka jest zdolna.
Vestris, Taglioni, jak powszechnie tancerze, poczatkowo nie moze ukry¢
wysitku; poza tym ich taniec nie ma wcale progresji. W ten sposéb nie
osiggaja nawet stanu namietnosci, pierwszego celu sztuki [...]. Uwielbienie,
poza rozkosza, to prawie cata domena tej sztuki tak hermetycznej. Oczy,
czarujace btyskiem dekoracji, oryginalnos¢ uktadow, winny przygotowac
dusze do zywej i czulej uwagi na uczucie jakie kroki tancerzy odmalowujg
(Stendhal, 2007, s. 62-63)°.

Zarys problematyki

Na historie baletowych realizacji mozna spojrze¢ w perspektywie
wzajemnych relacji ruchu ciata i dramaturgicznej narracji czy tez wzorcow
estetyczno-kulturowych ja ksztaltujacych. Jednym z kierunkéw badan nad
miejscem tancerza, czy szerzej: ciata meskiego w ruchu w dawnych
widowiskach staje sie ustalenie wewnatrzstrukturalnej relacji miedzy
yinstytucjonalnymi” uwarunkowaniami przestrzeni, w ktérych takie
realizacje miaty miejsce, a spotecznymi oczekiwaniami wobec ich
prezentacji. Ze wzgledu na specyfike materii badawczej studium takie
przybiera charakter interdyscyplinarny i uwzglednia tekstualny i kulturowy
charakter analizowanych dokumentéw. Kulturowy obraz ciata stanowit o
mocy narzuconych formie tanca regut, ograniczen, obowigzkow
wynikajgcych z nasladowania konkretnych wzorcéw, ale takze i wyzwan. Zas
proces przepracowywania tradycyjnych kodow ruchowych implikowat

nieustannie rozwoj choreografii. Anya Peterson Royce zauwaza:
Tak jak docenilismy rytuat i dramat spoteczny za zawarty w nich
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skondensowany przekaz, tak powinnismy docenic ruch i taniec jako
formy zarazem najbardziej i najmniej oporne na znieksztatcenie i
sprzeniewierzenie. Dzieki nim otrzymujemy precyzyjne i
zniuansowane sposoby badania kultury zaréwno w jej rzeczywistych
ucielesnionych przedstawieniach, jak i w sferze pamieci o nich
(2014, s. 25).

Jak konstruuje sie pojecie meskosci w choreografiach widowisk teatralnych
do XVIII wieku? W badaniach analizujacych formy obecnosci choreografii na
scenie zwraca sie uwage, w jaki sposéb jej struktura wymuszata konkretna,
zmieniajaca sie i ewoluujaca na przestrzeni epok rame widowiskowa -
przekaz tresciowy, scenografie, przestrzen sceniczng, kostium. Na estetyke
danej formy tanecznej wptywaty w ciagu wiekéw liczne determinanty:
kulturowy sposob postrzegania ciata, kody ubioru, stereotypy piciowe,
dominujace trendy muzyczne etc. Zatem konieczne wydaje sie rozpatrywanie
jej w szerszym (historycznym) kontekscie wiedzy kulturowej. Scisly zwigzek
idei twdrczej ze sposobem i miejscem zaistnienia spektaklu o charakterze
tanecznym jest znamienny dla strategii artystycznych kultury dworskiej epok
dawnych, wpisujacych dzieta te w okreslona sfere spotecznej komunikac;ji i
czynigcych tym samym z choreografii widowisko kulturowe. Na aspekt ten
zwraca uwage Mark Franko, przyblizajac spektakularna forme
inscenizacyjna widowiska dworskiego Le Balet comique de la Royne’s z 1581
roku (2015, s. 32-50). Cialo w ruchu’ byto bowiem wéwczas nos$nikiem tresci
projektowanych kulturowo - nie zas jedynie zapisem przezy¢ bohatera i ich

ekspresji taneczne;j.

Procesowi wypracowywania ostatecznego modelu profesjonalnego
widowiska baletowego towarzyszyt od poczatku wyrazny podziat pelionych

w nim funkcji ze wzgledu na pteé. Mezczyzni byli mistrzami ceremonii

04 - Meski tancerz i jego rola w widowiskach teatralnych XVI-XVIII wieku 84



dworskich i odpowiadali za organizacje widowisk o charakterze teatralnym,
choreografami, pedagogami, krytykami i teoretykami tafca®, proklamujac
autorytatywnie obowiazujaca doktryne estetyczna (w pewnym sensie
gwarantujac dostepnos¢ tej formy tylko gronu mezczyzn, i to szlachetnie
urodzonych). Ciato kobiece musiato z jednej strony borykac sie z
opanowaniem techniki stworzonej przez mezczyzn i dla nich poczatkowo
przeznaczonej, a z drugiej - odnalez¢ sie w skojarzeniach wizerunkowych
narzucanych przez dominujgcy wzorzec kultury patriarchatu. Tancerki byty
przede wszystkim ,pokazywane”, a forma tej prezentacji taczyla sie po

prostu z kontemplacja piekna (Reglifska-Jemiot, 2016, s. 76-77)°.

Widowiska dworskie miedzy XVI a XVII
wiekiem. Tancerz w Swiecie gestow i

teatralnych znakow

W widowiskach tanecznych do XVII wieku, ktore nalezaty do struktury
porzadku patriarchalnego, realizowata sie meska wizja tworcza. Meskie
,heroiczne” ciato w choreografii musiato by¢ utozsamiane z wtadza, silg,
wzniostoscia, co przektadato sie na mocno skodyfikowany jezyk gestyczny
(zob. Agnel, 2004; Dziechcinska, 1996). Jezyk, ktéry oczywiscie na
przestrzeni wiekéw ewoluowat - od kodu zachowan realizujacych etos
rycerski, potem ogtade, szyk i wykwintnos¢ dworzanina, po swoista forme
hybrydowa scalajaca te dwie figuracje, realizujaca sie w wizji stylu danse
noble (Turocy, 2013, s. 202-203). Tu ,taneczne emploi” taczylo sie z wysokim
wzrostem wykonawcy, smukta sylwetka, doskonatymi proporcjami ciata,
majestatycznosciag ruchow, meskim wdziekiem wyrazistych gestow i

elegancjg’. Jak zauwaza Maria Ossowska:
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Wprawdzie jedynym dopuszczalnym zawodem dworzanina ma by¢
zawdd rycerski, ale w gruncie rzeczy wzér Castiglionego to wzdr
zdemilitaryzowany. Wystarcza turnieje, konna jazda, kruszenie
kopii, ciskanie wtoczni, gra w pitke. Pokojowy dworzanin nie bedzie
takze szukat okazji do pojedynku [...]. Szczegolnie zalecany jest
dworzaninowi wdziek i pewna nonszalancja, ktéra maskuje kunszt i
kaze przypuszczac, ze wszystko przychodzi mu tatwo [...]
Oczywiscie, nie bedzie tanczyt na jakichs festynach ludowych, ani
wyczyniatl w tancu akrobacji, ktore przystoja tylko zawodowcom
(1986, s. 101).

Taniec, balet dworski wieku XVI i XVII na potrzeby monarszej propagandy
wykorzystywat ciato steatralizowane, choreograficznie okietznane. Jak
zaznaczal Wolter: ,,Ludwik XIV byt znakomity w tanicach powaznych, ktére
odpowiadaty majestatowi jego oblicza i nie ranilty majestatu jego rangi”
(Historia meskosci, 2019, s. 230). Ciato monarchy inicjujace ruchem bal,
maske czy zamykajace widowisko dworskie w grand ballet byto zawsze
,pierwszym poruszycielem” (tamze, s. 334). Meskos¢ w dawnych
widowiskach teatralnych manifestowata sie nie tylko w pewnym,
wycwiczonym kroku paradnym, ale takze we wtadaniu szpada i jezdzie
konnej. Miedzy XVI a XVII wiekiem widowiska dworskie przybieraty forme
skomplikowanego pokazu, w ktorym mieszaty sie ,igrzyska rycerskie z
dramatami koscielnymi, procesje z intermezzami, Stary Testament z
mitologia, taniec z muzyka i Spiewem” (Linski, 1930, s. 16). Uczestnicy tych
przedstawien, nazywanych karuzelami’, czesto odgrywali role rycerzy krola
Artura, krzyzowcédw i Argonautéw. Podejmowano watki z eposéw rycerskich i
epickich poematow Tassa czy Ariosta (przyktadowo florencki balet konny z

1637 roku, osnuty na watkach Jerozolimy wyzwolonej Tassa, ktérego
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tematem byla pozorowana walka obrazujgca uwiezienie, a nastepnie

oswobodzenie uczestnikéw pierwszej wyprawy krzyzowej)®.

Miejscem akcji tych spektakularnych widowisk byly place miejskie, ogrody
dworskie oraz rozlegte pola poza murami miasta. Karuzele i balety konne
odegraly istotna role w formowaniu charakterystycznej dla okresu baroku
kultury ceremoniatu, ich moc przekazu wizualnego podnosita range
wydarzen, ktérym towarzyszyly, a w ktérych ciato meskie petnito niejako
funkcje perswazyjna. Podobnie jak spektakle typu ballet de cour, tworzyty
dworska ikonosfere, wspolna catej Europie, ktérej przekaz byt czytelny dla
elitarnych kregéw tego kontynentu (Limon, 2001, s. 394). Karuzele
odbywajace sie w przestrzeni miejskiej adresowane byty do szerokiej i
zrdznicowanej publicznosci, dzieki czemu mogly by¢ odczytywane na réznych
poziomach. Widzéw zgromadzonych na ulicach ol$niewat ogrom i bogactwo
inscenizacyjne, a takze kunszt jezdziecki uczestnikow turnieju, zas
odczytanie alegorycznych przestan i figur spektaklu pozostawato w kregu
zainteresowan i percepcyjnych mozliwosci dworskich elit. Faza wstepna
spektaklu, paradny wjazd - rodzaj defilady (zwykle przedstawicieli
najwiekszych rodow) byta nawigzaniem do triumfalnych wjazdéw
krolewskich. Powtarzajacym sie elementem przedstawien byta obecnos¢
architektury okazjonalnej (bramy, tuki triumfalne, skaty, fontanny, patace,
fortece obronne, ktére stanowily centrum pozorowanych walk) (Hibner-
Wojciechowska, 1987, s. 285-286). Obraz walczacego meskiego ciata w
widowiskach teatralnych tego typu z czasem zaczat stuzy¢ celom

panegirycznym czy tez apoteozie bohaterstwa.

W baletach konnych najchetniej przedstawiano walki zywiotow (przyktadem
wiedenska realizacja z 1667 roku - Sieg-Streit defs Luft und Wassers,

Freuden-Fest zu Pferd’) spory cnét i przywar czy cztery pory roku. Zwykle
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przedstawienia te nosilty w jakims stopniu pietno aktualnosci, taczyly sie
bowiem z uroczystosciami ku czci waznych gosci przybytych do miasta,
obchodami rocznic, swietami religijnymi, uroczystosciami weselnymi czy
koronacyjnymi. Wspolna cecha spektakli z wykorzystaniem parad konnych
byto wspotzawodnictwo, przybierajace forme inscenizacji dramatycznej czy
narracji choreograficznej, w ktérej tancerze-jezdZcy nakreslali geometryczny
rysunek formacji. Traité des tournois, joustes, carrousels et autres
spectacles publics (1669) autorstwa Claude’a Frangois Ménestriera definiuje
pojecie karuzelu jako zawodow z wozami, maszynami, recytatywami i
tancami koni, ktore francuski jezuita odnosi zaréwno do baletu konnego, jak
i do walki pozorowanej, nie wskazujac réznic w pojmowaniu formy baletu a
cheval i typu a pied. Geometryczny rysunek choreografii tancow konnych i
pieszych, harmonijny obraz catego spektaklu z centralna figura wtadcy
Ménestrier przyréwnuje do wyzszego, kosmicznego porzadku swiata (1669,
s. 170-180; zob. Reglinska-Jemiot, 2010, s. 264-269).

W baletach konnych i karuzelach slady kultury rycerskiej zostaty przetozone
na system znakéw widowiskowych, w ktérych reinterpretowano za pomoca
meskiego ciata w ruchu ideaty, postawy i wzorce zwigzane z ta formacja
kulturowa. W wieku XVII wraz ze zmiana podejscia do idei walki, ktéra z
niezbednej zdolnosci stala sie po prostu rodzajem sztuki, umiejetnosc jazdy
konnej i wtadania szpada awansowaty do rangi skutecznego scenicznego
narzedzia dynastycznej propagandy. Wspdélnym elementem dworskich
baletéw epoki renesansu, szczegdlnie zas ery baroku byto odwzorowywanie
kontrolowanego ruchu, odzwierciedlajacego jednos¢ tadu spotecznego.
Dodajmy, ze prezentacji ciata na scenie towarzyszyto obrazowanie
alegoryczne (francuskie wydanie Ikonologii Cesarego Ripy [Paryz, 1636]
eksponowato na karcie tytulowej uzytecznosc tego tytutu dla twércow

baletéw i tekstow dramatycznych).
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Interesujacym tropem poszukiwan refiguracji meskosci, kulturowego
dziedzictwa nieokreslonosci/niedookreslonosci pitci na scenie baletowej jest
zjawisko cross-castingu, realizujace sie w XVII-wiecznych burleskowych
maskaradach baletowych; w tym parodystycznym typie spektaklu w
ominieciu cenzury wspierano sie figurami androgenicznymi (zob. Prest,
2006; Klimczyk, 2015, t. 1, s. 223-245). Te formy obecne byty w repertuarze
paryskiej sceny jezuickiej okresu baroku. Na scenie kolegium Louis-le-Grand,
mimo obowigzujacych ujednoliconych nakazow i zakazow regulujacych
funkcjonowanie teatru Towarzystwa Societatis Jesu w calej Europie, prawie
we wszystkich latach odnotowa¢ mozna obecnos¢ tanczonych rél zenskich.
Jak zauwaza Judith Rock, , w kolegium przyjeto wytyczne edukacyjne z
Rzymu, ale iich francuska interpretacje, a nawet interpretacje tych ostatnich
przez osrodki w Paryzu” (1996, s. 12). Utaneczniony ruch meskich
wychowankdéw byt woéwczas odpowiedzig placdwek tego typu na systemowa
potrzebe opanowania jezyka kinetycznego elit. Na scenie taka forma
choreografii (harmonijna, ale rowniez dos¢ schematyczna) stawata sie
dodatkowo narzedziem stuzacym kreowaniu przez wtadce okreslonego
wizerunku. Spektakle dworskie przepychem inscenizacyjnym (w ktéry
wpisywala sie rowniez choreografia) budzity uznanie wsrod poddanych, co

wpisywato sie w zatozenia propagandowego przekazu na temat wiadcy.

Era Noverre’a

Momentem przetomowym stata sie wspominana juz publikacja Lettres sur la
danse et sur les ballets (1760) Jeana-Georges’a Noverre’a, w ktorej
choreograf wytozyt swdj projekt reformy sztuki baletowej, postulujac przede
wszystkim opracowanie baletu z akcja (ballet d’action), ktorego narracja
miata stac sie dla publicznosci przedmiotem gtebszej refleks;ji i

emocjonalnego zaangazowania' . Balet powinien stana¢ na réwni z teatrem
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dramatycznym, ale nadrzednym srodkiem wyrazu miat by¢, zamiast stowa -
taniec''. I tak w epoce o$wiecenia choreografia baletowa, bedaca filarem
wysublimowanej i silnie skodyfikowanej formy tanca, hotdujacej kulturowym
konwenansom, zaczyna koncentrowac sie na emocjonalnym przekazie,
poszukujac wtasnie w nim skutecznego srodka artystycznego komentarza.
Wiarygodnos¢ zawartosci emocjonalnej gwarantowaty: zywa mimika twarzy
(odrzucenie masek przez tancerzy teatralnych), prostota uktadu
choreograficznego, wyrazisty gest, kostium wspdtgrajacy z przemyslang
scenografia, odpowiednio dobrana muzyka, harmonijna wspétpraca tworcéw
spektaklu, wrazliwos¢ wykonawcow, ale takze odpowiedni dobdr tematu
libretta.

Skoro ozywieni uczuciem tancerze przeobrazac sie beda w tysiace
roznych postaci, napietnowanych cechami réznych namietnosci,
skoro stana sie Proteuszami, a twarze ich i spojrzenia okazywac
beda wzruszenia duszy, skoro rece przekrocza waski, przepisany
przez szkote tor i ogarna z wdziekiem i prawda szersza przestrzen,
opisujac w odpowiednich pozycjach kolejne drgnienia namietnosci,
skoro wreszcie dotacza do swojej sztuki rozum i talent - dopiero
wowczas wyrdznia sie naprawde. I wtedy recytacje stana sie
zbyteczne, poniewaz kazdy ruch dyktowaé bedzie jakie$ zadanie,
kazda poza odmaluje jakas sytuacje, kazdy gest odstoni mysl, kazde
spojrzenie wyrazi uczucie, a wszystko urzekac bedzie widza, gdyz
stanie sie prawdziwym nasladownictwem natury (Noverre, 1959, s.
63).

Podkresla sie, ze w mysli estetycznej Noverre’a prymarny byt przekaz

emocjonalny i wyrazistos¢ gestu teatralnego. Sprawnosé¢ wykonawcza
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tancerza schodzita na drugi plan (Szyfman, 1954, s. 75). Oswieceniowa (w
duchu epoki naukowa) ciekawos¢ ciata, ewoluujaca koncepcja ciala i
zarazem pici wtorowata przeobrazeniom sztuki baletowej, bazujacym na
przyswojeniu przez balet zdolnosci do narracji (Foster, 1996, s. 12). Meskie
cialo w tancu zaczyna zatem wyraza¢ emocje, wspierajac sie zreformowang
sztuka mimiki, ktéra pozwala na poszerzenie spektrum ekspresji na scenie i
daje sposobnosc¢ obrazowania tematu libretta, konkurujac z sukcesem w tym
obszarze z dramatem i naturalnymi predyspozycjami tej formy do
werbalnego przekazu (Strzelecki, 2010, s. 90-93). W miare rozwoju
scenicznej sztuki tanecznej obok stylu danse noble uksztattowat sie danse
caractére, oddajgcy miedzy innymi specyfike narodowego charakteru tanca'’.
Jak dodaje Irena Turska, wtasnie teoretycy oswieceniowi utwierdzili podziat
tancerzy na kilka typéw odpowiadajacych zakresowi wykonywanych uktadéw
choreograficznych. Program repertuarowy tancerza klasycznego obejmowat
tzw. role szlachetne, pelne patosu kreacje heroséw, bogow, bohaterdw.
Nieco wiekszym wachlarzem rél, w ktérych mogt takze wykazywac sie
talentem aktorskim, dysponowat tancerz pétklasyczny (pétchrakterystyczny).
Tancerz charakterystyczny (nazywany rowniez ,groteskowym”) wykonywat
choreografie o charakterze komicznym i wspomniane juz tance ludowe
(2009, s. 146)",

Przygladajac sie chociazby librettom projektujacym ruch, mozemy zauwazyc,
ze ciatlo meskie na scenie baletowej zaczeto traktowaé na rownych zasadach,
co ciato kobiece, zmierzajac do ogdlnej ,racjonalizacji baletu” (Psyche i
Amor, 1762; Medea i Jazon, 1763; Ifigenia w Taurydzie, 1772; Diana i
Endymion, 1770; Acis i Galatea, 1773; Sqd Parysa, 1793). Analizujac
transfiguracje obrazu meskiego ciata na scenie baletowej, Iwona Pasinska
podkresla, ze na przestrzeni wiekéw mozemy obserwowaé stopniowe

zatracanie tradycyjnego ,meskiego” wizerunku na rzecz odnajdowania w nim
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kobiecej tozsamosci. Tancerz ze scenicznego monopolisty (postugujacego sie
formutla tanca wypromowang w renesansie, uksztattowana w epoce baroku,
zas w pelni skategoryzowana w XVIII wieku) stat sie wylacznie narzedziem
dZzwigajacym kobiece ciato (2008, s. 323-324).

W strone nowej estetyki - balet romantyczny

Francuski balet romantyczny, zrywajac wiezy z tradycjami kultury dworskiej,
po dwoch stuleciach supremacji meskiego ciata w choreograficznym rysunku
niemal catkowicie wyeliminowat je z przestrzeni widowiskowej. Mezczyzna
(w wyniku postepujacego procesu scenicznej gloryfikacji tancerki i jej
uprzywilejowanej pozycji w koncepcji choreograficznej) w strukturze dzieta
baletowego zaczal peli¢ przede wszystkim funkcje pomocnicza. Zas to, co
do tej pory charakteryzowalto meska forme wykonawcza - skocznosc,
zmienna dynamika uktadu, sita, gibkos¢ i sprezystosc - zaczeto wyznaczac
takze jakosc¢ kobiecego tanca. Ciato meskie zostato odsuniete z pierwszego
planu, tak aby nie ttumi¢ swa ciezkoscia wrazenia eterycznosci, ulotnosci,
lekkosci tanecznego wyrazu. Dzieki wykorzystaniu formy sur les pointes
odwieczne pragnienie wzniesienia sie ku gérze, iluzja lotu w ruchu
scenicznym staty sie dla ciata kobiecego mozliwe do osiggniecia. Epoka
romantyzmu te niepodzielnag dominacje kobiety na scenie baletowej, trwajaca
w Europie do momentu pojawienia sie na niej Wactawa Nizynskiego,
programowo zainicjowata. Rola tancerza na scenie baletowej w poczatkach
XIX wieku ograniczala sie do partnerowania, ewentualnie pokazéw tanecznej
sprawnosci. Owa ,niemeskos¢” widowiska baletowego, rozumiana jako
drugorzednos¢ tanecznych kreacji meskich, odzwierciedla sie chociazby w
pobieznym przegladzie tematow librett baletowych tamtego okresu, ktérych
dramaturgia, a za nia choreografia promuja ruch kobiecego ciata (wskazmy

tylko niektére z reprezentatywnych tytutow: La Sylphide (1832), La Révolte
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au Sérail (1833), La Gipsy (1839), Giselle, ou les Willis (1841), La Péri
(1843), Ondine, ou La naiade (1843), Le Esmeralda (1844), Le pas de Quatre
(1845), Catarina ou la Fille du Bandit (1846), La Fille du Pharaon (1862),
Coppélia ou la fille aux yeux d’émail (1870) (zob. Reglinska-Jemiot, 2019, s.
299-302). W dyskursie badawczym podkresla sie, ze kult kobiecego ciata w
ruchu oraz zminimalizowanie przestrzeni dla meskiej ekspresji tanecznej do
ramy ekspozycyjnej tancerki byty jednymi z kluczowych trendéw
kulturowych romantycznego widowiska baletowego (Rey, 1958, s. 184-189;
Wysocka, 1970, s. 118-129; Homans, 2010, s. 135-175)". Jak podkresla
Arnold L. Haskell:

Mezczyzna przestat by¢ bohaterem [...] Wraz z odejsciem wielkich
tancerek epoki popularnos¢ baletu gwattownie ostabta [...] Tak wiec
w dwiescie lat po zatozeniu Akademii Tanca balet stat sie
artystycznym bankrutem kraju, w ktorym sie narodzit. Sztuka, ktora
rozwineta potezna dynastia krolewska, ktora pielegnowat geniusz
Bouchera, Boqueta, Lully’ego, Moliera, ktora uszlachetnito
zainteresowanie Voltaire’a i ktora wydata ludzi o tak wybitnej
umystowosci jak Noverre - stala sie jedynie pretekstem do flirtow

tanczacych gryzetek i wytrawnych towczyn ztota (1969, s. 32-34).

Rosnacy dystans wobec tancerzy scenicznych doprowadzit do wykluczania
mezczyzn Z corps de ballet. Jak podaje Agnieszka Narewska, Francuska Izba
Deputowanych podjeta nawet wstepna inicjatywe catkowitego wylaczenia
tancerzy z realizacji baletowych, proponujac w ich zastepstwie obecnos¢
»,wszechstronnych dyrygentow, ktorzy dostawaliby pare rajstop i trzy lub
cztery franki za wieczor, dzieki czemu mieli podtrzymywac tancerki” (2016,

s. 163). Niedobdr meskiego pierwiastka na scenie wyrownywaty tancerki en
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travesti w kostiumach toreadorow i huzaréw (Paquita, 1846), tanczace partie
chtopcow okretowych i marynarzy (Betty, 1846), kobiecych rebeliantow czy
zwyklych bandits (londynska realizacja z 1846 roku - balet Catarina ou la
Fille du bandit w choreografii Jules’a Perrota). Ponadto publicznos¢
podziwiata ciata kobiet formujace szyk bojowy lub budujace palisady,
przejmujace meskie ,twarde, szorstkie” wzorce zachowan. Wykonujac taka
choreografie, tancerki baletowe bawily widzow kulturowa maskarada plci,
nie odzierajac przy tym mezczyzn z tradycyjnie przynaleznego im kulturowo
kostiumu wtadzy czy przywodztwa. W przedstawieniach tego typu bowiem
celowo unikano retuszowania kobiecosci (Reglinska-Jemiot, 2019, s.
299-300).

Jak zauwaza Jean-Marie Pradier: ,Teatr i taniec, gdy staja sie kobiece,
unosza nagromadzong przez wieki gruba warstwe kurzu, skrywajaca
przemilczane pytania, postawy i wyobrazania” (2012, s. 16). Wtasnie w
,warstwie scenicznego kurzu” kultury widowiskowej epok dawnych
poszukiwa¢ mozna odpowiedzi na pytanie o ztozonos¢ kreacji meskich (na
wszystkich etapach ksztattowania sie sztuki tanecznej - od pojedynczych
choreograficznych wstawek, poprzez typ widowiska ballet a entrée, do w

pelni samodzielnych tresciowo baletéw z akcja).

Perspektywa badawcza ogladu sztuki baletowej (szerzej: form tanecznych w
teatralnych i parateatralnych realizacjach) jako intermedialnego™ widowiska
kulturowego umozliwia sledzenie na przestrzeni wiekdw procesu zmian w
choreografiach meskich. Dynamike tego zjawiska nalezy taczy¢ nie tylko ze
sposobem ekspozycji na scenie meskiego ciata w ruchu, ale rowniez z
ewolucja przekazu tresciowego rol dramatycznych przeznaczonych dla
meskich tancerzy (w XVIII stuleciu wsrod kluczowych pojec, ktore staty sie

podstawowymi nosnikami transmisji znaczen, mozna wymienic¢: wzruszenie,
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uczuciowos¢, namietnos¢, naturalnosé). W procesie tym mozna wskazac
pewne punkty zwrotne - pojawienie sie po raz pierwszy na scenie teatralnej
zawodowych tancerek (balet Le Triomphe de ’Amour, 1681), wptyw
wybitnych choreografow, dostrzegajacych potrzebe nadania sztuce tanecznej
dramatycznej wyrazistosci (Gasparo Angiolini, Franz Hilverding, John
Weaver), publikacje Listow o taricu i baletach Noverre’a (1760), wreszcie
dziatalnos¢ czotowych tancerzy epoki, ktorzy stali sie symbolem zwrotu w
strone zreformowanego baletu (Jean Dauberval, Maximilien Gardel, Gaetano
i Auguste Vestrisowie). W drodze kulturowych przemian balet zyskat
ostatecznie status pelnowymiarowej formy teatralnej (odcinajac sie od
tradycji widowiska dworskiego o charakterze rozrywkowym), nie do
przecenienia pozostaje zas wktad choreograféw, baletmistrzow, pedagogéw i

teoretykow tanca, czy wreszcie samych tancerzy w dzieto tej transformacji.
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zainteresowania badawcze obejmuja rowniez teoretyczne i estetyczne implikacje kultury
tanca w dramacie i teatrze (opublikowana rozprawa doktorska w formie monografii - Formy
taneczne w polskim teatrze jezuickim XVIII wieku, 2012). W pracach z ostatniego okresu
skupia sie rowniez na miedzykulturowej refleksji nad amerykanska codziennoscig. ORCID:
0000-0001-5471-8032.

Przypisy

1. Louis-Antoine Duport (1781-1853) - znakomity francuski tancerz (prekursor ery
romantyzmu w balecie), ktédrego wystepy wspomina w swoich listach miedzy innymi Noverre
(Wysocka, 1970, s. 104-105).

2. Znaczny potencjal badawczy maja dokumenty osobiste (pamietniki, wspomnienia
znawcow teatru, amatoréw sztuki tanecznej, listy, autobiografie wybitnych tancerzy i
choreograféw), co w perspektywie studiéw tego tematu moze ukierunkowac nasza refleksje
na funkcje choreografii i jezyka tanca jako autonarracyjnych swiadectw epoki. We
wszystkich cytatach zachowano pisownie i interpunkcje oryginatow, a wyrdznienia tekstu
pochodza od autorki artykutu.

3. Dodajmy, ze w poczatkowej fazie rozwoju sztuki baletowej byto to zasadniczo ciato
meskie. Do czasu wystawienia na scenie Opery Paryskiej baletu Le Triomphe de I’'amour
(1681) z udziatem zawodowych tancerek, takze role kobiece kreowane byly przez mezczyzn.
4. Wsrdd wazniejszych prac historyczno-teoretycznych z dziedziny sztuki tafica do XVIII
wieku wymienmy: opracowanie Claude’a Francois Ménestriera Des ballets ancien et
modernes selon les régles du thédtre (1682); traktat Gottfrieda Tauberta Rechtschaffener
Tanzmeister (1717); prace Johna Weavera, angielskiego choreografa, ,0jca angielskiej
pantomimy” (miedzy innymi Anatomical and Mechanical Lectures Upon Dancing, 1721);
Histoire générale de la danse, sacrée et prophane (1724) autorstwa Jacques’a Bonneta oraz
La danse ancienne et moderne, ou traité historique de la danse (1754) Louisa de Cahusac;
przetomowe Lettres sur la danse et sur les ballets Noverre’a (1760). Dodajmy, Ze narracja
wokot zapoczatkowanej w epoce oswiecenia reformatorskiej mysli teoretycznej o tancu
kontynuowana byta miedzy innymi w pismach Carla Blasisa (1797-1878): Traité Elémentaire
Théorique et Pratique de I’Art de Dance (1820) oraz Code of Terpsichore (1830). Wioski
pedagog we wstepie do swego traktatu wyraznie podkreslat, ze ,plan i prowadzenie akcji
baletu powinny by¢ podobne, jak w komedii i tragedii” (Pudetek, 1986, s. 49).

5. Klimczyk zwraca uwage na forme maski angielskiej, ktéra poprzez czynny udziat kobiet w
kreowaniu jej formy stata sie ,polem artykulacji kobiecej wrazliwosci kinetycznej” (2015, s.
81-82).

6. Réwniez Carlo Blasis, ktéremu przypisuje sie przede wszystkim zastugi w
usystematyzowaniu zasad techniki tafica klasycznego, a takze w sformutowaniu jasnych
sposobow ich nauczania, w swych pracach z teorii tanica wyraznie eksponowat znaczenie
fizycznych waloréw budowy ciata tancerza (Wysocka, 1970, s. 113-115). Jak podkresla, ,do
niego [tancerza rdl serio] naleza piekne developpés, grands temps i wszelkie
najszlachetniejsze kroki tanca. Powinien przyciaga¢ uwage widza elegancja sylwetki i
poprawnoscig poz, attitudes i arabesek” (Pudetek, 1984, s. 57).

7. Karuzel (z francuskiego carrousel) - jeden z najpopularniejszych rodzajéw zabawy
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dworskiej, odwotujacy sie w swej formie do tradycji zabaw rycerskich. W strukturze tego
publicznego widowiska, ktérego ostateczny ksztalt inscenizacyjny uformowat sie w XVII
wieku, obok zawodow, pozorowanych walk, uroczystych pochodéw mozna réwniez odnalez¢
elementy choreograficzne (na przyktad rodzaj figur tanecznych, wykonywanych przez
jezdzcow na koniach). Jak podkresla Joanna Hiibner-Wojciechowska, ,karuzel byt jednym z
wielu «teatrow» barokowych nastawionych na ol$nienie i oczarowanie widza. Czynit to
poprzez odwotanie sie do malarstwa, rzezby, architektury, a takze ruchu i stowa, stajac sie
tym samym najbardziej synkretycznym dzietem sztuki okresu baroku” (1987, s. 294).

8. Bernadetta Craveri stwierdza: ,Jednoczesnie mtody wtadca sugerowat za posrednictwem
Ariosta - autora wtoskiego, ktérego francuska arystokracja najchetniej czytata i najbardziej
lubita - rzekoma ciagtos¢ tradycji feudalnych i obyczajéw monarchii absolutnej, obracajac na
swoja korzys¢ wojownicze nastroje i pasterskie fantazje, objawiane przez szlachte poza
dworem i przeciw dworowi [...] A przeciez w turnieju, odktadajac chwilowo na bok
krolewskie insygnia i wystepujac jako Roger, prototyp walecznego wojownika, Ludwik XIV
skladat hold rycerskiemu ideatowi, ktory byt takze jego ideatem” (2009, s. 317).

9. W spektaklu tym brato udziat okoto tysiaca aktoréw i dwustu muzykdéw. Turniej
rozpoczynat sie parada udekorowanych platform w otoczeniu piechoty i jezdzcéw. Punktem
kulminacyjnym byta prowadzona przez samego cesarza procesja duchow przodkéw.
Alegoryczna posta¢ Chwaty wzywata wtadce, dwanascie postaci duchow i trzydziestu szesciu
zawodnikow wykonywato balet konny. Sam rysunek chorograficzny przybliza nam seria
trzynastu zachowanych szkicéw (Parte delle Figure del Balletto) uktadéw autorstwa Johanna
Heinricha Schmelzera. Dzieki tym ilustracjom znane nam sa wzory figur wykonywanych
przez grupy o$miu, szesciu lub czterech zawodnikdw (cesarz zawsze posrodku), jak i
konkretne kroki i skoki koni (Watanabe-O’Kelly, 1992, s. 94-105).

10. Wpisujac sie tym samym w rosnaca juz u progu XVIII wieku krytyke sztuki operowej,
ktorej, przypomnijmy, nieodtaczna czescia byt balet. Jean-Jacques Rousseau wskazywat na
brak narracyjnej ciagtosci w tekstach librett: , Wiekszos$¢ z owych baletow (oper) sktada sie z
tylu oddzielnych tematow, ile maja aktow, a tematy tacza jakies metafizyczne zwiazki,
ktorych widz nigdy by sie nie domyslit, gdyby autor nie zechciat go oswieci¢ w prologu.
Niektore z nich sq na wskros$ alegoryczne, jak karnawat czy szalenstwo, i najtrudniej na nich
wytrzymac” (Rousseau, 1962, s. 151-152). Podobna krytyke odnalezé mozemy w pismach
Francesco Algarottiego (Essai sur I'opéra, 1755), Gaspare Angioliniego (Dissertation sur les
ballets pantomimes des anciens, pour servir de programme de ,Semiramis”, 1765), Louisa
de Cahusac (La danse ancienne et moderne, ou traité historique de la danse, 1754) (Foster,
1988, s. 164-165).

11. Dramaturgiczne umotywowanie sekwencji tanecznych jest juz wyraznie obecne w
Molierowskim komediobalecie, gdzie balet przybierat forme tafnca pantomimicznego,
ilustrujacego akcje sceniczna (na przyktad Natrety, Pan de Pourceaugnac, Mieszczanin
szlachcicem, Chory z urojenia).

12. Na taki ksztatt linii rozwojowej sztuki tanca niewatpliwie wptyneta estetyka rokoka.
Rodzace sie pragnienie wdziecznych doznan, czesto dyktowanych dos¢ wysublimowanym
poczuciem smaku, czy tez po prostu poszukiwanie nowej formy estetycznej i artystycznej
satysfakcji. Przyktadem widowisk bardzo rézniacych sie od patetycznych realizacji baletow
dworskich doby baroku byly z pewnoscia opero-balety Jeana-Philippe’a Rameau. Jednym z
najbardziej wyrafinowanych przyktadéw realizacji naiwnej egzotyki, w ktorym ruch tancerza
dostarczat publicznosci po prostu przyjemnych wzruszen zamknietych w obrazach z
odlegtych podrozy, jest dzieto Rameau Les Indes galantes (w ostatecznej wersji z 1736
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roku).

13. Sporo uwagi poswiecit oméwieniu tych poszczegdlnych kategorii Carlo Blasis. W VIII
rozdziale swego Podstawowego traktatu o teorii i praktyce sztuki tarica (1820) skupit sie nie
tylko na warunkach zewnetrznych, jakimi powinni dysponowa¢ tancerze, ale rowniez na
zadaniach, z ktérymi wykonawstwo poszczegdlnych rdl sie taczyto. I tak styl serio uznawat
za ,kamien probierczy sztuki tancerza”, za ,najtrudniejsza odmiane tanca, wymagajaca
ogromnej pracy i nigdy w pelni nie doceniana, jesli nie liczy¢ znawcow i ludzi obdarzonych
dobrym smakiem”. W kontekscie rozwazan o miejscu i roli tancerza w widowiskach
teatralnych do XVIII wieku cenne wydaja sie spostrzezenia choreografa dotyczace ,, upadku
artystycznego tanca serio” u progu romantyzmu. Zdaniem Blasisa ,wytlumaczenia tego
zjawiska nalezy szuka¢ w pomieszaniu styléw i skazonym smaku pewnej czesci
publicznosci”, a takze w tym, ze ,poprzednicy byli mistrzami tego stylu, ale pozostawili
niewielu nastepcéw” (Pudetek, 1984, s. 54).

14. Ogolna refleksje dotyczaca miedzy innymi obecnosci problemu pici kulturowej w sztuce
tanca rozwijaja prace: Dance, Gender and Culture, 1993; Burt, 2007 (tu dalsza bibliografia);
Corporealities: Dancing Knowledge, Culture and Power, 1995; Aschengreen, 1974; Bassetti,
2013.

15. Pojecie intermedium klasyfikuje Konrad Chmielecki, piszac o przedmiocie badan estetyki
intermedialnosci. Tu obok , poezji wizualnej, fotografii intermedialnej, filmu, animacji
komputerowej, teatru” - wymienia balet (jako rodzaj przedstawienia scenicznego wyraznie
eksponujacego bliski zwigzek stowa, muzyki i tanca) (2008, s. 14, 35, 93).
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Brazil
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Taking as a starting point the construction of the conceptual framework of gender produced
by the Brazilian authors Benedito Medrado and Jorge Lyra, the present article brings as a
central focus the discussion on the creation of strategies, principles and methodological
horizons for the insertion of masculinities in the scene. Developing the issue of the need for
a welcoming of masculinities in the scenic activity beyond a simple opportune thematic
interest for the construction of performances and plays, the authors propose the creation of
clues/principles that can be developed so that masculinities enter the scene under a
perspective of political and careful awareness of gender issues that goes beyond a
dichotomous and binary model of power relations, resulting from a universalizing
stereotyping of being a man and being a woman. The authors also include in their
observation the creation of an expanded artistic territory where the work does not close in
on itself and includes artistic proposals linked to intersectional factors (such as race, class,
age, sexuality and coloniality) that constitute the relations of gender consider the vast and
complex production of multiple masculinity models.

Keywords: Theatre; Performance; Masculinities; Methodology; Intersectional.
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Introduction

In a still recent process, studies on men and masculinities that once only
orbited the realm of social, anthropological and philosophical studies, critical
feminist reflection and gender studies are now manifested, in the middle of
the 21st century, on the radar of theatre and theatre arts research. Given its
incredible timeliness and the emergence of a new field of research devoted
to studies on masculinities, theatre and performance, the following questions
should be raised: Can the Performing Arts collaborate with gender studies
and the process of deconstruction of hegemonic masculinities? Would it not
be necessary for some principles or methodological horizons to be
invented/thought to deal with the great challenge of producing a critical
discourse on masculinities in the realm of scene and performance? Would it
not be fitting to distrust or question the notion that depending on the stage
context presented, a performance or theatrical play runs the serious risk of
protecting the privileges of the hegemonic identities that are being put into
question? In other words, does art not protect the privileges of hegemonic
masculinities, when, for example, a straight-cis-white man uses artistic space
to exercise gender disobediences, but little of his artistic discourse is
actually present or resonates in your everyday social, material and affective

reality?

In an attempt to incite a debate on these issues rather than formulating a
definitive answer, our paper aims to contribute to studies and research on
masculinities in the Performing Arts, presenting a conceptual framework of
gender produced by the authors Benedito Medrado and Jorge Lyra -
originally created for studies on masculinities in the field of health, sexuality
and reproduction - which will be resized in our proposal for the context of

the production of masculinities in artistic territories, from a horizon that
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dialogues with feminist productions and a Latin American point of view
produced by these two Brazilian authors. For this purpose, the sequence in
which we address the subject will be divided into three moments: 1.
Presentation of the conceptual proposal of Medrado and Lyra. 2.
Formulation of the clues brought from the ideas exposed in the previous
topic to think of principles that can propose a methodological horizon in the
artistic creation of masculinities on stage. In the creation of shows and
performances this horizon may include the vast and complex production of
multiple models of masculinities. 3. Brief case study based on the artistic
example of the Brazilian theatre and dance group Dzi Croquettes' which
produced artistic performances marked by gender ambiguity in the 1970s,

during the military dictatorship in Brazil.

The conceptual framework proposed by

Medrado and Lyra

Medrado and Lyra® organise this framework into four axes: 1) the sex/gender
system; 2) the relational dimension; 3) power markings; and 4) the rupture
in the translation of the binary model of gender into the spheres of politics,
institutions and social organisations. According to the authors, the first
feminist essays on gender, e.g. Gayle Rubin’s reflections on the ‘sex/gender
system’, originally published in 1975 in her article ‘The Traffic in Women:
Notes on the “Political Economy” of Sex’, contribute to an important and
preliminary critical exercise for studies on masculinities, which consists of
reaffirming the need to denaturalise the prescriptions and sociocultural
practices attributed to (and incorporated and naturalised by) men and
women, considered markings of the male and female models. They are

actions, practices, symbols, norms and social values that societies develop
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from a local cultural context of anatomical and physiological sexual
difference and that support the political organisation of how men and women
can exist and relate in society. In this sense, the concept of ‘gender’ as an
analytical category is also useful to understand the establishment of social
inequalities operating in genders. However, the authors understand that
such inequalities are not justified by a model of opposition or search for
similarity between the two sexes, but are defined by the complex diversity
produced in gender relations. Thus, they propose as a second axis of their
conceptual framework the ‘relational dimension of power’, suggested as an
alternative to think of the power structures organised by genres in a context
that goes beyond the dichotomous model consisting of the limiting notion of
domination and subalternity resulting from the culpability of men and

victimization of women.

The reasoning of the authors is not directed towards the search for culprits
in simple solutions, which usually translates into universal models. Seeking
to escape the binary and polarised logics of gender relations between males
and females, the authors propose a Latin American perspective that turns to
gender relations through the intersection of other markers, such as race,
age, sexuality, coloniality, social and economic status, gender, etc. The
relational perspective maintained within the feminist perspective, which has
power as the central dimension of analysis, seeks to identify how gender
relations are institutionalised and actualised, making it possible to see the
‘...transformations in the scope of ‘gendered’ social relationships, i.e.
oriented by gender inequalities’ (Medrado and Lyra, 2008, p. 820). The
relational dimension of the concept of ‘gender’ allows ‘... to understand or
interpret the social dynamic that hierarchises the relationships between the
masculine and the feminine and not only between men and women, but in

men and women’ (ibid).
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In the constitution of the third axis, ‘the markings of power’, the authors
engage in a dialogue with the productions of Joan Scott’ and Michel
Foucault' to present the notion that in addition to being a constitutive
element of social relations based on the differences between the sexes,
gender is also a primary way of giving meaning to power relations; as Scott
says: ‘Gender is the field within which, or through which, power is first
articulated’ (Scott, 1995, p. 88 apudMedrado and Lyra, 2008, p. 821). Power
does not appear in gender relations as a simple and isolated noun. Power is
not something that is possessed, but something that is exercised. In the
Foucaultian perspective, power is not only inherent in government
structures, in the ruling classes, in the imperialist nations or in relations
between bosses and employees or between masters and slaves, but in all
human relationships, whether institutional, amorous, economic, or verbal,
i.e. relationships that are multiple in various situations and contexts, in more

or less complex forms.

Medrado and Lyra also highlight two relevant points in the Foucault’s
thought. First, the observation that resistance is a constitutive element of a
power relation; therefore, where there is power, there is also resistance,
escape, reaction and strategy to reverse the established power situation.
Second, the differentiation between states of domination and power relations
in which the former is understood as ‘the total blocking of a field of power
relations making these relations immobile and fixed, dissymmetric, with
limited margin of freedom, and preventing any reversibility” (Medrado and
Lyra, 2008, p. 822). Concerning domination, the French philosopher uses the
term ‘states’, but when he applies his reasoning to power, he purposely uses

the term ‘relationships’ to distinguish its potential for mobility.

Therefore, the Brazilian thinkers emphasise that the contributions of
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Foucault and Scott are fundamental to the debate on the power relationships
that inscribe masculinities and femininities in the Brazilian contemporaneity
because masculinity and femininity are ‘metaphors of power and capacity for

action that guide values and social practices of men and women’ (ibid).

In the fourth axis of their proposal, the authors reaffirm the need for models
of masculinity and femininity that break with a binary and fixed translation
of men and women at the level of politics, institutions and social
organisations, and propose a reading of gender based on its relational
dimension. Following the arguments of Joan Scott, Medrado and Lyra agree
with what the feminist researcher says about gender not being constructed
in a binary way but in a multiplicity of institutions that are not limited to the
family or kinship relationships, also encompassing other factors, such as

economics and politics.

Clues

Regarding the specificity of a critical discourse on masculinities, what can
the performing arts offer for the struggle for democratisation and gender
equality? Is it enough that there are now more and more works that explore
the subject of masculinities for us to account for a whole complex network of
values, powers and inequalities in gender relations? Is it enough that a man,
or the subject ‘man’ is wide open in the proscenium and then the whole
construction of asymmetric values of male identities are fully clarified? We,
the authors, do not believe so. We support the idea that it is essential to first
reduce our expectations regarding any artistic production of masculinities
that responds to the totality of the issues involved in the social identity of
men, just as we do not believe that the approach and artistic production on

masculinities can solve the wide and complex web of injustice operating in
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gender relations. We embraced with great enthusiasm the growing interest
of the artistic community in such issues, and we understand that this is an
opportune moment to think about strategies, paths, methodologies and
principles for masculinities to populate the scene now, under the political
and careful awareness of gender issues that surpasses the dichotomous and
binary model of the relations of power as resulting from the universalising

and stereotyping of being a man and being a woman

In the previous section we have presented the conceptual framework of
gender developed by the authors Benedito Medrado and Jorge Lyra; we
believe that building on this framework, we can think of clues that generate
principles for the creation of masculinities on the scene. Below is the list and

description of these clues/guiding principles:

Recognition of the sex/gender system

Aligning themselves with the feminist thought of Gayle Rubin, Medrado and
Lyra emphasise the importance of recognising a sociocultural structure
developed through the sex/gender system that generates actions and
expressions that, incorporated and naturalised by the dominant discourse,
produce markings of restrictive and structuring models of masculinity and

femininity in the bodies.

In our view, such recognition becomes essential for artists and works that
address issues of gender and masculinity. Since the body is the main
materiality of the conception of a performance or theatrical spectacle, it is
necessary to think that even before any action, gesture or message of poetic
resignification, even the body of an actor or an actress on the stage is
already in itself a material representative of various cultural meanings. The

body should always be considered as political, composed of intensive virtual
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parts, i.e. structuring lines/forces from multiple local, historical, social and
cultural contexts. A white European man standing in the proscenium
represents certain meanings that are perceived differently in terms of
culture when a black, Asian or Latino man stands in the same place and
performs the same action. The stage work cannot ignore these historical,
cultural, social and political crossings, closed in on itself, in its meanings and
poetic intentions. The relationships that structure gender through the
identification of bodies should be considered in the conception of artistic
processes. Even if a work or a collective of artists seeks to dismantle the
dominant hegemonic schemes, it should always be remembered that the

bodies on the stage come from different locations and social backgrounds.

Gender means power

The Brazilian authors argue that masculinity and femininity are ‘metaphors
of power and capacity for action that guide the values and social practices of
men and women’ (Medrado and Lyra, 2008, pp. 822). In other words, within
the meanings constructed by the norms that describe men and women, and
their bodies, values are imbued and operate and hierarchise power relations,
producing the arrangements of social inequalities operating in the genders.
Medrado and Lyra recognise that in addition to being a constitutive element
of social relations based on the differences between the bodies, gender is

also a primary way of giving meaning to power relations.

Different bodies start from different places and cultural signifiers, and
therefore represent/exercise different values. The genre as the primary form
in which, or through which power is articulated, must be taken into
consideration when conceiving a performance or theatrical spectacle. It is

necessary to think about how power is inherent in the bodies that are on the
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stage, what meanings and power relationships are already described in
advance, and how the work can develop them to outline its critical, artistic

and sensitive intent.

The relational dimension of power

A work or an artistic collective that addresses the issues of masculinities on
stage cannot fail to recognise the struggle and the feminist commitment, and
the understanding that there are different and unequal values and powers
played by men in gender relations with women. The historical construction
has given men opportunities and authoritarian power in different cultural
contexts, taken by assault as privileges that were not attributed to women.
We speak here of oppressions and injustices that are still active and ongoing,
such as deaths, intimidation, sexual abuse, inferior terms and conditions of
employment, domestic exploitation, to name but a few. Without these harms
ever being erased, it is necessary to include in the artistic treatment a
detailed assessment of the situations of the genres based on the relational
dimension of power where inequalities are not perceived through the narrow
notion of domination and subalternity stemming from the dichotomous

conception of blaming men and victimising women.

Far from becoming an act of male authentication or victims’ appeal, as
witnessed in political movements and organisations, such as the ‘men’s
rights movement’, we believe that the commitment of masculinities on stage
could be intended in the principle of seeking a less artistic expression,
universal and uniform, reduced to a binary and polarised logic of male and
female gender. To artistically adhere to the issues of masculinities in gender
relations, it is necessary to go beyond gender to talk about gender.

Intersectional production becomes relevant and fundamental to visualise,
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through the stage act, the power of a critical point of view combined with
other factors that go beyond gender, but are constituents, i.e. such as the

factors of race, class, age, sexuality, coloniality, etc.

Authors such as Raewyn Connell (1995) and Michael Kimmel (1998), as well
as the Brazilian researcher Ménica Schpun (2004) and the Brazilian
Fernando Botton (2007), recognise the numerous possibilities of living
masculinity, leading to the use of the term ‘masculinities’ (in the plural)
when referring to gender studies focused on the inherent issues of being
human. The awareness of the relational dimension of power, grounded on an
intersectional creation of masculinities on the stage, becomes a powerful
lead to perform the contingent and contextual critical examination of the
constructions of multiple male identities, as well as to work towards the
understanding or interpretation of the unfair social dynamics that affect and
hierarchise the relationships between the masculine and the feminine, not

only between men and women, but also within men and women.
Like gender, power is in everything

In line with the ideas of Foucault, Medrado and Lyra support the idea that
power is not something statically inherent only in the structures of
governments, nations and imperialist states, but something that it is
exercised and is present in all human relationships, whether institutional,
amorous, economic, or other. Therefore, art and its human and institutional
organisations, such as theatre groups, art and performance collectives,
educational centres, e.g. university courses and conservatories, or even the
artists themselves as individuals, are not exempt from these power
relationships. The same is also true of their works which also present a set of

values and poetic relations representative of power. Even when one intends
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to go against the tide, their art and artistic works run the serious risk of

replicating them. This is a reminder that we can never afford to forget.

Another very important aspect to be raised at this point is that gender
inequalities also have a direct impact on the distribution of values,
opportunities and recognitions of and in the work of stage artist as was the
case in the cultural formation and still is in the organisation of numerous
societies. We speak here of the silencing/erasing of works and trajectories of
female artists who did not have their research and productions disseminated
proportionately to the works of their male peers just because they were
women. This is a subject that deserves much attention, but in this article we
will not be able to elaborate on it in an in-depth manner and with the respect
that is due to it. However, a quick recall of a recent example is enough to
demonstrate how power relations and gender inequalities are implicit in art.
It is enough that we try to remember the names of the ‘great masters’, the
‘Alchemists of the Stage’ (Schino, 2012) attributed as responsible for
introducing radical changes and being representative of the Theatrical Art
and Actor Art of the 19th and 20th centuries; they are Stanislavski, Brecht,
Grotowski, Meierhold, Decroux, and Barba ... But what about women? Where
would the stage directors, directors, thinkers, actresses and their
revolutionary conceptions of theatre be? There is a gender imbalance in the
arts that affects the entire way in which artistic construction has been
treated and taught; in universities, the methodologies that validate theatrical
performance are still those of European white men, and although there are
already university centres in Brazil and Latin America that have sought to
present other methodologies, the labour market still has much of a
patriarchal heritage that provides gender injustices. Although there are a
greater number of women active on stage, men still continue to emerge

recognised for their work more frequently and receive better remuneration
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or important positions.

A work, a collective or an artist concerned with engaging with masculinities
in artistic territories can never fail to recognise these issues. The entry of a
critical reflection of masculinities on stage cannot become an isolated act of
an expression or thematic interest; it is necessary that artistic processes
assume the need to ensure changes; concrete actions that can change the
way artistic activity and its internal values have been organised and
produced. The act of collective responsibility by the contingent of male
workers/artists is necessary to build policies of alliances with women and the
feminist struggle, working on the equalisation of values and distribution of
jobs in the functional staff of art and artistic education professionals, as well
as in the dissemination/acceptance of other methodologies and historical

reinterpretation of the ‘traditional’ artistic thoughts and deeds.

Where there is power there is also escape

Agreeing with Foucault, Medrado and Lyra remind us that where there is
power, there is also resistance, fight, reaction and strategy to reverse the
established power situation. Based on this notion, we found another
important lead in the insertion of masculinities on stage which consists of
seeking to escape the pre-established hegemonic models of masculinities.
Artistically speaking, how can we produce these escapes or ‘breaths’? This is
a question that most likely can only be answered through the trial-and-error

approach that practical experience reserves.

However, we propose here to develop another point that deserves our
immediate attention; we must be careful not to fall into the illusion that
artistic breaths aspiring to a deconstruction of the dominant models of

masculinity are in fact giving an account of all the issues involving genders
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and the multiple ways of being a man. The power relations that involve
genres are very complex structures which can hardly receive a significant
and restructuring critical impact if, firstly, there is no creation of different
points of view and approaches. Secondly, is the artistic endeavour only
limited to the thematisation of masculinities in shows and performances? If
we do not want our works to become bubbles, restricted to the ephemerality
of the stage act, we must be concerned with producing artistic actions that
narrow the gap between art and life. It is necessary to pierce or prolong the
bubble of a scenic expression to go directly to the political and material

spheres of life.

Escapes from male models cannot be simply treated and/or invented through
gender disobediences protected by cis-normative privileges of the stage
game. Escapes and gender disobediences must be in life. The masculinities
need to be redefined through actions and an expanded awareness of art that
is not restricted to the conjuncture and creation of symbols and messages
produced during the stage act. In other words, it becomes a powerful track
to think of the creation of works that do not close in on themselves, whose
action is not restricted to a presentation or season, but in the promotion of
actions of continuous re-existence and resignification. Here in Brazil, we can
indicate an example that partially explains what we are trying to propose.
The teacher and performer Nina Caetano’ has sought to employ in her works
the construction of ‘po-ethics of re-existence’ that would not be limited to the
creation of shows and that would denote a thought about art whose meaning
of existence would be implicated in the construction of the self in an

interrelated space between art and life:

... I think of the poetics of (re) existence because it is also

something that implies the poetics of existence based on Foucault.
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It strongly implies life; it implies other layers beyond the scene, but
these layers are involved as layers of formation, such as collision,
grouping and associations, as creation of spaces of affection and
welcoming, as networks of conversation. Many things are not
exactly the scene and are part of what [ understand to be po-ethic
of (re) existence because they require thinking of existence as a
layer of self-construction and as a space directly interrelated with
what we could understand as a scene (Péclat and Caetano,

unpublished).

The Brazilian artist also raises very important points about artistic creation
that, from an early age, proposes to be constructed through an affective
logic of composition which would perform in the stage and political act of a
performance working with the consciousness of the other layers of art

communication that would go beyond discourse.

Discourse, for example, was political theatre until the 1960s, but I do not
know if discourse solves today, and I travel a lot through what Lehmann says
and the idea of performativity. I do not think a discourse solves it, because
everyone has information, people know it is ugly and they do it, they say
what they want, they talk about everything. Not that they do not know
things, it does not affect them, and I think the question that art has to ask is:
how to affect the other? How can I transform my political question into a
power of affectation, how can I cross the body of the other with my question?
It is not discourse, I think it involves the power of affect, the body power, the
relational power ... I believe more in this than in the discourse, more in the
power of affectation. I have believed a lot in the conversation in another
way; lately I have been looking for strategies to provoke conversations, not

this discourse alone. This has been my most recent research, thinking about
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spaces for conversation (Péclat and Caetano, unpublished).

We remember here the question elucidated earlier at the beginning of this
article: Does art not protect the privileges of hegemonic masculinities, when,
for example, a straight- cis-white man uses artistic space to exercise gender
disobediences, but little of his is artistic discourse actually present or
resonate in its everyday social, material and affective reality? Performing
gender disobediences and reinventions of masculinities in the context of an
expanded stage is not easy; this is a challenge that should be answered with
practical experience. However, its theoretical understanding is necessary
and justified as a valid objective for thinking about principles, strategies and
methodological horizons so that the treatment of issues of masculinities and
their deconstruction are attentive to the risk of producing a stage discourse
isolated in itself that hardly affects the materiality of the bodies involved and
still protects the values and privileges of the dominant male identities. By
proposing the awareness and creation of an expanded stage action based on
the construction of ‘po-ethics of re-existence’ situated in the affectation of
bodies, we are not saying that the issues involving gender and masculinities
in artistic territories are resolved, but we understand the importance of
providing actions that make the relation between art and life closer because
power and gender relations are present in everything, inhabiting the internal
and external values of art. As already declared by Simone de Beauvoir in The
Second Sex, the questions about sexual inequalities and the power relations
produced in the genders address a subject in which ‘the personal is
political’, and so it is with the treatment of masculinities on stage which can
never incur the misunderstanding and ingenuity of being developed as an

isolated subject or topic.
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Disruption of binary translation and/or compulsory

heterosexuality scheme

In the final axis of the conceptual framework presented, Medrado and Lyra
return to the feminist thought of Joan Scott to reaffirm the need to create
models of masculinity and femininity that break with the binary and fixed
understanding of man and woman at the level of politics, institutions and
social organisations. The kinship relationships that ended up producing
political and economic organisations in numerous social contexts based on
the compulsory heterosexual-cis scheme being crossed, as did the idea of
Foucault’'s power, all human institutions, so that the idea of Western theatre
developed in Europe and propagated in all colonies and territories occupied
in the colonization periods also had its structure of functioning and
attribution of values guided by this same guideline. One indication that is
potent for masculinities and for a whole network of artists concerned with
gender issues is to reassess the founding normative hetero-cis structure,
reviewing its implicit and modus operandi values, which would denote the
creation of new technical operations and concepts for the performance of

artistic activity.

Dzi-familia Croquette

In this last part of the article we are going to use a historical example of the
Brazilian theatre to hold a dialogue with some of the clues mentioned
previously. In this brief case study we are going to observe some important
aspects of the creation and the history of the group Dzi-Croquettes,
especially the episode that recounts the construction of the show ‘Dzi-familia
Croquette’ (Dzi-Family Croquette), the artistic creation that we will use as

the starting point for the analysis of the way those artists organised
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themselves in order to cause tensions, and to reinforce or reframe the

heterosexual-centralised model with their practices.

The show being considered was created in 1972, the same year that marked
the beginning of the group’s activities. It was a theatre play performed at
‘Cabaret Casa Nova’® at Lapa (a neighbourhood in Rio de Janeiro). This
artwork consisted of cabaret language and a witty and joyful theatricality
that relied on the humour and musical language, added to the Carioca
Carnival practices, like men dressed as women, in addition to some features
of Brazilian vaudeville theatre, like reflective political and social satires and
sketches, filled with sensual performances. On 13 March 1975, the journalist
Zbzimo Barroso wrote an article in Jornal do Brasil’ mentioning the
compliments that the French Magazine L’Officiel had paid to the group due
to their performance in Paris that year; he also quoted a phrase used by the
artists in one of their performances, i.e. ‘We don’t have a determined sex,
not even a destiny. We are a magical family.” Such a statement shows clearly
the dramatic organisation of the show and therefore their own existential
reality. The fact is that the show was structured on the creation of a family
whose characters were not merely restricted to the ephemeral scenes they
took to the stages, but that was truly the reality lived by the members of the

group.

According to Natanael Silva (2017), this family arrangement took place at
the very beginning, in their first year, when each member adopted the
creation of their own character which was almost totally built and sociably
noticed as being female. The family distribution was established as follows:
Wagner Ribeiro, for being considered the main creator of the Dzi and having
written most of the songs and scripts for the show, became recognised as

The Mother (Silly Dale). The Italian-American citizen settled in Brazil and

05 - For a feminist gender horizon in productions and studies on men and masculinities in the performing arts 118



naturalised as Brazilian, Leonardo La Ponzina, known as Lennie Dale, who
was a dancer, a singer and a song writer, became The Father. Under his
direction, which involved strenuous, eight-hour-long rehearsals on a daily
basis, the Dzi could improve and refine their dancing, singing, and
performing techniques, being able to enhance their artistic presentations
(Silva, 2017). The family also included three sisters-in-law, i.e. “Tia Bacia
Atlantica’ (Aunt Bacia Atlantica), performed by Bayard Tonelli, an actor who
was also the treasurer of the group; Reginaldo de Poli, the group’s
administrator, whose character was inspired by the historical figure of the
Queen Elisabeth I, became ‘A Rainha’ (The Queen); Roberto de Rodrigues,
whose performances consisted of gestures rather than words, was ‘Tia Rose’
(Aunt Rose), or Lady Oregon. He was also responsible for creating the
sceneries. There were also five daughters, three of which were natural ones,
and two had been adopted. The first ones were ‘Claudette’ aka ‘Gayette’,
performed by Claudio Gaya, who acted but also wrote the scripts and plots of
their plays; and, Ciro Barcellos, who was 17 years old at the time and thus
the youngest of the group, became the youngest daughter, ‘Syllinha Meleca’
aka ‘Tonta’ (Silly); Rogério de Pole, famous for dancing showing his naked
butts in a way that resembled a duck, became ‘Pata Dale’ (Duck Dale). The
other adopted daughters, whom the mother had conceived with a lover, were
Paulo Bacellar (Paulete) and Carlinhos Machado (Lotinha). And just to finish,
there were also two nieces and a maid. Benedicto Lacerda was Old City
London; Claudio Tovar, an actor and one of the persons in charge of the
scenarios was ‘Franga Safada’ (The Naughty Chick), and we finally have Eloy
Simoes, an actor who was hired in Sao Paulo to be Lenny Dale’s personal
chambermaid, but soon became the whole group’s maid. Later on, Simoes
ended up becoming a Dzi actor, having his own character Eloina, or ‘Mdgica

da Companhia’ (The Company’s Magician) and making part of the show.
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From this point on we can notice some resonances that resonate with what
we considered previously. As Natanael Silva (2017) states, with the creation
of the show ‘The Dzi-family Croquette’ the group developed a piece of work
that finally consisted of two different perceptions of family: one that is
staged and taken to theatres, or, might we say, comes from outside (and
here we establish a direct relation with the political and public relations
considered by Simone de Beauvoir in her work ‘The Second Sex’); and
another one, the internal family, from the backstage, the ordinary life, that
which comes from the inside (the one that according to the French thinker is

configured as the private and personal relations).

It is as if a piece of writing, engendered to be a single theatre play, came
alive expanding to daily life, mixing the boundaries of behind the scenes,
stage, and daily routine. That said, I can identify that such characters,
constituted and instituted on and by the Dzi, were marked by their subjective
and creative personal experiences being affected by them and consequently

affecting them as well (Silva, 2017).

These internal and external relations, which provide each other with
feedback, meet the need of providing artistic creation that it is not restricted
to the creation and the ephemeral nature of the scenes, but establishes the
settings of an expanded stage where masculinity is not treated as an one-off
theme of a play or performance, but it is also an act of recreation of the
political self, and at the same time, it is personal. It is also important to
highlight how tense the relations between these public and private aspects
are, in the examples brought here, causing escapes and new arrangements
for the experiences and masculinities, sometimes mediated by the
compulsory hegemonic heterosexual-cis scheme from that time and still

current today.
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Regarding what was previously said about the escapes, we must recall
Foucault’s ideas (1982) that considered the withstanding act as a creation
journey, a change that was not only restricted to denial, but also lined with a
participative and active act of redefinition of the pre-stablished power
condition. As for Natanael Silva (2017) after Francisco Ortega (2000), in
politicising the friendship and the link among them, the Dzi created a new

model of existence, from their re-existence movement. Noting that:

‘friendship is an alternative to the old and strict ways of institutionalised
relations’ as the family, the marriage, the work, the unions, the associations,
or in other words, spaces defined by a set of rules, and a historical script of

the heterosexual centred social actions (Silva, 2017).

As for the examples brought by the Dzi, friendship is taken as an
experimental field’ and political resistance exercise. Or, as it is described by
Silva, ‘an alternative to the bourgeois institutional sociability by creating
other family arrangements from the collective work that was also creative
and professional’ (2017). Another fascinating fact about this creative and
revolutionary act performed by the Dzi and totally worth mentioning is that
those actors were not only creating escapes as to break with the gender
rules, but they also came up with new ways of fighting the dictatorship
existing at the time, a moment that the lefties revolutionary ideals that
combated the authoritarian military regime were marked by the militant
movements that organised the armed struggled; a context in which most of
the activists had to disguise their desires and wishes to institute the fight for
the democratic freedom.’ In order not to romanticise the work group, once
this is susceptible to critics and questionings,'® we are going to express here
the option of the group not joining the armed struggle, but instead choosing

another way of stablishing the re-existence. Therefore, we can say that the
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Dzi politicised the political context through their art, consequently

politicising the experiences and masculinity.

Conclusion

Throughout this article, we seek to contribute to the issues of masculinities
and stage by presenting the conceptual framework of gender developed by
the authors Benedito Medrado and Jorge Lyra, who structure it in four
fundamental axes: 1) the sex/gender system; 2) the relational dimension; 3)
power markings; and 4) the rupture in the translation of the binary model of
gender into the spheres of politics, institutions and social organisations.
Subsequently, we start from the questions presented in the thinking of some
Brazilian authors to address specific issues involving stage activity. We
developed this discussion from the need to create clues and methodological
principles that can link the treatment of masculinities in artistic territories
under the understanding of expanded art, attentive to political and careful
awareness of gender issues, which is involved in the intersectional
perspective addressing masculinities through other important social factors,
such as race, class, age, sexuality, and coloniality. In the final part of the
article we focus our attention on the historical example of the Brazilian
theatre and dance group ‘Dzi Croquettes’ identifying some of the clues

brought earlier in a brief case study.

At no time did we bring in our writing the concern with the creation of a
method; we speak here of clues precisely because we find the debate on
ways to welcome the insertion of masculinities into the stage through points
of view and methodological strategies that are open and open; a constant
movement of creation. A method such as a closed and unique system does

not seem to live up to the need that the complex relations of gender and
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power impose on us.

Finally, we would like to clarify that although the idea of a potential for
resistance in the context of power in gender relations is not limited to the
thinking of Medrado and Lyra, this idea can be discerned and interpreted in
the works of some North American authors, such as Judith Butler (1990),
Adriene Rich (1984) and Judith/Jack Halberstam (1998). In this article we
chose to focus on the thoughts of the Brazilian authors because while we
were preparing this writing, we tried to develop an article that would
highlight some little-known names in the world and the European sphere,
ones that have a rich potential for conceptual thinking on the subject thus
fostering the dissemination of the work of writers from the global south who
have as much to offer as the names coming from the north. Without
discrediting the works and authors cited, we hope that our readers
understand that our choice was made as a political movement aligned with
the current decolonial agenda, highlighting a perspective conceived by

Brazilian Latin American thinkers.
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Footnotes

1. An irreverent group from Rio, aligned with counterculture, collective creation and
experiential theater, which makes homosexuality and transvestism a banner for the
affirmation of rights. In Paris, Dzi Croquettes are internationally known. In 1973 and 1974,
they spent long periods at Le Palace and, among other activities, participated in the film Le
Chat et la Souris by Claude Lelouch (1937). Part of the team creates a new show,
"Romance", 1976 by Claudio Tovar and Wagner Mello, which does not reach the same
projection as the first show "Dzi-familia Croquette", created in 1972. Later, a female cast
joins the group . founder, but this alternative does not expand the initial proposals and, soon
after, the group disbands. Inspired by the North American group The Coquettes and the gay
movement active off Broadway, the team used elements of Brazilian culture such as Carnival
to question the context of its reality of sexual repression and censorship suffered during the
dictatorship. The group is at the origin of a current that developed some time later, linked to
transvestism, mockery, the exploration of the virtuosity of the cast members, caricature,
farce and comedy of manners. It influenced the creation of Grupo de Teatro Vivencial in
Recife and several gay groups in Bahia in the 1980s and 1990s. In 2009, the documentary
Dzi Croquettes was released, directed by Tatiana Issa and Raphael Alvarez (available at

< https://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399377/dzi-croquettes >. Accessed on
11.07.2021.

2. Benedito Medrado is a PhD Professor at the Federal University of Pernambuco for
graduate and postgraduate courses in Psychology and the coordinator of the Feminist
Research Centre on Gender and Masculinities - GEMA/UFPE. Jorge Lyra is the coordinator
of the Paternity Project at Instituto PAPAI, a non-governmental organisation which works
based on feminist principles and defends the idea that a fair society is one in which men and
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women have the same rights

(http://www.papai.org.br/antigo/conteudo/view?ID CONTEUDO=555). The work of the
researchers discussed here is the article ‘For a feminist gender matrix for studies on men
and masculinities,” published in the Feminist Studies Magazine, Floriandpolis, 16(3): 424,
September-December/2008.

3. Scott, Joan W. Género: uma categoria util para andlise historica. Educagao &
Realidade, v. 20, no. 2, pp. 71-99, 1995

4. Foucault, Michel. Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Graal, 1982.
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Contemporary Scenario, in which she develops her teaching project: ‘Foreign Bodies,
Spaces of Resistance.” Performer and researcher, she investigates preliminary stage
modalities and the relationships between performance, gender and feminism. As a
playwright, she has worked with several theatre groups in Belo Horizonte, either guiding
processes or producing collaborative dramaturgies. As a D], she performs a feminist D]
project, focusing on the production of cis women and trans people. She is currently the
coordinator of HIBRIDA - hybrid poetics of the contemporary scene (CNPq), a research
group that integrates artists and scholars of the Performing Arts, from UFOP and other
universities, as well as from NINFEIAS - Nucleo de INvestigations FEminIstAS with a
strong presence in the Ouro Preto’s community. In addition, it has been a member, since
2007, of obsCENA, an independent group for scenic research. Nina Caetano has experience
in the field of Arts, with emphasis on Contemporary Scene, in which she mainly investigates
the following themes: art and contemporaneity, public art, performance and genre, theatre
and performativity, and poetics of the contemporary scene. In her academic training, she
has a degree in French Language and Literature from the Federal University of Minas
Gerais (Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG) (1996), where she also received her
master’s degree in Linguistic Studies (2000).

6. According to Natanael Silva, Cabaret Casa Nova was founded in 1939, and it was located
at 25, Mem de Sa avenue, in the neighbourhood of Lapa, in Rio de Janeiro. The place was
considered one of the main places targeting the homosexual public at the time. With their
wooden tables and chairs, dimmed reddish lights, Casa Nova, as well as many other houses,
had as its main attraction the lip sync performances, most of them performed by cross-
dressers. Cabaret Casa Nova was attended by intellectuals, musicians, and artists and it was
in this very house that the Dzi started presenting their first shows (Silva, 2017).

7. Jornal do Brasil, Caderno B, R], quinta-feira, 13 de marco de 1975, p. 3.

8. We chose to use the word ‘field” here due to our discernment of the Dzi not only as
producing changes in the group relations, but also as affecting a network of people who
used to attend their shows and felt inspired by their examples of transgressing the
heterosexual-centred gender norms. As a glimpse of what we are saying we can turn to the
testimonies of several artists and interviewers in the documentary made by Tatiana Issa and
Rafael Alvarez and mentioned in the first lines of this article. In their discourses, the
interviewees describe that the magic and amazement produced on the stages by the Dzi
made the audience hypnotised by their androgynous bodies, experiment in their own bodies
new forms of expressing and self-producing in their daily lives in a way that, very soon, it
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was possible to see bodies wearing clothes and paraphernalia of both genders, speaking like
a Dzi, and using terms and vocal nuances presented in the shows. However, let us point out
here that we should not take this action as a single one, and therefore romanticise the Dzi’s
actions as beautiful, unique and example of liberating revolutionary act as once said by
Natanael Silva in his master’s dissertation (2017). At Dzi’s time and settings, as far as the
authoritarianism was present, there was a whole movement that ‘... since the end of the 60s
along with the changes that marked 1968, in special, in the wake of the “Tropicalismo’ and
‘Contra Cultura’ movements new ways of seeing the body and the behaviour arose, like the
dubious figure of Caetano Veloso, who according to Trevisan, disturbed the military
leaderships and the lefties.

9. In his article ‘Dzi-Croquettes and the nonsensical masculinities’, Natanael Silva (2018)
illustrates the case of Herbert Daniel, a militant that belonged to some guerrilla
organisations like Polop (‘Vanguarda Popular Revolucionaria’) who had to deny his
(homo)sexuality for seven years in order to be accepted by the group.

10. Despite recognising that the construction of this ‘family’ confronted the limits of the
discourses that were popular at that time in defence of the ‘traditional Brazilian family’ -
Once in this context the slogan that prevailed among most of the individuals who considered
themselves conservatives, and being so defended the threefold ‘Tradition, Family and
Society’. The overwhelming majority of the society was guided during the military regime
years, by the defence and maintenance of ‘the gender order’ based on the sexes
complementarities as well as the reproductive role, as biological or social, of values
considered matural’, which in turn held up, discursively and politically, face to the new
configurations of sexual individuals emerging at the time, like the homosexual guys, as well
as the female liberation practices which shocked the ‘traditional Brazilian family’ (Silva,
2017) - establishing the creation of affection bonds based on the friendship rather than
blood and consequently questioning and making even more complex the guidelines assigned
as the results of the prevailing concept of family in the 70s. It is fundamental in the
considerations emphasised by Natanael Silva that despite the fact that this ‘family’ was
formed by a group of thirteen men, it still based itself on the traditional heterosexual
arrangement as it was organised based on the figures of the father and the mother.
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Grzegorzewski

Grzegorzewski 1 Beuys. Awangardowa
matematyka

Antonina Grzegorzewska

Jeden z twércow awangardowego ruchu artystycznego Fluxus, Koreanczyk
Nam June Paik, chciat sie wyzwoli¢ z zachodniej manii perfekcji. Uznat, ze
zadowolenie z dzieta tylko w siedemdziesieciu procentach moze chronic¢
przed owa obsesja. Bardzo powolnym ruchem unosit nad gtowa skrzypce i

jednym gwattownym gestem tamat je na kawatki.

Pozornie wydaje sie, ze Jerzego Grzegorzewskiego w pracy artystycznej
interesowato wylacznie owo zostawione przez Paika trzydziesci procent. I ze
zmagat sie z nimi w duchu napietnowanego przez Paika perfekcjonizmu. I ze
balansowat na linii wysokiego napiecia owych pieciu, a niekiedy trzech,
dwdch punktéw procentowych dzielacych go od satysfakcji. Taka teza
chciatam poczatkowo zacza¢ moja wypowiedz. Jednak rozroznienie perfekcji
i znalezionej w zmudzie formy, oddzielenie ich statusu, uznanie, ze
znaleziona forma nie jest, nie musi i przynajmniej niekiedy nie powinna by¢

perfekcyjna doprowadzito mnie do rachunku Paika.
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Intuicja Paika, klasyfikujaca manie perfekcji jako cos podejrzanego i w
gruncie rzeczy odlegtego sztuce, wcale nie jest chybiona. Gdy Grzegorzewski
w czasie préb odrzucat kolejne swe rozwigzania scen, wzbudzajac w
obserwatorach zdziwienie, uznawali je bowiem za wysoce atrakcyjne,

wpisywat sie niejako w matematyke awangardowa.

Matematyka awangardowa przenosi porzadek stu procent w swiat sukcesu
pozornego. Stynne ,za dobrze”, jakim Grzegorzewski czesto kwitowat swoje
odrzucane pomysty, wigzato sie z poczuciem, ze nie nalezy ulega¢ terrorowi
etui stuprocentowo dopasowanego do przedmiotu. Takie widzenie sztuki
koresponduje z zalozeniami estetyki japonskiej, w ktérej doskonatosc i
perfekcja doskonatego wykonczenia sa deprecjonowane jako nieinteresujace.
Donald Keene pisze wprost, ze japonskie odrzucenie regularnosci i perfekcji
wigze sie z faktem, iz ,doskonatos¢, jak jakas nienaruszalna sfera, jest
odpychajaca dla wyobrazni, bo nie pozostawia miejsca na jej przenikniecie”
(2001, t. 1, s. 54). Przechodzac na grunt europejski, przeciwstawny
japonskiemu duchowi: Juliusz Goncourt w swoim dzienniku przytacza stowa
konserwatywnego krytyka swoich czaséw: ,Widzicie, teatr powinien by¢ jak
2+ 2=4" (1988, s. 23). I dalej: ,Doprawdy mtodzi przyjaciele, nie trzeba
przesadzac z sumieniem!” (tamze). Przywolanie w tym miejscu sumienia jako
kategorii powigzanej z matematycznym rachunkiem, artystyczne sumienie i
jego ciagte kotatanie w zetknieciu z pewnymi komplikacjami, nazwijmy je,
wyzszego rzedu, ktorych nie nalezy pominac¢ (cho¢ dla wielu dylematy tego

pietra sa niezauwazalne i niezrozumiate) jest bardzo istotne, kluczowe.

Artystyczne sumienie to kategoria do ciagtego odzyskiwania. Rachunek 2 + 2
= 4, czyli oczywistos¢ matematyki klasycznej, w rasowym artyscie musi
spowodowac¢ wyrzut sumienia wlasnie. Artysta, prawdziwy artysta - w moim

referacie jego reprezentantem jest Grzegorzewski - z sumieniem zmaga sie,
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chce mie¢ czyste sumienie. Pozostaje w kregu matematyki bezwzglednie
dreczacej, wyciaga pierwiastki, szuka iksow. Porusza sie w kregu
kryptografii. Reasumujac, podstawa matematyki awangardowej bytby
skomplikowany X lezacy u podstaw pracy. X rozpracowany czesto dopiero w
nocy, na trzeciej generalnej. I, co wiecej, X ruchomy, ujawniajacy nowe
oblicza w ciggu procesu twoérczego. Oprécz awangardowej matematyki, w
ktorej kategoria, jak juz padto wczesniej, jest sumienie, istnieje takze
awangardowa fizyka, w ktorej udane pie¢ minut rozciagga sie w
nieskonczonos¢. Dywagacje na probach stolikowych trwajace od dziesiatej do
czternastej, cztery kragte godziny sa jedynie ztudzeniami, czesto
kabotynskimi i narcystycznymi. To zderzenie réznego funkcjonowania czasu,
skuteczna kompresja minut, ktora rezyser umiat osiaggnaé, ewokowaty
idiotyczne teorie o stracie czasu na jego probach - jakby potrzeba
bezpieczenstwa artystycznego miata miescic¢ sie w rozrzedzonym gledzeniu,
a nie w kondensacji wynikajacej z napiecia dlugotrwatej mysli, wpatrywaniu
sie w nierozwigzywalny X ze zmarszczonym czotem. Ten swiat konkretu
minut i pozoru godzin to wlasnie jest teatr kompletnie réznych definicji czasu

artystycznego.

Na premierach Grzegorzewskiego obecnos¢ recenzentéw operujacych
matematyka prostego rachunku byta absolutnym zgrzytem, matematycznym
wtasnie. Im wiecej czasu mija, tym bardziej sobie to uswiadamiam.
Siedemdziesigt procent Paika to matematyka, do ktorej dochodzi sie niejako
przez ucho igielne i trase te pokonuje waska tylko grupa artystow i krytykow.
W jakims sensie to tego mechanizmu nieprzystawania matematyk i Sciany, do
ktérej musza dochodzi¢ niektorzy krytycy, stykajacy sie z dzietem sztuki dla
nich niezrozumialtym, tego qui pro quo, do ktérego w szczytowej formie
doszto po premierze Onego. Drugiego Powrotu Odysa dotyczyt performans

Josepha Beuysa, ktory przez trzy godziny thumaczyt martwemu zajacowi
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zatozenia sztuki na przyktadzie obrazow znajdujacych sie w galerii w
Dusseldorfie. Dodajmy od razu, ze zajac nie wyciagnat z tej zmudnej lekcji

zadnych korzysci.

W moim wystapieniu matematyczny wstep miat na celu przeciagniecie nici
miedzy ruchem Fluxus a Grzegorzewskim. Podzieli¢ sie zas chce silnymi
powinowactwami, jakie znajduje miedzy kanonicznymi pracami
najwazniejszego obok Paika artysty Fluxusu, Josepha Beuysa, a ostatnim
spektaklem Grzegorzewskiego On. Drugi Powrot Odysa. Chce podkreslic, ze
to pewne wspdlne pH nie dotyczy poza tym ani koncepcji sztuki Beuysa, ani
wielu jego dziatan, np. dydaktycznych. Powinowactwo to odnajduje na
poczatku drogi Beuysa, w samym micie zatozycielskim jego twérczosci i
jednoczesnie w artystycznym pozegnaniu Grzegorzewskiego, ktore spetnia
wszystkie warunki mitu-testamentu. Odwotuje sie ono do dziecinstwa, do

poczatku, operuje powidokami z catego artystycznego oeuvre.

W 1996 roku Zacheta pokazata dwie réwnolegte wystawy dotyczace Fluxusu,
a gtéwnie zaprezentowata bezprecedensowy transport, jaki zorganizowat
Beuys w 1981 roku w darze dla Muzeum Sztuki w Lodzi, dar Scisle zwiazany

z jego fascynacja ,Solidarnoscia”.

Pare stow o Josephie Beuysie - w formie cytatéw ze strony Muzeum Sztuki w
F.odzi: ,W latach 1947-1952 Beuys studiowat rzezbe w Kunstakademie w
Diisseldorfie. Jego spuscizna artystyczna jest do$¢ hermetyczna dla widza,
ktory nie zna jego idei. Dla samego artysty wazny byl nie tyle obiekt, ktory
stworzyt, ile mysl, ktéra do powstania tego obiektu doprowadzita. Beuys
opatrywat swe dzieta objasnieniami, aby staly sie bardziej czytelne i
zrozumiate. W latach 60. wspéttworzyt miedzynarodowy ruch Fluxus,

podejmujac szereg akcji z pogranicza réznych dziedzin artystycznych. Razem
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z Heinrichem Bollem napisat Manifest Wolnego Miedzynarodowego
Uniwersytetu Tworczosci i Badan Interdyscyplinarnych - FIU (1972).
Prowadzit r6wniez wyktady, akcje artystyczne, happeningi, zatozyt Partie
Zielonych, dziatat na Documenta w Kassel. Beuys zaktadat, ze spoteczenstwo
moze sie zmienia¢ poprzez sztuke w powolnym procesie ewolugji,
prowadzacym do zniesienia barier politycznych i narodowych, zaniechania

wojen, poszanowania natury” (https://zasoby.msl.org.pl/martists/view/421).

Wydaje sie, ze zero, ale to absolutne zero punktéw stycznych z
Grzegorzewskim. Jednak nota z muzeum pomija kwestie zasadnicza, ktora
otwiera to zaskakujgce pole. Ot6z Beuys w latach II wojny Swiatowej byt
wcielony do Luftwaffe jako pilot i uczestniczyt w wielu akcjach. Podczas
jednej z wojennych misji w 1944 roku jego mysliwiec zostaje zestrzelony nad
Krymem. Beuys cudem przezywa ten wypadek, doznaje potwornych obrazen
czaszki i z racji jej znieksztatcen do konca zycia nosi bogartowski kapelusz,
co juz jest pewnym zalazkiem nici wiazacej go z Grzegorzewskim. Kapelusz
staje sie emblematem okreslajacym postac artysty, petni identyczna funkcje
jak brak nogi i reki Strzeminskiego. Zagrzebanego w Sniegu Beuysa znajduja
miejscowi Tatarzy i przez dtuzszy czas ratuja go od Smierci z odmrozen i
wyziebienia za pomoca toju i stoniny oraz owijajac go w filcowe koce. To te
wlasnie materialy stana sie pézniej tkanka rozpoznawcza kanonicznych prac

Beuysa.

Moja teza jest, ze Odys z Drugiego Powrotu Odysa Grzegorzewskiego to
Beuys zagrzebany w krymskim $niegu. To niekiedy Beuys a rebours, ale
nadal dajacy sie wydestylowac jako figura, punkt odniesienia, dla samego
Grzegorzewskiego nieuswiadomiony. Beuys zafascynowany byt zjawiskiem
zdublowanej tozsamosci, figura sobowtdra. Wiele jego instalacji sktada sie z

podwadjnej ilosci jakiegos elementu, czego przyktadem jest np. podwaojne
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t6zko do sekcji zwtok w instalacji Pokaz swojq rane z 1974 roku. Stot do
sekcji zwtok petni wazng funkcje takze w Onym. Drugim Powrocie Odysa,

jest to jednak stot pojedynczy, rzec by mozna, osobisty.

Tezy swojej bede dowodzié¢ z pomoca pierwotnego scenariusza Drugiego
Powrotu Odysa , pisanego przez Grzegorzewskiego recznie na kartkach A4 i
ztozonego nastepnie w Teatrze Narodowym. Pomoze mi rowniez zywa
pamiec¢ samego spektaklu i fakt, ze po wielu latach przybiera on we

wspomnieniach cos na ksztatt bryty lodu.
Oto pierwszy fragment scenariusza Drugiego Powrotu Odysa:

,Ostatnie dni wojny.
Stychac jeszcze serie karabinow maszynowych.
Zima. Snieg” (2014, t. 2, s. 127).

A wiec wojna, zima oraz $Snieg otwartyby moje rozwazania.

W 1894 roku Austriak Hans Horbiger zaczal pracowac¢ nad swoja
pseudonaukows ,teorig lodowa” i rozwijat ja mniej wiecej do 1945 roku, z
poparciem nazistéw z Hitlerem na czele. Trudno powiedzieé¢, czy Beuys, w
koncu Niemiec w stuzbie czynnej niemieckiej armii, znat te teorie. Mnie
jednak ona zachwycita, zaktada bowiem, ze 16d jest podstawowa substancja
wszystkich proceséw zachodzacych w kosmosie. Nie mam watpliwosci, ze 16d
jest podstawowa substancja taczaca Beuysa i Odysa, Beuysa i tekst
Grzegorzewskiego, w ktorym obraz ,lezacych oblodzonych Zomierzy,
siedmiu, szesciu Niemcow i jednego Rosjanina” ( 2014, t. 2, s. 163) - to cytat
z notatek do Drugiego Powrotu Odysa - powraca w kolejnych jego
wariantach i jest kierunkiem otwierajacym wyobraznie w strone pewnego

zahibernowania - Beuysowskiego zagrzebania w sniegu.
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Potrzeba jednak czegos jeszcze, jakiegos dodatkowego wspdlnego planu,
pola, innego niz tylko awangardowa matematyka czy teoria lodowa,
metarzeczywistosci, w ktorej Beuys i Odys mogliby sie spotkac¢ jako swoje
alter ego. Bytaby to KURAC]JA jako czas wyjatkowy, wyrwany normalnemu
trybowi, czas zakldcenia i zawieszenia zarazem, czas w duzej mierze
decydujacy o dalszym zyciu lub - Smierci. U Grzegorzewskiego w ostatnim

przedstawieniu kuracjuszem jest nie tylko Odys, ale i On.

Wprawdzie stan kuracjuszowania Grzegorzewski interpretowat raczej w
Mannowskim duchu katastrofizmu, z Iwanem Ilijczem jako powidokiem,
podczas gdy Beuys, zafascynowany Celtami i szamanizmem, stworzyl wtasna,
z gruntu nieeuropejska legende kuracjusza w rekach plemiennego rytuatu,
blizszemu raczej magii i znachorstwu niz medycynie, a jednak
skuteczniejszemu. W obu przypadkach liczy sie stan zawieszenia oraz zimno,

z ktérego nie sposéb wyjs¢ o wltasnych sitach...

,Snieg, $nieg. Smier¢ przystapita do dzialania.
Lod. Grad. Deszcz” (2014, t. 2, s. 127).

Tymi stowami konczy sie najwazniejsza sekwencja autorska scenariusza

Drugiego Powrotu Odysa.

Odys/Malajkat jest figura MARZNACA. Oblodzony samochdd i Sniegowa
gorka, o ktora oparte sa sanki, jasno méwig o zimnie. Jest to zimno, ktore w
jednym z opisOw przyrody Nietzsche nazywa wyzutym z mitosci (za: Cirlot,
2000, s. 475). Sniegowa goérka mogtaby by¢ Czarodziejska Géra, skoro Odys
zanosi sie suchotniczym kaszlem. Susan Sontag w Chorobie jako metaforze
przytacza fragment z Goddecka, ktory pisze o gruzlicy i definiuje ja jako

pragnienie powolnej Smierci. ,,Pozadanie musi umrze¢, pozadanie
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symbolizowanych przez oddech przypltywow i odptywéw, szczytowan i
odprezen erotycznej mitosci. Razem z pozadaniem umierajg ptuca... umiera
ciato” (2016, s. 25).

Stowa: ,Zabitem wszystko. Wszystko odepchnatem” Odysa staja sie wiec
deklaracja dobrowolnej $mierci. Beuys zas przezyt swe powtdérne narodziny,
zwigzane z decyzjq o zajeciu sie sztuka, ktéra podobno podjal, zdrowiejac
wsrdd krymskich Tatarow. Wszystkie jego dziatania tworcze charakteryzuje
pewna witalnos¢ czlowieka, ktéry przezyt katharsis. W czasie kuracji jego
mysl, inaczej niz - tu cytat ze spektaklu Grzegorzewskiego - , przekleta mysl”
Odysa, nie cigzyta wiec ku nihilistycznej i skrajnie egocentrycznej w gruncie

rzeczy beznadziei.

Wszystko odepchnatem... Ojczyzna Odysa okazuje sie wiec stan miedzy
zachorowaniem a ewentualnym, tu odrzucanym, wyzdrowieniem, choroba z
zimna, $mieré wieszczona na dachu oblodzonego samochodu. Swist wiatru
przeszywajacy zbyt lekki prochowiec. I, jak zwykle u Grzegorzewskiego,
funkcje terapeutyczna, te, nazwijmy ja w korespondencji z Beuysem, terapie
cieptem, pelnia nie obce plemie i jego metody, a kobiety w sukniach z gotymi

plecami.

Tu mnie nie znajdzie nikt.

Tu mnie nie znajdzie nikt (Grzegorzewski, 2014, t. 2, s. 83).
To mogtyby by¢ stowa Beuysa.

Beuysa znajduja Tatarzy, Odysa kobiety, ktére wylegaja na scene po jego

pierwszym samotnym monologu.

Beuys, lezacy wiele godzin w Sniegu, po owym krymskim epizodzie

obsesyjnie interesowat sie materiatami o wtasciwosciach rozgrzewajacych,
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ktore uratowaly mu zycie, przywrdécily ciepte krazenie. Najstynniejsza jego
instalacja to krzesto z gigantycznym kawatem stoniny, a takze fortepian w

filcowym pokrowcu.

Tym, czym u Beuysa jest stonina, ttuszcz i filc, nosniki ciepta, materiaty je
kumulujace i przekazujace, zyciodajne, u Grzegorzewskiego w Onym. Drugim
Powrocie Odysa staje sie po prostu ogien. Ogien ogrzewajacy zgrabiate rece,
ogien wojennej pozogi, ogien, w ktérym ptona obrazy awangardy. Ogien,
ktdéry nie przebija sie przez ostatecznie triumfujgce zimno, ogien o
charakterze lokalnym. W pierwszej czesci spektaklu, monologu Onego,
materiatem rozgrzewajacym bytby alkohol, ktéry grzeje Onego w
nieogrzewanym mieszkaniu. Alkohol jest w koficu woda ognista. Mozna wiec
stwierdzi¢, ze nosniki ciepta u Grzegorzewskiego, inaczej niz u Beuysa, sa
nosnikami rezygnacji i kazdy z nich taczy sie z porazka. Ostatecznie i tak

prowadza do kostnicy.

Frapujaca Beuysa cate zycie kwestia magazynowania i przewodzenia energii,
w przypadku Grzegorzewskiego materializuje sie w postaci tej konferencji
naukowej, ktora czymze jest, jak nie uwolnieniem czegos, co Grzegorzewski
kiedys jakos zmagazynowat. JesteSmy dzis przewodnikami, nazwijmy to

metaforycznie, pradu Grzegorzewskiego, jego nosnikami.

Mowitam przed chwila o kuracji jako hasle taczacym Beuysa i Odysa. Teraz
przywota¢ chce KLAUSTROFOBIE. U Beuysa wigze sie ona takze z filcem,
tym razem zwinietym w bele, gdyz wiaze sie z wyttumieniem wszystkiego, co
na zewnatrz. Od wyizolowanego pomieszczenia, posrodku ktorego stoi
fortepian, przejdzmy do spektaklu Grzegorzewskiego, w ktérym miarg
klaustrofobii sg dwie ramy 16zka Sciskajace Onego, metalowe zastawki

tworzace ciasng szczeline, a takze cérka wciaz obecna jak cien.

06 - Grzegorzewski i Beuys. Awangardowa matematyka 136



Odys zas jest pozbawiony cienia. Nihilistyczny bezkres, w ktorym tkwi,
bezkres dmacego wiatru tworzy wrazenie klaustrofobii wynikajacej z

poczucia coraz bardziej zaciskajacych sie kleszczy smierci.

Jedna z kanonicznych akcji Beuysa z 1974 roku polegata na tym, ze zamknat
sie on na pare dni w pomieszczeniu z kojotem. Jako cérka moge stwierdzic
bez watpienia, ze w mieszkaniu mego ojca na Mazowieckiej niewidzialny
kojot grasowat bez opamietania. I tak jak w akcji Beuysa byt figura tesknoty
za Natura prébujaca sie realizowac¢ w klaustrofobicznych ramach, w
ciasnocie, z ciggta Swiadomoscia, ze natura ujawni sie przez ziemie, w ktorej

przyjdzie nam spoczaé.

Kolejny fragment z notatek do Drugiego Powrotu Odysa: ,Niebo zapala sie
od tysiecy zyrandoli. Maja utatwi¢ bombardowanie. Warkot samolotéw, serie
z karabinow. Z prawej kulisy chytkiem wychodzi-wyczotguje sie duzy
mezczyzna. Ciggnie ze soba linki od spadochronu. Zostat zrzucony jako
dywersant” (Grzegorzewski, 2014, t. 2, s. 163). Jak juz wspominatam,
utrzymuje, ze dywersantem tym jest Beuys zestrzelony nad Krymem, czyli

Odys Grzegorzewskiego.

Filc zohierskiego stroju, u Beuysa kompletu zmienionego w osobista ikone
bez zomierskich epoletow, zestawu sautée, u Grzegorzewskiego jest
materiatem wrogich munduréw, obcych i ztowrogich. Munduréw, w ktore
ubrani sa zotierze-zalotnicy. Ten filc jest wiec juz raczej zomierski,
farbowany, staje sie suknem przyporzadkowanym wrogiej armii. Pojawia sie,
bedac obok sniegu, zimy i wojny kolejnym punktem stycznym miedzy
Beuysem a Odysem, lecz tym razem jest figura ich dzielaca, pomostem
tragicznym, platforma réznicy. Mozna przeciez otrzasnac sie z romantyzmu i

uzna¢ Niemca Beuysa za okupanta, spacyfikowanego zrzadzeniem losu
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agresora, wprowadzonego w mdj dyskurs tylnymi drzwiami. Zestawienie,
sczepienie z nim Odysa Grzegorzewskiego bytoby aberracyjne z punktu
widzenia kategorii narodowosci. Jednak wewnetrzny konflikt bohatera
przedstawienia Grzegorzewskiego - uscisk z depresja, wydaje sie dawac
asumpt do zderzenia zestrzelonego Niemca z figura Odysa-Polaka, konceptu
zanurzonego w konflikcie tragicznym. Fakt zestrzelenia w krymskie
$niegowe zaspy daje jednak Beuysowi nowa tozsamosé¢ wiasnie kogos w
rodzaju dywersanta, tozsamosc¢ legendy bez Scistego osadzenia w
narodowosci, artysty, ktéry pracuje nad generalnym zniesieniem wszelkich
granic w ramach sztuki, ktéra niejako dekretem swojej idei chce otworzy¢
dla kazdego i z kazdego chetnego zrobic artyste ponad historycznymi
uwarunkowaniami. Jednak osadzenie Drugiego Powrotu Odysa w
okupowanej przez Niemcoéw Polsce otwiera pytanie, czy Odys i Beuys
mogliby by¢ nie tylko sobowtorami, lecz w niektérych aspektach przeciwnie,
figurami antynomicznymi. Odys artysta, samotny i wyobcowany, rozumiejacy
egzystencjalno-artystyczna komplikacje i trud wykluwania sie mysli,
zanurzony w rozpaczy i bezradnosci, oraz Beuys, wprzezony w kolektywne
projekty, otoczony ludzmi, dajacy duza role spontanicznosci tworczej,
dziatajacy na styku aktywizmu spotecznego i polityki - Odys i Beuys to
przedstawiciele juz nie tyle matematyki awangardowej, ile dwdch jej
odlamoéw. Odys reprezentuje matematyke z rozwigzaniem niemozliwym,

Beuys zas swoje rozwiazania nosi na transparentach.

Wojna, zima, $nieg, zimno, zolnierze.

Ostatnie dni wojny.
Stychac jeszcze serie karabinow maszynowych.
Zima. Snieg.

Otowiane niebo.
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W s$niegu leza zabici zomierze.

Siedmiu. Oblodzone ciala.

Pod przezroczysta warstwa lodu wida¢ mundury:
Szes¢ niemieckich, jeden rosyjski.

W gtebi ptonacy wrak czotgu.

Z lewej kulisy stycha¢ wykrzykiwane stowa.
Wychodza uciekinierzy: ojciec, matka i dwojka dzieci.
Matka niesie walizke.

Edgar, Gracjanna, chtopiec szes¢ lat Jerzyk

i dziesie¢ dziewczynka Isia.

Ciagna dzieciece sanki.

W sankach mezczyzna w srednim wieku - Vladzio,
kaleka bez nogi, bez reki, bez oka (2014, t. 2, s. 127).

Sanki tacza szczegdlnie Beuysa i Odysa, Beuysa i Grzegorzewskiego. Sa
dzietem rzemiosta, symbolem zimy, ale i drogi. Bachelard interpretuje t6dz
jako odzyskana kotyske, matczyne tono. U Grzegorzewskiego to sanki, tak jak
w Obywatelu Kane Orsona Wellesa, sa symbolem dziecinstwa. W spektaklu
On. Drugi Powrét Odysa sa to sanki oparte o sniegowa gorke, te same, ktore
graty w Studium o Hamlecie (byly swigtecznym prezentem przyniesionym
rodzinie Wyspianskich przez starego aktora granego przez Igora
Przegrodzkiego, stad maja przyczepione bombki, co poteguje wrazenie
wspomnienia Swiat Bozego Narodzenia w rodzinnym domu). U Beuysa sanki
sa wehikutem ocalenia. W jego fantastycznej instalacji Sfora z 1969 roku do
kazdych sanek przywiazany jest podreczny zestaw ratunkowy: latarka,
zwiniety filcowy koc, a takze kawatek ttuszczu. Odys ze spektaklu

Grzegorzewskiego ma swdj wlasny zestaw ratunkowy.

Jednak jego plecak z menazka zostaje rzucony na sanie projektu
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Grzegorzewskiego i podkresli¢ nalezy fakt, ze jest w nich jakby caty stos
takich ratunkowych zestawow. U Orsona Wellesa sanki ptona, a u
Grzegorzewskiego stoja zamrozone, oparte w pionie o Sniegowa goérke,
odtworzone potem jako sanki dorostego, sanki jako trumna czekajaca na
ciato. To, co u Grzegorzewskiego jest juz na amen zamrozone, martwe,
bezpowrotnie stracone i niemozliwe do odzyskania, u Beuysa jest pojazdem
przekazujacym nosniki ciepta, figura ratunku. Sanki sa zywotna sfora, jedna

z bardziej witalnych i rzec mozna nawet triumfalnych instalacji

W spektaklu On. Drugi Powrot Odysa niewielkie czarne proste pianino jest

medium, na ktérym jednym palcem odgrywa sie Warszawianke.

Litwin George Maciunas wraz z Beuysem i Paikiem jest zalozycielem ruchu
Fluxus. Jego muzyczny performans, utwor polegajacy na wbijaniu gwozdzi w
pianino, nalezy do najbardziej znanych. Uwazam, ze koresponduje ze scena
ze spektaklu Grzegorzewskiego. Wybijanie melodii jednym palcem na pianoli
jest wlasciwie tym samym, co wbijanie gwozdzi w klawisze instrumentu. U
Maciunasa gwozdzie sa skrzyzowaniem tortury z pogwatceniem zasad

kultury zachodniej, u Grzegorzewskiego sa muzyka zgrabiatej z zimna dtoni.

Muzyczna matematyka mieszczanska bytaby ta od koncertéw w eleganckich
salach. Awangardowa zas jest muzyka plynaca ze schrondéw, czy, jak w
Drugim Powrocie Odysa, z bombardowanego miasta. Jednak wiaze je zapis
na pieciolinii. Wazne, zeby urywata sie w momencie, gdy pragniemy jej dalej

stuchac.

Tekst zostat przedstawiony na konferencji naukowej Grzegorzewski.

Wrazliwos¢. Wyobraznia, poswieconej osobie i tworczosci Jerzego
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Teatr w oku kamery. Przyczynek do teorii
rejestracji przedstawienia teatralnego na
przyktadzie ,Duszyczki”

Wojciech Swidzinski Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie

Theatre in the eye of the camera. A contribution to the theory of recording a
theatrical performance on the example of The Little Soul (Duszyczka)

The paper is an attempt to theoretically examine the complex phenomenon of film recording
of a theatrical performance. It is an extremely important issue, one that is becoming more
and more clearly recognised, yet one that is rarely reflected upon in theatre or film studies.
Using Jerzy Grzegorzewski’s The Little Soul (Duszyczka) as an example, the paper discusses
three basic types of theatre recordings, i.e. the technical recording, recording of a
performance and its television adaptation. Their most important aspects, including
differences and similarities as well as strengths and weaknesses, are discussed in relation to
the categories of time, space and style. The introductory theoretical outline formulated in
this way is primarily intended to help shape the audience’s informed perception of these
recordings.

Keywords: film recording; documentation; Grzegorzewski; Duszyczka; theatre and film
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Duszyczka - zapis techniczny (w gtebi Jan Englert); kadr z nagrania z

Archiwum Artystycznego Teatru Narodowego
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Duszyczka - rejestracja Barbary Sieroslawski. Zblizenie (Jan Englert); kadr z

nagrania z Archiwum Artystycznego Teatru Narodowego

Klasyczny paradoks rejestracji filmowej przedstawienia teatralnego’

sformutowat w 1970 roku Zbigniew Raszewski:

Szczegolne problemy stawia film, ktéry wiasnie wtedy, gdy chce by¢
wierny, staje sie najmniej uzyteczny: jesli nie bedzie nakrecony
wedle specjalnego scenariusza, jesli nie bedzie stosowat
dodatkowego oswietlenia, roznorodnych ujeé i planéw, da nam

zamiast dokumentu karykature przedstawienia. Opracowany wedle
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wszelkich prawidet sztuki filmowej okaze sie bardziej instruktywny.
Ale wtedy bedzie raczej filmem o przedstawieniu niz dokumentem
(1978, s. 530).

Z innej perspektywy problem ten ujat Andrzej Wajda. Komentujac wtasne
doswiadczenia z rejestrowania Umartej klasy Tadeusza Kantora, siegnat do
metafory okultystycznej: ,najbardziej batem [sie], ze ten duch, ktéry
wypetnia te piwnice, gdzie Kantor gra, to cos - ten fluid - nagle moze gdzies
wyciec i na tasmie zostanie cien” (O ,Umartej klasie”, 1977, s. 137). Z kolei
Kantor, dla ktérego fundamentalnie wazny byt nietrwaty i procesualny
charakter teatru, z jego rejestracja wigzat problem , unieruchomienia” w

nienaturalnej stasis (2004, s. 452-453).

Zastrzezenia te zglaszane sa w odniesieniu do dokumentacji filmowe;j
regularnie, mimo ze cigzy na nich fetyszyzowanie teatru jako nieuchwytnego
fenomenu - zwlaszcza za sprawa jego efemerycznosci i zywego kontaktu
aktora z widzem. Tymczasem niewielu widzéw formutuje podobne
watpliwosci wobec transmisji sportowych. Czes¢ kibicow preferuje
obcowanie ze sportem na stadionach, ale réwnie wielu - jesli nie wiekszos¢ -
akceptuje bez zastrzezen przekaz telewizyjny, a nieraz stawia go wyzej.
Réznica miedzy rejestracja spektaklu teatralnego i wydarzenia sportowego
jest oczywista: w przypadku sportu, bedacego gra - agonem, by odwotac sie
do klasyfikacji Rogera Caillois - podstawowe znaczenie ma wynik, dlatego
transmisje sportowe prowadzone sa zazwyczaj na zywo, stajac sie nastepnie
materiatem archiwalnym, relatywnie rzadko udostepnianym publicznie. Teatr
natomiast nagrywany jest najczesciej w celu stworzenia dokumentalnego
wizerunku zdarzenia artystycznego, dlatego jego transmisje na zywo
stanowig niewielka - cho¢ znaczaca - cze$¢ powstajacych nagran®. Nie

zmienia to jednak faktu, ze w obu przypadkach mamy do czynienia z sytuacja
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analogiczna: oko kamery rejestruje widowisko pierwotnie dla niego
nieprzeznaczone, a odpowiedzialni za ten proces realizatorzy stosuja
bardziej lub mniej zaawansowane praktyki rezyserskie. W przypadku sportu
postrzegane jest to jako naturalne i pozadane, w przypadku teatru zas
wywotuje watpliwosci i zastrzezenia zaréwno po stronie tworcow

przedstawienia, realizatoréw nagrania, jak i jego odbiorcéw.

By¢ moze najlepiej problemy dotyczace nagrywania wszelkich
niepowstajacych dla kamery performansow wyjasnia Susan Sontag.
Odwotujac sie do terminologii Marshalla McLuhana, teatr i film postrzegata
jako dwie sfery, ktérych bliskos$¢ jest tylko pozorna, bowiem ,kino jest
«medium», jak rowniez sztukq, w tym sensie, ze jest w stanie uchwycic¢ kazda
ze sztuk performatywnych i wyrazic¢ ja w swojej transkrypcji filmowej [...].
Sztuke teatralna, balet, opere czy wydarzenie sportowe mozna sfilmowac¢ w
taki sposob, ze film stanie sie - by tak powiedzieé - przezroczysty [...].

Jednakze teatr nigdy nie jest «<medium»” (2014, s. 6-7).

Tylko jak sprawic, by film rejestrujacy spektakl osiggnat te

,przezroczystosc¢”?

Po co teoria?

W tym wilasnie miejscu otwiera sie pole dla wciaz nieistniejacej teorii
rejestracji filmowej przedstawienia teatralnego. Pandemia oraz zwiazane z
nig ograniczenia sprawily, ze teatry siegnety do swoich archiwéw i na duza
skale upublicznily - w réznych formach i na réznych zasadach - rejestracje
spektakli, wywolujac niejednokrotnie spore zainteresowanie odbiorcow’.
COVID-19 byt jednak tylko katalizatorem, ktory ujawnit proces trwajacy za

scena juz od kilkunastu lat. Kluczowe byto w nim upowszechnienie sie na
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poczatku XXI wieku kamer cyfrowych, ktorych szybkie udoskonalanie i
przystepne ceny sprawily, ze rejestrowane spektakle - nawet przy typowym
dla teatru niedoborze swiatta - zachowuja gtebie obrazu i dzwieku, co byto
wielka bolaczka rejestracji wykonywanych z uzyciem kamer wideo. Skale
postepu, jaki dokonat sie w tej materii, moze ocenic¢ kazdy, poréwnujac
wspotczesne nagranie przedstawienia wykonane srodkami wiasnymi teatru z
rejestracjami realizowanymi w przestrzeni scenicznej w latach
osiemdziesiatych czy dziewieédziesigtych XX wieku - nawet za pomoca w
pei profesjonalnego sprzetu Teatru Telewizji. Oczywiscie nie znaczy to, ze
techniczne parametry obrazu i dZzwieku sa jedynymi kryteriami jakosci
rejestracji, niemniej klatwa widocznej na pierwszy rzut oka utomnosci
nagran VHS zostata przetamana. Dodatkowymi czynnikami wspierajacymi
ten proces byty coraz czesciej stosowane w teatrze multimedia, wymuszajace
pozyskiwanie odpowiedniego sprzetu oraz kompetencji niezbednych do jego
obshugi, a takze rutynowe postugiwanie sie rejestracjami spektakli w

procesie selekcji festiwalowych i konkursowych.

Tymczasem proby okreslenia mozliwosci i potrzeb oraz wytyczenia
najefektywniejszych sciezek w nagrywaniu teatru podejmowane sg w
piSmiennictwie teatrologicznym sporadycznie. Rozproszone gtosy na ten
temat pojawiaty sie w istniejacej od 1972 roku rubryce Proby zapisu na
tamach , Dialogu”, byly jednak marginalnym watkiem o wiele szerszej
dyskusji, ktérej gtdwnym celem byto rozwijanie praktyki dokumentowania
spektakli - przede wszystkim za pomoca stowa pisanego. Podobnie ma sie
sprawa z istniejacym od 2009 roku czasopismem ,Sztuka i Dokumentacja”,
ktdére koncentrujac sie na sztuce performansu, aspiruje do miana , otwartego
archiwum”, jednakze teoretyczna strona dokumentacji filmowych akcji
artystycznych pojawia sie na jego tamach tylko wyjatkowo. W licznych

publikacjach poswieconych relacjom teatru i filmu* watki dotyczace
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rejestrowania przedstawien sa oczywiscie obecne, przewaznie jednak
skupiaja sie na analizach konkretnych przypadkow, problemach ekranizacji
dramaturgii czy identyfikowaniu podobienstw oraz réznic miedzy wersjami
scenicznymi i ekranowymi. Zdarzaja sie takze proby ujecia z perspektywy
filozoficznej zjawiska obcowania z jedna forma artystyczna poprzez forme
inng (por. Jasinski, 2013, Sosnowska, 2015). Bardzo trudno znalez¢ jednak
wypowiedzi dotykajace problemu od strony formalnej, probujace
zidentyfikowa¢ konkretne trudnosci stojace przed realizatorem, a nastepnie

widzem.

Najwiecej pozytku przyniostoby zapewne sformutowanie prawidet rejestracji
filmowej przez jej praktykow. Doswiadczeni mistrzowie - jak Andrzej Sapija,
Stanistaw Zajaczkowski czy Jerzy Karpinski - kompetentnie mogliby
wypowiedzie¢ sie w tej niezwykle ztozonej materii, jednak ich gtosy nie
pojawiaja sie szerzej w teatrologicznych dyskursach. Wykorzystujac forum
konferencji poswieconej teatrowi Jerzego Grzegorzewskiego na jego
macierzystej uczelni - gdzie funkcjonuje kierunek teoretyczny - doszedtem
do przekonania, ze warto podjac ten temat, formutujac gtos wynikajacy z
potrzeb badaczy teatru. Gléwnym zadaniem niniejszego tekstu jest proba
identyfikacji kilku dobrych praktyk oraz mozliwych decyzji realizacyjnych,
ktorych dostrzezenie moze pomdc odbiorcom - czyli przede wszystkim
badaczom - w bardziej Swiadomym obcowaniu z rejestracjami filmowymi

przedstawien.

Do postuzenia sie w tym celu twdrczoscia Grzegorzewskiego sktonity mnie
dwa powody. Po pierwsze, podczas poprzedniej poswieconej rezyserowi
konferencji w warszawskiej Akademii Teatralnej odbyta sie dyskusja z
udziatem dokumentalistow jego teatru - Barbary Sieroslawski, Wojciecha

Plewinskiego i Jerzego Karpinskiego - w ktdrej padto kilka istotnych uwag na
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temat praktyki nagrywania przedstawien (zob. Tak, Zeby..., 2008, s. 97-112).
Po drugie, Duszyczka Grzegorzewskiego doczekata sie trzech rejestracji,
doskonale obrazujgcych trzy najczestsze formy nagrywania spektakli.
Konkretna realizacja sceniczna oraz jej zaposredniczone wersje nie sa zatem
przedmiotem mojego zainteresowania, lecz materiatem pogladowym,
pomocnym w konkretyzacji spostrzezen. Wierze, ze nie ujmuje to niczego
przedstawieniu, a wrecz otwiera perspektywe alternatywnego wykorzystania

twérczosci Grzegorzewskiego klasyka.

Trzy Duszyczki

Oparta na tekstach Tadeusza Rézewicza Duszyczka (premiera 30 stycznia
2004) byta autorskim przedstawieniem zrealizowanym przez
Grzegorzewskiego w okresie, gdy po rezygnacji ze stanowiska dyrektora
artystycznego Teatru Narodowego pozostat jego gtdwnym rezyserem. Na
ksztatcie inscenizacji fundamentalnie zawazyt wybor przestrzeni - tunelu
stuzacego do transportu dekoracji miedzy gtéwnym budynkiem teatru a
Scena przy Wierzbowej. Peten zakamarkow podziemny korytarz mogt
pomiescic tylko dwa rzedy przenosnych krzeset dla piecdziesieciu osob,
pozostawiajac wykonawcom podtuzna kieszen oraz boczne przejscia, stuzace
jako kulisy. Na rowni z widownig, po lewej stronie zarezerwowano
przestrzen dla kontrabasisty, ktory odpowiadatl za realizacje efektéw
dzwiekowych i muzyki. Zasada czwartej Sciany - cho¢ zachowana - zostata
napieta do granic mozliwosci, poniewaz aktorzy grali dostownie na
wyciagniecie reki od widzow. Ze wzgledu na specyfike przestrzeni nie mozna
byto wskazaé najdogodniejszego miejsca do ogladania - zawsze pewne partie

przedstawienia widziato sie lepiej, a inne gorzej.

Niepowtarzalna, ekstremalnie trudna i organicznie zrosnieta z
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przedstawieniem przestrzen byta wielkim wyzwaniem dla realizatorow
rejestracji. By¢ moze dlatego w krdotkim czasie powstaty trzy odmienne
nagrania, réznigce sie stopniem zaawansowania jezyka filmowego, a takze
celem powstania. L.aczy je fakt, ze kazde stanowi artefakt majacy zachowacé

przedstawienie, nieuchronnie wchodzac z nim jednak w skomplikowana gre,

w ktdrej zwyciestwem bytoby nieosiggalne utozsamienie z pierwowzorem”’.

Duszyczka - rejestracja Barbary Sieroslawski. Scena z kasetami tasmy

filmowej (Jan Englert); kadr z nagrania z Archiwum Artystycznego Teatru

Narodowego
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Duszyczka - Teatr TV. Przerezyserowana scena z kasetami tasmy filmowej

(Jan Englert); kadr z nagrania

Zapis techniczny - nagranie, ktére obecnie sporzadza sie dla wiekszosci
premier realizowanych w teatrach publicznych. Jest ono wewnatrzteatralnym
dokumentem dzieta - audiowizualng wersja egzemplarza inspicjenckiego,
majgcego na celu jak najwierniejsze udokumentowanie przebiegu jednego
przedstawienia. Za Stefania Skwarczynska mozna je okresli¢ jako jego
»podobizne” (1973, s. 130), akcentujac tym zaréwno jego wiernosc, jak i
niedoskonatosé. Zapis techniczny polega bowiem na filmowaniu spektaklu
nieruchoma kamera z jednego miejsca bez cie¢ montazowych oraz -
zazwyczaj - bez zblizen. To wlasnie on jest ,karykatura”, o ktdrej pisat

Raszewski. Widz nie jest przeciez szeroko otwartym, nieruchomym okiem,
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ogarniajacym wszystko (i nic); wodzi wzrokiem za akcja - za ruchem i
dZzwiekiem - wciaz skupia i rozprasza uwage. W przypadku Duszyczki ta
nienaturalna perspektywa ,martwego widza” jest szczegolnie wyrazna,
bowiem specyficzna przestrzen wymusita ustawienie kamery po lewej stronie
widowni (aby ujmowaé prawa kulise, z ktorej odbywa sie wiekszos¢ wejsé).
W efekcie przestrzen sceniczna rejestrowana jest pod bardzo ostrym katem,
a na nagraniu zle wida¢ dziatania aktorow, ktorzy co i raz znikaja,
przemieszczajac sie do czesci, ktorej kamera nie jest w stanie obja¢. Ujawnia
to nie tylko utomnos¢ zapisu technicznego, ale takze jego nieprzystawalnos¢

do teatru innego niz klasyczna scena pudetkowa.

Rejestracja wykonana przez Barbare Sieroslawski - dokumentalistke i
pasjonatke teatru Grzegorzewskiego, ktora filmowata jego przedstawienia
powstate w Teatrze Narodowym. Rejestracja taka ma stuzy¢ potrzebom
instytucji, jednak - inaczej niz zapis techniczny - nie tyle wewnetrznym, ile
zewnetrznym: moze by¢ prezentowana publicznosci, wykorzystywana w
celach promocyjnych i tym podobnych. Ma by¢ wierna, a zarazem czytelna i -
na sposob filmowy - atrakcyjna w odbiorze. Nagranie zostalo zmontowane z
materiatu zarejestrowanego podczas trzech sesji realizowanych na kolejnych
przedstawieniach Duszyczki z udziatem publicznosci. Praktyka montowania
rejestracji z kilku - zazwyczaj wlasnie trzech - nagran, czasem
uzupelnianych przez pozniejsze dokretki, jest wymuszona ograniczeniami
sprzetowymi, powodujac liczne problemy, wsrod ktérych najbardziej
oczywistym jest ryzyko niekoherencji pozyskanego materiatu. Ma ona jednak
takze zalety: za kazda z kamer stoi zwykle ten sam operator, a proces
nagrywania jest bardziej dyskretny, nie rozprasza uwagi widzéw i aktoréw.
Zdarzaja sie takze rejestracje wykonywane podczas jednego przedstawienia

przy udziale kilku kamer, czasem tez bez udziatu publicznosci.
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Adaptacja telewizyjna - spektakl Teatru Telewizji w realizacji Jacka
Petryckiego, operatora i dokumentalisty od lat tworzacego przedstawienia
dla TVP. Jako jedyny rezyser w napisach figuruje Grzegorzewski, ktéry
faktycznie odpowiadat za przepisanie swojego przedstawienia na medium
filmowe, udzielajac mu autorskiej pieczeci. Petrycki czuwat nad szeroko
rozumiang strona techniczng catego procesu realizacji telewizyjne;j.
Zachowane zostaty: tekst przedstawienia, nastepstwo scen, kostiumy,
rekwizyty oraz przestrzen - Duszyczka nie mogta opusci¢ podziemi Teatru
Narodowego. Niemniej wejscie z kamera w strefe sceniczna spektaklu
(nagrywanego bez udziatu publicznosci), kadrowanie i montaz spowodowaty
koniecznos$é przerezyserowania niektorych scen. Relacja miedzy adaptacja a
wersja sceniczna jest wiec szczegdlnie skomplikowana, za$ pytanie o
odrebnos¢ obydwu dziet wydaje sie najbardziej zasadne, a jednoczesnie
daremne. Zwtaszcza w obliczu faktu, ze rezyser swoim podpisem
poswiadczyt ,autentycznos$c” wersji telewizyjnej’. Jej premiera odbyta sie 18
kwietnia 2005 roku - dziewie¢ dni po Smierci Grzegorzewskiego, ktéry
pojawit sie zreszta przed kamera w kilkusekundowym ujeciu, co nie miato
odpowiednika w wersji scenicznej, uruchamiato za to kilka nieobecnych w

nim trop6éw (zob. Swidzinski, 2011).

Czas

Jan Mukarovsky uwazal, ze mozliwos¢ operowania czasem jest jedna z
najistotniejszych réznic pomiedzy teatrem a filmem. Zauwazyt, ze w
przypadku dzieta narracyjnego obecne sa zawsze ,,dwie warstwy czasowe:
jedna to czas zdarzen, druga - czas postrzegajacego podmiotu (widz,
czytelnik)” (1972, s. 119). W teatrze w ramach danej sceny - za sprawg
realnej obecnosci aktoréw i widzoéw oraz ich biologicznego poczucia uptywu

czasu - czas mija rownomiernie dla sceny i widowni. Film ma natomiast
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szczegolng tatwosé w kondensowaniu zdarzen, czym zbliza sie do epiki. Za
sprawa montazu czas akcji na ekranie - nawet w ramach pojedynczej sceny -
plynie inaczej niz czas biologiczny widza, a przechodzenie z jednego planu
czasowego do drugiego jest wyjatkowo tatwe (zob. tamze, s. 119-121).
Tymczasem w przypadku rejestracji przedstawienia teatralnego niezbedne
wydaje sie powsciggniecie tej zdolnosci. Skoro w ramach danej sceny
teatralnej czas ptynie mniej wiecej tak, jak odczuwaja to widzowie,
stosowanie filmowych efektéw montazowych nie powinno by¢ pretekstem do
skrétéw czy innych manipulacji czasem. Warto przyjac, ze dziatania
sceniczne funkcjonuja jak partytura w operze, w ktérej czas danej frazy
muzycznej zostat na zawsze okreslony przez kompozytora. Jezeli rezyser
zaprogramowat, ze dana etiuda, gest, wypowiedz, czy pauza maja trwac
konkretny czas, to rejestracja powinna poswiecac im doktadnie tyle samo

czasu ekranowego, niezaleznie od intensywnosci montazu.

Jest to wiec obszar, w ktorym zapis techniczny - rejestrujac bez cie¢
autentyczny czas przedstawienia - goruje nad pozostatymi ,,gatunkami”
rejestracji. Gdy tylko pojawia sie montaz uje¢ - niezaleznie od tego jak
poprawia on jakos¢ odbioru - widz traci poczucie pewnosci co do czasu
przedstawienia. Moze jedynie zaufaé rzetelnosci realizatoréw. W przypadku
nagran Duszyczki ta czasowa spojnos¢ z pierwowzorem zostata zachowana, a
potwierdza to wlasnie zapis techniczny. Mniej wiecej w potowie
przedstawienia gasnie Swiatto, a postaé¢ grana przez Anne Chodakowska
wygtasza monolog, przy czym widoczne sa przede wszystkim jej
wyeksponowane w mroku usta. Ogladajac rejestracje Sieroslawski oraz
adaptacje telewizyjna - gdy scena ta rozpoczyna sie po cieciu - zaburzeniu
ulega poczucie ciagtosci przedstawienia. Tracimy orientacje przestrzenna,
ale przede wszystkim czasowa. Monolog moze wydaé¢ sie wmontowany z

zupehie innego porzadku, co mogto zreszta by¢ intencja rezysera. Dopiero
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dzieki porownaniu z zapisem technicznym mozliwe jest potwierdzenie, ze
scena ta nastepowata natychmiast po poprzedniej, a obie twércze rejestracje

wiernie zanotowaly jej czas oraz tgczno$¢ ze scenami sasiednimi’.

Przestrzen

Alfred Hitchcock stwierdzit, ze do najpowazniejszych btedéw rezyseréw
filmowych ekranizujacych dramaturgie nalezy dazenie do zamaskowania jej
teatralnosci: ,Wielu filmowcow bierze sztuke teatralng zaktadajac: «Zrobie z
tego film», po czym skupia sie na takim «rozwijaniu» fabuty, ktére pomaga
zrezygnowacé z jednosci miejsca, czyli porzuci¢ dekoracje [...]. Zapominaja
tym samym, ze podstawowa jakos¢ sztuki opiera sie na koncentracji”
(Hitchcock, Truffaut, 2005, s. 199-200). Réwniez w dziejach rejestracji
spektakli teatralnych zdarzaty sie proby takiego ,przewietrzania”.
Najstynniejsza - i bodaj najbardziej kontrowersyjna - pozostaje
wyprowadzenie przez Andrzeja Wajde fragmentow Umartej klasy poza
krzysztoforska piwnice. W adaptacji telewizyjnej Duszyczki takze
zdecydowano sie na takie rozwigzanie - dodano minutowy prolog, w ktorym
kamera schodzi do podziemi Teatru Narodowego, mijajac nieobecng w
spektaklu kompozycje z samochodem i dwojgiem statystow, ktorzy wygladaja
jak ofiary wypadku czy aktu przemocy. O ile wprowadzenie dodatkowej - a
przy tym dosc tajemniczej - sceny mozna uznac za ryzykowne, o tyle nastroj,
jaki ona ewokuje, dajac telewidzom namiastke wrazenia zagtebiania sie w
teatralne podziemia, mozna ocenic jako uzasadniony pod wzgledem

artystycznym.

Opinie Hitchcocka warto jednak odczytywac szerzej, jako przekonanie o
Scistym powigzaniu dramaturgii z przestrzenia, co wymusza - w przypadku

rejestracji - szczegdlng uwaznos¢ wobec scenografii oraz catego obszaru gry,
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a nie skupianie sie wylacznie na aktorach i podazanie za nimi. Wojciech
Plewinski ocenil, ze rezyserzy teatralni preferuja rejestrowanie ich spektakli
w planach ogdlnych - czyli sktaniajag sie ku zapisowi technicznemu - mniej
chetnie patrza zas na wkraczanie w przestrzen gry, zblizenia na aktorow czy
detale (zob. Tak, zeby..., s. 103). Wydaje sie jednak, ze z punktu widzenia
dokumentalistyki oraz rzetelnego oddania ztozonosci spektaklu konieczne
jest zachowanie odpowiednich proporcji miedzy rejestrowaniem catej
przestrzeni gry i jej modyfikacji (kazda zmiana w obrebie dekoracji powinna
zosta¢ dostrzezona), a czytelnym notowaniem dziatan aktorskich, do czego
wejscie na scene i ,ptywanie” po niej - jak okreslit to Plewinski - jest
konieczne. W odniesieniu do kazdego spektaklu i kazdego rodzaju rejestracji

powinno by¢ to dobierane odrebnie.

Duszyczka jako inscenizacja wypetniona stowem i aktorskim gestem, grana
bardzo blisko widzéw, bez wyraZnej granicy miedzy scena a widownia,
wydaje sie sprzyja¢ planom srednim i amerykanskim, ktére dobrze nadaja sie
do rejestrowania rozmow. Nogi - przynajmniej jako Srodek lokomocji - mato
znacza w tym przedstawieniu, a widz, ze wzgledu na krdtka perspektywe, tez
raczej nie zwracat na nie uwagi. I wtasnie plany srednie oraz amerykanskie
najchetniej dobiera Barbara Sieroslawski w swojej rejestracji. Przeplata je
niezbednymi planami ogolnymi, nie unikajac przy tym odchylenia kamery od
pionu - zapewne w reakcji na niewygodna, diagonalng perspektywe.
Sporadycznie stosuje takze zblizenia, eksponujac zwtaszcza dziatania z
przedmiotami, czyni to jednak z wyrazna ostroznoscia. Ujecia takie moga
bowiem ujawni¢ to, czego oko widza teatralnego nie powinno dostrzegac. To
przede wszystkim problem ekranizacji oper i spektakli rozgrywanych na
wielkich scenach, gdzie - ze wzgledu na olbrzymia perspektywe - detal bywa
pomijany, a charakteryzacja ma sktonnos$¢ do celowej przesady. W przypadku

rejestracji kameralnej Duszyczki wida¢ to na przyktadzie noszonego przez
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Jana Englerta kapelusza. Na kilku zblizeniach w nagraniu Barbary
Sieroslawski wylacznie teatralne, dos¢ ptaskie oswietlenie sprawia, ze jawi
sie on jako to, czym rzeczywiscie jest - postarzonym, planowo wymietym
rekwizytem, a nie prawdziwie sfatygowanym nakryciem gtowy mezczyzny u

kresu drogi.

Z kolei adaptacja telewizyjna nie tylko wprowadza nieistniejace w spektaklu
sekwencje, ale takze modyfikuje poszczegdlne sceny, aby dostosowac je do
bardziej filmowego sposobu prowadzenia narracji’. Kamera ,plywa” po
scenie swobodnie, wylapujac sens dzialan i starajac sie podpowiada¢ go
poprzez duzo dynamiczniejszy, motywowany psychologicznie montaz
pokazujacy widzom to, co ,powinni” w danej chwili zobaczy¢ (wiecej zblizen,
poizblizen, ale tez planow ogdlnych i pelnych, umiejetnie oddajacych
zabudowanie ciasnej przestrzeni)’. Chetnie przy tym lokuje sie za kulisami,
wybierajac perspektywy niemozliwe dla widza teatralnego, czym swiadomie
uruchamia - a przynajmniej rozbudowuje - autotematyczny aspekt
przedstawienia. Paradoksalnie swobodniejsze stosowanie srodkéw filmowych
oraz ztozone kompozycje ujeé - krétszych niz w rejestracji Sieroslawski -

stuza tu podkreslaniu teatralnego rodowodu dzieta.

Styl

Wré¢my do postawionego na poczatku pytania: czy da sie filmowac teatr tak,
aby film zniknat - jego forma stata sie ,przezroczysta”? Za filmoznawca
Mirostawem Przylipiakiem mozna odpowiedzie¢ na nie twierdzaco. Jego
zdaniem istnieje konwencja, ktorg wszyscy doskonale znamy, cho¢ na co
dzien jej nie dostrzegamy, ogladajac kino gatunkowe czy popularne seriale.
Nazywa ja ,stylem zerowym”, ktory - wyksztatcony w klasycznym Hollywood

- pozwolit kinu na skupienie sie na efektywnym opowiadaniu historii tak, by
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forma nie rozpraszata uwagi widza. Ta ,filmowa mowa codzienna” ,tez jest
forma, czyli wiaze sie ze Scistym przestrzeganiem szeregu zasad, dzieki
ktorym mozliwe jest cos, co w oczach wielu widzéw uchodzi za najbardziej
pozadane - przystoniecie jezyka przez to, o czym sie mowi” (Przylipiak, 2016,
s. 82). Konwencja ta jest tak fundamentalna, ze - dzieki drobnym korektom -
nadal dominuje w kinematografii, zwlaszcza na matym ekranie. Nawet kino,
ktore okreslamy jako artystyczne czy autorskie, cho¢ czesto - szukajac
nowego jezyka - przekracza ,zerowosc¢”, to prawie nigdy nie zrywa z nig
catkowicie. Zastuga Przylipiaka jest zidentyfikowanie niewidzialnych zasad
tej stylistyki, a takze ich systematyka, pozwalajaca zaliczy¢ do niej sSrodki
czysto formalne, zabiegi narracyjne, jak tez sposoby oddziatywania na
emocje. Dobrym przyktadem konwencji stylu zerowego jest filmowanie
dialogu poprzez ciag przeciwujec¢ przedstawiajacych twarze rozmawiajacych
postaci. Dla widzow jest ona oczywista, a jednak ktos, kto nigdy nie miat do
czynienia z medium audiowizualnym, stykajac sie z nig po raz pierwszy,
mogiby poczu¢ sie zdezorientowany. Co wiecej, prostemu przeciwujeciu
towarzyszy zwykle szereg innych chwytow stylu zerowego, na przyktad
rozpoczecie dialogu od ,ujecia ustanawiajacego”, informujacego widza, w
jakiej przestrzeni bedzie toczy¢ sie rozmowa. Nie dostrzegamy tez, Ze niemal
zawsze twarze dyskutantow nie sa filmowane en face, lecz pod niewielkim
katem, tak aby nie patrzyli oni prosto w kamere. W kinie stylu zerowego
spojrzenia w kamere uznaje sie za niepozadane, gdyz wytracaja widza z

diegetycznej iluzji.

Nie wszystkie zasady stylu zerowego maja zastosowanie do ekranizacji
przedstawien teatralnych, choc¢by dlatego, ze spektakl jest juz utworem
skonczonym - o wlasnej konwencji - rejestracja nie ma wiec wptywu na jego
styl'’. Niemniej wydaje sie, ze prawidta dotyczace strony techniczno-

formalnej, w tym pracy kamery, nastepstwa ujec, postrzegania przestrzeni,
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moga by¢ najodpowiedniejszym sposobem opowiedzenia o przedstawieniu.
Tendencje taka mozna dostrzec w rejestracji Barbary Sieroslawski, przy
czym stosowanie jej wydaje sie kompromisem pomiedzy opanowaniem zasad
filmowej przezroczystosci a technicznymi ograniczeniami wynikajacymi z
nagrywania z trzech perspektyw podczas osobnych przedstawien. Wymusito
to na przyktad ciagi dtugich uje¢, ktére w klasycznym kinie zostatyby
najprawdopodobniej rozbite. Mozna widzie¢ w tym jednak nie ograniczenie,
lecz cigzenie ku najwierniejszej - cho¢ utomnej - formule zapisu
technicznego. W miare mozliwosci Sieroslawski stosuje wiec ujecia
ustanawiajace. Udaje jej sie wprowadzi¢ nawet kilka przeciwuje¢, co nie jest
zreszta nieodzowne, bowiem w Duszyczce praktycznie nie ma klasycznie
rozumianych dialogow. Ciecia montazowe stara sie realizowa¢ miekko - na
ruchu - aby zachowaty ptynnos¢ i spdjnos¢, co w zwigzku z kojarzeniem
materiatu z r6znych przedstawien z pewnoscia nie byto tatwe. Zabiegi te
przyniosty wymierne efekty - ozywily rejestracje, pozwolily lepiej przygladac

sie pracy aktorow i szeroko rozumianym detalom.
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Duszyczka - rejestracja Barbary Sieroslawski. Monolog nawigzujacy do Nie

Jja (Anna Chodakowska); kadr z nagrania z Archiwum Artystycznego Teatru

Narodowego

07 - Teatr w oku kamery. Przyczynek do teorii rejestraciji przedstawienia teatralnego na przyktadzie ,Duszyczki” 161



Duszyczka - Teatr TV. Ujecie zza maski spawalniczej (Beata Fudalej, Anna

Gryszkowna); kadr z nagrania

Pod tym wzgledem znacznie prostsze zadanie stato przed realizatorami
adaptacji telewizyjnej. Nagranie Grzegorzewskiego i Petryckiego, krecone i
montowane, a takze nagtasniane - co wyjatkowo wazne w przypadku
przedstawienia z tak znaczng rolg muzyki - jest na sposob filmowy. Siega
wiec spontanicznie do catej gamy srodkow stylu zerowego. Realizatorzy
zdecydowali sie jednak na Swiadome odstepstwa od niego, czynigc uktony w
kierunku zrywajacych z zasadami zerowosci eksperymentéw Nowej Fali.
Sygnatem tego jest wzmiankowane juz wyeksponowanie autotematycznego
poziomu, ostentacyjnie eksponujgcego teatralny charakter. W stylu zerowym

unika sie ponadto uje¢ subiektywnych, a jesli sie je wprowadza, to po
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uprzednim wyraznym uzasadnieniu. W telewizyjnej Duszyczce ogladamy
natomiast kilka takich uje¢, a najbardziej radykalny jest dezorientujacy kadr
zza maski spawalniczej, przez ktora - jak orientujemy sie dopiero po pewnym
czasie - patrzy postaé grana przez Magdalene Warzeche. Z kolei w partiach,
w ktorych przywotywane sa sceny z Obywatela Kane'a Orsona Wellesa,
twércy zdecydowali sie na formalna stylizacje - wprowadzenie zdje¢ czarno-
biatych i wizualne odtworzenie pamietnych ujec z prologu filmu, o ktérych
mowa w tekscie przedstawienia. Wydaje sie jednak, ze narusza to spdjnosé
spektaklu, a nade wszystko jest zbedna tautologia, w ktorej stowa i obrazy
nie dopekniaja sie, lecz powtarzaja. Oczywiscie mozna to thumaczy¢
uwiklaniem spektaklu w tematyke kinowa i przywotywanie szeregu wielkich
filmowcow oraz ich dziet, programowo odlegtych od stylu zerowego. Cala -
szeroka i plytka - przestrzen Duszyczki mozna wszak postrzegaé jako

teatralng symulacje panoramicznego ekranu kinowego.

Postugiwanie sie sSrodkami filmowymi moze by¢ zreszta wielka zaleta.
Wspomniany kapelusz Jana Englerta w adaptacji telewizyjnej
Grzegorzewskiego i Petryckiego za sprawa oswietlenia w niskim kluczu
wyglada o wiele autentyczniej - niczym znoszona fedora przegranego
bohatera spod znaku kina noir - a nie jak celowo zdeformowany rekwizyt z
rejestracji Sieroslawski. Kinowe srodki wyrazu daja nieraz szanse na gtebsze
wprowadzenie odbiorcy w ztozony swiat spektaklu. Wzmiankowany juz
monolog Anny Chodakowskiej zza maski spawalniczej dopiero w rejestracji
Barbary Sieroslawski oraz w spektaklu telewizyjnym, dzieki odpowiedniemu
kadrowaniu ujawnia sie jako oczywiste nawigzanie do monodramu Nie ja
Samuela Becketta, a zwlaszcza jego stynnej wersji telewizyjnej w wykonaniu
Billie Whitelaw. Pamietam, ze ogladajac przedstawienie w teatrze, nie
zdotalem tego uchwycié, by¢ moze dlatego, ze siedzac z boku, widzialem te

scene pod ostrym katem. A moze dlatego, ze ciemnos¢ nie byta zupeina,

07 - Teatr w oku kamery. Przyczynek do teorii rejestraciji przedstawienia teatralnego na przyktadzie ,Duszyczki” 163



dostrzegato sie nieobecna u Becketta maske, ktora skupita moja uwage.

W tym kontekscie zupelnie nie dziwia mnie - na razie pojedyncze - gtosy
docierajace od studentow Wiedzy o Teatrze, ze zdarzato im sie ogladac
spektakl na zywo oraz jego rejestracje i ze to rejestracje - ku ich wtasnemu
zaskoczeniu - odebrali gtebiej, pelniej i ciekawiej. Mozliwe wiec, ze nagrania
spektakli zaczynaja osiggaé biegtosc, ktéra kojarzyliSmy dotad z

transmisjami sportowymi. A jednoczesnie widzowie ucza sie je ogladac.

Temu procesowi powinien towarzyszy¢ komentarz teoretyczny. Podjecie
badan nad przemianami rejestracji filmowych w XX i XXI wieku, studia nad
recepcja sztuki teatru i konkretnych przedstawien w zaposredniczeniu
filmowym, czy tez wpltywu, jaki Swiadomos¢ nieodzownosci rejestracji
wywiera na twdrczos¢ sceniczng, to by¢ moze jedne z najistotniejszych
wyzwan stojacych przed wspdtczesna teatrologia. Jesli swoje sity polaczy na
tym polu z filmoznawstwem i medioznawstwem, mozliwe stanie sie
sformutowanie rzetelnej i wielowatkowej teorii rejestracji - a by¢ moze

nawet nowej teorii dzisiejszego teatru w sieci medialnych powiazan.

Publikowany tekst rozni sie znaczaco od wersji wygtoszonej podczas
konferencji Grzegorzewski. Wrazliwos¢. Wyobraznia (Akademia Teatralna w
Warszawie, 16-17 maja 2022), zatytutowanej Wstep do teorii rejestracji
przedstawienia teatralnego. Przypadek ,Duszyczki”. Wystapienie miato
charakter prezentacji multimedialnej opatrzonej komentarzem, dlatego w
niniejszej wersji czes¢ wstepna zostata znaczaco rozbudowana, zas czesc¢
teoretyczna - nie mogac odwotywac sie do konkretnych fragmentéw nagran -
musiata ulec istotnym zmianom. Z tego tez wzgledu powigzanie tekstu z

teatrem Jerzego Grzegorzewskiego przybrato bardziej pretekstowy
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charakter.
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Przypisy

1. Terminem ,rejestracja” okreslam wszelkie nagrania filmowe istniejacego spektaklu
teatralnego, niezaleznie od celu powstania czy stopnia ewentualnych modyfikacji,
wprowadzonych na potrzeby danej wersji. ,Nagranie” stosuje jako pojecie szersze,
obejmujace rejestracje, ale takze wszelkie inne formy zapisu przy uzyciu kamery (np.
fragmenty, rekonstrukcje itd.). ,Transmisja” jest z kolei specyficzna rejestracja, zaktadajaca
przekaz na zywo za posrednictwem technologii telewizyjnych.

2. Transmisje teatralne na zywo stanowia wazny rozdziat w dziejach Teatru Telewizji,
miedzynarodowym zainteresowaniem ciesza sie transmisje spektakli z Metropolitan Opera i
National Theatre, zas w czasie pandemii wiele teatréw eksperymentowato z transmisjami
wlasnych przedstawien granych do kamery i udostepnianych na zasadach VOD.

3. Prezentacja online dziatan teatru zarejestrowanych przed pandemia byta
najpowszechniejsza forma alternatywnej dziatalnosci realizowanej przez teatry podczas
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lockdownu, por. Krajewski, Frackowiak, 2021, s. 46.

4., Bibliografie najwazniejszych publikacji dotyczacych badan nad relacja miedzy filmem a
teatrem z lat 1964-2013 opracowat Witold Wotoski na potrzeby tomu Teatr wobec filmu,
2015.

5. Przedstawione ponizej ,gatunki” to niejedyne formy rejestracji. Oprécz nich mozna
wyszczegolnic jeszcze co najmniej wspomniang juz transmisje na zywo, bedaca wariantem
rejestracji, a takze rozmaite hybrydy filmowo-teatralne, realizowane szczegdlnie intensywnie
podczas lockdownu, takie jak seriale teatralne przeznaczone wytacznie do odbioru online.

6. Jest to czesta, ale niejedyna praktyka, zdarzaja sie bowiem przypadki, w ktérych
adaptacja telewizyjna spoczywa wytacznie w rekach rezysera telewizyjnego. Nawet woéwczas
realizacja bywa zwykle sygnowana przez rezysera teatralnego, podkreslajac ze to jego
materiatl wyjsciowy stanowi podstawe i jedyny sens catego przedsiewziecia.

7. O wiernosci czasowej trzech rejestracji Duszyczki Swiadczy takze, ze trwaja one tyle
samo: 72,5 minuty.

8. Dobrze obrazuje to juz pierwsza scena przedstawienia, w ktdérej posta¢ grana przez Jana
Englerta siada naprzeciw widzow, umieszcza na swoich kolanach podwojna kasete na tasme
filmowa, a nastepnie przewija ja, czemu towarzyszy dzwiek kontrabasu. Czynnos¢ ta moze
wywota¢ odlegte skojarzenia z gra na cymbatach lub szpinecie. W wersji telewizyjnej scena
ta filmowana jest w zblizeniu, dlatego aktor umieszcza szpule pod broda, wyraznie
wywotujac skojarzenie ze skrzypcami.

9. Dobrym przyktadem sa przebitki na kontrabas, gdy ten niespodziewanie sie odzywa.

10. Zdaniem Przylipiaka wtasciwy dla stylu zerowego jest konwencjonalny realizm,
sprowadzajacy sie do prawdopodobienstwa, ciagéw przyczynowo-skutkowych oraz
obiektywnosci i realizmu fotografii, zob. Przylipiak, 2016, s. 88.
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Garels featnalea_

Grzegorzewski

Magnetofon szpulowy, kosz motocyklowy i
inne bambetle. Jak opisac chaos, ktorego nie
widac?

Ola Bratkowska

Jak duzo uwagi poswiecamy temu, co widzimy? Jak duzo szczegotow
zapamietujemy? Czy z zamknietymi oczami bylibySmy w stanie opisa¢ wyglad
sypialni lub widok z okna? Cho¢ codziennie mijamy te same przedmioty, cho¢
codziennie przebywamy w tych samych pomieszczeniach, to ubranie tego w
stowa byloby wyzwaniem. Tworzenie audiodeskrypcji do rejestracji spektaklu
Giacomo Joyce' w rezyserii Jerzego Grzegorzewskiego byto wlasnie jak
opisywanie takiego widoku z okna. Z ta réznica, Ze na szybie, przez ktora
patrze, sg smugi, za oknem noc, a ulice prébuje rozswietli¢c samotna latarnia,

ktorej zarowka poczatkowo miga, zeby w pewnym momencie zgasnac.

Definicji audiodeskrypcji jest wiele, ale mowiac najprosciej, to
przedstawienie tresci wizualnych srodkami jezykowymi (zob. Chmiel, Mazur,
2014). To technika umozliwiajaca osobom z niepetnosprawnoscia wzroku
wiekszy dostep do filmow, seriali, spektakli, wystaw, a nawet widowisk

sportowych. To ustuga wspierajaca komunikacje. Ustuga catkiem nowa,

08 - Magnetofon szpulowy, kosz motocyklowy i inne bambetle. Jak opisacchaos, ktérego nie widac 168



poniewaz za jej oficjalne poczatki uznaje sie rok 1981, gdy w Waszyngtonie
zagrano spektakl z opisem dla osob niewidomych. Od tamtej pory
audiodeskrypcja stawata sie coraz popularniejsza, coraz powszechniejsza, az
w 2006 roku dotarta do Polski, zastepujac wykorzystywane dotychczas
tyflofilmy. W przeciwienstwie do audiodeskrypcji bazowaty one na
stopklatkach, co oznacza, ze nie mozna byto ogladaé¢ materiatéw
audiowizualnych w czasie rzeczywistym. Dlatego ten postep z jednej strony
umozliwil osobom z niepelnosprawnoscia wzroku odbieranie filmow w
sposéb bardziej zblizony do odbioru 0séb widzacych, ale z drugiej utrudnit
zadanie twércom opisow, ktorzy musieli nauczy¢ sie miesci¢ w okreslonym

czasie, oraz lektorom, ktérzy te teksty musieli na czas przeczytad.

Mowigc juz catkiem powaznie, przez ostatnie szesnascie lat polska kultura
stala sie dostepniejsza, poniewaz audiodeskrypcje zagoscilty w telewizji,
teatrach, kinach, muzeach, a nawet na platformach streamingowych.
Fundacje i stowarzyszenia organizuja warsztaty i kursy z tworzenia, czytania
i konsultowania audiodeskrypcji, wiec ludzi zajmujacych sie nig wciagz
przybywa. Jednoczesnie sa oni coraz bardziej potrzebni, poniewaz kolejne
instytucje kultury troszcza sie o to, zeby ich dzialania mogty dotrze¢ do jak
najwiekszej liczby odbiorcéw, a zwlaszcza zeby nie byly wykluczajace dla
zadnej z grup. Jednoczesnie nie jest to troska wynikajaca jedynie z zapisow
prawnych (Ustawa...), ale z rzeczywistej potrzeby - osoby z
niepelnosprawnoscia wzroku chca bra¢ udzial w wydarzeniach kulturalnych,
ogladac spektakle i filmy - Swiadczy¢ moze o tym chociazby Internetowy
Klub Filmowy Oséb Niewidomych ,Pociag”’ czy coroczny Festiwal Kultury i
Sztuki dla Oséb Niewidomych’.

Oczywiscie nie trzeba konczy¢ specjalnych kursow, aby sprawié, zeby swiat

stal sie bardziej przystepny, a przez to przynajmniej odrobine lepszy. Sama
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bratam udziat w tylko jednych warsztatach®, ale tworzenie audiodeskrypcji
byto dla mnie czyms naturalnym za sprawa mojej mamy, tyflopedagozki. Od
dziecka miatam stycznos¢ z osobami z niepetnosprawnoscia wzroku i dos¢
szybko zaczetam udzielac sie jako wolontariuszka. Poczatkowo bytly to
warsztaty teatralne dla niewidomych dzieci, pdézniej festiwale dla dorostych
odbiorcow. Kontakt z audiodeskrypcja oraz kontakt z tymi ludzmi sprawit, ze
ja tez chcialam pisac¢, pokazywac Swiat swoimi oczami. Metoda préb i btedow
zaczelam od zdjec, potem pojawily sie pierwsze filmy, serial, a teraz dopiero
teatr i sztuki wizualne. Kazda kolejna audiodeskrypcja (czy to odstuchana,
czy napisana) jest rozwijajaca, a kazdy feedback od odbiorcéw jest
wartosciowy, wiec przynajmniej z mojego punktu widzenia ten sposéb nauki
wydaje sie bardziej efektywny od jakichkolwiek kurséw teoretycznych.
Dlatego kazdy moze sprébowac¢ swoich sit w tworzeniu audiodeskrypcji lub

opisow tekstowych. Wystarczy pamieta¢ o kilku zasadach.

Przede wszystkim nalezy opisywac tylko to, co wida¢ - bez domystéw i
przypuszczen. Trzeba tez unika¢ interpretowania, czyli wyciggania wtasnych
wnioskdw i odczytywania gestéw. Ostatnig wazna zasadga, ktora obowigzuje
na dobra sprawe tylko przy opisywaniu utworéw audiowizualnych, jest
koniecznosé dopasowania audiodeskrypcji w taki sposéb, aby nie nachodzita
na dialogi, nie zagtuszata ich. Poza tym istnieja zasady, a moze raczej dobre
praktyki, ktore roznia sie w zaleznosci od fundacji, stowarzyszenia,
organizacji czy nawet osoby zajmujacej sie tworzeniem audiodeskrypcji.
Wsrod nich najczesciej spotykatam sie z koniecznoscia pisania tylko w czasie
terazniejszym, preferowaniem kroétkich zdan, a nawet ich réwnowaznikéw,
stosowaniem imiestowéw, pomijaniem dzwiekow, ktore tatwo rozpoznac. A
do tego dochodza jeszcze osobiste preferencje odbiorcéw - niektorzy lubig,
gdy mowi sie o kolorach, inni nie lubig audiodeskrypcji ,przegadanych” i

licza na kroétkie, konkretne opisy, a jeszcze innym zalezy na lekkosci,
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poetyckosci stéw. Bez watpienia trudno sie w tym rozeznac i jeszcze trudniej
to wszystko wprowadzi¢ w zycie. Szczegdlnie ze audiodeskrypcje nie sa
czyms$ mechanicznym, co mozna zrobi¢ w tylko jeden wtasciwy sposob.
Dlatego jako praktyczka staram sie miec te wszystkie zasady i sugestie z tytu
gtowy, ale jednoczesnie wychodze z zatozenia, Ze czasem, w trosce o jasnosc
i wiarygodnos¢é przekazu, wrecz trzeba je nagiac. Z takim samym podejsciem

zaczelam zajmowac sie Giacomo Joyce.

Pomagatam dziatowi promocji Teatru Collegium Nobilium w opisywaniu
niektérych zdjec¢ trafiajacych na strone internetowa, gdy ustyszatam, ze
podczas konferencji organizowanej w Akademii Teatralnej bedzie pokaz
rejestracji spektaklu. Od razu zgtositam sie do organizatoréw z pytaniem, czy
nie mysleli o dostosowaniu nagrania do potrzeb oséb z niepelnosprawnoscia
wzroku. Pytajac, nie myslatam o pracy dla siebie - w koncu w dziale promoc;ji
zajmowatam sie jedynie zdjeciami, a tworzenie audiodeskrypcji spektakli
zlecane bylo zewnetrznym podmiotom. Okazato sie jednak, ze jest to nie
tylko dobry pomyst, ale rowniez swietny temat na referat, dlatego mniej
wiecej dwa miesigce przed majowa konferencja zabratam sie do pisania. Od
poczatku wiedziatam, ze praca z Grzegorzewskim bedzie catkowicie inna od
moich dotychczasowych audiodeskrypcji. Nie dlatego, ze do tej pory
zajmowatam sie kinem - w koncu teatrologiczne wyksztatcenie powinno
sprawic, ze opisywanie spektakli bedzie dla mnie znacznie tatwiejsze® - ale
poniewaz po zajeciach na temat rezysera i wystuchaniu wspomnien
wspolpracujacych z nim aktoréw miatam swiadomos¢, ze w tym teatrze nic
nie jest proste. Nic nie jest dostowne. Nic nie jest przypadkowe. Z tego
powodu musiatam zabrac sie do pisania inaczej - po raz pierwszy obejrzatam
nagranie kilka razy, zanim napisalam choéby jedno stowo. Zazwyczaj staram
sie tego nie robi¢. Nie z lenistwa czy préby skrdcenia catego procesu, ale z

checi uchwycenia pierwszego wrazenia, pierwszego spojrzenia na dany
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utwor. Tu, mimo dysponowania nagraniem z tylko jednej kamery, miatam
Swiadomosc, ze pierwsze wrazenie bedzie zwodnicze - ogladajac kilka
miesiecy wczesniej nagranie La Boheme® Grzegorzewskiego, czutam sie
bardzo zagubiona w przestrzeni i nawet omawianie spektaklu na zajeciach
nie odpowiedziato na wszystkie pytania, nie rozwiato wszystkich watpliwosci.
Cho¢ naturalnie jako audiodeskryptorka powinnam przejmowac sie jedynie
opisywaniem wszystkiego tak, jak jest to widoczne, chciatam unikna¢
sytuacji, w ktorej sama sobie zaprzeczam, powielam jakis$ btad lub pomijam
istotny szczegoét. Dlatego przez pierwsze tygodnie jedynie patrzytam,
patrzytam i patrzytam. Po patrzeniu przyszta pora na pierwsze notatki i
rysunki, ktére pomagaly odnalez¢ sie w foyer Teatru Narodowego, gdzie
spektakl byt grany, wsrod marmurow, ztota, porozstawianych przedmiotow i

poruszajacych sie jak w transie bohaterdéw.

Majac taka baze, musiatam odpowiedzie¢ sobie na kilka pytan, z ktérych
chyba najwazniejszym byto to, co wlasciwie robie. Z jednej strony bez
watpienia mam do czynienia z teatrem, z drugiej bez watpienia miatam przed
soba film. Poniewaz rejestracja spektaklu byta na pograniczu tych dwéch
kategorii, postanowitam je potaczy¢. Teatr dat mi przyzwolenie na lamanie
jednej z gtownych zasad, czyli pisania tylko o tym, co widaé - wiedzialam, ze
niewielka publiczno$¢ zgromadzona na zamknietych pokazach’ widziala
znacznie wiecej ode mnie (pomijajac juz staba jako$¢ nagrania). Dlatego tez
czasem upraszczatam niektore rzeczy, opisujac nie tylko to, co uchwycita
kamera, ale rowniez to, co musiata widzie¢ osoba siedzaca kilka miejsc dalej.
Film z kolei pozwolilt mi zawrzeé namiastke atmosfery w teatrze, czyli
oczekiwanie na spektakl, nerwowe poprawianie ubran, a przede wszystkim

oklaski oraz reakcje publicznosci, obsady i samego rezysera.

Nastepna wazna kwestia byto to, dla kogo wtasciwie pisze. Patrzac

08 - Magnetofon szpulowy, kosz motocyklowy i inne bambetle. Jak opisacchaos, ktérego nie widac 172



realistycznie, nie mogtam oczekiwaé, ze audiodeskrypcja trafi do fanow
Grzegorzewskiego lub przynajmniej oséb znajacych jego tworczosc¢ -
Giacomo Joyce miat by¢ pierwszym spektaklem tego rezysera dostosowanym
do potrzeb 0s6b z niepetnosprawnoscia wzroku. Jednoczesnie trudno mowic
o Giacomo jako bycie oderwanym od pozostatych spektakli: od ich
charakterystycznej plastycznosci, tematow, ktore poruszaty, kontekstow. Nie
chcac nikomu narzucaé¢ wlasnych interpretacji, musiatam wzigé w nawias
wszystko, czego do tej pory sie o Grzegorzewskim dowiedziatam i wszystko,
co zobaczytam w jego spektaklach. Moim gtownym zadaniem byto

opisywanie tego, co widze, najprosciej jak tylko umiem.

Uswiadomienie sobie, kto bedzie odbiorca audiodeskrypcji, miato rowniez
duzy wplyw na wybor osoby do konsultacji - poczatkowo rozwazatam kogos
zwigzanego z teatrem Grzegorzewskiego. Moze niekoniecznie aktora lub
aktorke wystepujacych w Giacomo, ale kogos, kto wiedziat, jak
Grzegorzewski pracowal, a przede wszystkim - jak patrzyt na swoje
spektakle. Cho¢ wspdtpraca z kims takim zdecydowanie wniostaby duzo do
audiodeskrypcji, to batam sie putapki opisywania czegos, czego tak na dobra
sprawe nie widac: dodatkowej, troche tajemnej wiedzy, anegdot czy wizji
rezysera. Dlatego zdecydowalam sie wybrac¢ osobe, ktéra nigdy w zyciu nie
widziata ani jednego spektaklu Grzegorzewskiego, a nawet o nim nie
styszata. Stwierdzitam, ze jesli ktos taki dzieki mojej audiodeskrypcji bedzie
mogt sobie wyobrazi¢, co sie dzieje na ekranie, uznam moja prace za sukces.
Jesli dodatkowo zrozumie, o co w tym wszystkim chodzi, bedzie to sukces
mojej konsultantki. Gdy wiedziatam, co i dla kogo robie, mogtam zaczac
kolejny etap pracy, czyli tworzenie audiodeskrypcji. Etap najtrudniejszy i
najzmudniejszy, poniewaz polega na cigglym przewijaniu nagrania,
przyblizaniu, powtarzaniu tych samych krotkich kwestii, aby mie¢ pewnosc,

ze wszystko brzmi tak, jak powinno, a lektor lub lektorka beda w stanie
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zmiesci¢ sie w wyznaczonym czasie. Etap, na ktérym musiatam podjac¢ kilka

trudnych decyzji, a pierwsza z nich byto juz samo nazwanie postaci.

Przez cate siedemdziesigt jeden minut nagrania w spektaklu pada tylko jedno
imie - Amalia. Oznacza to, ze calg reszte musialam sobie dopowiedzieé¢ sama,
bazujac na tekscie Joyce’a oraz szczatkowych materiatach dotyczacych
spektaklu. Cho¢ z pomoca przyszto Archiwum Jerzego Grzegorzewskiego
wraz z lista postaci, to zdecydowanie nie rozwigzato problemu - w koncu Jan
Monczka i Jerzy Radziwitowicz jednoczesnie graja Joyce’a, Anna Ulas jest
poczatkowo Odaliska, a nastepnie Matka, a Przyjaciotka Amalii oraz
Przyjaciel Przyjaciétki Amalii nie sa chwytliwymi, tatwymi do wymowienia
nazwami. Dlatego zdecydowatam sie na zawarcie pewnych wyjasnien we
wstepie do audiodeskrypcji oraz uproszczen w samym skrypcie, m.in. pojawit

sie Pierwszy i Drugi Joyce, Przyjaciétka i Przyjaciel.

Brak imion oznaczat niestety rowniez utrudnienia w odbiorze. Nie wiedzac,
kim sg i do kogo zwracaja sie kolejne postaci, musiatam zadbaé o to, aby
audiodeskrypcja jak najczesciej przypominata, kto aktualnie znajduje sie na
scenie, a czasem nawet wskazywata, kto wypowiada dang kwestie, poniewaz

gtosy aktorow (z nielicznymi wyjatkami) raczej nie byly charakterystyczne.

Kolejnym problemem byta wszechobecna cisza. Cisza, ktéra cieszy kazdego
audiodeskryptora, poniewaz to jest czas, kiedy mozemy btyszczeé. Nie
musimy dopasowywac sie do dialogow, nikt nam nie przerywa. Mozemy albo
skrupulatnie oddac to, co sie dzieje bez stéw lub nadrobic¢ opisem bardziej
dynamicznych fragmentow, ktore sa tuz przed nami. Ciszy w Giacomo jest
bardzo duzo, ale nie mogtam jej wykorzystac. To cisza, ktora musi
wybrzmieé, wiec niemalze kazda dtuzsza pauza oznaczata szukanie
rownowagi miedzy komunikatem audiodeskrypcji a pozostawieniem widzom

mozliwosci wstuchania sie w milczenie postaci.
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Szukanie rownowagi, kompromisu byto tak na dobra sprawe tematem
przewodnim catej mojej pracy. Nie tylko musiatam negocjowac z ciszg, ale
rowniez z tempem spektaklu. Diugie pauzy przerywaty krotkie, dynamiczne
sekwencje. Tak dynamiczne i jednoczesnie tak ztozone, ze opisanie ich w
czasie rzeczywistym jest praktycznie niemozliwe. Przyktadem moze by¢
fragment, w ktorym Pierwszy Joyce podchodzi do kontuaru. Ktadzie obie
dlonie na jego blacie, a nastepnie unosi swoje ciato na rekach. Unosi je w
taki sposob, ze nogi znajduja sie wysoko nad gtowa. I cho¢ ten opis wydaje
mi sie w miare czytelny, dobrze oddajacy to, co sie w tamtym momencie
dziato na ekranie, to na powiedzenie tych trzech zdan sa jedynie 0,633
sekundy. Czas, w ktérym realnie mozna wypowiedzie¢ najwyzej jedno, nie za
dtugie stowo. Czy w takim razie mozna to jakos$ skrécié, nie ujmujac opisowi
czytelnosci? Czy opisywany ruch jest bardzo istotny dla dalszego biegu
fabuty? Te dwa pytania powracaly niemal w kazdej scenie, a ja za kazdym

razem nie mialam na nie jasnej odpowiedzi.

Jedynym problemem, z ktérym miatam do czynienia czesciej niz z kwestig
czytelnosci przekazu i istotnoscia dziatan scenicznych, byta jako$é nagrania.
Jakosé, ktora nawet jak na 2001 rok byta naprawde niska. Oczywiscie mam
sSwiadomos¢, ze ta rejestracja byta robocza i nikt nie spodziewat sie, ze
kiedys jakas audiodeskryptorka bedzie poszukiwata wsrod pikseli
zaginionych surdynek, ktére, przynajmniej wedtug Barbary Sieroslawski
(2008) powinny sie znalezé we foyer. Surdynki to naturalnie niejedyne
tajemnicze przedmioty - sztuka byto chociazby okreslenie owocu, ktory
zjadal jeden z Joyce’dw, co robitam czesciowo po kolorze, czesciowo po
dZzwiekach, jakie aktor wydawat podczas wgryzania sie. Czasem wystarczyto

jedynie mocno przyblizy¢ ekran, a czasem potrzeba byto przypadku.

Szczegolnie trudna do opisania byta kilkunastosekundowa scena z Ojcem.
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Robit kilka krokow, po czym zdejmowat marynarke, podwijat rekaw biatej
koszuli i odwracat sie do stojacej za nim Amalii. Brat z trzymanej przez nia
srebrnej tacy dluga zapatke, a nastepnie wykonywat ruch, ktéry wygladat,
jakby przypalat sobie wewnetrzna czesc¢ lewego tokcia. Na koniec odktadat
zapatke na tace i z wysunietym przed siebie ramieniem odchodzit. To bylo
cos, czego nigdy wczesniej nie widziatam, ale ceremonialny charakter,
staranne ruchy sugerowaty, ze mam do czynienia z jakims rytuatem.
Zaczetam przeszukiwac internet, potem siegnetam po antropologiczne
ksigzki, a nawet zaczetam wypytywac cztonkow rodziny, czy nie istnieja
przypadkiem jakies staropolskie, wiejskie obrzedy podpalania koszuli lub
lokcia. Gdy internet, ksiazki i rodzina zawiodty, pozostato mi jedynie opisaé
ten fragment tak, jak go widze. Przez kilka tygodni rozpoczynatam i
konczytam prace nad audiodeskrypcja tej sceny, majac nadzieje, ze znajde
wreszcie stowa, ktore nie zabrzmia tak, jakbym sobie to wszystko wymyslita.
Przewijatam ja kilkadziesiat razy, az przypadkiem komputer sie zaciat. Zaciat
sie dostownie na chwile, dlatego zatrzymatam nagranie utamek sekundy
pdéZniej, niz miatam to w zwyczaju. Ten utamek sekundy pozwolit mi
zauwazyc, ze to nie staropolskie, wiejskie obrzedy, a zwyczajne szklane

banki. Banki, ktore w swietle reflektorow stawaty sie niemal niewidoczne.

Podobne problemy byly z dZwiekiem - niejednokrotnie okazywato sie, ze
fragment ciszy, ktéry postanowitam wykorzystaé do audiodeskrypcji, tak
naprawde byt nie ciszg, a monologiem Jerzego Radziwitowicza, ktorego
praktycznie nie byto stycha¢, gdy aktor znajdowat sie z prawej strony
przestrzeni scenicznej. Dodatkowo jakosS¢ obrazu sprawiata, ze nie zawsze
byto widaé ruchy warg, dlatego w celu unikniecia takich pomylek nie tylko
sztucznie zwiekszatam gtosnosc sciezki dZzwiekowej nagrania, ale zaczetam
pracowaé wylacznie w stuchawkach. Co prawda wcigz nie bytam w stanie

rozréznic¢ niektdérych stow, ale przynajmniej miatam pewnosé, ze
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przygotowane przeze mnie teksty nie nachodza na kwestie aktorow i nie

utrudniaja i tak wymagajacego duzego skupienia odbioru.

Po tygodniach pracy oraz kilku dniach trudnych konsultacji tekst byt gotowy
do przeczytania. Zazwyczaj w tym momencie konczyta sie moja rola, ale
Giacomo Joyce od poczatku byt zadaniem wyjatkowym, dlatego po raz
pierwszy mogtam by¢ réwniez przy nagrywaniu. Patrzenie i stuchanie, jak
wszystko zaczyna uktadac sie w catos¢, byto niezwykle stresujace, ale
jednoczesnie niezwykle potrzebne - nie wiem, czemu to byto dla mnie tak
duzym zaskoczeniem, ale zauwazytam, ze lektorzy w przeciwienstwie do
mnie nie wyrzucaja z siebie stéw z predkoscia, ktorej nie powstydziliby sie
raperzy, ani nie znaja kolejnych kwestii na pamiec. Po tylu przelotkach
naturalne byto, ze bede w stanie w Srodku nocy odspiewac z Monczka , 0czy
me zawodza w mroku mita” czy wyrecytowaé sekwencje opisujaca scene
niemego kina. Uswiadomito mi to, ze tworzac audiodeskrypcje, musze mysleé
nie tylko o jej odbiorcach, ale réwniez o osobach czytajacych, co oznacza
robienie wiekszych zakladek, dawanie czasu na reakcje czy dzielenie tekstu

na mniejsze czesci.

Magdalena Kekenmeister® nie tylko przeczytala caly tekst audiodeskrypcii,
ale przede wszystkim nadata mu zycie. Jesli chodzi o audiodeskrypcje filmow,
seriali czy spektakli, uwaza sie, ze gtos lektora lub lektorki nie powinien
odrywa¢ uwagi widza od fabuly, a wrecz wtapiac sie w Sciezke dzwiekowa
(zob. Chmiel, Mazur, 2014). Nie oznacza to, ze narracja ma by¢ monotonna,
a nawet postuluje sie, aby sposéb czytania byt inny w zaleznosci od tego, z
jakim utworem mamy do czynienia - na przyktad thrillery i dramaty
psychologiczne moga by¢ czytane bardziej mrocznie, podczas gdy w
przypadku komedii zezwala sie na lzejszy ton. Giacomo Joyce zdecydowanie

nie jest ani thrillerem, ani komedig. Myslac o przymiotniku, ktéry w jakis
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sposéb opisywatby charakter spektaklu i byt punktem wyjscia do szukania
sposobu czytania, przyszto mi do gtowy stowo ,transowy”. Postanowitam
jednak nie dawac lektorce sugestii, poniewaz batam sie, ze wtedy jej gtos

zaginie tak, jak zagineli bohaterowie Giacomo w bezowej scenerii.

Efekt koncowy byt zdecydowanie inny, niz sie tego spodziewatam - choé
aktorka, dla ktorej byto to bodajze drugie zetkniecie z nagrywaniem
audiodeskrypcji, starata sie utrzymywaé neutralny ton, to czasami stychaé
byto, jak przezywa fabute wraz z postaciami na ekranie. Stychac¢ byto
przejecie, stychac byto rozbawienie. I mimo ze moze nie byla to najbardziej
poprawna audiodeskrypcja, to zdecydowanie wprowadzata nowa
perspektywe, a nawet zaryzykuje stwierdzeniem, ze tworzyta iluzje.
Wprawdzie moge méwic jedynie o swoich wrazeniach, ale czasem czulam sie
tak, jakby Magdalena siedziata wsréd widocznej na nagraniu publicznosci

zamknietego pokazu i na biezgco opowiadata mi, co widzi.

Gdybym miata jakos podsumowac te kilka tygodni spedzonych z
Grzegorzewskim, powiedziatabym, ze praca nad Giacomo to przede
wszystkim frustracja. Ciagle powtarzanie, przewijanie i powiekszanie, aby
wcigz nie mie¢ pewnosci, co sie widzi i styszy. Ciagte powtarzanie,
przewijanie i powiekszanie, aby koniec konicéw dojs¢ do wniosku, ze i tak nie

ma czasu, aby o czym$ wspomniec.

To réwniez nowa wiedza. Nie tylko, jesli chodzi o samo tworzenie
audiodeskrypcji: rozwijanie stownictwa, nauke radzenia sobie z trudnymi
fragmentami i pisanie z mysla o lektorach. Podczas prac nad kazdym nowym
utworem staje sie specjalistka w jakiej$ dziedzinie. Wataha® sprawila, ze
znam kazdy niuans mundurow Strazy Granicznej. Dzieki Kazdy ma swaoje
lato" wiem doktadnie, z jakich elementéw buduje sie mosty, a przez Gran

Torino'' zmienitam sie w ekspertke od azjatyckiej kuchni. Giacomo otworzyt
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przede mna Swiat przedmiotéw - czasem pekniagcych catkiem nowe funkcje,
na przyktad sztaluga wykorzystywana w tancu, czasem pozostawianych niby
od niechcenia na srodku, jak stara, czerwona pralka Electrolux W58.
Szczegdlnie zapamietatam jednak ekspresy kolbowe - choé¢ kawy w takim
ekspresie nie zrobie, to doskonale wiem, jak jest zbudowany. A w koncu

nigdy nie wiadomo, kiedy taka wiedza sie przyda.

Ta praca byla tez troche innym spojrzeniem na teatr. Patrzeniem na chaos
tych porozstawianych przedmiotdéw i proba uporzadkowania go. Proba
opisania go w taki sposdb, ktéry bedzie zrozumiatly dla oséb z
niepelnosprawnoscia wzroku. Préba skupienia sie na detalach, przy
jednoczesnym patrzeniu na catos¢. Proba, ktora mimo swojej rzeczowosci
przekazuje, co jako audiodeskryptorka widze w spektaklu w sposéb inny, niz

mogtabym to zrobi¢ w recenzji czy tekscie krytycznym.

Giacomo to tez przywigzanie. Kazdy opisywany utwor staje sie czesciag mnie,
jakkolwiek absurdalnie by to brzmiato. I cho¢ pisaniu towarzyszyta karuzela
emocji - od pierwszego podekscytowania, gdy zaczynatam pracowac, przez
wielka nienawis¢, gdy kolejny raz widziatam, jak Radziwitowicz zaciaga
dzwignie, po jakas$ dziwng czutos¢, gdy caly proces sie skonczyt. No bo jak tu

sie nie przywiazaé?

Tekst zostat przedstawiony na konferencji naukowej Grzegorzewski.
Wrazliwos¢. Wyobraznia, poswieconej osobie i twérczosci Jerzego
Grzegorzewskiego. Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w

Warszawie, 16-17 maja 2022 roku.
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Przypisy

1. Teatr Narodowy w Warszawie, Giacomo Joyce, wedtug: James Joyce, Giacomo Joyce,
Samuel Beckett, Ostatnia tasma Krappa, Samuel Beckett, Koricowka, scenariusz, rezyseria,
scenografia: Jerzy Grzegorzewski, muzyka: Stanistaw Radwan, swiatto: Mirostaw Poznanski,
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2. Internetowy Klub Filmowy Oséb Niewidomych ,Pociag” jest platforma umozliwiajgca
ogladanie filméw z audiodeskrypcja online. Uzytkownicy moga z niej korzysta¢ w dowolnym
czasie lub raz w miesiacu uczestniczy¢ we wspodlnych pokazach. Wspolne pokazy czesto
poprzedzaja przygotowane przez krytykow i krytyczki wstepy do filméw, a koncza panele
dyskusyjne. Dostep do platformy: ikfon.defacto.org.pl [dostep: 11 X 2022].

3. XII edycja Festiwal Kultury i Sztuki dla Oséb Niewidomych odbyta sie we wrzesniu 2022
roku, jej program dostepny jest na stronie fkison.defacto.org.pl [dostep: 21 IX 2022].

4. Warsztaty zorganizowane zostaly w Akademii Teatralnej w Warszawie 18 listopada 2019
roku. Prowadzita je Monika Marciniak, audiodeskryptorka filmowa i telewizyjna.

5. Wyksztalcenie teatrologiczne tak na dobra sprawe znacznie utrudnia mi prace. Zasady
opisu spektakli sa bezuzyteczne w chwili, gdy musze przedstawic, co sie dzieje na scenie tu i
teraz. Trzy lata skrupulatnego odnotowywania i szukania znaczen kazdego gestu,
przedmiotu i kostiumu sprawily, ze trudno mi pomija¢ w opisie niektore informacje -
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wszystko wydaje mi sie niezwykle istotne. Skutkuje to tym, ze niektore ze stworzonych
przeze mnie audiodeskrypcji byly troche ,przegadane”, a proby skracania wymagaty bardzo
duzo energii.

6. Teatr Studio im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Warszawie, La Bohéme, scenariusz
wg Wesela i Wyzwolenia Stanistawa Wyspianskiego, rezyseria: Jerzy Grzegorzewski,
scenografia: Jerzy Grzegorzewski, Barbara Hanicka, kostiumy: Barbara Hanicka, muzyka:
Stanistaw Radwan, swiatto: Mirostaw Poznanski, premiera 25 lutego 1995.

7. Premiera Giacomo Joyce miata odby¢ sie 23 maja 2001 roku, ale dzien wczesniej do
dyrekcji Teatru Narodowego dotarta wiadomos¢, ze prawny spadkobierca Jamesa Joyce’a,
Stephen J. Joyce, nie wyraza zgody na wystawienie tego tekstu. Spektakl odwotano, ale w
trakcie negocjacji zorganizowano siedem zamknietych pokazow dla zaproszonych gosci. Po
ponownej odmowie prace zakonczono, a nagranie z jednego z pokazow zatajono z obawy
przed konsekwencjami prawnymi. Za:
http://jerzygrzegorzewski.net/?spektakl=giacomo-joyce [dostep: 12 X 2022].

8. Magdalena Kekenmeister jest studentka ostatniego roku aktorstwa w Akademii Teatralnej
im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie.

9. Wataha, rez. Michat Gazda, HBO, 2014.

10. Kazdy ma swaje lato, rez. Tomasz Jurkiewicz, Aurora Films, 2021.

11. Gran Torino, rez. Clint Eastwood, Warner Bros., 2008.
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Grzegorzewski
,Istniejacy, ale gdzies indziej”

Anna R. Burzynska

Ewa Buthak, Legenda Grzegorzewskiego, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Warszawa 2021

W pazdzierniku 2000 roku w , Didaskaliach” ukazat sie tylez osobliwy
(impresyjny, labiryntowy, operujacy a to skrétem myslowym, a to
kryptocytatem), co fascynujacy erudycja i rytmicznoscia frazy tekst
debiutujgcej na tamach autorki, Bogny Mikorskiej. Artykut poswiecony byt
Operetce w rezyserii Jerzego Grzegorzewskiego; interpretacje spektaklu

poprzedzatl wstep:

W opublikowanym w programie do Gombrowiczowskiego Slubu
(Teatr Narodowy, Scena przy Wierzbowej, 1998) artykule, autorka,
Ewa Buthak, nawiazujac do wczesniejszych przedstawien Jerzego
Grzegorzewskiego, kreuje sama pewien pomyst. Pomyst
,nieistniejacego, rozgrywajacego sie w czasie wojny” spektaklu pod
tytutem La Bohéme II. Akcja jego miataby, podobnie jak w

Warjacjach i La Bohéme, rozgrywac sie w kawiarni; w jednym z jej
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krancow ,Chér Witkacych gwizdalby piosenke o nicosci, w drugim,
pochylony nad stolikiem Gombro przywotywatby wyimaginowanego
pieska Bumfili”.

Projekt ten dobrze swiadczy o znajomosci tworczosci Jerzego
Grzegorzewskiego i rzadzacych nia praw. Przedstawienie takie

bowiem wtasnie powstato (Mikorska, 2000, s. 6).

Zacytowany tekst nie bylby jednak az tak uderzajacy, gdyby nie fakt, ze pod
pseudonimem ,Bogna Mikorska” ukrywata sie sama Ewa Buthak, ,znajomos¢
twérczosci Jerzego Grzegorzewskiego i rzadzacych nia praw” zawdzieczajaca
wieloletniej relacji prywatnej i zawodowej z artysta. Wykreowanie persony
Mikorskiej (ktéra na tamach , Didaskaliéw” opublikuje w nieodlegtej
przysztosci kolejne teksty-impresje na temat spektakli Grzegorzewskiego) z
jednej strony jeszcze bardziej skomplikowato te relacje (takze dlatego, ze
tworca nie byl wtajemniczony w mistyfikacje), z drugiej strony zas
umozliwito wprowadzenie niezbednego element dystansu czy tez polemiki.
Mozna przypuszczaé, ze to wlasnie wtedy rozpoczat sie proces, ktéry
ostatecznie umozliwit Ewie Buthak napisanie i opublikowanie na przetomie
2021 i1 2022 roku przeszio trzystustronicowej ksigzki zatytutowanej Legenda
Grzegorzewskiego. Ksiazki, w ktorej ,,wyimaginowany piesek Bumfili” odegra

zresztg nieposlednia role.

Pisanie monografii artysty, cho¢by najbardziej zobiektywizowanej i
naukowej, zawsze pociaga za soba koniecznos¢ ukonstytuowania
specyficznego podmiotu badawczo-piszacego, ktorego perspektywa widzenia
gwarantuje spdjnos¢ wypowiedzi o przedmiocie opisu. W ksigzce Ewy Buthak
wida¢ to szczegdlnie wyraznie: osoba czytajaca prowadzona jest labiryntem
teatru zmartego siedemnascie lat temu artysty przez persone o unikatowym

wgladzie w przedmiot badan i szerokiej wiedzy o kulturze, wyrazistych
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pogladach i ugruntowanych kryteriach oceny. A jednak nie mam poczucia, ze
jest to ksigzka o samej Buthak - cho¢ ryzyko stworzenia autoportretu zamiast
(a przynajmniej obok) portretu jest zawsze wysokie, gdy w gre wchodza
relacje rodzinne i wspoétpraca zawodowa. Autorka stara sie tego unika¢ na
rézne sposoby, na przyktad przenoszac informacje o swoich dokonaniach (w
rodzaju rezyserowanych przez siebie spektakli, ktorych scenografie
projektowat Grzegorzewski) do przypisow. Przede wszystkim zas pielegnujac
pewnego rodzaju nieufnos¢ wobec wypowiedzi bohatera ksigzki, wtasnych

wspomnien i wrazen, a takze ustalen krytykow i badaczy teatru.

Mocny podmiot autorski niezbedny jest w przypadku tekstu o charakterze
eseistycznym, a takie znamiona Legenda Grzegorzewskiego niewatpliwie
nosi. I trudno sie dziwic - dzieto tworcy Miasto liczy psie nosy pod wzgledem
rizomatycznosci nie ma chyba sobie réwnych w historii polskiego teatru - nie
bez powodu obraz splatanego ktacza pedow i korzeni u Deleuze’a i

Guattariego (1988) odpowiada strukturze jezyka i pamieci.

Rizomatyczna jest tez ksigzka Buthak, sktadajgca sie z czternastu rozdziatow.
Autorka nie traktuje przywotywanych przedstawien jako zamknietych
catosci, przeciwnie - wydaje sie taczy¢ je wszystkie ze soba w jedno
artystyczne uniwersum ztozone z charakterystycznych obiektow, stow i
dzwiekow, po ktérym wedrowaé mozna na nieskonczenie wiele sposobéw.
Wedréwka moze rozpoczaé sie w dowolnym miejscu - zaskakujacy rekwizyt,
nieoczywisty gest, zagadkowe stowo zachecaja do poszukiwan, tropienia
powiagzan, skojarzen, sensow. Droga prowadzi na przetaj przez czas i
przestrzen, zapetla sie, czasami przecina kilkakrotnie samo sedno jednego
spektaklu, by inny tylko okrazac¢ z daleka. Do kazdego z rozdziatéw
dostajemy wprawdzie dwa klucze: tytut i fotografie z wybranego spektaklu

(skadinad wcale niekoniecznie bedacego gtéwnym tego rozdziatu bohaterem;
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co wazne, publikacje wienczy zaréwno indeks nazwisk, jak indeks wszystkich
przywotywanych przedstawien), ktore jednak niczego tak naprawde nie

thumacza w sposob definitywny i niepodwazalny.

Poszczegolne rozdzialy nie sg budowane wedle tej samej zasady
konstrukcyjnej, ich styl i dynamika sa tak rézne, jak réznej rangi sa tropione
motywy i podejmowane watki - od reprezentacji rewolucji po obecnos¢ sity
nadprzyrodzonej, od dramatéw Szekspira po aktorow senioréw, od
dyrektorskich (i nie tylko) gestow zatozycielskich po historie alternatywna
niemozliwej (chocby tylko z racji chronologii; w 2010 roku rezyser juz od
pieciu lat nie zyt) inscenizacji Grzegorzewskiego uswietniajacej
trzydziestolecie ,Solidarnosci”. W efekcie czytelnik dostaje szkice o
rozmaitym charakterze. I tak rozdziat Myszki majq pyszczki to dosyc
oczywisty pod wzgledem konstrukcyjnym (cho¢ peten fascynujaco
dynamicznych i plastycznych opiséw poszczegolnych scen) katalog motywéw
zwierzecych w spektaklach (zwierzat zywych i wypchanych, widzialnych lub
tylko styszalnych, lub tez wyobrazonych, ,nieistniejgcych, ale obecnych” -
jak piesek Bumfili), ale juz Wyzwolenie - dreszcze jest rodzajem
meandrycznej pogoni za nieustannie wymykajacym sie (i Grzegorzewskiemu,
ktéry nigdy tego tekstu w catosci nie zrealizowatl, i Buthak, ktéra w swoich
poszukiwaniach napotyka inne kanoniczne teksty, przez rezysera wystawiane
jedynie we fragmentach lub jako powidoki) cieniem tej metateatralnej sztuki

Wyspianskiego.

Maria Zmigrodzka w klasycznym artykule poswieconym monografii za
kluczowe zadanie stojace przed potencjalnymi autorami tego typu publikacji
uznala przemyslenie ,problemu relacji wigzacych dzieto i jego tworce”
(1975, s. 7). Buthak wychodzi temu postulatowi naprzeciw, co najbardziej

frapujacy efekt przynosi we fragmentach dotyczacych relacji
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Grzegorzewskiego i jego aktoréw. Bardzo w swojej istocie modernistyczna,
bezwstydna fascynacja rezysera , powierzchnig” - okreslonym typem urody,
stylem ubierania sie, sposobem poruszania sie czy gestykulowania, wreszcie
gtosem - okazuje sie niespodziewanie skuteczna metoda docierania do sedna
aktorskiego potencjatu i przektada sie na niecodzienne pomysty obsadowe i
interpretacyjne. Wspétczesni wykonawcy przegladaja sie w biografiach
artystéw, a z ich spotkania wyrastaja niezwykte role. Modelowym
przyktadem takiego procesu jest historia pracy nad Molierowskim Don
Juanem w Paryzu w 1995 roku, gdzie podobienstwo aktora Paula Chariérasa
do Antonina Artauda przetozylo sie na wizje zapamietale uderzajacego w
pieniek Sganarela-Artauda (artaudowskim Sganarelem bedzie tez Jan
Peszek, niewatpliwie obsadzony , po warunkach” w inscenizacji tego tekstu w
Teatrze Studio w 1996 roku).

Tego typu opowiesci maja po czesci anegdotyczny charakter, ale umozliwiaja
zupelnie wyjatkowy wglad w proces tworczy. Ich anegdotycznosé
réwnowazona jest jednak przez zaskakujaco bogaty i zréznicowany aparat
naukowy, przede wszystkim z zakresu mysli filozoficznej. Ta filozoficzna
perspektywa przenika i spaja wszystkie bardzo rézne elementy ksigzki,
poniewaz okresla podejscie autorki do obiektu jej badan, jakim jest teatr
Grzegorzewskiego (a moze teatr w ogdle). Zadne z opisywanych
przedstawien nie pozostaje juz w repertuarze; to, z czym obcuja dzisiejsi
badacze, to archiwum obiektow scenograficznych, egzemplarzy, nagran i
fotografii. Probujac znalezé odpowiedz na pytanie, o czym wilasciwie pisze,
piszac o tych inscenizacjach, Buthak podaza za mysla Jeana-Paula Sartre’a
(2012), czesciowo zaposredniczona przez artykut Katarzyny Wejman (2015).
Francuski filozof pisat o tym, iz Swiadomos¢ wyobrazajaca moze ustanawiaé
swdj przedmiot jako nicos¢ na cztery sposoby: , (1) ustanawiajac swoj obiekt

jako nieistniejacy, (2) istniejacy, ale gdzies indziej, (3) nieobecny, oraz (4)
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poprzez zawieszenie pytania o nieistnienie” (Wejman, 2015, s. 202). Buthak
juz w pierwszym rozdziale deklaruje, ze wybrata opcje ,istniejacy, ale gdzies
indziej”. Trudno jest mi wyobrazi¢ sobie piekniejsza formute do okreslenia

statusu niegranych juz spektakli.
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Wyposazenie kulturalnego miasta. Teatry i
reforma administracyjna w roku 1975

Pawet Ploski Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie
Furnishing a city of culture. Theatres and the administrative reform of 1975

The article analyses the situation of creating new theatres in the Polish People’s Republic in
the 1970s in the context of the changes in the cultural policy and the administrative reform.
The author juxtaposes theatres in Elblag, Legnica, Ptock, Radom and Stupsk. He shows a
confluence of multifarious problems that determined the launch of theatres and analyses the
first years of operation, taking into account the issues of audience and educational
activities.
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Nowa polityka kulturalna

W Polsce lat siedemdziesiatych XX wieku liczba teatréw znaczaco wzrosta.
Prdcz teatréw-przedsiebiorstw panstwowych powstawaty réwniez teatry
subwencjonowane, teatry dziatajace w ramach i pod patronatem innych
instytucji, sprofesjonalizowano teatry studenckie. Nastapit instytucjonalny
skok - od upanstwowienia w 1949 roku przez kolejne ¢wieré wieku liczba

teatréw dramatycznych utrzymywata sie na podobnym poziomie, by w
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dekadzie gierkowskiej wzrosnac¢ o dwadziescia procent.

Lata szesc¢dziesiate byly dla nowych inicjatyw teatralnych nietatwe.
Konczono inwestycje rozpoczete jeszcze w latach piecdziesiatych (przede
wszystkim te gigantyczne - Teatr Wielki w Warszawie, Teatr Wielki w L.odzi),
usamodzielniono teatry w Watbrzychu i Gorzowie. Gomutka stawiat na
produkcje, nie na konsumpcje, wiec oszczednie uruchamiano srodki na nowe

przedsiewziecia kulturalne.

Ekipa Gierka postawila na konsumpcje, jednak rozwdj instytucjonalny w tych
latach nie bytby mozliwy bez impulsu politycznego, ktéry przyszedt ze
Zwiazku Radzieckiego, gdzie podczas XXIV Zjazdu KPZR wiosna 1971

stwierdzono,

ze na wyzszych etapach rozwoju socjalistycznego opdznienia w
sferze zycia kulturalnego staja sie bariera na drodze do
ogolnospotecznego postepu i ze w zwigzku z tym dynamika rozwoju
kultury powinna byé w rozwinietych fazach budownictwa
socjalistycznego wyzsza od dziatow bezposredniej produkciji i

masowej konsumpcji (Kossak, 1974, s. 219).

W PRL szybko - formalnie - wdrazano ten radziecki model ksztattowania
polityki kulturalnej. Na VI ZjeZdzie PZPR w listopadzie 1971 roku powstat
,program kulturalnej sublimacji wysokiego spozycia masowego” (tamze, s.
216). ,W erze rewolucji naukowo-technicznej kultury nie mozemy juz
traktowaé jako nastepstwa zmian techniczno-cywilizacyjnych. Kultura staje
sie warunkiem realizacji zadan rewolucji naukowo-technicznej” (Kossak,
1972).
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Przejawem tego ,nowego myslenia” byto podjecie prac nad Prognozq
rozwoju kultury polskiej do 1990 r. w resorcie kultury w latach 1972-1973.
Pracowali nad nia czotowi przedstawiciele socjologii kultury. Pracami
kierowali politycznie sprawdzeni specjalisci: partyjny Jerzy Kossak (socjolog
kultury, szef Instytutu Kultury przy MKiS, ktory za czaséw Gierka pehnit
funkcje gtownego referenta zatozen polityki kulturalnej) i bezpartyjny
Kazimierz Zygulski. Raport powstat z inicjatywy Sekretariatu KC i mial byé
dowodem na naukowe podstawy planow i decyzji podejmowanych przez

rzadzacych.

W odniesieniu do teatréw znaczenie miat wniosek, ze wobec skracania czasu
pracy nalezy przewidzieé¢ rozwoj placowek ,typu ogolnomiejskiego” -
teatrow, sal koncertowych, muzeow itp. - zaspokajajacych potrzeby
wyzszego rzedu. Natomiast rozwdj srodowisk tworczych i twérczosci wiaze
sie ze stala instytucjonalizacja zycia artystycznego, zatem w najblizszej
przysztosci niezbedne bedzie , stworzenie nowych instytucjonalnych form
zapewniajacych ciagte wspdtuczestnictwo Srodowisk tworczych w
ksztaltowaniu polityki kulturalnej naszego kraju” (Prognoza..., 1973, s. 33,
85, 89).

Prognoza byta jednoczesnie diagnoza uksztattowanego w drugiej potowie lat
piec¢dziesiatych systemu organizacji i zarzadzania kultura w PRL-u -
systemu, ktéry cechowata , daleko posunieta decentralizacja w dziedzinie

zarzadzania oraz policentryzacja w sferze organizacyjnej”, czego efektem

byty

niejednolitos¢ i rozproszenie osrodkow: dyspozycyjnych,
zarzadzania, mecenatu, inspiracji i kontroli; wielotorowos¢ i niska

efektywnos¢: finansowania i inwestycji i rozrachunku
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ekonomicznego; unifikacja typow placowek; zywiotowa

koncentracja instytucji kultury itd. (Prognoza..., 1973, s. 128-129).

Zdaniem autoréw Prognozy decentralizacja zarzadzania wptywata na
,Niezadawalajacy poziom upowszechniania kultury” - wynikajacy z
wielotorowosci dziatan réznych podmiotow, ktére nie dookreslity miedzy
soba srodkéw i zakresu ingerencji w ksztaltowanie zycia kulturalnego.
Niejasno okreslony byt zakres wtadzy administracji panstwowej i partyjnej,

wciaz borykano sie z podziatem kompetencji wtadz centralnych i terenowych.

Decentralizacja - przeprowadzona formalnie w roku 1958 - byta sposobem
na odejscie od stalinowskiego modelu polityki kulturalnej (1949-1955), gdy
wszystkie decyzje zapadaty w Ministerstwie Kultury i Sztuki, niezaleznie czy
chodzito o powotanie nowego teatru, nominacje dyrektorska czy angaz
aktorski. Pod koniec lat pieédziesiatych wiekszos$¢ teatrow - poza Teatrem
Narodowym i Teatrem im. Juliusza Stowackiego w Krakowie - zostata
przekazana w zarzad wojewodzkim radom narodowym (pie¢ najwiekszych
miast - Warszawa, £.0dz, Krakow, Poznan i Katowice - miato status
wojewddztw). Odpowiedzialnos$¢ sie rozproszyta. Zaleznie od mozliwosci i
uktadow sit, w procesie decyzyjnym braly udziat wojewodzka rada narodowa,
komitet wojewddzki, czasem wiecej do powiedzenia miewat Komitet
Centralny PZPR, niekiedy mogto tez wptywaé na decyzje Ministerstwo
Kultury. Funkcje dyrektoréw teatrow znajdowaty sie w nomenklaturze -
liScie stanowisk, ktore nie mogty by¢ obsadzone bez zgody danego szczebla
partii. Obsada scen stotecznych zalezata przede wszystkim od kierownictwa

Komitetu Warszawskiego.
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Wiecej teatrow

W latach siedemdziesiatych w pierwszym rzedzie dokonat sie rozwoj
warszawskiej sieci teatrow. W 1974 roku zaczat dziata¢ Teatr na Targéwku.
W 1975 roku na nowo uruchomiono Teatr Powszechny - po piecioletnim
remoncie gmachu teatru i okresowym potaczeniu z Teatrem Narodowym.
Wreszcie Tadeusz L.omnicki w 1976 roku ekspresowo doprowadzit do

otwarcia Teatru na Woli.

Zapomniang ciekawostka sg teatry tworzone w strukturze Komitetu ds.
Radia i Telewizji - w ramach Dyrekcji Teatrow Radia i Telewizji. Pierwsza
sceng byt Teatr Kwadrat, wymyslony przez Edwarda Dziewonskiego (1974),
ktory stanowit zalazek grupy teatréw rozrywkowych ([s], 1974). Zadaniem
Dyrekcji byto zbudowanie trzech statych teatrow i zorganizowanie ich na
wzlr typowego przedsiebiorstwa widowiskowego, z zespotami artystycznym,
technicznym i administracyjnym. Obok zwyklej dziatalnosci -
przygotowywania premier i ich codziennego grania - przedstawienia miaty
by¢ regularnie rejestrowane na potrzeby emisji telewizyjnych. Procz
Kwadratu miaty powsta¢ Music Hall TVP w Chorzowie (ostatecznie otwarty
jako Teatr Rozrywki, niezalezny juz od Radiokomitetu) oraz Teatr Telewizji -
swoisty warszawski Friedrichstadt-Palast - nowoczesny i wielofunkcyjny
gmach dla wielkich widowisk telewizyjnych, ktory planowano zbudowac na
Scianie Zachodniej ulicy Marszatkowskiej w Warszawie (Guminski, 2006, s.
30-31).

Dos¢ nietypowym dziataniem - bo wtadze byly raczej zachowawcze
estetycznie - byta decyzja wtadz Warszawy, by w 1971 roku Jozefa Szajne
uczyni¢ dyrektorem jednej ze stotecznych scen. Artysta przemianowat dawny

Teatr Klasyczny w gmachu PKiN na Teatr Studio, ktory stat sie miejscem
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eksperymentalnych dziatan artystycznych na pograniczu sztuk

performatywnych i wizualnych.

W podobny nurt wpisywata sie tez decyzja wtadz Poznania z roku 1973 o
powotaniu Polskiego Teatru Tanca - Baletu Poznanskiego pod kierunkiem
Conrada Drzewieckiego. Poczatkowo chciano tylko wyodrebnié Balet
Poznanski w strukturze Opery Poznanskiej, bo zespoét ten miat , ksztaltowac,
uprawiac i propagowac taniec w konwencji artystycznej odmiennej od
stosowanej dotad w kraju i wyraza¢ dazenia wspotczesnej sztuki baletowe;j”
(fragment regulaminu organizacyjnego zespotu, za: Drajewski, 2014, s. 146).
Pomyst zastopowato MKiS - co jednak nie ostabito determinacji wtadz
poznanskich. Ostatecznie przydatne okazaly sie znajomosci. Pomégt kontakt
z Wincentym Kraska - wéwczas cztonkiem KC PZPR i Rady Panstwa,
wczesniej pierwszym sekretarzem wojewddzkim w Poznaniu - ktory znat
twdrczosé choreografa i po prostu ,zadzwonil do ministra kultury i poprosit o
wyrazenie zgody na utworzenie osobnej instytucji” (Drajewski, 2014, s. 151).
Paradoksalnie udato sie zatatwi¢ az za duzo, bo dla oddzielnego

przedsiebiorstwa nie byto poczatkowo ani siedziby, ani pieniedzy.

W kraju likwidowano przez podziat , koncerny teatralne”, skupiajace kilka
scen. W ten sposéb po podzieleniu Panstwowych Teatréw Dramatycznych w
Poznaniu samodzielna dziatalnos¢ zaczetly Teatr Nowy i Teatr Polski (1973).
Podobnie byto w Szczecinie, gdzie Panstwowe Teatry Dramatyczne podzielity
sie na Teatr Polski i Teatr Wspotczesny (1976). W Opolu z Teatru Ziemi
Opolskiej wydzielono Teatr Lalki i Aktora. W Jeleniej Gorze w roku 1976
powstat Jeleniogorski Teatr Animacji. W 1972 uruchomiono wielka
inwestycje w Lublinie - pozniej przez dekady beda straszy¢ sciany Teatru w
Budowie. W 1974 ruszyta budowa Biatostockiego Teatru Lalek. Poza tym

realizowano inwestycje jeszcze z czasow Gomulki (teatr w Opolu, Teatr
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Muzyczny w Gdyni).

Wreszcie teatry powstawaly w miastach, w ktorych nie byto do tej pory
samodzielnych scen - Ptock, 1974; Elblag, 1975; Legnica, 1976; Stupsk,
1976; Radom, 1977. Miasta te w efekcie reformy administracyjnej w roku
1975 staly sie stolicami nowych wojewodztw. Przyczynom powotania tych
teatrow i pierwszym latom ich funkcjonowania (do roku 1981) poswiecony

jest ten artykut.

Nowe wojewodztwa

Istotnym kontekstem dla rozwoju sieci teatrow byly zmiany w ksztatcie
administracji panstwowej. Wzmocniono wtadze wykonawcza. W 1973 roku,
po dwudziestu trzech latach, przywrdcono stanowisko wojewody jako
przedstawiciela rzadu w terenie. Wprowadzono tez stanowiska prezydentow

w najwiekszych miastach.

W ramach tej reformy podzielono dotychczasowa strukture rad narodowych
wszystkich szczebli. Rady jako ciata przedstawicielskie pozostawaty
,organami wtadzy panstwowej i samorzadu spotecznego”. Prezydia rad -
zastapione przez wojewode - przestaty petnic¢ funkcje organdéw administracji
panstwowej i miaty juz znaczenie tylko dla wewnetrznego funkcjonowania
rad. Funkcje administracyjne petnione dotychczas przez prezydia
przejmowaty tzw. toap-y - ,terenowe organy administracji panstwowej”,
ktore staly sie organami wykonawczymi i zarzadzajacymi rad. Funkcje toap-
6w pehili naczelnicy gmin, dzielnic, miast i powiatéw oraz prezydenci miast
i wojewodowie. Pod ich zarzad trafity wczesniejsze wydziaty rad narodowych
(w tym wydziaty kultury), stanowiace dotad odrebne organy administracji.

Odtad podlegaty urzedom wojewddzkim oraz odpowiednio powiatowym i
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miejskim (Majchrowski, 2011, s. 121-122). Od tego momentu to
bezposrednia decyzja wojewody lub prezydenta - juz nie rady narodowej -

tworzone beda nowe teatry.

Rewolucja w dziataniu administracji panstwowej byt, dokonany z dniem 1
czerwca 1975, ,podziat dzielnicowy”: siedemnascie duzych wojewodztw
podzielono na czterdziesci dziewie¢ niewielkich. Dotychczasowe stolice
wojewOdztw pozostaly nimi, ale na mocno okrojonym obszarze. Stowo
,rewolucja” dotyczy tez z tempa i sposobu przeprowadzenia reformy
administracyjnej. Lektura gazet z roku 1975 pokazuje dobitnie, ze niemal do
konca maja nie znajdziemy ani stowa o nowym podziale. Dobrze sytuacje
oddaja stowa wojewody radomskiego: , To byt awans wymarzony, cho¢

przyszedt nagle” (Cieminski, 1975).

Sytuacja trzydziestu dwoch nowych miast wojewodzkich byta bardzo
zréznicowana. W kuluarach witadz mowiono o tym bez ogrédek. Minister
rolnictwa Kazimierz Barcikowski stwierdzit w lipcu 1975 roku: ,reforma
odstonita «trzeci Swiat» w Polsce zakryty dotad 17 wielkimi wojewddztwami”
(Tejchma, 1991, s. 97).

Ze wzgledu na potencjat kulturalny Aleksander Wallis dzielit nowe miasta
wojewddzkie na trzy grupy. Do pierwszej grupy zaliczyt Kalisz (87 tys.
mieszkancow), Ptock (88 tys.), Stupsk (78 tys.), Tarnow (98 tys.), Torun (149
tys.), Zielona Gore (94 tys.) - dobrze przygotowane do nowej funkcji ze
wzgledu na dotychczasowy dorobek gospodarczy i kulturalny. W drugiej
grupie znalazly sie miasta z tradycjami kulturalnymi i rozwiniete
przemystowo, ktére jednak nie byly przygotowane do roli stolicy regionu:
Czestochowa (200 tys.), Elblag (97 tys.), Gorzow Wielkopolski (87 tys.),
Leszno (38 tys.), Legnica (82 tys.), Nowy Sacz (49 tys.), Piotrkéw Trybunalski
(64 tys.), Przemysl (57 tys.), Radom (175 tys.), Watbrzych (128 tys.),

10 - Wyposazenie kulturalnego miasta. Teatry i reforma administracyjna w roku 1975 196



Wtoctawek (90 tys.). Trzecia grupa to miasta najmniejsze, zaniedbane pod
wzgledem inwestycji kulturalnych: Ciechanow (27 tys.), Konin (50 tys.),
Krosno (33 tys.), Lomza (29 tys.), Ostroteka (28 tys.), Siedlce (44 tys.),
Sieradz (37 tys.), Skierniewice (35 tys.), Suwatki (31 tys.), Tarnobrzeg (40
tys.), Zamos¢ (39 tys.). Zdaniem Wallisa tylko pierwsza grupa miast mogta
rozwija¢ sie w oparciu o swdj potencjal. Druga grupa powinna uzupetnic
zestaw podstawowych instytucji. Miasta z grupy trzeciej musiaty tworzy¢
swdj potencjat kulturowy od podstaw (Wallis, 1981, s. 69-71).
Zaproponowany podziat potwierdzaty wydatki na kulture z budzetu
poszczegolnych wojewddztw. Te z grupy pierwszej wydawaty 3,2 proc.
budzetu (i wiecej), grupa druga to wydatki powyzej 2,5 proc. Grupa trzecia
to okoto 2 proc. (Zuber, 1983, s. 106).

W momencie reformy administracyjnej teatry dramatyczne dziataty w
dwudziestu o$Smiu miastach, w tym dziesieciu, ktore w 1975 zyskaty status
wojewoddzkich. Dwadziescia jeden nowych miast wojewodzkich nie miato
stalych teatréw. Tu wypada przypomniec rzecz oczywista: teatry w Polsce

nie byty rozmieszczone réwnomiernie.

W pieciu najwiekszych miastach - ktére przed reforma stanowity odrebne
jednostki administracyjne na prawach wojewddztw - znajdowata sie potowa
teatréw dramatycznych, 35 na 67 teatrow. W Warszawie siedemnascie (1
355 tys. mieszkancéw), w Lodzi szes¢ (774 tys.), w Krakowie pie¢ (610 tys.),
we Wroclawiu pie¢ (541 tys.), w Poznaniu dwa (485 tys.). Przed reforma
administracyjna w pietnastu miastach liczacych ponizej stu tysiecy
mieszkancéw dziatalo dwadziescia teatrow (czternascie dramatycznych i
szes¢ lalkowych). Niemal tyle, co w stolicy. Byly to teatry w Koszalinie i
Stupsku, Opolu, Olsztynie i Elblagu, Rzeszowie, Zielonej Gorze, Bedzinie,

Jeleniej Gorze, Gnieznie, Gorzowie Wielkopolskim, Grudziadzu, Kaliszu,
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Rabce i Tarnowie. Wszystkie tamtejsze sceny powstaty w latach 1944-1960.

Nowe teatry

Powody powstawania teatrow w mniejszych miastach w okresie powojennym
(1945-1960) byly - jak pisal socjolog kultury Kazimierz Zygulski - ztozone:
migracje, uprzemystowienie, odbudowa po wojnie, polonizacja ziem
zachodnich. Wreszcie przyczyna czysto polityczna: stawiajaca na jej
upowszechnianie socjalistyczna koncepcja kultury. Finansowanie zycia

kulturalnego przez panstwo doprowadzito do

powstania okreslonych standardow wyposazenia kulturalnego miast
w zaleznosci od rangi, jaka maja one w administracyjnym podziale
kraju. Staly zawodowy teatr wchodzi jako standardowy element do
wyposazenia miasta wojewddzkiego lub posiadajacego prawa

wojewddzkie - niezaleznie od wielkosci (Zygulski, 1974, s. 93).

Zygulski poczynit te uwage na rok przed reforma. Analizujac przyczyny
powstawania nowych teatréw w matych miastach - poza kwestiami
materialno-inwestycyjnymi - dostrzegat rzecz podstawowa: role nastawienia

mieszkancow.

W sytuacji, w ktorej wszelkie osiggniecia kulturalne, zaréwno w
dziedzinie upowszechniania jak twdrczosci odgrywaja tak doniosta
role w zyciu spoteczenstwa - budza sie naturalne ambicje lokalne i
regionalne. Z perspektywy spotecznosci matych miast posiadanie
wlasnego, zawodowego teatru jest wyrdzniajacym miasto

osiggnieciem. Taka opinia sprzyja powstawaniu tych teatréw i
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pozwala im latwiej przezwyciezac tak typowe zreszta dla zycia

teatralnego kryzysy i trudnosci (tamze, s. 94).

Zaktadanie teatréw wywotywato jednak opdr. Szczegolnie wsrod urzednikéw
MKiS czy najwazniejszych przedstawicieli Srodowiska. Prezes SPATiF-u

Gustaw Holoubek oswiadczat rok po reformie administracyjne;j:

w aktualnej chwili nie widze zadnych mozliwosci kadrowych
zaspokojenia nowych potrzeb w tej dziedzinie. A przeciez powotanie
do zycia nowych placowek teatralnych automatycznie pociaga za
soba koniecznos¢ zapewnienia im odpowiednich ludzi. Tymczasem
obserwujemy w naszym srodowisku zjawisko dosé krytyczne, kiedy
zapotrzebowanie na aktoréw przerasta nasze aktualne mozliwosci.
[...] Praktycznie uwazam zatem powotywanie nowych placowek
teatralnych w dniu dzisiejszym za wrecz niemozliwe do

zrealizowania (Wspdtczesny teatr..., 1976, s. 3-4).

Mowil to w momencie, gdy powstaly nowe teatry (Plock, Elblag), a kolejne
byly w zaawansowanych planach. Holoubek, mimo zastrzezen, podkreslat -
majac na mysli teatry powstajace w Radomiu, Stupsku i Elblagu - ,ze te
wtlasnie trzy przyktady sa zupethie prawidtowe, a przestanki do powotania
samodzielnych teatrow w tych osrodkach sa znane od dawna”. Wtadze MKiS

byty bardziej optymistyczne. W 1977 podkreslaty:

bodaj po raz pierwszy w naszej historii notujemy tak silne,
autentyczne, tak szerokie spoteczne zapotrzebowanie na teatr. W
nowym podziale administracyjnym kraju, w warunkach obudzenia

ambicji kulturalnych nowo powstalych wojewddztw, tendencje te
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ulegty nasileniu (Syczewski, 1977).

W Wydziale Kultury KC panowato przekonanie, Ze nie mozna ,zamykac
nowym wojewodztwom perspektywy tworzenia nowych placéwek, jesli
zostana spelione wszystkie niezbedne warunki: etaty, lokal itd.
Wytworzenie atmosfery potepienia dla inicjatyw wojewddzkich jest grozne w

dalszej perspektywie dla kultury polskiej” (Notatka..., b.d., s. 3).

Updr ,terenu” moégt skutecznie przezwyciezyé ewentualng niechec
»czynnikow centralnych”. Wtadze regionalne, jesli za punkt ambicji postawity
sobie stworzenie nowej instytucji artystycznej, potrafity szybko zrealizowac
swoja decyzje. Mimo ze to przyktad warszawski, to jednak sSwietnie tryb
podejmowania takich decyzji ilustruje epicki w stylu opis tworzenia Teatru

na Woli piora Witolda Fillera:

A tymczasem byt dzien 10 stycznia 1975, trwaty obrady XVII
Konferencji Dzielnicowej, Wola wstepowata w rok, co konczy¢ sie
miat VII Zjazdem Partii. Jego przewodni motyw , By Polska rosta w
site, a ludziom zyto sie dostatniej” chciano na Woli i dla Woli
poprzeé jakims$ odSwietnym, niezwyczajnym dezyderatem. [...] W
kuluarach konferencji ktos, nie wiadomo juz dzis, czy byt to
Stanistaw Ryszard Dobrowolski, czy Gustaw Zemta, rzucit stowa:
,wolski teatr”. Hasto przetoczylo sie przez sale, by dotrzeé az do
podsumowujacego obrady Jozefa Kepy. ,Mysle, ze dojrzaly juz
warunki, by takze na Woli stworzy¢ stalg placéwke teatralng -
stwierdzit, by zaraz doda¢ - Powstanie takiej placdwki uzaleznione
jest w powaznym stopniu od poparcia i wktadu wolskich zaktadow

pracy”. Klasyczna definicja méwi, ze teatr to aktor + widz +
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dramaturgia. Sekretarz Chruszczewski po styczniowej konferencji
widzial sprawe zgota inaczej: teatr to pieniadze + dyrektor +
budynek. [...] W matej salce dyrekcyjnej Zaktadéw im. Nowotki
zebrato sie ich szesciu: Sekretarz [Marian Chruszczewski, I
sekretarz Komitetu Dzielnicowego] i pieciu naczelnych. Andrzej
Kaja z ,Nowotki”, Eugeniusz Startek ze ,Swierczewskiego”,
Kazimierz Rewkowski z ,Warynskiego”, Kazimierz Oprzadek z
,Kasprzaka”, Henryk Gawronski z ,,R6zy Luksemburg”. ,Trwato
dwadzieScia minut - wspomina jeden z uczestnikow - Po prostu
zrobiliSmy zrzutke” (1977, s. 9-10).

Argument finansowy najskuteczniej przekonywat wtadze centralne do
sensownosci danego przedsiewziecia. Zatem w mniejszych miastach
korzystano z mecenatu wielkiego przemystu (Ptock - Petrochemia, Elblag -
Zamech, Legnica - kopalnia miedzi, Gorzéw - Stilon, Watbrzych - kopalnie
wegla). W relacjach opisujacych powstawanie poszczegdlnych scen wiele
miejsca zajmuja podziekowania dla licznych przedsiebiorstw, ktore

,pomogty”, ,dopilnowaty”, ,ofiarowaty”.

Sprzyjajace warunki

Jednak réwnanie: nowe wojewddztwo + wielki przemyst = samodzielny teatr
jest uproszczeniem. Warto choCby spojrzeé na daty: samodzielne teatry w
Plocku i Elblagu zostaly powotane przed reforma (doda¢ wypada, ze akt
powotania tego drugiego byt ostatnia decyzja wojewody gdanskiego odnosnie
do spraw elblaskich). W Stupsku juz w 1973 roku wtadze przewidywaty
»realna mozliwos¢ przystapienia do etapowej organizacji sceny muzycznej,

zwazywszy na dotychczasowe oddalenie mieszkancow wojewodztwa od tego
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rodzaju instytucji oraz jej wzrastajaca uzytecznosé¢ i popularnosc¢” (Stan i
program..., 1974, s. 13, 68, 74). (Ujmujace jest uzasadnienie pomystu: jak
moze wzrastac¢ uzytecznos¢ instytucji, ktérej nie ma?) Co ciekawe, nikt nie
widziat sprzecznosci miedzy planami stworzenia nowego teatr w Stupsku a
,obserwowanym zjawiskiem stosunkowo stabej frekwencji na spektaklach

Teatru Dramatycznego i koncertach Filharmonii Koszalinskiej”'.

Po latach w myslenie o teatrach powstajacych w matych miastach wkradt sie
schemat, ze to status wojewddzki powodowat powotanie teatru. Mozna raczej
mowié, ze byla to okolicznos¢ sprzyjajaca. W czerwcu 1975 roku MKiS
przygotowato wytyczne w sprawach organizacyjno-programowych ,dla
zapewnienia postepu kulturalnego kraju i wszystkich jego wojewddztw”,
celem bylo stworzenie systemu zapewniajacego ,administracje rozwoju”
(Wytyczne..., 1975, s. 1). Resort przedstawit liste instytucji, ktore ,winny
funkcjonowac¢ we wszystkich wojewodztwach w najblizszych tygodniach” po
uruchomieniu reformy: wojewodzka biblioteka publiczna, wojewodzki dom
kultury, muzeum okregowe, wojewodzki konserwator zabytkéw (tamze, s. 4).
Temat teatrow nie pojawiat sie w tym dokumencie nawet jako odlegta

perspektywa.

W Elblagu, Radomiu i Stupsku przez lata funkcjonowaty sceny filialne
teatrow w, odpowiednio, Olsztynie, Kielcach i Koszalinie. U poczatkéw lat
siedemdziesigtych wzrastato poczucie wyczerpania sie tego modelu
dzialania. Praca w dwdch miastach byta trudna technicznie i ucigzliwa.
Szczegolnie ze premiery odbywaty sie na ogot w obu miastach, a cztonkowie
zespotow tez mieszkali w dwdch miastach. Byt moment, w ktérym powoli
zanikata wiara w teatralny objazd - mimo oficjalnych deklaracji i szerokich

planow.

Sposrod opisywanych miast Ptock najbardziej metodycznie przygotowywat
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sie do powolania teatru. Od poczatku lat szesédziesigtych stat sie statym
adresem objazdu teatralnego (Teatr Ziemi Mazowieckiej, Teatr im. Jaracza w
Olsztynie). W 1968 roku powstato Ptockie Towarzystwo Przyjaciot Teatru,
ktore zwigzalo sie poczatkowo z Teatrem Adekwatnym. Wreszcie
uruchomienie budowy osrodka kultury w 1970 roku wptyneto na
podejmowanie konkretniejszych dziatan. W 1972 roku zaakceptowano
projekt stworzenia sceny filialnej Teatru Ziemi Mazowieckiej - TZM
(Dorobek, 1972, s. 52-53). Jednak jeszcze wiosng 1973 nie wiadomo byto,
gdzie teatr bedzie miec¢ siedzibe (rafineria caly czas budowata dom kultury).
W listopadzie 1973 dyrektor TZM Aleksander Sewruk zapowiadat, ze filia
zostanie uruchomiona za rok (Kicinski, 1973, s. 6). Informowat tez, ze rektor
warszawskiej PWST Tadeusz L.omnicki obiecat wspomdc scene mtodymi
absolwentami. Wspotpraca okazata sie znacznie szersza. W lutym 1974
ogtoszono: ,Twércy statego teatru w Ptocku zamierzaja dziata¢ w trzech
ptaszczyznach: teatr szkolny, teatr dla dzieci i z udziatem dzieci oraz dla
pozostatych widzow” ([jol], 1974, s. 1), a ptocka scena bedzie dla PWST

warsztatem dydaktycznym.

Dzieki temu obok absolwentow tej uczelni, ktérzy beda tu
wystawiaé przedstawienia dyplomowe, ptocki teatr goscié¢ bedzie
rowniez na swej scenie czotowych aktoréw polskich, pedagogéw
PWST. Praktycznym wyrazem tych zwiazkéw jest objecie
kierownictwa nad ptockim teatrem przez dotychczasowo prorektora

warszawskiej uczelni Jana Skotnickiego ([TAL], 1974, s. 6).

Dla powotania samodzielnego teatru niebagatelnym argumentem byta
obecnos$¢ budynku teatralnego. Brak obiektu bywat na ogét gtowna

przeszkoda w realizacji ambitnych projektow. W Legnicy od 1964 roku
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Miejska Rada Narodowa dysponowata salg teatralna (opuszczona przez teatr
radziecki), ktéra wyremontowata. W 1967 roku MRN wystapita do wiadz
wojewodzkich z propozycja otwarcia statego teatru (deklarujac przy tym
gotowos¢ utworzenia domu aktora) ([Zz], 1967, s. 2). ,Przewiduje sie
zorganizowanie statego teatru w Legnicy” (Zatgcznik nr 1..., 1977 nr 3, poz.
10, s. 4) - zapisano w planie spoteczno-gospodarczego rozwoju wojewddztwa
legnickiego na lata 1976-1980, zatwierdzonym 24 lutego 1977 roku.
Nadzwyczaj lakonicznie wobec faktu, ze juz dwa dni pdzniej wojewoda
legnicki wydat zarzadzenie w sprawie utworzenia Teatru Dramatycznego w
Legnicy (Zarzqgdzenie nr 11..., 1977 nr 4, poz. 14, s. 2). Jednak dopiero
tydzien pozniej, 7 marca 1977 roku, zatelefonowano do kandydata na
dyrektora (ktérym byt Janusz Sykutera, aktor Starego Teatru w Krakowie)
(Tyszkowska, 1977, s. 1).

Co trzeba podkresli¢, zadne z tych miast nie dysponowato obiektem, ktéry
byt budowany jako staly teatr. Wszedzie brakowato zaplecza - sal prob,
magazynéw, warsztatdw. W Ptocku Mazowieckie Zaktady Rafineryjne i
Petrochemiczne inwestowaly w obiekty czasu wolnego - w Dom Technika
oraz w osrodek kultury. I wtasnie ten drugi wtadze przejety na potrzeby
tworzonego teatru. Odbyla sie batalia miedzy wtadzami a Petrochemia, ktéra
chciata mie¢ zaktadowy dom kultury, ale ,terenowi gospodarze” i wola
polityczna przewazyta. Gmach otwarto jako teatr, ale nie byto on do tej
funkcji dobrze przygotowany. Pierwsi pracownicy Teatru Plockiego bardzo
narzekali na azurowg, ,,wtoska” architekture budynku - kompletnie
niedostosowana do polskiego klimatu, szczegdlnie Ze liczne okna nie byty
szczelne. Teatr elblagski, mimo ponawianych zapewnien, do konca PRL nie
doczekat sie budowy zaplecza. W 1965 roku filia radomska stracita scene - z
powoddéw technicznych zamknieto Dom Kolejarza, ktory po remoncie miat sie

stac siedziba teatru. Ponad dwie dekady trwaé bedzie remont-budowa
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nowoczesniejszej siedziby. Miato to wymiar anegdotyczny - po wypadkach
czerwcowych na wszelki wypadek na gmachu umieszczono napis ,remont
teatru”, bo przyjezdni dziennikarze brali go za spalony komitet partii
(Dolecka, 2007, s. 48). Teatr w Radomiu nowa siedzibe zyska w 1991 roku.
Nie mniej waznym elementem budowania samodzielnej sceny byto
wygospodarowanie przez wladze miasta puli mieszkan dla pracownikow

teatru.

Mimo planowania, narad, ostatecznie w kazdym z przypadkéw uruchomienie
teatru stawato sie walka z czasem. Kazdy startowat z pierwszymi dziataniami
w czasie krétszym niz rok od powotania. W Legnicy méwiono o rekordzie,
prace zrealizowano tutaj miedzy marcem a listopadem 1977 roku. Nic
dziwnego, ze ledwo uniknieto tragedii (i skandalu). W trakcie jednego z
przedstawien zarwat sie strop nad szatnig, z ktorej chwile wczesniej ptaszcze
wzieli czterej generatowie Pdinocnej Grupy Wojsk Armii Czerwonej,

opuszczajacy budynek w trakcie przedstawienia (Kopka, 2017).

Nowe pomysly, stare klopoty

W roli dyrektorow nowych scen debiutowali: czterdziestoletni aktor, rezyser i
prorektor warszawskiej PWST Jan Skotnicki w Ptocku; trzydziestopiecioletni
aktor i rezyser Jacek Gruca w Elblagu, czterdziestoletni rezyser Maciej Prus
w Shupsku; czterdziestoszescioletni aktor Janusz Sykutera w Legnicy.
Jedynym doswiadczonym dyrektorem byt piec¢dziesieciooSmioletni Zygmunt
Wojdan w Radomiu (w latach 1964-1974 kierowat teatrem w Bydgoszczy). |
chyba swojemu doswiadczeniu i wyczuciu zawdzieczat, ze przetrwat bez
zawirowan rok 1981 i dobiegt na stanowisku emerytury w roku 1991. A
przede wszystkim od razu zbudowat zespot aktorski, ktory wytrzymat bez

wiekszych zmian kilka lat. ,Przypomniatem mtodym kolegom z Bydgoszczy,
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Olsztyna czy Ptocka, ze bytem ich szefem i potrafie dotrzymac¢ stowa” (Kulpa,
2017, s. 33). Stabilny byt takze repertuar - klasyka, sprawdzone dramaty

wspotczesne - bez tytutdow pod publicznosc szkolna.

W Elblagu Jacek Gruca précz klasyki (Fredro, Stowacki) siegal po tytuty
Swiezo opromienione sukcesem na scenach stotecznych (RzeZnia Mrozka,
Anegdoty prowincjonalne Wampitowa). Z czasem w repertuarze pojawity sie
inscenizacje delikatnie kontestujace (dramaty Ivo Bresana, Reportaz wg
Ernesta Brylla, Pluskwa Majakowskiego, Czyzby Janczarskiego). Teatr
Dramatyczny jako jedyny sposrod nowych scen miat szanse pokazac sie na
Warszawskich Spotkaniach Teatralnych w 1977 roku. Elblaska Ballada
tomzynska Brylla znalazta sie w programie obok spektakli Starego Teatru,
poznanskiego Nowego, wroctawskiego Wspdtczesnego. Czes¢ krytyki krecita
nosem - traktujac to jako wyrdznienie za fakt bycia nowym teatrem z nowego
wojewodztwa. Czes¢ chwalila, np. Anna Schiller podkreslata prace teatru:
,Nie zawiodl zaden z elementow scenicznych. Pieknie pomyslane sceny
zbiorowe, prawdziwie zespotowa gra aktoréw daty spektakl na wysokim
poziomie mimo utomnosci teatralnego scenariusza” (1978). Po pierwszych
pieciu sezonach dziatania teatr doczekat sie pewnego uznania. W artykule
poswieconym problemem scen prowincjonalnych Ryszarda Socha napisata:
»Wzorem dla wielu osSrodkow, dotyczy to zaréwno teatrow, jak i wiadz
terenowych, ktore sprawuja nad nimi piecze, stat sie model Elblaga: ogdlna

poprawnosc¢ i jedno wyrdzniajace sie przedstawienie w ciggu sezonu” (1981).

Stupski Teatr Muzyczny mial wystawia¢ przedstawienia dramatyczne,
muzyczne i operowe. Powotany do zycia w 1976 roku, wystartowat w 1977
pod kierownictwem artystycznym Macieja Prusa. Byla to ta scena lokalna -
sposrod powotanych w latach siedemdziesiatych - ktdra z perspektywy lat

miata najmocniejsza ekipe rezyserska. Do 1981 roku pracowali tam Marek
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Weiss-Grzesinski (w 1978 zastapit Prusa na stanowisku dyrektora), Ryszard
Major, Janusz Nyczak, Ryszard Peryt czy Janusz Wisniewski, kierownikiem
muzycznym byt Grzegorz Nowak. Pierwszy sezon to opery Mozarta w
rezyserii Peryta, Operetka Gombrowicza w rezyserii Prusa, Opera za trzy
grosze Brechta w rezyserii Nyczaka, Szelmostwa Skapena Moliera w
rezyserii Jowity Piefikiewicz. Zaden ze startujacych teatréw nie miat takiej
stawki na poczatek. Jan Ciechowicz, komentujac te pierwsze premiery -
ktore juz miaty problemy z frekwencja - z charakterystyczna
bezposrednioscia nazwat powstanie teatru stupskiego , aktem odwagi oraz
braku wyobrazni” (za: Sobiecka, 2009, s. 77). | miat racje. Utrzymanie sceny
muzycznej - na kazdym poziomie: finansowym, organizacyjnym, kadrowym -
okazalo sie ponad sity miasta i wojewddztwa. W 1980 podzielono scene na

teatr dramatyczny i orkiestre kameralna.

By unikna¢ ktopotow z kadrami artystycznymi, teatr w Ptocku miat blisko
zwigzac sie z warszawska PWST. Dyrektorem teatru zostat dotychczasowy
prorektor uczelni Jan Skotnicki. Do teatru zaangazowano spora grupe swiezo
upieczonych absolwentéw. Rodzicami chrzestnymi sceny zostali Ryszarda
Hanin i Tadeusz L.omnicki. Ostatecznie nic ze $cistej wspétpracy nie wyszlo...
Jesli udawato sie kogos Sciagnaé - to na sezon, na zasadzie przygody
artystycznej czy towarzyskiej. Wspominat o tym Grzegorz Mréwczynski,
ktory jako zastepca dyrektora organizowal zesp6t teatru w Ptocku®. (Widaé to
po ruchach kadrowych w Stupsku, gdy w 1981 roku wraz z Markiem
Grzesinskim odeszli mtodzi aktorzy, ktorzy bez trudu odnalezli sie w stolicy,

m.in. Maria Pakulnis i Krzysztof Tyniec).

Poza radomskim inne opisywane teatry miaty ciggte ktopoty ze
skompletowaniem zespotu aktorskiego. Rotacja byta nieustanna. Teatr

legnicki mial na poczatku trzynastu aktoréw dyplomowanych na etatach. Do
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konca pierwszego sezonu liczba powiekszyta sie do osiemnastu. W
poézZniejszych latach to wiasnie poziom aktorstwa bedzie podstawowym
zarzutem wobec legnickiego teatru (Sobanska, 1979, s. 10-12). Ogromny
ktopot byt w Stupsku, gdzie obok aktordow trzeba byto zatrudni¢ takze
muzykow do orkiestry (na poczatek zatrudniono po dziewietnascie oséb do

kazdego z zespotow).

Widownia byta problemem nowych teatrow, ktére zderzyly sie z powaznymi
ktopotami frekwencyjnymi. ,Czy mozemy mie¢ pretensje do siebie o to, ze
teatr Swieci czasem pustkami, skoro wyksztatceni jestesmy przez
poniedziatkowy teatr telewizji i byle jakie przedstawienia nas nie
satysfakcjonuja” - padt szczery gtos podczas dyskusji nad sytuacja kultury w
Elblagu (Wallis, 1981, s. 90). Pierwsze premiery czesto zderzaly sie z emisja
tych samych tytutow w Teatrze Telewizji. I na ogo6t porownanie wypadato na

niekorzys¢ teatrow w Plocku (Romeo i Julia) czy Elblaga (Damy i huzary).

Na pytanie o widownie odpowiedzig miata byé edukacja. W Elblagu powotano

Studium Wiedzy o Teatrze, organizowano konkursy recenzenckie,
koordynowano kluby widzéw w szkotach - co byto zastuga aktywnosci
dhugoletniego kierownika literackiego Stanistawa Franczaka. W Radomiu
powstato Teatralne Studium Widza (1979).

Jan Skotnicki miat na to pomyst najbardziej wyrazisty. Chciat w Ptocku
»teatru czterech godzin”, gdzie wizyta na przedstawieniu bedzie jednym z
elementéw wieczoru (takze dyskusja, moze nawet tance). Chciat teatru
prowadzacego szeroka i roznorodna edukacje artystyczng - zanim teatr
wystartowat, delegacje zespotu odwiedzily wszystkie gminy powiatu.
Skotnicki realizowat w Ptocku idee na wzér francuskich doméw kultury,

méwito sie o ,ptockim eksperymencie” (Michalak-Pawtowska, 1999, s. 19).
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Poczatkowo oficjalna nazwa teatru brzmiata kompromisowo: Teatr Ptocki -
Osrodek Kultury i Sztuki, jednak po ,dwdch latach Teatr zdominowat dom
kultury i stat sie jedynym gospodarzem obiektu” (Ciétkowska-Cwik, 1996, s.
2). Jednak szybko okazalo sie, ze w intensywnie pracujacym teatrze, ktoremu
brakuje zaplecza, dziatalnos¢ osrodka byta spychana na bok. Brakowato tez
ludzi. Zapowiadano, ze aktorzy beda instruktorami zaje¢ z mtodzieza, co
okazalo sie mrzonka. Przygotowano dla mtodziezy programy teatralno-
edukacyjne - wyktady z udziatem aktoréw - Mtoda Polska, Romantyzm. Do
edukacji wziat sie sam dyrektor, organizujac otwarte proby, pokazujac, jak
powstaje spektakl. Pomagat lokalny , Tygodnik Ptocki”, ktéry organizowat
,Premiery z tygodnikiem” - takiemu przedstawieniu towarzyszyto spotkanie
z twércami. Redaktor naczelny pisma Wiestaw Sankowski punktowat
problemy z frekwencja po trzech sezonach dziatalnosci: , Czy tylko snobi
chodza do teatru?” (1977, s. 6), zauwazajac, ze ptocczanie przestali chodzi¢
do teatru (mimo ze oficjalnie gtoszono swietna frekwencje - bilety
wykupywaly zaktady, pracownicy z nich nie korzystali). Po zaledwie trzech
latach Sankowski, juz jako szef ,Wiadomosci Elblaskich”, diagnozowat
podobny ktopot tamtejszego teatru: ,Puste widownie - choroba elblaskiej

kultury” (1980), cho¢ jednoczesnie docenial repertuar.

Ten edukacyjny watek stanowi o oryginalnosci dorobku pierwszych lat
istnienia opisywanych teatrow. To symptom zmiany relacji teatru i widowni.
Zaczeto szukaC skuteczniejszych kanatéw komunikacji. Dziato sie to w czasie,
gdy wedlug danych GUS-u liczba widzéw spadata. Liczba widzow teatrow
dramatycznych w roku 1970 wyniosta 7 637 000 - potem juz tylko spadata,
do 1977 roku utrzymywata sie liczba ponad siedmiu milionéw. W 1979 byto
juz tylko 6 664 000 widzéw, a w 1980 - 6 648 000.

»Lak naprawde chciata tego teatru tylko sama Legnica” - stwierdzit
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Krzysztof Kopka, spisujac dzieje legnickiej sceny (1997). Po inauguracyjnych
uroczystosciach dobra atmosfera wokoét teatru mineta - psuty sie relacje
dyrektora Sykutery z wltadzami lokalnymi, z mediami. Raz po raz narzekano

na poziom premier.

Czytajac krytyczne, pochodzace z lat 1980-1981, opinie prasowe o
wszystkich opisywanych tu teatrach w mniejszych miastach mozna byto dojs¢
do wniosku, ze wlasciwie nikt tych teatréw nie chciatl. I chyba przez resztki
przyzwoitosci nie zwalano grzechu stworzenia teatru na Gierka. Cho¢ w

niewyrazonym zatozeniu byly te teatry dowodem btednej polityki ,etapu”.

Inne sposoby

W 1977 roku Aleksander Syczewski, wiceminister kultury i sztuki,
stwierdzat: ,bilans kadrowy i inwestycyjny nie pozwala obecnie na dalsze
rozszerzanie sieci zawodowych teatrow. Po decyzjach powolania scen w
Elblagu, Radomiu, Stupsku, Legnicy wyczerpane zostaty mozliwosci
tworzenia nowych teatréw” (Syczewski, 1977). W 1979 roku minister
Zbigniew Najdowski deklarowat: ,,A powiem wam szczerze towarzysze, ze
gdybysmy wyrazili zgode na wszystkie postulaty, jakie wptywaja do nas z
wojewodztw, musiatoby to nieuchronnie doprowadzié do obnizenia poziomu
artystycznego sztuki teatralnej, sztuki muzycznej. Potencjat ludzki w sztuce
jest ograniczony” (Narady..., 1979). Ta deklaracja okazata sie akurat
wigzaca. Sytuacja finansowa kraju stawata sie coraz trudniejsza. Rozwdj sieci

teatralnej zastopowat.

Miasta, ktore nie prébowaly tworzy¢ zawodowego teatru, intensywnie
wspieraly rozwoj teatréw amatorskich - dwa dziataly w Zamosciu, po jednym

w Przemyslu, Chetmie i Lesznie (Wallis, 1981, s. 77-79). , Lepszy silny i
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autentyczny ruch amatorski, niz anemiczna i utrzymywana tylko dla
wojewodzkiego prestizu grupa profesjonalistow” - oznajmiali tamtejsi

wtodarze (Pijanowska, 1979).

Inne miasta decydowaty sie na teatr zawodowy, ale za pomoca
skromniejszych rozwigzan. Do Suwalk zapraszano np. teatry z f.odzi,
Olsztyna, Biategostoku, a do Zamoscia teatry z Lublina, Rzeszowa i Tarnowa.
W Sieradzu odnowiono jedna z wiekszych XIX-wiecznych budowli,
przeznaczajac ja na Teatr Miejski, ktory miat goscié¢ przedstawienia z innych
miast. Wloclawek nawigzat stala wspoiprace z wiekszymi osrodkami. W
Siedlcach zdecydowano sie dziata¢ dwutorowo: organizowano wystepy
goscinne, a w strukturze Centrum Kultury i Sztuki powotano Siedlecki Teatr
Kameralny, ktéry produkowat swoje premiery, poczatkowo korzystajac z
drugiego szeregu sit aktorskich Teatru Narodowego®, nastepnie z aktoréw
Teatru Ziemi Mazowieckiej (p6zniej Popularnego). Byly takze przedstawienia
dla dzieci, ktére prezentowano pdzniej w calym wojewddztwie. W innych

miastach postawiono na organizacje festiwali i przegladéw.

W Tarnobrzegu w planie rozwoju kultury ujeto budowe Wojewodzkiego
Domu Kultury, gdzie procz biblioteki i BWA miat znaleZ¢ sie ,kinoteatr, ktéry
w perspektywie powinien przeksztalci¢ sie w samodzielny teatr zawodowy”
(le-mal, 1977, s. 2)*. Na poczatek jednak pokazywano przedstawienia na
zasadach impresaryjnych. W grudniu 1977 wystartowata Barborkowa Drama
Teatralna - przeglad spektakli teatralnych z catego kraju. Gmach WDK nigdy
nie powstat, pomyst statego teatru szybko zapomniano, ale Drama z

powodzeniem dziata do dzis.

Takie postepowanie zgadzato sie ze sposobem myslenia ministerstwa. W
1978 roku Jerzy Sokotowski, wicedyrektor Departamentu Teatru, postulowat:

,Byloby lepiej, gdyby poszczegdlne wojewddztwa nie majace statych scen,
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zamiast tworzy¢ nowe teatry, zawieraly umowy z juz istniejacymi na wystepy
w swoim terenie. Nie przewidujemy bowiem zwiekszenia i tak juz duzej
liczby teatréw. Nie bylibySmy w stanie zapewni¢ im wysoko
wykwalifikowanej kadry. Teatry powstate ostatnio takze nie maja w petni
skompletowanych zespotow” (Garlicka, 1978, s. 7). Ale ten sposéb stawiania

sprawy budzit istotne zastrzezenie.

Wojewddzki Konin pogodzit sie z tym, ze nie bedzie miat samodzielnego
teatru, szczegélnie ze pod koniec lat siedemdziesiatych trudno byto
powotywaé nowe sceny. Jednakze Czestaw Meissner z Wydziatu Kultury i
Sztuki koninskiego Urzedu Wojewddzkiego zwracal uwage na zasadnicza
niesprawiedliwosé: ,, wojewodztwa, w ktdrych powotuje sie nowe teatry,
uzyskuja zwiekszone dotacje na dziatalnos¢ teatralng. Dotacje, ktére rowniez
winny by¢, cho¢ w mniejszej wysokosci, przyznawane wojewddztwom
pozbawionym teatru. Dotacja taka wykorzystywana bylaby na zapraszanie
najwybitniejszych teatréw na teren wojewddztwa i wyrownywataby istniejace
réznice w zaspakajaniu potrzeb w tym zakresie u mieszkancéw réznych
wojewodztw. Obecnie import zespotéw teatralnych odbywa sie kosztem
istniejacych dotacji na dziatalnos¢ kulturalno-wychowawcza” (Stenogram...,
20 IX 1979). W Koninie byta juz gotowa koncepcja teatru impresaryjnego, a
sala znajdowata sie w zarzadzie Kopalni Wegla Brunatnego. Brak mozliwosci
finansowych uniemozliwiat jednak przejecie gmachu przez wtadze
wojewddzkie i miejskie. MKiS nie potrafito rozwiaza¢ problemu ,tak zwanego
objazdu” i wymiany przedstawien - trafny postulat wymagat dodatkowych
srodkdéw, ktérymi resort nie dysponowat - wobec postepujacego kryzysu nie

mial skad wziacC.

Wzrastajaca liczba nowych przedsiebiorstw widowiskowych budzita

watpliwosci. Michat Strak zastanawiat sie, obserwujac rozwdj instytucjonalny
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w kulturze:

nikt wlasciwie nie zastanawia sie nad tym, czy zestaw instytucji
kulturalnych, ktérymi dysponuje np., wojewddztwo czy caty kraj,
jest optymalny z punktu widzenia potrzeb spotecznych i mozliwosci
finansowych panstwa. Nie wiem w tej chwili, co wyniknetoby z
takiego zastanawiania sie. Jest jednak prawdopodobne, ze
doszlibysmy do wniosku, iz zestaw ten jest nieprawidtowy, ze
preferuje sie w nim instytucje zbyt drogie. Jesli bowiem w
budzetach szeregu starych wojewddztw potowe wydatkow na
kulture stanowity doptaty do teatréw i instytucji muzycznych, to
trudno oprzec sie wrazeniu, ze rozdysponowywano tam te srodki
niezupemie racjonalnie. Przeciez instytucje te obstuguja z reguty

zaledwie miasto wojewddzkie (1977, s. 257).

Oszczednemu i rozsadnemu gospodarowaniu nie sprzyjat sposéb ustalania
budzetéw wojewodztw. Przy podziale sSrodkéw wtadze centralne oddzielnie
okreslaly wielkos¢ srodkéw dla przedsiebiorstw (np. teatréow), oddzielnie dla
zakladow i jednostek budzetowych (np. bibliotek) i zakazywaly dokonywania
przesunie¢ miedzy nimi. Zatem nawet nie miato sensu ,zastanawiac¢ sie nad
tym, czy w danym miescie filharmonia jest rzeczywiscie potrzebna, czy nie.
Wiadomo z goéry, ze jesli jej nawet nie bedzie, to biblioteki czy domy kultury
nic na tym nie skorzystaja” (Strak, 1977, s. 257). Jak zauwazyl Aleksander
Wallis, przygladajacy sie polityce kulturalnej nowych wojewddztw: , Przeglad
kilkunastu programéw rozwoju miast wojewddzkich nie pozostawia
watpliwosci, ze im wszystkim - i duzym, i maty przySwieca metropolitalny
model rozwoju kultury” (Wallis, 1981, s. 68). Przyktadowo w Elblagu w

perspektywie dwudziestu lat (do roku 2000) zaplanowano powotanie teatru
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lalek, filharmonii i teatru muzycznego... (Program rozwoju..., s. 25).

Teatry prowincjonalne, teatry regionalne

Stalym tematem dyskusji wokot tych teatréw byt watek ,teatr
prowincjonalny”. Analiza zjawiska pojawiala sie w prasie lokalnej, na famach
prasy branzowej (,Scena”, ,Teatr”). W Legnicy wraz z inauguracja
zorganizowano sesje Teatr regionalny - rzeczywiste potrzeby czy tylko
ambicje, ktéra chyba stuzyta najbardziej roztadowaniu napieé¢ zwigzanych z
powotaniem kolejnego teatru w nowym miescie wojewddzkim (Panczuk,
1977, s. 6). Jednak uczestnicy debaty z miast oddalonych od Legnicy
pozwalali sobie zanotowa¢ wiecej. Zyczliwa dziennikarka na sesji
przestrzegata obecnych w prezydium ojcoOw miasta: ,Towarzysze, wkraczacie
na obcy sobie grunt. Towarzysze, nie wiecie jeszcze, coscie sobie wzieli na

gltowe” (Bajerowicz, 1978, s. 14).

Marek Grzesinski na pétmetku swojej dyrekcji w Stupsku zorganizowat
dyskusje Komu potrzebny jest teatr na prowingji? (1980). Byla to sesja, ktora
pozwalata podzieli¢ sie informacjami o rozmaitych ktopotach, przede
wszystkim kadrowych. Okazato sie, ze zawiodta frekwencja. Przyjechato

niewielu dyrektorow teatrow.

Jednak analiza publikacji towarzyszacych ,narodzinom teatru” (jak na ogot
wtedy pisano) pokazuje, ze 6wczesne rozmowy skupialy sie na aspekcie
organizacyjnym: budynek, sala, wyposazenie, mieszkania dla aktoréw. W tej
perspektywie samodzielny teatr byt efektem rozwoju miasta:
uprzemystowienia, wzrostu liczby mieszkancéw. Docelowo samodzielna
scena miata by¢ wizytéwka, a nawet ,, dusza miasta”, miata scala¢ lokalne

srodowiska artystyczne, przyciagac je i animowac¢. Chodzito zatem o
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realizowanie marzenia o lokalnej wers;ji ,teatru kulturalnego miasta”.

Woweczas nie pojawialy sie zagadnienia - nie byto ich wowczas w stowniku -
rewitalizacji czy kwestii tozsamosci lokalnej, ktére dzis pozwalaja lepiej
zrozumie¢ funkcjonowanie i role lokalnych instytucji kultury (zob.
Ciechorska-Kulesza, 2016; Wilk, 2010). Jesli Kazimierz Zygulski dostrzegat
»Silne zakorzenienie sie, spoteczne i artystyczne, teatru w matych miastach,
jego zwigzek z lokalnymi ambicjami i opinig publiczng, jego réznorodne
funkcje” (1974, s. 97), to zakorzenienie spoteczne dotyczyto ,, doniostej roli
kultury”, procesow demokratyzacji, prestizu i poczucia wyrdznienia. Teatry
powstawaty w srodowiskach, gdzie przekonanie lokalnych notabli i

inteligencji w miare sprawnie mozna byto przekué w konkret - w instytucje.

W potowie lat siedemdziesiatych Jerzy Kossak narzekat na epoke Gomutki,
stwierdzajac, ze ,zbyt czesto dotad proces tworzenia i rozwijania sieci
zawodowych instytucji kultury i placowek kulturalno-oswiatowych miat
charakter przypadkowy, a jego podstawa byla inicjatywa srodowiskowa, o
ktorej powodzeniu decydowat splot lokalnych warunkéw, a nie zas faktyczne,
spoteczne uzasadnienie” (Kossak, 1974, s. 225). Jednak ekipa Gierka niczego
w sposobie tworzenia nowych instytucji nie zmienita. Mimo ze na potrzeby
prognozy rozwoju kultury powstawaty opracowania projektujace systemowy
uktad kultury, szczegétowo przewidujac potrzeby rozwojowe poszczegolnych
regionow i zaktadajac - zaleznie od wariantu - budowe od dziesieciu do
dwudziestu nowych teatréw (np. Wstepna koncepcja przestrzennego
rozmieszczenia instytucji i placowek kultury do roku 1990, MKiS, Warszawa,
luty 1973). Takie dokumenty byty opatrywane klauzula , poufne” i ostatecznie
trafiaty tylko do szuflad w biurkach urzednikéw MKiS czy KC.

Po trzydziestu pieciu sezonach kulturalnych PRL Aleksander Wallis

stwierdzal, ze ,wraz ze znaczna decentralizacja poczynan na polu kultury
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nastgpito niewatpliwe rozdrobnienie wysitkow inwestycyjnych i potencjatow
kadrowych” (1981, s. 92). Koniec koncow bez rozdrobnionej, oddolnej
inicjatywy w Polsce nie zaistniatby szereg instytucji, bez ktérych dzis trudno
sobie wyobrazi¢ zycie kulturalne. Zatem ten teatralny boom nie byt wyrazem
propagandy sukcesu. Raczej stanowit wyraz regionalnych ambicji, byt
sposobem na potwierdzenie regionalnego sukcesu (dodac trzeba, ze rozwoj
liczebny teatrow stotecznych stanowit wyraz ambicji poszczegdlnych
artystow, ktérym udato sie znaleZ¢ wsparcie dla wtasnej sceny). Kolejne
dekady pokazaty, ze raz powotany teatr tkwi w miescie mocno. Legnicki teatr
przeszed! perypetie laczenia i roztaczania z centrum kultury, by osiggnac
status sceny o znaczeniu ogolnopolskim. Na poczatku XXI wieku w Elblagu
maéwiono o taczeniu teatru z domem kultury (wzorujac sie na Legnicy) -
pomyst upadt. W Stupsku teatr zlikwidowano w 1991 roku - na nowo, jako

miejska instytucje, powotano go w 2004.

Powstanie tych teatréw spowodowato wrazenie - szczegdlnie silne w latach
dziewiecdziesiatych, cho¢ zywe do dzis - ze teatrow w Polsce jest za duzo.
Jednak rzadko pamietamy, ze po 1989 roku wzbogaciliSmy sie o kolejne dwie
dziesiagtki instytucji teatralnych. Lokalne wtadze nadal wola teatr powotac¢ niz
zamknaé. Na szczescie dla bogactwa i réznorodnosci pejzazu teatralnego. A
takze dla ogdélnego poziomu kultury teatralnej - dostepnosci sztuki teatru dla
widza, mozliwosci poznania repertuaru innego niz anglosaskie farsy.
Transformacje teatréw w ostatnich dwoch dekadach - w Watbrzychu czy w
Gnieznie - pokazuja, ze ,wyposazenie kulturalnego miasta” nie musi by¢

tylko elementem dekoracyjnym.
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didaskalia
Garels featnalea_

Ukraina
O , Historii Ukrainy”

Dasza Bogdan
Wasylyna Marceniuk
Sofija Oniszczenko

23 czerwca 2022 roku podczas konferencji The International Federation for
Theatre Research w Reykjaviku odbyt sie panel poswiecony teatrowi
ukrainskiemu - Ukrainian Theatre. Now - przygotowany i prowadzony przez
Ewe Bal i Kasie Lech. Podczas panelu swoje wystapienia zaprezentowaty w
formie zdalnej Matist 'apOy3iok/Maija Harbuziuk z Lwowskiego Narodowego
Uniwersytetu im. Iwana Franki oraz FOnis binunceka/Julija Bilinska, Codis
Onimenko/Sofija Oniszczenko, [Tap's borman/Darja Bogdan i Bacunuua
Mapueniok/Wasylyna Marceniuk z Narodowego Uniwersytetu
Artystycznego w Charkowie. Ponizej prezentujemy wystapienie Sofii
Oniszczenko, Daszy Bogdan i Wasytyny Marceniuk o spektaklu Historia
Ukrainy / Icmopis Ykpainu, ktory zrealizowaly w Akademii Sztuk Teatralnych
(filia we Wroctawiu; przy pracy z dZzwiekiem i Swiatlem pomagali studenci

AST Wroctaw: Krzysztof Kozak, Filip Jaskiewicz i Tomasz Zurek).
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SONIA: Mam na imie Sofija, urodzitam sie we wsi Kysliwka w obwodzie
charkowskim. Jestem aktorka charkowskiego teatru Neft, do inwazji Rosji na
Ukraine studiowatam w Charkowie. W marcu przyjechatam do Wroctawia,
gdzie kontynuuje edukacje aktorska. Interesuje sie teatrem dokumentalnym,

plastycznoscia i performatywnosciag w sztuce.

DASZA: Mam na imie Dasza, jestem z Charkowa. Studiowatam w Charkowie
na Wydziale Teatru Lalek. Do inwazji Rosji na Ukraine gratam w teatrze
Neft. Z powodu inwazji przeniostam sie do Wroctawia, tu studiuje na takim

samym wydziale. Interesuje sie performansem i teatrem ruchu i tanca.

WASIA: Mam na imie Wasytyna, mam osiemnascie lat. Urodzitam sie w
Bachmucie w Ukrainie. Interesuje mnie badanie nowych form animacji i

performatywnej formy teatru.

SONIA: Na poczatku kwietnia Dasza, Wasylyna i ja zaczeliSmy pracowaé nad
performansem Historia Ukrainy. Po dwdch tygodniach prob pokazalysmy go

we wroctawskiej Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego.

WASIA: Pomyst na przedstawienie wynikat z naszego stanowiska, ze jako
artystki ponosimy odpowiedzialnos¢ za front kulturalny. Wielu naszych
przyjaciot i znajomych, ktérzy sa znakomitymi rezyserami i aktorami, jest
teraz bojownikami sit zbrojnych albo wolontariuszami w Ukrainie.
ChciatysSmy zrobi¢ spektakl, ktory bytby ich i naszym gtosem. JesteSmy w tym

performansie, bo inaczej nie mozemy - nie mozemy o tym nie rozmawiac

DASZA: Tytutl spektaklu, Historia Ukrainy, brzmi jak przedmiot szkolny, ale

zaktadamy, ze poprzez wtasne historie opowiadamy o historii catej Ukrainy.

SONIA: To spektakl performatywno-dokumentalny. Performatywnos¢ polega

na tym, ze go aktualizujemy - nawet w dniu grania
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spektaklu. Performatywnos¢ pomaga zachowac aktualnos¢ i daje poczucie
,tuiteraz”. Zmieniamy spektakl, poniewaz zmieniamy sie my, zmienia sie
sytuacja polityczna i wojenna w Ukrainie. Ale tez mamy sceny, na

przyktad Historie mojego Zycia w ciele, w ktorej poprzez cielesne teksty
opowiadamy o nas od narodzin - te cielesne teksty sa zawsze performatywne
i pochodza z tego, co jest tu i teraz w ciele. Zaczynajac prace nad
spektaklem, nie mialySmy napisanego scenariusza, a wieksza czesc
konstrukcji zaczeta sktadac sie z praktyk performatywnych z poprzednich

spotkan.

SONIA: Dokumentalno$é polega na tym, ze opowiadamy historie z wtasnego
zycia, piszemy wiasne teksty. Spektakl zaczyna sie przy wejsciu publicznosci
do sali. Na kazdym siedzeniu zostawiamy pocztéwki ze zdje¢ zrobionych w
naszych domach; po drugiej stronie widnieje napis: ,0Oddaje ci kawatek
mojego domu”, data wykonania i podpis. Tym samym od poczatku dajemy

publicznosci do zrozumienia, ze bedziemy méwic szczerze.

WASIA: Spektakl grany jest w jezykach: polskim, ukrainskim i angielskim.
Sa polskie napisy. Rozne jezyki sa po to, aby ustyszato nas wieksze
audytorium. To tez jest dokumentalne, poniewaz na co dzien rozmawiamy w

trzech jezykach.

DASZA: Dla mnie spektakl dotyczy naszych cial, ktore pamietaja wszystko.
Wieksza czes¢ spektaklu to teksty cielesne - wyrazanie stanu emocjonalnego
poprzez ciato. Na przyktad choreografia do drugiej sceny, Tanca odwagi
R0zy, zostata utozona z tekstow cielesnych. Kiedy w naszym zyciu maja

miejsce pewne wydarzenia, cialo pamieta to doswiadczenie.

PracowalySmy w ten sposob: badatysmy, jakie ruchy kryje w sobie ciato

podczas wojny. Jak nasze ciata reaguja na konkretne stowa: dzieci, rodzina,
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kwiat, Mariupol, Putin, wojna, szalenstwo. Podstawa choreografii (muzyka:

Dakh Daughters) byty reakcje naszych ciat.

WASIA: Dla mnie to sztuka o intymnych historiach trzech mtodych oséb i o
ich przezyciach. O wolnosci tworzenia, nieztomnosci, autoekspresji. O tym,
jak wazna jest wdziecznosc¢ i wsparcie. W spektaklu przechodzimy od
statystyk do naszej reakcji na nie. Podajemy na przyktad liczbe zabitych w
rosyjskiej inwazji dzieci: kiedy zaczynalySmy prace, ta liczba wynosita sto
dziewiecdziesiat osiem, a gdy gratySmy czwarty spektakl - dwiescie

trzydziesci jeden.

DASZA: Dla mnie jest to sztuka i wyznanie, poniewaz wydobywam z siebie
wiele gtebokich uczu¢ przed publicznoscia. Ta gtebia jest rozna. Od
zakrojonych na szeroka skale doswiadczen wojennych, ktére obejmuja
wszystkich ludzi, po subtelne osobiste doswiadczenia, ktére dotycza tylko

mnie, ale sa tez wspolne wszystkim.

WASIA: Spektakl sktada sie z szeregu scen funkcjonujacych na trzech

poziomach. Pierwszy poziom to tu i teraz - w teatrze.

DASZA: Na poczatku, przy wejsciu na scene, witamy sie z publicznoscia i
wypowiadamy pierwsze stowa, ktérych sie nauczytySmy po polsku: ,dzien

dobry”, ,nie rozumiem”, ,jak to wyttumaczy¢?”, ,mam na imie...”

WASIA: Albo scena z mojej rozmowy telefonicznej z babcia. Ze wzgledu na
problemy z komunikacja nie dosc¢, ze dtugo jej nie widziatem, to jeszcze nie
styszatem jej gtosu. Zupetnie niespodziewanie, podczas jednej z prob,
zadzwonili do mnie wujek i babcia, a Sonia postanowita to nagra¢. Wtedy
nawet nie sadzitlem, ze bede chciata to wiaczy¢ do spektaklu. Scena wyglada

tak: na projektorze jest wideo z rozmowy, a ja jestem na scenie z torba waty,
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z ktorej, jak z gliny, wyrabiam dziwaczne zwierzeta. Dla mnie to scena
kontaktu z babcia i domem. Za kazdym razem, kiedy to gram, jestem

mentalnie razem z babcia.

DASZA: W trakcie swojej sceny zadaje sobie wiele pytan w obecnosci
publicznosci. W ten sposob widz moze brac¢ udzial w scenie i odczuwac
razem ze mng. Te pytania moze zadac sobie kazdy. (Pytania pochodza z
pamietnika, ktéry prowadzitem po przyjezdzie do Polski po 24 lutego.)
Tancze moje pytania do muzyki napisanej przez mojego chtopaka. Ta scena
jest czesciowo o nim: ,Jak to jest kocha¢ na odlegtosé?”. Ciekawe jest dla
mnie dzielenie sie swoimi doswiadczeniami z publicznoscia, poniewaz po

kazdym spektaklu badam to doswiadczenie i obserwuje, jak sie zmieniato.

SONIA: Drugi poziom obejmuje wydarzenia, ktére rozgrywaty sie po 24
lutego. Na przykltad pokazuje wideo z telefonu mojego brata, za ktdre
rosyjskie wojsko wzieto go do niewoli na miesigc. Byt tam bity prawie

codziennie.

DASZA: Jest scena, w ktorej opowiadam o tym, ze 23 lutego zjadlySmy z
Sofia falafele w ulubionej weganskiej kawiarni w Charkowie, wracajac ze
szkolenia na temat radzenia sobie ze stresem. Nastepnie pokazuje zdjecie

zrujnowanego budynku, w ktérym kiedys miescita sie kawiarnia.

SONIA: Na tym poziomie rozgrywa sie tez scena o wartosci rzeczy
przywiezionych z domu. Rozpakowuje w niej rzeczy z plecaka, ktory
zabratem ze soba 24 lutego: skarpetki z kaczuszkami podarowane mi przez
chlopaka, pusty kalendarz na marzec, notes, bielizne termiczng, ktéra
kupitam na wyjazd w géry, kilka torebek herbaty i cukier - scena konczy sie

stowami: ,mam maty domek w plecaku”.
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WASIA: Trzeci poziom, historyczny, opowiada o naszej pamieci historycznej
- jest tu scena z wideoklipami z réznych wydarzen z historii Ukrainy: II
wojna Swiatowa, Dzien Niepodlegtosci, zniszczenie lotniska w Doniecku,
dwukrotne zwyciestwo w Eurowizji, aneksja Krymu, Hotodomor, lot
Kadeniuka w kosmos. Ten poziom opowiada 0 naszej pamieci genetycznej i

niesamowitej woli walki.

SONIA: Dla mnie najwazniejszym momentem w spektaklu jest jedna z
ostatnich scen - bierzemy telefony i wybieramy numery swoich rodzin, czyli
dzwonimy do domu w Ukrainie. Odpowiedz jest zawsze taka sama: ,W tej
chwili abonent nie moze odebra¢ twojego polaczenia”... Mysle, ze bedziemy
pracowac nad spektaklem Historia Ukrainy i gra¢ go, dopoki ktos z rodziny

nie podniesie telefonu i nie powie: ,Jestem w domu. Wszystko w porzadku”.

WASIA: Dla mnie najwazniejszym momentem jest ten, kiedy wasze uczucia
odbijaja sie echem w stowach spektaklu. Mamy taki ,chip”, méwimy o nim na
poczatku spektaklu: jesli odczuwasz podobne emocje, bytes w podobnej
sytuacji, lub po prostu stowa do ciebie trafiaja, mozesz pstrykna¢ palcami:

,wiasnie!”.

DASZA: Sita spektaklu tkwi w jego prostocie. Jest na przyktad scena, w
ktorej siedzimy i czytamy teksty z naszych dziennikéw. Moc tkwi w
impulsach. Staram sie bardzo uwaznie obserwowac¢ impulsy podczas pracy
nad spektaklem, bo to z nich wytaniaja sie sceny, dzieki ktorym wchodzimy w
gtab wraz z widzem. Czesto pierwsza mysl jest najlepsza. Mozemy pozby¢ sie
scen, ktore nie sg juz dla mnie istotne. Nasza silg jest to, ze stuchamy siebie i
zmieniamy wszystko, co uwazamy za konieczne. Moc tkwi w ciszy.
Doceniamy cisze, nie boimy sie jej, cho¢ wydaje sie, ze jest jej duzo.
Powtarzam sobie: ,Nie robimy spektakularnych koncertéw, nasz spektakl nie

musi by¢ rozrywkowy”. Doceniamy nasze milczenie.
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SONIA: Trzeba powiedzie¢, ze nie dzielimy sie refleksjami. Nie jestesmy
jeszcze na etapie refleksji nad trauma. Jestesmy na etapie krwawigcej rany,
ktdra nie moze zaczacC sie goi¢, bo wojska rosyjskie sg w moim domu. Moim
zdaniem sita spektaklu polega na tym, ze nazywamy rzeczy po imieniu.
Mamy scene, w ktdrej opowiadamy historie naszego zycia w ciele, i po
pytaniu , Co teraz?”, opowiadamy o tym, co sie teraz dzieje. Wojne Rosji z
Ukraing nazywamy wojng, a nie operacja specjalna ani konfliktem zbrojnym.
Podczas jednego ze spektakli Wasia mdéwita o propagandzie informacyjnej w
przestrzeni medialnej. Ze Rosja walczy przeciwko calemu cywilizowanym

Swiatu, a Ukraina o caty cywilizowany swiat.

WASIA: Sila polega na tym, ze w spektaklu nie mowimy, ze jesteSmy

ofiarami, ale wojowniczkami i tworczyniami.

DASZA: Historia Ukrainy jest wypowiedzia polityczna i artystyczna. Sztuka i
polityka sg ze soba powigzane i nie moga istnie¢ oddzielnie. Dlaczego jestem

w performansie?

WASIA: Jestem ukrainska aktorka i mam cos, czym chce sie podzieli¢. Chce,
zeby ta sztuka pomogta widzom ustali¢ jeden fakt - wszystko, co robimy i

czujemy, jest niezwykle wazne i wartosciowe.

DASZA: Chce wierzy¢, ze moze to cos zmieni¢. Najprawdopodobniej nie
zobacze tych zmian i nie odczuje ich bezposrednio. Wszyscy czujemy
odpowiedzialnosé i mamy site, aby zrobic¢ cos, co pozwoli nam wspoélnie
zwyciezy¢é. Zrobitam ten spektakl, bo chce, zeby ustyszano Ukraine. Wojna to
nie statystyki i liczby, tylko prawdziwe zycie. W naszym spektaklu jesteSmy

gtosem milionéw Ukraincéw.

SONIA: Kiedy mieszkalam w Charkowie, pomagatam uczniom przygotowac
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sie do testu z historii Ukrainy. W moim telefonie i laptopie zostato wiele
prezentacji i streszczen. Rosja niszczy teraz moja historie: muzea, szkoty,
zabytki - w pewnym momencie poczutam, ze tak bardzo mnie to boli, Zze bol
oddziela mnie ode mnie. Jakbym znikata z kazda wystrzelona rakieta. To jest
cel Rosji, ale pieprz sie, Rosjo. Zrobie przedstawienie o historii mojej

Ukrainy, ktora nigdy nie zostanie zniszczona.

DASZA: Dla mnie ten spektakl jest rozmowa z Ukraing. Ale tez rozmowa o
Ukrainie, bo stawiamy pytanie: jak zy¢ w czasie wojny z naszej perspektywy
i jednoczesnie z perspektywy catej Ukrainy? Rozmowa o Ukrainie, bo nasz
spektakl ma zwréci¢ uwage na temat wojny. Na przyktad scena z

filmu Charkow Bachmut Kysliwka o tym, co dzieje sie teraz w naszych
miastach, jak teraz zyje i jak czuje sie nasz dom, ktory jest tak daleko (wideo,

zdjecia, muzyka i scenariusz sg autorstwa artystéw charkowskich).

Rozmowa z Ukraing - ta teza oparta jest na moich odczuciach podczas
spektaklu. Czuje sie blisko domu, kiedy na przyktad dziele sie filmem o
domu. Jest w nim wiele uje¢, jak siedzimy z rodzicami w piwnicy i stuchamy
eksplozji. Albo nagranie mojej sasiadki, ktorej nie widziatam od poczatku

wojny, bo ona, tak jak my, ciggle sie ukrywalta.

Na scenie w Polsce jestem prawie w domu, bo pamietam, jak to wszystko sie
wydarzyto. Bo za kazdym razem czuje, ze mdj dom na mnie czeka i ze wréce.
Dla mnie spektakl jest powrotem do rzeczywistosci; czuje, ze czasami
odwracam uwage od wojny, bo psychika nie zawsze potrafi sie na niej
skoncentrowacd. Ale przypomnienie sobie rzeczywistosci jest konieczne: jest
wojna i to sie dzieje naprawde. Zapominanie i przyzwyczajanie sie do tego
jest dla mnie przestepstwem. Jestem w Europie, jest cisza i spokoj. Moj

chtopak jest we Lwowie, tam sg syreny. Moi rodzice sg w Charkowie, tam sa
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wybuchy. Bede wracata do rzeczywistosci przez ten spektakl raz po raz, az

wréce do domu, do spokojnej Ukrainy.

WASIA: Dla mnie praca nad spektaklem nie byta tatwa. Oczywiscie, jak w
kazdym procesie twérczym, byto wypalenie, zatamania emocjonalne, wieczne
poszukiwania i niepewnos¢. Dlaczego to robie? Takie pytanie nigdy mi nie
przyszto do gtowy. Z jakiego$ powodu bytam pewna, ze robimy z
dziewczynami cos waznego, przynajmniej dla siebie w tym czasie. Bo kazda
proba byta swego rodzaju matym odkryciem w sobie. Ale o tym pdzniej.
Dasza, Sonia i ja studiowalySmy na tym samym uniwersytecie w Charkowie,

ale bytysmy na réznych kursach i nie znatysmy sie.

Dlatego nie tylko kraj, jezyk, ludzie byli dla mnie nowi, ale takze dwie
dziewczyny z mojej uczelni. Jestesmy roznymi ludzmi. Praca nad spektaklem
byla pierwszym krokiem do wzajemnego zrozumienia i zadowolenia ze
wspodlnej nauki. Inicjatorka tych spotkan byta Sonia. Na poczatku byto mi
bardzo ciezko, niczego nie chcialam, wydawato mi sie, ze zmuszam sie do
czegos, co jest dla mnie trudne, ale im wiecej spotkan, tym bardziej chciatam
sie otworzy¢, chtong¢ informacje, dzieli¢ sie pomystami. To pragnienie rosto
z kazda préoba. Ten spektakl nie tylko dat ujScie moim emocjom, ale tez stat
sie okazja do wspdlnej pracy trzech oséb, ktére dzieki niej utworzyly jedna

calosc.

Mysle, ze ten spektakl jest przede wszystkim o ludziach i dla ludzi. Dla ludzi,
ktérzy maja uczucia, wspomnienia, historie. O ludziach, ktorzy ptacza, Smieja
sie, nienawidza, sq smutni lub szczesliwi.

Jak widzimy przysztosé ukrainskiego teatru?
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Teraz ukrainski teatr jest roznorodny. Duzo naszych kolegéw i kolezanek,
niezwyktych aktorek i aktoréw, rezyserek i rezyserow, teraz jest zolmierzami
w sitach zbrojnych Ukrainy i wolontariuszami, na przyktad w organizacji
,Kulturny Szok”. Jeden z naszych przyjaciot, Artem Wusyk, po wybuchu
wojny zatozyt we Lwowie teatr Warta. Wielu aktorow i aktorek porozjezdzato
sie do roznych krajow. Portugalia, Anglia, Irlandia, Dania i Polska. Wielu z
nich tworzy spektakle o Ukrainie, przekazujac ukrainskie tradycje, symbole
kultury. Ukrainski teatr jest silniejszy przez rosyjskie rakiety, ktore trafiaja w
gmachy teatralne. Kiedy pisalySmy odpowiedZ na to pytanie, pomyslatysmy,
ze my naprawde jesteSmy przysztoscia ukrainskiego teatru. Jacy bedziemy w
przysztosci? Teraz studiujemy aktorstwo w Polsce i przekazujemy to, co jest
dla nas wazne. Wierze w to, ze po skonczeniu studiéw wréce do Ukrainy zeby
uczy¢ aktorstwa na uniwersytecie, a moje doswiadczenie i studia w Polsce
beda dla mnie silnym wsparciem. Wiem, ze po zwyciestwie Ukrainy zrobimy
w Ukrainie projekt z polskimi kolegami z roku. Planujemy wielki spektakl,
ktory chcemy pokaza¢ w miastach po obu stronach granicy. Na ukrainskim
Krymie i w ukrainskim Donbasie. Jaka bedzie przysztos¢ ukrainskiego teatru?

Bedzie silny i niepodlegty.

Wiasnie taki jest teatr teraz, bo jest w naszych rekach - teraz i w przysztosci.

Jestesmy wdzieczne za wsparcie i pomoc.
Dziekujemy za zainteresowanie sztuka ukrainska.
Sita naszych gtoséw przyblizy nasze zwyciestwo.

CnaBa YkpaiHi!
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W sierpniu 2022 roku artystki zatozyly wlasny, niezalezny teatr GAS (na
Instagramie: https://www.instagram.com/gas theater/) funkcjonujacy jako
osrodek kultury ukrainskiej i polskiej. Grupa stworzyta spektakl Lalka Show
(premiera: 13 X 2022), ktéry byt pokazywany na 15. Miedzynarodowych
Spotkaniach Szkot Lalkarskich Metaformy we Wroctawiu (11-14 paZzdziernika

2022) i jest otwarta na kolejne wspotprace.
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,W ogole nie chce mi sie pisac”

Z Natalia Worozbyt rozmawia Natalia Jakubowa

Styszatam juz od dawna o Natalii Worozbyt jako o mistrzyni stowa, czotowej
przedstawicielce najnowszej ukrainskiej dramaturgii, a nawet, jak sie
okazato, bytam fanka serialu, przy ktorym wspoétpracowata, kiedy w 2016
roku zetknelam sie z jej twdrczoscia na zywo. Przeprowadzilam sie wtedy do
Wiednia, a na Vienna Humanities Festival zostat pokazany jej monodram w
rezyserii Georga Genoux pod zagadkowym tytutem Gdzie jest Wschod?
Monolog nr 1. Niespodzianka byto, ze zagrata w nim sama autorka, ktora
dotad, o ile wiem, na scenie nie wystepowata. Vienna Humanities Festival to
przede wszystkim festiwal nauki: naukowcy wygtaszaja wyktady albo
uczestnicza w rozmowach. Przemawiajac wiec od siebie, Worozbyt robita to
samo: w kazdym razie z portretu jej bohaterki wynikato jednoznacznie, ze to
ona, a to, co opowiadata o aktualnym projekcie - scenariuszu filmu o
obroncach lotniska w Doniecku - tez sie zgadzato z tym, co wiedziatam o jej
obecnych zajeciach. Bytam swiadoma, ze Worozbyt jest od lat zwigzana z
teatrem dokumentu; nie miatam watpliwosci, ze to wlasnie o nig, 0 jej

wyprawy chodzito, kiedy podczas spektaklu zostaty wtaczone nagrania z
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podrozy na tereny wojny. To, co pokazywata, oddzialywato sitg prawdy, sita
dokumentu. Jednoczesnie historia, ktéra opowiadata, zaczynata skreca¢ w
groteske. Bytam pewna, ze Worozbyt bierze wszystko, o czym opowiada -
walke o niepodlegtos¢, smierc¢, meczennictwo - bardzo na serio, ale
jednoczesnie zachwycato mnie, ze pozwala sobie gre fantazji, w ktorej
ujawniajg sie wszystkie niebezpieczenstwa bezkrytycznej heroizacji i wytania
sie brutalna realnos¢ waojny, z ktora kobieta - cho¢ jest zafascynowana wizja
heroicznej meskosci - nie moze sie pogodzi¢. Nie wiedzialam, jak na to
reagowac, jak o tym pisa¢. Ona, bedac w samym srodku tego koszmaru,
bezwzglednie miata prawo do krancowych opinii, natomiast czy ja miatam tu
cos do powiedzenia? (A jednak napisatam tekst do ,Didaskaliow”:
https://archiwum.didaskalia.pl/137 jakubowa.htm). PdZniej sie okazato, ze
ten tekst to pierwszy fragment powstajacej wtedy sztuki Zte drogi, a jak
przyznaje Worozbyt w niniejszym wywiadzie, pisala ja bez zastanawiania sie,
jak zareaguja jej rodacy, bo sztuka miata byé zaprezentowana w teatrze
Royal Court w Wielkiej Brytanii. Teksty Worozbyt maja to do siebie, ze
chodzi w nich sprawy az tak ,insajderskie” (w tym przypadku majace
naprawic¢ co$ w stosunkach Ukraincow z Ukraincami), ze nie wiadomo, czy
ktos z zewnatrz moze je zrozumie¢ i mie¢ cos do powiedzenia, a jednoczesnie
- 53 ,insajderskie” na tyle bezlitosnie, ze trudno wyobrazic¢ sobie, ze ktos w
kraju, ktory walczy z niesprawiedliwg, okrutng, bezwstydna agresja z

zewnatrz, jest w stanie wytrzymac ten stopien autokrytycyzmu.

A jednak dzisiaj, choéby po retrospektywie kina ukrainskiego, widze, ze
najwazniejsze przyktady tej sztuki sa wtasciwie takie: Do domu Narimana
Aliewa, Volcano Romana Bondarczuka czy Plemie Myrostawa
Staboszpytskiego. Smutne, ze, jak wielu innych, ogladatam te filmy (do
retrospektywy byt takze wlaczony film wg Ztych drog w rezyserii Worozbyt)

»,Za pozno”, i jasne, ze nikt nie cieszy sie z powodow, dla ktérych znalazly sie
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teraz w centrum uwagi. Czy bytoby inaczej, gdyby zobaczyliSmy je
wczesniej? Te filmy, ktorych szlachetnym zadaniem byto przede wszystkim
opowiedzie¢ bezlitosna prawde o ,,swoich”, zmienic¢ przede wszystkich

wlasnych rodakow?

Tak czy inaczej, wraz z tekstami Worozbyt filmy te naleza do niezwyktego
zjawiska, ktore zrodzita wojna, trwajaca juz od 2014 roku. Dzialaja sita
sztuki, ktédra moze sama nie wie, dlaczego jest taka, a nie inna, dlaczego
pozwala najokrutniejszym fantazjom znalezé droge na scene czy ekran, a

niekiedy wyprobowaé granice cztowieczenstwa.

Skoro Worozbyt znalazla sie w rezultacie obecnej wojny w Wiedniu na
stypendium, postanowitam z nig porozmawia¢ o naturze jej pisarstwa,
poziomach realnosci i fantazji, ktorymi operuje, i o tym, jak widzi to wszystko
w zwiazku z sytuacja, ktéra btyskawicznie sie zmienia. Ciekawita mnie tez
sprawa Teatru Przesiedlenica, o ktérym wiele styszatam, i o innych
dziataniach Worozbyt w obrebie teatru spotecznego - znéw w Wiedniu
ogladatam film zrobiony na podstawie projektu z dzieémi na wschodzie
Ukrainy w 2016 roku, a w 2019 zobaczytam ten niezwykty fenomen na zywo
- spektakl Miasto ze sobq z Popasnej, zndw w rezyserii Genoux. Wiem, ze
teksty Worozbyt byly prezentowane w Polsce (Zte drogi na festiwalu
Demoludy w Olsztynie), a mitosnicy kina na pewno nie przegapili wersji
filmowej wspomnianej sztuki (premiera odbyta sie na festiwalu w Wenecji w
2020 roku i zdobyta Verona Film Club Award).

Rozmowa odbyta sie na poczatku maja. W czerwcu Worozbyt zaprezentowata
w Burgtheater wzruszajacy montaz tekstéw swoich kolegow i kolezanek,
ktore miaty w kwietniu otworzy¢ Teatr dramaturga w Kijowie. Zamiast tego
autorzy korespondowali ze soba na temat przezy¢ wojennych. W postaci

scenicznego czytania tekst podrozowat po wielu krajach.
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Wspominam moje pierwsze wrazenie po zagranym przez ciebie
monodramie Gdzie jest Wschod?. Odnioslas sie tam do doswiadczenia

wojny rozpoczetej w 2014 roku. Jak okreslilas cel tamtego tekstu?

Sprobuje sobie przypomnieé, co byto wtedy dla mnie punktem wyjscia: méj
szok i zaskoczenie tym, co sie dziato, bo to naprawde byto zupetnie
niespodziewane, dzikie, nowe i przerazajace - znalez¢ sie w sytuacji, kiedy w
moim kraju wybucha wojna: gdzies tam, w odlegtosci kilkuset kilometrow
bombarduja, zabijaja, gwalca, a ty nie rozumiesz - za co? I jak to mozliwe w
XXI wieku?

Kolejna kwestia to, oczywiscie, rola kobiety i rola mezczyzny w tej historii.
Miatam ojczyma, ktéry zmart przed wojna, byt putkownikiem - rozumiem, ze
moégtby pojs¢ na wojne. No ale umart - a przedtem zyt raczej niestawnym
zyciem, poniewaz wszyscy mezczyzni, ktorzy stuzyli w wojsku, dostawali
bardzo niewielkie pensje, nie cieszyli sie autorytetem ani w spoteczenstwie,
ani u kobiet, ani w rodzinie. To gtdwnie kobiety zapewnialy warunki bytu,
zarabialy na utrzymanie - a mezczyzni... byli ponizani, niedoceniani,
zwlaszcza w tej profesji. Jakze radykalnie wszystko to sie zmienito w 2014
roku, jak nagle odrodzit sie kult mezczyzny w spoteczenstwie ukrainskim -
mezczyzni poczuli zndw swoja waznosc, nieodzownosé: wielu poszto walczyé
dlatego, ze dotad byli nikim i niczym, a tam stawali sie kims. Pojawit sie
masowy zachwyt, mitos¢, jakbySmy wrocili do jakiegos patriarchalnego
Swiata. Chociaz kobiety ukrainskie - w poréwnaniu, na przyktad, z rosyjskimi
- s W mojej ocenie znacznie bardziej niezalezne. Zartuje sie u nas, ze mamy
niejawny matriarchat - oczywiscie, jest niezupetnie tak, ale... pozartowac
mozna. To takze byto dla mnie odkryciem - przypominam sobie moje uczucia,

podziw, ekscytacje, kiedy stykatam sie z tymi wspanialymi wojskowymi, kiedy
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przeprowadzatam z nimi wywiady, kiedy sie w nich zakochiwatam... A
jednoczesnie byla i odwrotna strona medalu: przemoc na wojnie i kobieta,
ktdra przeciez zawsze pada ofiarg tej sytuacji (chyba ze sama jest zotnierka -
takich kobiet tez jest sporo). Kiedy jezdzitam do strefy walk w roku 2014 i
2015, byto dosy¢ strasznie, wiec ciggle obracatam w gtowie rézne sytuacije,
meczyly mnie leki: co bym zrobita, gdybym, na przyktad, dostata sie do
niewoli. Bo, powiedzmy, wsiadam do takséwki, na przyktad w Stowiansku, i u
faceta w samochodzie gra radio DNR'... idziemy do sklepu, wracamy, a on
juz sie zorientowal, ze jestesSmy z Kijowa, wiec teraz gra u niego inna stacja,
stychac¢ piosenki ukrainskie... To stapanie po bardzo cienkim lodzie. Gtupio,
ale rzeczywiscie tak wtasnie ludzie trafiali do niewoli - kiedy, na przyktad,
wsiadali do takséwki. Potem nimi handlowano, stawali sie przedmiotem
wymiany. Znatam historie ludzi branych w niewole - na przyklad tej
rezyserki, na podstawie opowiesci ktérej napisatam jedna z nowel w Ztych
drogach. Stawiasz sie na ich miejscu i zaczynasz przewija¢ w gtowie wlasne
leki.

Dlugo towarzyszyto mi przy tym pragnienie, zeby tam wracac. Dlatego, ze
tam bardziej sie czutam cztowiekiem niz wtedy, kiedy siedziatam w Kijowie i
zytam zwyczajnym zyciem. Kiedy tam sie przyjezdzato - tu cos ptonie, tam
znoOw ruiny, ale mimo wszystko cztowiek cieszyt sie kazdym drobiazgiem! Co$
mnie tam ciggneto. Rozumiem wojskowych, ktérzy odchodza ze stuzby, a
potem jednak do niej wracaja. Tam czujg sie potrzebni, czuja, ze zyja, tam sa
prawdziwe emocje, bardziej zrozumiate niz w zwyczajnym zyciu - ztozonym,

o wielu odcieniach; na wojnie tych odcieni jest o wiele mnie;j.

Ten tekst nazwalas Monolog nr 1 (zostal pozniej wlaczony do Ztych

drog) i pozycjonujesz go jako napisany na marginesie twoich
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owczesnych zainteresowan, ktére w tamtym czasie koncentrowaly sie
wokot historii obrony lotniska w Doniecku - czy to byl film

dokumentalny?

Fabularny - Kubopau (Cyborgi). To bardzo ,lokalny” film: dla Ukrainy, o
Ukraincach, o bohaterach; oczywiscie unikatam, jak tylko mogtam, patosu,
ale film zebrat ogromna kase jak na Ukraine i jak na ,dramat wojny”, bo
zwykle na takie filmy nie chodzi wielu widzédw. ZrobiliSmy go bardzo szybko,
nie zostal wycyzelowany, ale byt bardzo wazny i potrzebny - ludzie na nim
ptakali. I wcigz ptacza - teraz podczas kolejnych emisji... Znéw zyskat
aktualnos¢. Teraz pod gruzami ,Azowstali” siedzieli zolierze i cywile; wtedy
na lotnisku donieckim byli tylko zolnierze - i prawie wszyscy zgineli.
Zamoéwiono u mnie ten scenariusz w 2014 roku - wtedy wciaz jeszcze trwala
obrona tego lotniska. Z poczatku odmowitam: jak o tym w ogdle mozna
pisac? Ale potem zmienitam zdanie i zgodzitam sie. I oczywiscie nie zatuje,
bo ta droga okazata sie dla mnie wazna: chcialam zrozumie¢, zorientowac
sie, kim sa ci ludzie... Wtedy miatam w kazdym razie mozliwosé jezdzic - nie
na lotnisko w Doniecku, rzecz jasna, ale wzdhuz granicy, do jednostek
wojskowych - i spotykac sie z uczestnikami zdarzen. Teraz bym sie na to nie
zdobyta: zrobitam to jeden raz, i na tym koniec. Teraz jestem daleko i nie

moge niczego wymyslac.

Wtedy tak odwaznie weszliscie w konfrontacje z rzeczywistoscia,
chociaz, jak méwisz, mozna bylo po prostu pozosta¢ w Kijowie. Dla
was przezycia tej nowej, pelnowymiarowej wojny sa inne niz dla tych,
ktorzy wowczas tego nie zrobili. Wy nie pozostaliscie wtedy obojetni,
wiec z pewnoscia chodzi wam tez o nieuslyszane swiadectwo,

nieuslyszane ostrzezenie. Nie przez Ukraincow, rzecz jasna, ale przez
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swiat. Oczywiscie, to zrozumiale i shuszne, ze teraz swiat przywotuje
te swiadectwa z ostatnich osmiu lat. A jednak... Wracam do tego, co
uderzylo mnie i wciaz mnie uderza w twoim tekscie - mam na mysli
Zle drogi: twoje wyostrzone spojrzenie kieruje sie nie tylko na wroga,
ale przede wszystkim na twoich rodakéw. Oczywiscie, dla mnie
pojecie patriotyzmu sprzega sie z mozliwoscia krytycznego
postrzegania wlasnego narodu, moze nawet przede wszystkim z tym.
Ale ty sadzisz, ze obiektywnie rzecz biorac moment, ktory uchwycilas
w Zlych drogach, nie odpowiada temu, co jest teraz, ze dzis Ukraincy
sa znacznie bardziej zjednoczeni. Czy wobec tego nie uwazasz, ze to
niewlasciwe, ze dzis swiat wyrabia sobie pojecie o Ukraincach na

podstawie Zhych drog?

Rzecz w tym, Ze ten tekst dzis sie zestarzal, ze nie daje dzis prawdziwych
informacji, ze to inny dyskurs... Z uwagi na poprawnos¢ polityczna, ze
wzgledu na to, ze nie chciatam wtedy przedstawia¢ Rosjan jako ,ztych”, a
Ukraincéw jako ,dobrych”, zajetam sie tylko Ukraincami. Nie ma tam ani
jednego Rosjanina - to znaczy ani jednego obywatela Rosji. Wszystkie
opowiesci sa o Ukraincach. Nawet ten okropny separatysta, ktory gwatci

dziewczyne w ostatnich scenach...

Wlasnie tego nie rozumiatam...

Tego nikt nie rozumie. To po prostu chtopak z Doniecka, ktéry stanat po
stronie separatystdw, DNR, LNR?, i oto proklamuje niezawista republike -
méwi tam przede wszystkim o tym. Zrobitam to wtedy specjalnie. Zeby
uniknac¢ podziatu na ,czarne” i ,biate”. Teraz bym tak nie zrobita. Podczas

pewnego odczytu zadano mi dobre pytanie: ,Jak dzi§ mowic, pisac o tej
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wojnie, skoro dzis wszystko jest albo «czarne», albo «biate»?” A dramaturga
oczywiscie nie bardzo interesuje postugiwanie sie tylko dwiema barwami,
zaczyna poznawacé ludzi, rozumie¢ ich motywacje, usprawiedliwia¢ nawet ich
przestepstwa - ja w kazdym razie nie potrafie pisac¢ o ,zlych” i ,dobrych”. I
tak by mi sie to nie udato. Wole teraz w ogdle nie pisa¢. To dla mnie zbyt
skomplikowane do objasnienia. Wtedy byto mi tatwiej. Wtedy wewnatrz
spoteczenstwa ukrainskiego tez byly rozbieznosci. Mozna je byto pokazaé na
przyktadzie ,swoich”, jak to wszystko dziala, od czego sie zaczyna... Teraz
nie chce tego robi¢. W ciggu oSmiu lat przeszliSmy te droge. RozliczyliSmy
sie sami ze soba. To jasne, ze nie na sto procent. Ale w zasadzie sie
rozliczyliSmy. I co miatabym teraz pisa¢? I jak miatabym teraz pisa¢? Teraz
moge pisac jedynie apele, hasta, a utwor literacki... bytoby mi bardzo trudno
pisac¢. O ,tamtym” dzis, o zolnierzach... Rzeczywiscie, Zte drogi to dzis tekst
przestarzaty. Nie podoba mi sie, ze dzis wlasnie na jego podstawie wielu
wyrabia sobie sad o tym, co sie dzieje. Jedyne, co, moim zdaniem, nie
wszyscy rozumiejg, to fakt, ze tam mowa tylko o Ukraincach. Tak wiec
,niedobry cztowiek” dla dzisiejszych widzow - to Rosjanin, ktory teraz gwatci

w Buczy...

Dla mnie jest to w kazdym razie przedstawiciel ,russkogo mira” -

trudno mi sie od takiego wrazenia uwolnic.

To bez watpienia przedstawiciel , russkogo mira”. Ale to zarazem nasz
ukrainski obywatel. ,Dzieki” takim obywatelom, ktérzy uwierzyli, dawali

postuch, wspierali, wstepowali w szeregi... zaczeto sie to piekto, ta wojna.
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Ale jest tez inny aspekt. Wydaje mi sie, ze akurat ten fragment sztuki
wcale sie nie zestarzal, jakkolwiek na to spojrzymy. Analizuje bowiem

to, jak przemoc seksualna staje sie narzedziem wojny.

W tym sensie - to prawda.

Te sceny wygladaja tak, jakby zostaly wyjete z dzisiejszej wojny. W
twojej sztuce sa to najokropniejsze sceny rowniez dlatego, ze
odzwierciedlaja srodowisko jezykowe: tu napastnik nie jest Niemcem
z ,filmow o wojnie”, ktory poshuguje sie obcym, dystansujacym
jezykiem, tu ofiara i sprawca mowia tym samym jezykiem. O ile moge
sobie wyobrazi¢ wszystkie kolejne czesci jako ukrainskojezyczne albo
dwujezyczne, o tyle te czes¢ potrafie sobie wyobrazic¢, niestety, tylko
po rosyjsku. A ten wlasnie jezyk uderzajaco zgadza sie z tym, co dzis
czytamy w dokumentalnych swiadectwach kobiet, gwalconych albo
zagrozonych gwaltem, a takze w nagranych rozmowach gwalcicieli. W
tym miejscu nie moge nie zada¢ pewnego pytania. Cala ta sfera jest
naturalnie okryta milczeniem. Andrea Peto, ktora od dziesiecioleci
zajmuje sie historia gwaltow popelianych przez sowieckich zolierzy,
uzyla frazy: ,Wypowiedzie¢ niewyrazalne”. Nie moge nie postawic
pytania, skad u ciebie znajomos¢ takiego jezyka? Zmierzam ku temu:
sama przyznajesz, ze w niektorych przypadkach, podobnie jak inni
autorzy, okazalas sie prorokinia w stopniu wiekszym, niz bys chciala.
Co wynika z wiedzy, z zebranego by¢ moze juz wowczas materialu

dokumentalnego, a co jest kwestia ,proroctwa”?

To, z jednej strony, sceny wymyslone...
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Tak, czuje sie w tym hiperbole: mloda dziennikarka testuje sadyste za
pomoca wizji wielkiej milosci... Trudno mi jednak wyobrazic¢ to sobie

w realnym zyciu...

Musze tu jednak powiedzie¢, ze zostalam uksztattowana w latach
dziewiecdziesiatych, wtedy dorastatam, przezywatam pierwsza mtodosé - a
te lata byly straszne. Mieszkatam w dos¢ nieciekawej dzielnicy i wiele tych
okropnosci znam, jesli nie z wtasnego doswiadczenia, to z doswiadczen
moich kolegéw i kolezanek. Nie sadze, zeby w ciagu dwudziestu-trzydziestu
lat stownictwo uzywane w takich srodowiskach zasadniczo sie zmienito.
Wydaje mi sie, ze wykorzystatam je podswiadomie. Ale mysle, Ze istotne tez
byto doswiadczenie wyniesione z teatru dokumentalnego - kiedy z
dyktafonem w reku siedzi sie, stucha, rozszyfrowuje: na pewno to mi wiele
dato, wyostrzyto stuch. Pamietam moje doswiadczenie swoistego verbatimu -
jeszcze w szostej klasie... nie, nawet wczesniej. Miatam dziesie¢ lat.
PrzeprowadziliSmy sie wtedy do nowego mieszkania w Kijowie, siedziat tam
na podwérku dziadek weteran i opowiadat o wojnie. Nie opowiadatl jednak
typowych bohaterskich historii, z jakimi przychodzili do szkoty na spotkania z
miodzieza weterani, ale méwit o tym, jak byto strasznie, jak sie o mato z
przerazenia nie porobit, okropne rzeczy. Tak mnie to porazito, ze pobiegtam
do domu i zapisatam ten monolog w formie narracji pierwszoosobowe;j.
Uderzyto mnie to, jak on to opowiadat. Rozumiatam, ze trzeba utrwalic¢

wlasnie ten jego sposob mowienia.

Od tamtego czasu przerodzilo sie to w trend i stalo sie skladowa

zaangazowanego spolecznie teatru. Jak to przebiegalo u ciebie? Byl
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czas, kiedy zajmowalas sie Teatrem Przesiedlenca. Jak to wyglada
teraz? Czy mowisz sobie: ,,poswiece pewien czas na zbieranie
materialu dokumentalnego”, czy jest to spontaniczne? Jak dzielisz

czas pomiedzy ,zaangazowanie spoleczne” a ,,wlasna tworczosc¢”?

Spontanicznie. Podejmuje niektére wyzwania, cos tam robie, a potem
wszystko okazuje sie nieprzypadkowe. Czyms sie zajmujesz i nie wiesz,
dokad cie to zaprowadzi. Na przyktad: przystepujac do pisania scenariusza
Cyborgow, nie wiedziatam przeciez, ze dzieki temu napisze Zte drogi. Albo
wezmy Teatr Przesiedlenca. Pdzniej zamawiaja u mnie sztuke i wykorzystuje
cale doswiadczenie, jakie wczesniej zdobytam. Cyborgi to byto zamowienie,
bytam wiec swiadoma, dla jakiego odbiorcy pisze, zakltadatam pewne filtry,
uprawiatam rodzaj autocenzury. Teatr Przesiedlenca pojmowatam jako prace
spoteczna, nie dla siebie... To znaczy, dla siebie tez - ale mnie w tej pracy

jakby nie ma

Czy to znaczy, ze usuwasz sie w cien?

Tak, sama sie marginalizuje: mam obstuzy¢ cudza historie, jak najlepiej ja
opakowac, takie jest moje zadanie - ustyszec ja, zeby ustyszeli jq inni. Cho¢ i
wtedy mimo wszystko to przezywam. Potrzebne wiec mi byto takie
wytchnienie, jak Zte drogi, gdzie mogtam pomiesci¢ wszystkie te przezycia,
ktorych nie mogtam [w ramach teatru dokumentalnego] wyrazi¢ - to byt po
prostu prezent: powiedzie¢ to, co dla ciebie jest straszne, bolesne, o czym ci
wstyd mowic¢ albo o czym boisz sie opowiadac. Co istotne, byto to
zamoOwienie teatru brytyjskiego. Wydawato mi sie, ze nikt, oprocz brytyjskiej
publicznosci, nigdy tego nie ustyszy. Jest bardzo wiele osobistych rzeczy w
tej historii. Wydawato mi sie po prostu niemozliwe, zeby doszto to do kogos z

moich znajomych. Ale tak mi sie tylko wydawato. W tej chwili jest mi
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zupeknie obojetne, kto, gdzie i jak bedzie to czytat... Chodzi mi o to, ze nie
ma jakiegos$ specjalnego rozktadu sit, ale konieczne jest, zeby miec nie tylko
zadania spoteczne, obywatelskie, ale i osobiste, twércze. Bez nich trudno by
mi byto radzi¢ sobie z tamtymi. I na odwrét: gdybym robita tylko rzeczy dla

siebie, nie zebratabym tego materiatu, tych informacji.

A jak pod wzgledem technicznym dzialal Teatr Przesiedlenca?

W Donbasie wygladato to tak: przyjezdzaliSmy do miast, ktére ucierpiaty, ale
byly mniej wiecej lojalne wobec Ukrainy. Awdiejewka, Sczastje, Popasna - w
Popasnej mieliSmy bliskich przyjaciol. Jak oni odbudowywali te szkote,
praktycznie od zera - zostala bardzo mocno zbombardowana na poczatku
wojny. Jakie tam sa cudowne dzieci i ludzie... No wiec przyjezdzaliSmy i
proponowaliSmy wszystkich chetnym wziecie udziatu w projekcie. Dzieciom.
Kazdy, kto chcial, zostawat z nami, w ciggu tygodnia zaznajamialiSmy sie z
nimi, rozmawialiSmy, obmyslaliSmy jaki$ wspolny temat. Na przyktad
dzwieki. Komu jakie dZzwieki kojarza sie ze szczesciem, a jakie z
nieszczesciem. Tak sobie rozmawiamy. Kazde dziecko ma jakas swojg
historie. W rezultacie tych spotkan podejmowato sie decyzje co do formy
spektaklu: kto i co bedzie opowiadal. Kazdy miat swoja opowies¢, a my
staraliSmy sie je wszystkie powigza¢ dramaturgicznie. Wychodzili na scene,
Georg Genoux®’ obmyslal jaka$ forme rezyserska - oczywiscie bardzo prosta,
bo wszystko powstawato w ciagu dziesieciu dni. Odbywato sie to na zasadzie
wolontariatu, nikt nie otrzymywat za to zadnych pieniedzy. A potem
przychodzili tamtejsi mieszkancy, ogladali spektakl. Nasza ulubiona forma
byta praca z zolnierzami. Nastolatki i zolnierze. ZapraszaliSmy ukrainskich
wojskowych do szkoty - przeciez to byto jeszcze w 2015 roku, kiedy rosyjska

propaganda dziatata na catego, miejscowa ludnosc¢ zle odbierata zotnierzy
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ukrainskich, relacje bylty bardzo napiete. StaraliSmy sie to przewalczy¢, po
prostu poprzez wspélne rozmowy. No, na przyktad, pogadajmy o swoich
pierwszych mitosciach. Albo o dzwiekach - komu i jak sie kojarza. Zaczynato
sie zawsze od jakichs dziecinnych, prywatnych pogaduszek. Przeciez
zolmierze majq wiele wspolnego z nastolatkami. I oni zaczynali ttumaczy¢:
kto i dlaczego tu jest, kto i co tu robi, kto kogo broni, dlaczego to wszystko
sie wydarzyto. Oczywiscie, zapraszaliSmy takich chtopcow, ktorzy potrafili to
wyttumaczy¢. A potem oni wychodzili na scene - w domu kultury w Popasnej
czy w Andriejewce, a tamtejsi mieszkancy widzieli na scenie swoje dzieci,
ptakali - to byto dla wszystkich oczyszczajace. Zawsze staralam sie, zeby byto
i Smiesznie, i strasznie. W niektorych miastach zrealizowaliSmy w ten sposob
po trzy czy cztery takie projekty. To byta bardzo wazna rzecz. Po pierwsze,
zaprzyjaznialiSmy sie z nimi. Kiedy wyjezdzaliSmy, to Zohmierze z posterunku
moéwili nam: teraz wiemy, Ze tam, w tym osSmiopietrowcu, mieszka Sasza, a
znéw tam mieszka Katia. To wszystko brzmi oczywiscie strasznie dziecinnie,
ale tak wlasnie byto. Te miasta bywaty zreszta rozne. Na przyktad w
Stowiansku na czele najwazniejszego przedsiebiorstwa stat prorosyjski
dyrektor, ktory narzucat cata ideologie, spoteczne nastroje. A byly takie
miasta, gdzie w ogdle nie trzeba sie bylo spinaé¢, zeby wyjasnié, kim jesteSmy
i po co przyjechaliSmy. Tam nie byto probleméw z samoidentyfiakcja. Ale
wazniejsza byla praca wtasnie w takich miejscach jak Stowiansk. A potem,
poniewaz byto duzo przesiedlencow, to w Kijowie, Lwowie i w innych
miastach po prostu zapraszalismy do siebie wszystkich chetnych:
przychodzili, opowiadali swoje historie, a my, jak zawsze, wybieraliSmy
najbardziej wyraziste, najwazniejsze fragmenty z ich dwu-, trzygodzinnych
monologow: nalezato z kazdego wybrac po dziesie¢, pietnascie minut, zeby
na scenie posadzi¢ przynajmniej dziesie¢ osob, zeby opowiesci byty

réznorodne, zeby twarze byly rézne - zeby uzyskac jak najpelniejszy obraz. I
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to wszystkim bardzo pomagato. I dzieciom, i zolierzom, i uchodZcom, i nam
- bo dla nas wszystkich to byl rodzaj terapii. Takie spektakle nie mogty
oczywiscie iS¢ dlugo, od dwoch do czterech razy. Mamy taki rekord: Moja
Nikotajewka, nasz najwczesniejszy spektakl, najbardziej znany, ktéry
woziliSmy nawet za granice, a potem zrobiliSmy film; na mniej wiecej
dziesigtym spektaklu dzieci zaczynaly juz odgrywaé swoje historie: np. tu
trzeba sie rozptakac, wiec dziewczynka pieknie, malowniczo roni tzy. Na sali
tez nie ma juz tej samej atmosfery, co wczesniej: wszyscy czuja, ze te dzieci
graja. | w tym momencie uswiadamiamy sobie, ze juz w jakiej$ mierze
przepracowaly swoje traumy, ze to juz ich tak nie porusza, jak na poczatku.
Pierwsze spektakle to byto cos niesamowitego, jesli chodzi o site
oddziatywania, bo to wszystko ptyneto prosto z ich wnetrz. Natomiast w
ostatnich opowiadaly juz z dystansu. Wtedy mogliSmy, Bogu dzieki, zamknac¢
ten projekt. Po dwoch latach bytam juz zmeczona. Bezcenne doswiadczenie,
bede do konca zycia wdzieczna Georgowi, Ze mnie w tym wspierat. Ale
przeciez trzeba byto za kazdym razem zmuszac sie do wysitku, wychodzic ze
strefy komfortu, jecha¢ do Donbasu. Pamietam, ze za kazdym razem to byto:
,0 Boze, nie”. A kiedy juz sie tam przyjechato - to zaczynatl dziata¢ taki
drive... Coz, bylo ciezko. Teraz chyba nie bylabym w stanie czegos takiego

zrobic. Zrobitam to wtedy - ale tego sie nie da powtorzyd.

W zwiazku z tym chcialabym cie zapyta¢, jak pracujesz obecnie.
Wtedy zdobylas niezwykle zywe doswiadczenie, w podobnie strasznych
warunkach, jak te, ktore panuja dzis na wojnie (mowilas, ze mogli cie
wziac¢ do niewoli, a teraz wciaz slyszymy o takich zdarzeniach na
ziemiach okupowanych). Juz wtedy zebralas material, ktory w jakis

sposob nadal pracuje. Ale zarazem jest teraz taki moment - moze
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szczegolnie istotny dla Rosjan, ktérych wiekszos¢ odbiera wojne za
posrednictwem mediow, a z powodu manipulacji ideologicznych jakby
nie czuja jej realnosci - ze trzeba sie pogodzic¢ z tym, ze kazdy odbiera
te wojne inaczej. Sa ludzie, ktorych wojna dotknela w swojej fizycznej
bezposredniosci, w realnosci martwych i okaleczonych cial,
zburzonych domoéw, odgloséw wojny... Tacy ludzie na pewno réwniez
medialne obrazy odbieraja inaczej. Sa tez ludzie, ktorzy sa w bliskim
kontakcie z ta pierwsza grupa: stuchajac ich swiadectw, pomagajac
im - i przez to wchodzac w kontakt z fizyczna rzeczywistoscia wojny.
Medialne obrazy beda dla nich potwierdzeniem lub zaprzeczeniem
tego, co wiedza. Wreszcie jest i taka grupa ludzi, ktéorych wojna
dotyka jedynie poprzez przekaz medialny. Na czym teraz pracujesz, co
trafia do ciebie jako osobowosci twdrczej? Na przyklad w Ztych
drogach nie mam wrazenia, zeby przekazy medialne byly dla ciebie w

jakikolwiek sposob istotne. Czy teraz to sie zmienilo?

Wtedy nie miatam potrzeby pracowaé z obrazami medialnymi, poniewaz
dysponowatam informacjami z pierwszej reki. To byto bardziej inspirujace,
uczciwsze... Pojechatam tam dlatego, ze to byt protest przeciwko siedzeniu
na miejscu, bo przez pierwszy miesiac siedziatam w internecie. Teraz bede
zmuszona pracowac z przekazami medialnymi, poniewaz jestem w Wiedniu i
mdj dzien zaczyna sie od czytania wiadomosci. To, co robie, uwarunkowane
jest tym, jak zyje. Od tego, jak zyje, bedzie zalezec¢ to, co bede pisac. Nie
zabiore sie, na przyktad, do pisania o Mariupolu - z mojej strony bytaby to
zbrodnia. A wiec tak, mdj materiat to media, wlasne doswiadczenie... teraz
patrze na wszystko z zewnatrz. To tez niezle. Oczywiscie, wygodniej by mi
byto jako dramaturgowi, gdybym byta tam, na miejscu. W tej chwili zajmuje
pozycje w takim sensie niewygodna, ale z tego tez mozna wyprowadzic

ogromny potencjat: dzis w takim potozeniu jest bardzo wielu ludzi.
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Powiedzie¢, ze pracuje, to bytaby przesada. Wyduszam z siebie teksciki od
czasu do czasu. Mam kilka zamowien na dramaty i moralnie sie do tego
przygotowuje, mysle o tym. Wolontariusz ze mnie kiepski, walczy¢ nie pojde,
pozostaje mi tylko pisanie. Daj Bdg, znajdzie to podobny odzew, jak moje

poprzednie prace.

Ostatnio pojechalam do Lwowa. Nie bylam w Ukrainie przez péttora
miesigca. Przez te cztery dni czutam sie szczesliwa. W Wiedniu czuje sie
nijak. Niby wszystko dobrze, spokojnie, wygodnie. Ale tam bytam szczesliwa.
Zupemie jak na obozie harcerskim. Zostawitam tu mame z céreczka. Wiem,
ze sg bezpieczne, wiec robie, co chce. Jechatam jak na wakacje albo na
romantyczne spotkanie. Teraz wiele kobiet - moich przyjaciotek - jezdzi na
romantyczne spotkania ze swoimi mezczyznami, ktorzy zostali w Ukrainie i
nie moga wyjechac. Nasi mezowie wspoipracuja teraz ze soba - ci, ktorzy nie
walcza: mieszkaja razem, jeden z nich zajmuje sie gotowaniem, inny
przeciwnie, gra wariata... kazdy ma wlasny sposéb, wtasne doswiadczenia na
tej wojnie. Jakos sobie z tym radza. Przygladanie sie temu jest bardzo
interesujace. Przyjechatam - a tam meski Swiat. Tu absolutnie kobiecy - a
tam absolutnie meski. Przez cztery dni stykatam sie wylacznie z
mezczyznami. To zupetnie inna energia. A wczesniej zytam w poczuciu
réwnowagi i w ogole tego nie rozumiatam. I uswiadomitam sobie, ze taki
$wiat tez mi sie podoba; chcialabym, zeby powrdcit. Zeby mezczyzni i kobiety

zyli razem.

Tu, w Wiedniu, organizuje sie wiele imprez poswieconych kulturze
ukrainskiej, zwlaszcza odkrywajacych role kobiet w tej kulturze, w
ktorej zaczynaja by¢ nadzwyczaj widoczne. To nie jest nowe zjawisko:

historia obfituje w przyklady, jak podczas wojen kobiety mogly sie
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uwidocznic¢ - i uwidocznialy sie - w dziedzinach, w ktérych w czasach
pokoju dominuja mezczyzni. (A potem, gdy ci wracaja z frontu,
kobiety znow musza im ustepowac). Przy tym, jak mowisz, istnieje tez
odrebny ,, meski swiat”, zwiazany nie tylko z dzialaniami wojennymi -

w ogodle dokonuje sie jakies przewartosciowanie meskosci.

Z Ukrainy wyjechato pie¢ i p6t miliona ludzi®, z ktérych dobre cztery miliony
to kobiety. Pojawia sie pytanie: po co kobietom w innych krajach tyle
kolejnych kobiet? Kobiet i tak jest wiecej niz mezczyzn. Z drugiej strony,
teraz kulture beda reprezentowac gtéwnie kobiety. Powinnysmy stworzyé
wlasny, kobiecy front kulturalny, wciaz o tym méwimy: ,Nasze zadanie to

broni¢ Ukrainy stad”, uspokajamy same siebie.

Wracajac do podrozy do Lwowa: byto mi tam bardzo dobrze. Kiedy na
poczatku wojny wyjezdzatam z Ukrainy, panowat catkowity mrok. Teraz
odzyskano niektdre terytoria, a wszyscy sa w takim nastroju, ze zwyciestwo
jest tuz-tuz, ze juz prawie zwyciezyli... Nastrdj jest podniosty. Ale kiedy
wracatam do Wiednia, z kazda kolejna stacja robito mi sie coraz smutniej, bo
uswiadamiatam sobie, ze to wszystko nie tak: na razie nie ma zadnego
zwyciestwa, no dobrze, przesytaja nam bron - ale jednoczesnie jest wielu
ludzi, wiele krajéw, ktore absolutnie nie chca w tym uczestniczy¢: nie chca
psucé relacji z Rosja, chca raczej, zebysSmy jak najszybciej ,wyparowali”, zeby
sie to wszystko jakos skonczylo... O jakim konkretnym wsparciu mozna tu
moéwic? Istnieje wielki dysonans pomiedzy tym, jak odczuwaja to wszystko
ludzie tam i tutaj. Bardzo mnie to rozstroito. Po powrocie do Wiednia
zrozumiatam, jak bardzo tesknie. Wczesniej bytam zablokowana

emocjonalne. O ile wtedy jakos sie trzymatam, to teraz po prostu tesknie.
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O czym chcialabys teraz pisac?

W ogole nie chce mi sie pisac.

A czego chcesz?

Chce do domu, chce, zeby nie byto zadnych sladéw wojny, zeby byto, jak
przedtem - to bardzo proste pragnienia. Chciatabym, oczywiscie,
tryumfalnego zwyciestwa, ale rozumiem, ze to wszystko tak szybko nie
nastgpi. A potem, wyobrazasz sobie, jak dtugo potrwa odbudowa,

przebudowa...

Kiedy spotkalysmy sie poprzednio, powiedzialas, ze sztuka Sasza,
wynies smieci okazala sie prorocza - co cie, oczywiscie, nie cieszy. Czy

teraz kusi cie jakies proroctwo?

Nigdy nie miatam tendencji do prorokowania. Po prostu puscitam wodze

fantazji...

Fantazji, wyobrazni - zeby domysle¢ do konca wszystko, co sie teraz

dzieje...

Nawet nie do konca - do jakiegos momentu. Teraz z tego Saszy powinnam
zrobi¢ scenariusz filmowy, i rozumiem, ze tam juz bedzie miejsce na takie
,prorokowanie” - albo raczej na przyszpilenie tego, co sie wydarzyto... Cdz,

wychodzi na to, ze kiedy sie zapisze jakis swdj lek - to on sie potem realizuje.
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Czytalam twoj niedawny wywiad, jakiego udzielilas Nadiezdzie

Lindowskiej dla pisma , KOD”...

Ja to pisatam - a to cos zupehie innego.

Tak, pojawia sie tam szczegdlny rytm, na przyklad, kiedy moéwisz o
zalamaniu, ktore spowodowala wojna - i za kazdym razem konczysz
stowami: ,nie tak sobie wyobrazalam...”’. W tej sekwenciji jest
pragnienie, zeby , Rosja pokutowala i placila rachunek”, ale stysze w
tym gorzka ironie. Czy myslisz, ze to niemozliwe, a jesli sie wydarzy,

to bedzie to raczej farsa?

Przypomnij sobie historie: czy kiedykolwiek Rosja pokutowata i sptacata

rachunki?

Oczywiscie, ze nie!

Trudno mi to sobie wyobrazi¢. By¢ moze beda musieli sptaca¢ rachunek, ale
czy mozna oczekiwac jakiejkolwiek pokuty... chyba tylko w literaturze. A w
rzeczywistosci - dzialaja masowe manipulacje, mechanizm

samousprawiedliwiania. Ci, ktorzy mogli poczué¢ skruche, juz sie pokajali.

I ostatnie pytanie: dlaczego sztuka nigdy nie staje sie skutecznym

ostrzezeniem?
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Przede wszystkim dlatego, ze niewielu ludzi w ogdle zastanawia sie nad

sztuka, co znaczy, ze sztuka na wiekszos¢ nich nie ma zadnego wptywu.

Napisalas teksty, ktore mowily o wojnie, bedacej zarodkiem obecnej

wojny. Co mozna bylo zrobic, zeby zostaly one w pore uslyszane?

No c06z, na festiwalu w Wenecji méwiono, ze Zte drogi to film antyrosyjski.
Mowiono czesto, ze jest zbyt okrutny. Dzisiaj na réznych festiwalach ten film
odbierany jest zupelnie inaczej: okazuje sie, ze wcale nie byl antyrosyjski, ze
nie byto tam nic zbyt drastycznego w poréwnaniu z tym, co wszyscy dzis
wiedza na temat tej wojny... Jak sprawic¢, zeby zostato ustyszane? Nijak. W
ogole - lekcje sie tatwo zapomina. Teraz bedziemy wyciaga¢ wnioski, ale jesli
przez dwadziescia-trzydziesci kolejnych lat wojny nie bedzie, wszyscy o nich

zapomna i znéw zaczna od zera.

Tlumaczenie: Agnieszka Marszatek
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Przypisy

1. Radio DNR ([IHP) - Paduo [Joneuxou Hapoguou Pecny6nuku / Radio Ludowej Republiki
Donieckiej - stacja radiowa separatystycznej republiki w obwodzie donieckim (przyp. ttum.)
2. DNR (OHP) - Doniecka Republika Ludowa, LNR (JIHP) - L.uganska Republika Ludowa -
nazwy samozwanczych republik separatystycznych proklamowanych w 2014 roku,
uznawanych wylacznie przez Rosje (przyp. ttum.)

3. Niemiecki rezyser i aktor, jeden z zatozycieli moskiewskiego Teatr.doc (przyp. ttum).

4. Stan na poczatek maja 2022.

5. ,W ostatnich miesigcach panowato przygniatajace przeczucie pelnowymiarowej wojny.
Nie chcialo sie w nie wierzy¢, ale byto. Po raz pierwszy od o$miu lat zaczelam pakowac
awaryjna walizke, dokumenty, podejmowac pieniadze, kupowac zapas benzyny, Zzywnosci...
Kiedy 24 obudzity mnie odgtosy bombardowania - zrozumiatam, ze sie zaczeto. I znéw
zasnetam, zeby sie wyspac i méc z pelnymi sitami podejmowac decyzje. Nazajutrz
wyjechaliSmy z rodzing do Lwowa, a kiedy po kilku dniach tuz obok zaczety spada¢ bomby -
przyjetam zaproszenie na rezydencje twdércza w Wiedniu. Zabratam corke, mame i kota,
meza zostawitam w Ukrainie. Najblizsze trzy miesiace spedze tutaj. Co dalej - nie wiadomo.
Nie tak wyobrazatam sobie swoje zycie. Marze o tym, zebySmy wygrali te wojne i zeby sie
zakonczyla, marze o tym, zeby Putin zostal unicestwiony, zeby Rosja pokutowata i zaptacita
rachunek, zeby rozpadta sie na wiele matych republik. Nie tak wyobrazatam sobie swoje
marzenia. Marze o tym, zeby wroci¢ do Ukrainy, ale nie do tej zrujnowanej, tylko do
poprzedniej. Do zrujnowanej tez wroce, ale to bedzie bdl, nie marzenie” (,KOD: konkrétne o
divadle”, 2022 nr 4, s. 3-4).

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/w-ogole-nie-chce-mi-sie-pisac
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Ukraina

Odzyskane dziedzictwo

Bartosz Cudak

L.es$ Kurbas, Pisma teatralne, wybér, opracowanie i redakcja naukowa: Anna Korzeniowska-
Bihun, ttumaczenie: Bruno Chojak, Marta Kacwin-Duman, Anna Korzeniowska-Bihun,
Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2021

Les Kurbas cate zycie poswiecit rozwojowi teatru ukrainskiego, ktory
cechowaé miata ,narodowa europejskos¢” - idea czerpania zaréwno z
europejskiego dziedzictwa, jak i rodzimej tradycji. By lepiej poznaé
zachodnig estetyke i jej osiagniecia, artysta odwiedzat niemieckie teatry i
spotykat sie z rezyserami. Odkryt wowczas, ze - ku jego zdziwieniu -
,Zagranica prawie nic nie wie o naszych dokonaniach artystycznych i w ogole
0 naszym zyciu artystycznym” (s. 469). Europejska - w tym polska -
niewiedza na temat ukrainskiego teatru nie byta zjawiskiem chwilowym,
trwata jeszcze przez kilka dziesiecioleci. Z wlasnych doswiadczen moge
powiedzie¢, ze nawet dzi$ na uczelniach artystycznych czy kierunkach
okototeatralnych rzadko omawia sie dzieje tamtejszego teatru, w tym
dokonania Kurbasa. O ukrainskim aktorze, rezyserze, reformatorze
ustyszatem dopiero, gdy Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w

Warszawie, realizujac kolejny etap projektu Odzyskana Awangarda,
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zapowiedziat wydanie jego tekstow. Nikogo wiec nie zdziwi, ze ksigzke £.es
Kurbas. Pisma teatralne uwazam za pozycje niezwykle potrzebna. Odzyskuje
ona zapomniane, spychane czesto na margines ukrainskie dziedzictwo
kulturowe. Ale tez uzmystawia, ze szczegolnie dzis - w dobie geopolitycznych
kryzysow - trzeba przestac¢ patrzec na niegdysiejsze kulturowe ,peryferie”
kolonialnym spojrzeniem i zacza¢ traktowac¢ podmiotowo spuscizne kazdego

narodu i jego artystéw.

Ksiazke nalezy doceni¢ za jej obszernosé, uporzadkowany i klarowny uktad.
Zawartos¢ publikacji to przede wszystkim stenogramy publicznych
przemowien czy wyktadow Kurbasa na temat rezyserii i praktyki scenicznej,
a takze publikowane przez niego artykuly czy relacje osob trzecich. Pisma
pochodza z réznych okresow i miejsc dziatalnosci rezysera, dzieki czemu
jego sylwetka zostaje przedstawiona w pelnym spektrum, a takze na tle
zmieniajacych sie nastrojow politycznych. Redaktorka naukowa tomu, Anna
Korzeniowska-Bihun, ktora odpowiadata takze za wybor i opracowanie
tekstow, nie zdecydowata sie na uktad chronologiczny, tylko podzielita

ksigzke na kilka tematow, co bardzo utatwia lekture.

Tom otwiera zatem rozdziat zatytutowany Teatry, ktéry nakresla system
organizacyjny, idee i gtdéwne zadania zaréwno Mtodego Teatru, jak i Zwigzku
Artystycznego Berezil. W trzech kolejnych czesciach - Ideach, Spektaklach i
Sztuce rezyserii - stopniowo poznajemy najwazniejsze koncepcje teatru
Kurbasa, na czele z zasada ,peretworennia”, czyli metoda plastycznego
przetwarzania rzeczywistosci w celu stymulowania u widza konkretnych
skojarzen. Dowiadujemy sie takze, co artysta myslat o 6wczesnych
inscenizacjach, na przyktad o Woyzecku Georga Bichnera', oraz czym byla
dla niego sztuka rezyserii i jak chciat rozwija¢ jej nauczanie. Szczegdlnie

ciekawe sg dwa ostatnie rozdzialy - Rozumny arlekin i Narodowa
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europejskos¢. Pierwszy z nich to rozwazania na temat aktorstwa, w ktérych
Kurbas postuluje nowy rodzaj aktora. Wedtug koncepcji ,rozumnego
arlekina”, aktora cechowa¢ ma nie tylko warsztat sceniczny, ale tez szersze
wyksztatcenie i zaznajomienie sie ze Swiatowa filozofia, sztuka, literatura itd.
Na drugi z wymienionych rozdziatéw sktadaja sie relacje rezysera z
zagranicznych podrozy oraz luzne przemyslenia na temat powiazan kultury

ukrainskiej ze Wschodem i Zachodem Europy.

Szes¢ czesci poprzedza rozbudowany wstep redaktorki tomu, ktora na
kilkudziesieciu stronach przedstawia rys biograficzny Kurbasa oraz jego
najwazniejsze dokonania artystyczne, a takze w skrocie omawia
dotychczasowy stan badan oraz uzasadnia zastosowane strategie badawcze i
translatologiczne. Nie bytoby przeciez tej pozycji bez ogromnego wktadu
ttumaczy - Brunona Chojaka, Marty Kacwin-Duman oraz samej redaktorki,
ktorzy zetkneli sie z oryginalnymi myslami Kurbasa i nietatwa do
zrozumienia i przettumaczenia terminologig. Opatrzenie tekstu licznymi
przypisami - zaréwno rzeczowymi, jak i terminologicznymi - pozwala
czytelnikowi lepiej zrozumieé nie tylko sens refleksji rezysera, ale takze
geopolityczny kontekst. Kierowanie teatrami, rezyseria spektakli i
prowadzenie wyktadéw przez Kurbasa odbywato sie bowiem w czasie
rewolucji pazdziernikowej i radzieckiej ukrainizacji. Procesy te odbity sie
bezposrednio na tworczosci i zyciu artysty, ktorego pozbawiono stanowiska
kierownika Zwiazku Artystycznego Berezil, aresztowano i zestano do tagru, a
nastepnie rozstrzelano. Podkreslenie we wstepie splotu biografii z
wydarzeniami politycznymi ma bezposrednie konsekwencje w czytelniczej
percepcji - uwrazliwia na skomplikowana kondycje artysty w przemocowym

systemie wtadzy.

Sama tres¢ wystapien i artykutéw Kurbasa w wiekszosci nie zrobita na mnie
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piorunujacego wrazenia. Z dzisiejszej perspektywy wiele kwestii, jak na
przyktad traktowanie inscenizacji z punktu widzenia , uktadu scenicznego”,
czyli plastycznosci, jest raczej norma. Inne refleksje artysty, w tym chociazby
utozsamienie fizycznosci i cielesnosci aktora (na przyktad jego zmeczenia) z
czynnikiem zakldcajacym harmonie i rownowage spektaklu, wydaty mi sie
nawet nieco dzis nieaktualne, zwlaszcza po zwrocie performatywnym w
teatrze. Nic jednak dziwnego, ze gloszone prawie sto lat temu sady wraz z
rozwojem sztuki mogty sie zdezaktualizowac. Poza tym celem publikacji nie
byto przeciez ocenianie i sprawdzanie aktualnosci koncepcji Kurbasa, a
raczej, jak mniemam, zebranie ich w jednym tomie po to, by czytelnik sam
zbadat ich site oddzialywania i znalazt cos szczegdlnie dla siebie

interesujacego.

Zaskoczyto mnie to, ze w wielu wypowiedziach Kurbas tak duza wage
przyktadat do widza. Po pierwsze, kierowat sie idea, ze dla kazdego typu
publicznosci nalezy inaczej robi¢ teatr. Po drugie, postawil sobie za cel
wychowac ,rozumnego widza”. Po trzecie - i dla mnie najwazniejsze -
nieustannie wskazywat, ze tworzenie spektakli ma stuzy¢ przede wszystkim
widowni. Jestem takze pod wrazeniem silnej wiary rezysera w polityczne i
spoteczne znaczenie teatru, ktora nie opuszczata go nawet w czasach
panowania radzieckiej cenzury. W wielu przemowieniach przekonywal, ze
»teatr jest potrzeba cztowieka” (s. 360), a takze niejednokrotnie nawotywat
do wydawania ksiazek z zakresu dramaturgii i sztuki aktorskiej. Najbardziej
urzekto mnie jednak jego przywigzanie do etyki pracy i stawianie znaku
rownosci miedzy edukacja artystyczna a etyczna. W jednym z wyktadow na
temat rezyserii Kurbas gtosit: ,Mdéwiac o wychowaniu mistrzéw, nie mozna
nie mowié¢ o wychowaniu ludzi. To jest cenniejsze niz cokolwiek innego” (s.
339).
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Moja lektura Pism teatralnych Kurbasa zbiegta sie w czasie z rosyjska
inwazja na terytorium Ukrainy i nastepujacymi po niej wydarzeniami.
Czytatem wiec o ukrainskim reformatorze, ktérego kariera nabrata tempa
wraz z ogloszeniem w 1917 roku niepodlegtosci Ukrainy, w momencie, gdy
caly swiat skierowal swoja uwage wtasnie na Wschdd. Watek wolnej Ukrainy
przeplata sie z reszta czesto w wypowiedziach Kurbasa. Swdéj nardd artysta
trafnie charakteryzowat jako ten, ,ktéry odczuwa do siebie szacunek i dume”
(s. 440). Jego stowa brzmia dzis nadzwyczaj aktualnie. Sama ksiagzka niesie
natomiast przestanie, by kontynuowac proces przywracania zapomnianej
spuscizny panstw bytego bloku wschodniego, a historie i dziedzictwo Ukrainy
wlaczy¢ do europejskiego kregu kulturowego. Bo jak przeciez pisat Kurbas:

,teatr zachodni moze sie wiele od nas nauczy¢, a my od niego” (s. 469).
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1. Kurbas nie podaje nazwiska rezysera przedstawienia. Redaktorka tomu w przypisie
wyjasnia, ze chodzi o spektakl, ktory Kurbas widziat w czasie swojej podrozy do Niemiec w
1927 roku.

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/odzyskane-dziedzictwo
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Kto jest za to odpowiedzialny?

Justyna Drath
Teatr Powszechny w Warszawie
Odpowiedzialnos¢

rezyseria: Michat Zadara, scenariusz: Michat Zadara, Matgorzata Andruszkiewicz, Agata
Andrzejewska, Zofia Krélak, Milena Kuchnia, Aleksandra L.ukomska, Aleksandra Majewska,
Filip Ptuciennik, Barbara Rojek, Julia Rygielska, Maja Sanak, Hanna Stacewicz, Michat
Stanczak, Katarzyna Trzeciak wraz z przedstawicielami Srodowisk: akademickiego,
prawniczego oraz teatralnego, analiza prawna: Jacek Dubois, Marta Gorczynska, Rafat
Kozerski, Maciej Nowicki, Mikotaj Pietrzak; zdjecia: Karol Grygoruk

premiera: 26 czerwca 2022

Od kryzysu na granicy polsko-biatoruskiej minat juz rok. Wtasciwie zmienito
sie niewiele, chociaz juz nie zyjemy nim az tak wzmozeni, czujni i petni
empatii, gotowi do biegu pod siedzibe strazy granicznej jak rok temu.
Przyzwyczajenie do wszystkiego, nawet do Smierci, zmeczenie ciggtym
stanem nadzwyczajnym to procesy wtasciwe cztowiekowi, ktory znalazt sie w
srodku 2022 roku. Charakter ostatnich dwdéch lat nie pozwala nam
przeprocesowac w gtowie wszystkich parametréw zwiazanych z sytuacja
kryzysowa: pandemii, wojny, inflacji, kryzysu energetycznego, nowych

aspektow katastrofy klimatycznej. Zyjemy w kotowrotku przesady i atmosfery
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nieznosnie szczegolnych okolicznosci. Niektére konfrontuja nas z
koniecznoscig zmiany warunkow zycia, inne probuja zmusic¢ do stykania sie
ze Smiercia: 0s6b bliskich, dalekich, znajomych i nieznajomych. Jak w takich
warunkach krzesa¢ w sobie empatie wobec przybyszow z krajow o nazwach
kojarzacych sie raczej z atlasem geograficznym, a nie realnym wymiarem
codziennosci, przybyszow, ktorzy z nadzieja przemierzaja nasze lasy

narazeni na Smiertelne niebezpieczenstwo?

W dodatku brzmi to wszystko zbyt absurdalnie, zbyt nieprzystajaco do
wyobrazenia o egzotycznej katastrofie humanitarnej, ktéra przeciez
widzieliSmy wiele razy w telewizji. W momencie, w ktorym pisze te stowa,
jakas rodzina by¢ moze usituje rozpali¢ ognisko w polskim lesie. Wiedza na
temat budowania szatasow i szybkiego rozpalaniu ognisk z mokrego drewna
kojarzy sie z harcerstwem. Tam byto nam to potrzebne jako symulacja,
wyobrazanie sobie jakiegos$ nieprawdziwego, zawieszonego wymiaru, w
ktérym uczyliSmy sie, ,jak przetrwaé dwadziescia cztery godziny na
osobnosci”. Teraz kurdyjskie rodziny musza sobie radzi¢ naprawde: jak nie
odmrozi¢ sobie stop na bagnie i jak nie dac sie ztapa¢ przez ludzi, ktérzy
zawodowo zajmuja sie ich wywdzka. Organizacje pomocowe, jak Grupa
Granica, wyspecjalizowaly sie w pomocy, ktéra musza kry¢ przed stuzbami, a
stuzby wyspecjalizowaty sie w polowaniu na ludzi. Nad wszystkim unosi sie
koktajl z prawniczych decyzji, ustaw i praktyk, ktory probuje zignorowaé
prawo miedzynarodowe, w tym to dotyczace ubiegania sie o azyl, i

kryminalizuje wszelka pomoc.

Tej wlasnie rzeczywistosci dotyczy przedstawienie Michata Zadary
Odpowiedzialnos¢ w Teatrze Powszechnym. Spektakl, ktéry powstat we
wspétpracy z dziatajacymi tam organizacjami i Helsinska Fundacja Praw

Czlowieka, wpisuje sie w szerszy projekt - kilka lat temu rezyser probowat za
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pomoca podobnej formutly zadawaé pytania o nagonke w marcu 1968 roku i
dzieki analizie prawnej postawic teze o ludobdjczym charakterze tych
wydarzen. Teraz za pomoca akademickiego wyktadu, czytanego przez
aktorow z promptera, rekonstruuje historie powstania strefy stanu
wyjatkowego. Precyzja w formutowaniu komunikatow to ochrona przed
pozwem. Autorzy przedstawienia skupiaja sie na plataninie przepiséw i
ustaw, ktore daty zielone Swiatto praktyce push-backéw. Wytyczaja osie
sporéw i nie unikaja nazwisk - najczesciej jest powtarzane nazwisko ministra
spraw wewnetrznych Mariusza Kaminskiego. Przemieszczaja sie w gaszczu
innych prawnych uniwersaliow - konstytucja, konwencja genewska -
podkreslajac, ze kryzys zwiazany z Trybunatem Konstytucyjnym umozliwia
prawniczy chaos, a przygraniczna historia rozgrywa sie w konkretnym

polskim kontekscie politycznym.

Na scenie stoja stoly, zwykte krzesta, otwarte laptopy, sporo kabli. O ile
skojarzenia z wyktadem czy skonwencjonalizowanym programem
telewizyjnym dotycza formy wypowiedzi, mnie ten rodzaj rozgardiaszu i
umownosci, otwartych komputerow i zaangazowanych bohateréw, ktorzy raz
po raz odrywaja sie od pracy i gestykulujac, zadaja pytania, przypominat
przede wszystkim robocza przestrzen aktywistyczna. Taka, w ktérej pracuje
kilka oséb naraz, ktéra rzadko kiedy przypomina romantyczna rewolucyjna

piwnice, a nierzadko jest wtasnie surowa, pozbawiona uroku i chaotyczna.

Zadara opowiada rowniez ludzkie historie, na przyktad tragiczny los Issy
Jerjosa, ktéry zmart w lesie, mimo ze kilka kilometrow dalej czekat probujacy
go uratowac czlonek jego rodziny. Autorzy traktuja jednak przywotane
ludzkie tragedie jako case-studies: przyktady funkcjonowania prawnego
uniwersum. Zadaja akademickie pytania retoryczne, przeplatane tylko

gdzieniegdzie fragmentami Pasji wedtug sw. Mateusza Bacha, tworzac
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analogie z procesem meki Jezusa, podkreslajac, ze on sam réwniez padt
ofiara politycznych rozgrywek, spychania odpowiedzialnosci, rzeczywistosci,
w ktérej nikt sie za nim nie wstawit. Jest to jednak analogia dos¢ oczywista i
mimo trafnosci - dziwnie nieprzystajaca do wyktadowej i prawniczej

konwencji spektaklu.

Wyktadu, ktory zawiera tak mocne analogie, nie kazdy chce stuchac¢. Historie
opowiadane i przytaczane na osobnych ekranach przez Zadare i aktoréw,
Barbare Wysocka, Mateusza Janickiego i Maje Ostaszewska, przy wtorze
ironicznych pytan o charakter Trybunatu Konstytucyjnego, zdaja sie
orbitowac¢ w sferze opozycyjnych protestow KOD-u, troski o niezaleznosc
prawa i funkcjonowania sadownictwa w Polsce. Wywotany przez PiS kryzys
prawny, poczucie destabilizacji nienaruszalnych struktur chronigcych
demokracje, ale i tez zwykte poczucie bezpieczenstwa jest dla Zadary i
twércow spektaklu waznym punktem odniesienia do wydarzen na granicy.
Polityczny kontekst, w jakim funkcjonujemy: chaos, poczucie, ze rzadzacy sa
w stanie nagia¢ niemal kazde przepisy do swoich interesow, mieszaja sie tu z
naddatkiem ksenofobii, cynicznego rozgrywania lekéw przed przybyszami z

innego Swiata.

Odstepowanie od przestrzegania kolejnych przepiséw, naginanie prawa tak,
aby wywdzki i pozbywanie sie uchodzcéw byto legalne, w konicu nawet sama
nazwa: stan wyjatkowy pokazuje jeszcze cos innego - strefa przygraniczna
staje sie laboratorium autorytaryzmu, przestrzenia testowa, gdzie na
zasadzie eksperymentu na zywej tkance ma sie przygotowaé panstwowe
struktury na sytuacje, w ktérych demokratyczne instytucje i prawa beda
zawieszone, a ludzie podlegac bezwzglednym zakusom wtadzy. Na razie sa to
,obcy”, o ktorych nie dbamy, ale kiedys bedziemy to by¢ moze my. Statyczna

forma spektaklu, przypominajgca sadowy proces, pokazuje, ze system

14 - Kto jest za to odpowiedzialny 263



stworzony, zeby pognebié stabszych, niechcacy odstania rowniez cos wiecej -
bezradnos¢ prawnego uniwersum, nieprzystajacego do przysztosci, w ktorej

juz zyjemy.

Jednak szerszy, pozapisowski kontekst problemu jest jedynie przez Zadare
zasygnalizowany. Padaja tu odwotania do Lukaszenki i Unii Europejskiej, ale
nie jest do konca jasne, czy kryzys humanitarny na granicy nie wygladatby
tak samo za rzadow Platformy Obywatelskiej. To jej byty lider Donald Tusk
powiedzial: ,,Granice musza by¢ szczelne. Kto to kwestionuje, nie rozumie,

”!. Organizacje takie jak Frontex, przywolywane czesto

czym jest panstwo
jako ostoja porzadku, same borykaja sie z powaznymi zarzutami o
przyzwolenie na niehumanitarne praktyki wobec imigrantéw”. Rozktad tej
odpowiedzialnosci, bedacej tytutem spektaklu, jest zatem co najmniej
problematyczny. Kto wlasciwie jest odpowiedzialny za zto, ktore sie
dokonuje: PiS, Mariusz Kaminski, pogranicznicy, mogacy w swietle prawa
odmowié¢ wykonywania rozkazéw? A moze Unia Europejska, Swiatowe prawo,
ktora wciaz niedostatecznie dostrzega szerszy kontekst migracyjnych
wyzwan? Powszechny rasizm, wystepujacy pod mieszczanska, strawna
przykrywka troski o bezpieczenstwo? Nasze prymitywne odruchy, ktore
pozwalaja nakarmié gtodnych i ugosci¢ uchodzcéw pod warunkiem, ze ich
wyglad i zwyczaje nie beda odbiegac od naszych? Rozpoczeta przed kilkoma
miesigcami wojna w Ukrainie pokazala bowiem, ze jestesmy jednak zdolni do
empatii - w okreslonych warunkach. Przemierzajacy las od strony
biatoruskiej ludzie maja inny kolor skéry. System stworzony przez wtadze,

karzacy za pomoc, jest dostowna legitymizacja rasizmu.

Pomyst Zadary, aby o tym wszystkim opowiedzie¢ w konwencji wyktadu
pelnego analiz, zdaje sie zawierac przekonanie o tym, ze samo

zrekonstruowanie prawnych zawitosci méwi samo za siebie: pokazuje
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symulacje panstwa autorytarnego, podczas ktérej dopiero uswiadamiamy
sobie, ze chodzi o catkiem realne panstwo, w ktorym teraz mieszkamy.
System stworzony przez wladze zawiera juz tyle kruczkow, furtek i
mozliwosci, Zze w niektorych miejscach sie zapetla. Nie daje tez wiele nadziei
na to, aby ci, ktérzy za to odpowiadaja, mogli ponies¢ konsekwencje tych
decyzji. Czy jednak suchosé¢ formy i skrupulatnosé¢ w egzegezie paragrafow
nie odwraca uwagi od pytan fundamentalnych: o legitymizacje rasizmu,
znieczulanie, w koncu o zrédto i pochodzenie zta i o to, jak bedziemy je

definiowac¢ w przysztosci?

Czy tak wlasnie bedzie wygladat przyszly ksztatt Swiata, ktéry wtasnie sie
ustala? Kryzys klimatyczny nie przyjmie postaci jezdzcow apokalipsy, tylko
ludzi, ktérzy przyjda do nas stamtad, gdzie juz jest pieédziesiat stopni w
cieniu, drutow kolczastych, ucieczki, cierpienia. Udawana pragmatyka
wtadzy wykorzystuje stownictwo zwigzane z bezpieczenstwem, tworzac
nowomowe przygotowujaca na te rzeczywistosc. Jak dobrze wiemy, w strefie
stanu wyjatkowego nie ma rodzin czy ofiar - sa tylko pionki L.ukaszenki,
ktorych istnienie nam zagraza. Dobrzy i dzielni chtopcy nie wyrzucaja dzieci
na bagna, tylko bronig naszej integralnosci terytorialnej. Mur budowany w
srodku lasu jest symbolem naszych zabiegow o rozpaczliwe i daremne
zachowanie resztek swiata, jaki znamy. Anegdotyczna opowies¢ o tym, ze
kiedy decydenci zaczynaja rozumiec zagrozenie i ksztalt Swiata zwigzane z
katastrofa klimatyczng, zaczynaja sie zastanawia¢ nad zamykaniem granic i
zbrojeniami, realizuje sie tu w praktyce. Decyzje sa z klucza rozsadne i
geopolityczne, nie miesci sie w nich bardzo realna ludzka cielesnos¢:
odmrozone stopy, jedzenie trujacych roslin, koce termiczne,
nieprzyjmowanie ptynéw - grupa z Usnarza Dolnego otoczona przez
pogranicznikéw zostala nawet pozbawiona mozliwosci zatatwiania potrzeb

fizjologicznych w odosobnieniu.
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Tam dla wiekszosci obserwatorow zaczat sie kryzys graniczny. Grupa w
wiekszosci afganskich imigrantow, w tym ikoniczna dziewczyna z kotem,
koczowala odcieta od swiata kordonem straznikéw. Absurdalny obrazek:
kilkanascie bezbronnych osob, zastonietych celowo ciezaréwkami tak, aby
nie dalo sie nawet przekazywac im informacji ani dostawac ich od nich. Na
srodku pustego pola przez megafon prawnicy wraz z ttumaczka prébuja
wykrzyczeé pytania po persku. Czy dobrze sie czujecie? Czy czegos wam
potrzeba? Wrocimy tu jutro. Niedlugo potem zamknieto strefe i fundacja
Ocalenie stracita z tymi ludZzmi kontakt. Do dzisiaj nie wiem, co sie z nimi

stato.
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,Libido romantico” rodem z Felliniego

Magdalena Hasiuk

Teatr 21 w Warszawie

Libido romantico

na podstawie Ballad i romansow Adama Mickiewicza oraz improwizacji Aktoréw i Aktorek

dramaturgia, scenariusz: Justyna Lipko-Konieczna, rezyseria: Justyna Wielgus, kostiumy i
scenografia: Wista Nicieja, muzyka: Zoi Mikhailova, wideo: Wojtek Kaniewski, Swiatto:
Monika Sidor

premiera: 21 maja 2022

Widzéw wchodzacych na spektakl Libido romantico wita Aleksander Orlinski.
Mezczyzna z nagim torsem i z rozbudowanym jelenim porozem kieruje do
kazdego mitosne wyznanie. Kwiatki umieszczone na rogach i korona
cierniowa - poroze wyrasta ze splecionych na czole aktora gatezi - tworza

obraz rodem ze snu.

Libido romantico to wielopietrowa kompozycja ztozona z autorskich tekstow
siddemki aktoréw Teatru 21 i ich dziatan powstatych w toku improwizacji, z
komentarzy profesora Remigiusza Kijaka (jednego z performerow), a takze

fragmentow Ballad i romanséw Adama Mickiewicza. Temat jest wazny,
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bolesny, dla wielu wstydliwy, w Polsce czesto (z reguly!) zamiatany pod
dywan. Chodzi o seksualnos¢ osob z niepelnosprawnosciami. Teatr 21 bada
go od dawna, dzielit sie nim z widzami w spektaklach i performansach:
Klauni, czyli o rodzinie, PokaZ, Ciato w ciato z Marilyn, a takze podczas
spotkan i rozmow. Nigdy dotad w tak peinej formie. Zapis doswiadczen,
potrzeb i marzen aktorow Teatru 21 zwigzanych z erotyka, bliskoscia,
mitoscig i seksem, niezrozumienie i blokowanie tych potrzeb przez
zewnetrzny swiat w przedziwny sposob rezonuje z fragmentami tekstow
Mickiewicza. Do tego stopnia, ze 0 Rybce Barbara Litynska mowi w
spektaklu: ,Mickiewicz chyba specjalnie dla Magdy [Magdaleny
Swiatkowskiej] te ballade napisal”. Dzieki fragmentom Romantycznosci,
Pierwiosnka, Switezianki, Rekawiczki, Powrotu taty widzowie nie tylko maja
mozliwos¢ odkryc szerszy kontekst dla zmagan i bélu aktorow, ale zanurzaja
sie tez w Swiecie erotyki - tajemniczym, pulsujacym doznaniami, momentami
niepokojacym, ktérego nie sposob okietzna¢, wyprzec sie, zanegowac. To
zestawienie tekstow samo w sobie przynosi nadzieje. Przypomina o
demaskatorskim, emancypacyjnym i rewolucyjnym dziataniu Ballad i
romansow Mickiewicza przed dwustu laty. Niezrozumiate i gorszace niegdys
tresci od dawna weszly do kanonu i zostaly uznane za wazne, potrzebne,

inspirujace. Oby i tak sie stato z przestaniem Libido romantico.

Niezwykle istotna jest w tym spektaklu obecnos¢ seksuologa badajacego
zycie erotyczne osob z niepelnosprawnosciami. Uwagi, komentarze, relacje z
badan rozszczelniaja narracje, wyrywaja ja z ramy wypowiedzi tylko i
wylacznie artystycznej. Wytracaja orez tym wszystkim, ktorzy chcieliby tu
dostrzec indywidualne historie artystow o niespelnionym zyciu. Dzieki
performatywnej obecnosci Kijaka, w Libido romantico nauka i sztuka tacza
sie, by wspdlnie mowié o cztowieku w jego catosci: w wymiarze biologicznym

- w tym seksualnym - indywidualnym i spotecznym. Ta catosé¢ w przypadku
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0s0b z niepelnosprawnosciami obejmuje te same obszary. Tyle tylko, ze
sposoéb realizacji potrzeb i marzen na kazdym z tych planow jest dla nich o
wiele trudniejszy i to przede wszystkim ze wzgledu na niska Swiadomos¢

spoteczna.

Szlagiery muzyki popularnej (Liberty Al Bano i Rominy Power, muzyka
Jamesa Hornera z filmu Titanic, I'm Your Man Leonarda Cohena, Get Sexy
Sugababes) i projekcje wideo nie tylko wzbogacaja tkanke przedstawienia.
Staja sie tez ,tworzywami tnacymi” zmieniajacymi wymiar, rytm, niekiedy
temperature i energie akcji. Innym razem tgcza sie w zaskakujace sploty, w
ktérych dziatanie aktora czy aktorki, tekst Mickiewicza, obraz filmowy i
muzyczny przebdj owocuja kompozycyjnym majstersztykiem (filmowy obraz
mezczyzny pod prysznicem, tekst Aleksandry Skotarek i fragment
Switezianki) zdolnym ukazaé wielowymiarowe do$wiadczenie zycia,

migotliwe, widowiskowe, o bujnych formach.

Struktura spektaklu przypomina sie¢ ztozona z ogniw, ,,0czek”, w ktérej
kameralne interakcje, oddzielne sekwencje z udziatem dwdjki, rzadziej tréjki
aktoréw przechodza jedna w druga, wprowadzajac nowe tematy i konteksty.
Pod wzgledem sity scen kluczowe sa trzy monologi. Aleksandra Skotarek w
litanijnej formie wyraza cierpienie spowodowane niemozliwoscig zwiazku z
normalnym mezczyzna. ,Moje serce nie mowi tak jak moja mama” - punktuje
pelna ztosci i zalu zbuntowana aktorka. Jej mitosne niespetienie przynosi
bdl fizyczny, ktory dostownie $cina z nog. Z kolei rozmowa Magdaleny
Swiatkowskiej z dzieémi, ktérych nigdy nie urodzila, porusza w inny sposéb:
»Mam Downa. Powiedziatam sobie w gtebi, ze nie moge przyjac dzieci, ale
moim marzeniem jest przyjac je. [...] Mama jest z wami, czekatam tu na was
dtugo. To ten ogrdd [...] sprawia, ze jestescie. Tutaj moge was mieé.

ChodZcie do mnie. Jestem wasza mamag, [...] czekaltam na was...”. Monologi
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aktorek tworza rownoczesnie opowiesc o sile teatru - miejsca, w ktérym w
wymiarze fizycznym moze wydarzyc¢ sie to, co gdzie indziej niemozliwe. Z
kolei ostatni monolog Remigiusza Kijaka opowiada historie ojca dorostego
syna z gleboka niepelnosprawnoscia, ktéry stoczyt zwycieska walke z
wlasnymi przesadami, by wesprze¢ syna w zaspokojeniu jego potrzeb

seksualnych.

Elementem, ktory w kompozycji spektaklu dziata na widzow w sposéb
szczegOlny, sa obrazy stworzone dzieki obecnosci aktorow - oniryczne,
czasem hipnotyczne, spajajace elementy romantyczne z satyra i
surrealizmem. Przypominaja sekwencje z filméw Federica Felliniego. Takim
obrazem jest dziatanie Erosa/Kupidyna (Piotr Sakowski), ktory ubrany w
bufiaste, mocno marszczone czarne majtki, biata kryze, buty na niewielkim
obcasie, niczym z XVIII wieku, zaopatrzony w rozowe skrzydta i szczotke na
kiju porzadkuje ten Swiat i rozporzadza nim. Bywa rezyserem, obserwatorem
i komentatorem zanurzonym w tej rzeczywistosci, a réwnoczesnie jakby poza
nig. Konkretny, a zarazem jakby niedookreslony, przybiera rézne formy
(przeobrazony na chwile w hermafrodytyczna posta¢ ubrang w suknie
wieczorowa wkracza wsrod widzow). Jego sposéb ruchu, ktéry stat sie dla
Wisty Niciei inspiracja do zaprojektowania zjawiskowego kostiumu, sam w
sobie jest spektaklem. Obecnos¢ Sakowskiego na scenie w trudny do
okreslanie, ale bardzo wyrazisty w doswiadczeniu sposéb zmienia

przestrzen, trafnie koresponduje z dziataniem erotycznej sity.

W swiecie Libido romantico wszystko ulega permanentnej transformacji.
Oniryczna posta¢ Magdaleny Swiatkowskiej, ni to kobieta, ni to syrena,
zaczyna energicznie tanczy¢ w rytm piosenki Get Sexy, wznosi¢ odwazne
okrzyki: ,Moja macica to lamparcica” i prowokacyjnie odpowiadac na

marzenia Aleksandry Skotarek - ,By¢ w zwigzku z normalnym facetem, czyli
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z nikim. Nicolas Cage, Harry Potter, Pierce Brosnan, Leonardo DiCaprio,
bracia Mroczkowie, James Bond, Daniel Craig...”. Posta¢ onieSmielonego
mezczyzny grana przez Daniela Krajewskiego, w relacji z Jeleniem
(Aleksander Orlinski) odkrywa dzikos¢ mitosci zdolng sptoszy¢ nawet
zwierze. Chwile pozniej Krajewski pragnienie rzekomej mitosci tgczy z
pogrozkami i szantazem. Z kolei posta¢ Barbary Litynskiej, znajacej zycie
sceptyczki zdystansowanej wobec mitosci (,,Oni nie przyszli cie kochac, oni
przyszli cie ogladac¢” - méwi do zakochanego w widzach Jelenia) i seksu
(,Seks tez jest przektamany”) wnosi do przedstawienia temat bolu fizycznego
(,Trzeba chodzi¢, az bél minie”). Z tego doswiadczenia w potaczeniu z
doswiadczeniem niespetionej mitosci rodzi sie niezwykle interesujaca pod
wzgledem literackim scena finatowa inkrustowana wulgaryzmami, zarazem

przejmujaca i komiczna.

Waznym elementem przedstawienia jest intrygujaca, zakomponowana z
dbatoscig przestrzen, ztozona z kilku miejsc gry. Jedna z dwéch scen
wewnetrznych ustawionych w gtebi odstania arsenat erotycznych gadzetéw,
druga duzy plakat z atrakcyjnym meskim ciatem. Pomiedzy ,, mansjonami”
zawista dekoracyjna tkanina w formie anatomicznie przedstawionego serca.
,Patrz w serce” - tak mogtoby brzmie¢ jedno z przestan spektaklu. Podczas
przedstawienia serce staje sie bowiem ekranem, na ktorym wyswietlane sa
obrazy niczym senne wizje. Na zakonczenie jednego z nich Aleksandra
Skotarek, otulona w serce jak w kotdre, daremnie probuje przekroczyé rame

filmowej rzeczywistosci.

Obok kanapy umieszczonej na srodku sceny ustawiono mikrofon, do ktérego
wykonawcy oraz jeden z widzéw wypowiadaja teksty Mickiewicza. Stojace
nieopodal designerskie krzesto w ksztalcie ust intryguje wysuwanym na

wiele metréow jezykiem z rozowej 1$niacej tkaniny. Biata elegancka wanne
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otacza sztuczna trawa, ziota i olbrzymi kwiat. Mikrokosmos rodem z
Calineczki przynosi informacje, ze przyjrzenie sie pewnym tematom wymaga
wejscia w gtab. Przeciwna strona sceny taczy atrybuty kawiarni i garderoby z
eleganckimi strojami. Czes¢ aktorow nosi podobne kostiumy - wieczorowe
suknie, futro, szpilki, biata koszule, inni skérzane spodnie czy glany.
Szczegolna dbatos¢ o materialna forme spektaklu intensyfikowata jego

sensualnos¢, a rownoczesnie odpowiadata znaczeniu poruszanego tematu.

Wielos¢ miejsc pelni réwniez funkcje dramaturgiczng. Nie tylko informuje o
réznorodnosci swiatéw doswiadczen mitosnych, ale zacheca do ich
penetrowania. Ta, ktdra topila sie z mitosci, przechodzi do sex shopu, z kolei
ten, ktéry randkowat przy kawie, konczy na kanapie. Dodatkowa przestrzenia
jest widownia. Aktorzy przyblizaja sie do widzow (Piotr Sakowski w sukni
wieczorowej, dtugich rekawiczkach i butach na obcasach przechodzi przy ich
pomocy na szczyt schodow), ale takze zapraszaja ich na scene. Préby
nawigzania bezposrednich relacji z widzami przybieraja forme wezwania, jak
wypowiadane z podnieceniem przez Maje Kowalczyk stowa: ,Tutaj. Tutaj.
Tutaj potdz. Usta do ust przycisnij”, potaczone z gestami wskazywania piersi,
posladkow i tona. Z kolei Aleksander Orlinski, sktadajac widzom wyznanie
mitosne, prowadzi z nimi rodzaj gry: ,Moi ludzie [...], ktérzy jestescie
najblizszymi mi osobami. [...] Zakochatem sie w was od pierwszego
wejrzenia. [...] Serdecznie zapraszam, polecam, zachecam do wziecia udziatu
w zakochaniu sie we mnie jako aktorze. Czy te brawa sa wyrazem mitosci do
mnie? Tylko tyle braw? Tylko tyle mitosci?”. Aktor nie tylko prowokuje
widzow, ale wskazuje na podobienstwo miedzy teatrem i mitoscia. Istota obu
fenomenow jest przeciez doswiadczenie transformacji. Monolog Orlinskiego
skierowany do widzéw pei funkcje dialogu. ,Moge dla was zagra¢
wszystko. Moge spetni¢ wasze pragnienia. Czego pragniecie? Lubie meskich

aktorow, a wy? Moze byé Leonardo DiCaprio? Rose, Rose jestes tu?”. Dzieki
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teatrowi Orlinski nie tylko staje sie Jackiem Dawsonem - postacia grana
przez DiCaprio, a Barbara Litynska jego ukochana Rose, ale ich mitos¢
uobecniona na scenie wydaje sie bardziej poruszajaca i czulsza niz w filmie

Titanic.

Réwniez Remigiusz Kijak nawigzuje bezposrednia relacje z widzami.
Zadawane im indywidualnie pytania i uzyskiwane w trakcie spektaklu
odpowiedzi stanowia jak gdyby dalszy ciag prowadzonych przez naukowca
badan z osobami z niepelnosprawnoscia intelektualng nad obrazem
normalnego mezczyzny. Odpowiedzi udzielone w czasie dwoch przedstawien,

w ktérych uczestniczytam, byly bardziej przewidywalne...

Libido romantico, jedno z najwazniejszych przedstawien granych w ostatnim
czasie na polskich scenach, stawia problem potrzeb seksualnych
postrzeganych nie tylko jako wyraz fizjologii, ale jako przejaw przynalezacej
wszystkim ludzkim istotom energii Zyciowej. Rdwniez w przypadku osob z
niepelnosprawnosciami potrzeby te nie sa dysfunkcja, ktéra nalezy
zignorowad, ukry¢ czy wyciszy¢. Podczas gdy w Polsce nadal odmawia sie
osobom z niepelnosprawnosciami prawa do zycia erotycznego, w Holandii
moga one liczy¢ na pomoc asystentéw seksualnych - dowiadujemy sie z
relacji Kijaka w przedstawieniu. Libido romantico jest nie tylko wyrazem
niezgody na sytuacje w naszym kraju, ale niezapomniana podréza po krainie
mitosci erotyczno-romantycznej. W tym spektaklu po raz kolejny Teatr 21
dowodzi, ze wszyscy nalezymy do jednego Swiata. Podobnie doswiadczamy
bélu odrzucenia, smutku w obliczu niespetnionej mitosci, réwnie
druzgoczaca bywa niemozliwos$¢ zaznania macierzynstwa czy ojcostwa w
sytuacji, w ktorej pragnie sie narodzin dziecka, podobnie uszczesliwia

radosna bliskos¢ i odwzajemniona mitosc.

Na koniec chce powiedzie¢ o pewnym paradoksie. Polega on na tym, ze w
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spektaklu o seksualnosci osob z niepetnosprawnosciami, tak precyzyjnie
skomponowanym i zagranym, nie dostrzegam niepetnosprawnosci, widze
aktorow. Ich kunszt sprawia, ze oddzielajaca nas maska spada, dostrzegam
ludzi doktadnie takich jak ja. W imie jakiego strachu miatabym odcinac ich

od zycia, ktore w nich pulsuje?
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W Latwych rzeczach Anna Karasinska zaprasza do wspottworzenia spektaklu
dwie gwiazdy olsztynskiej sceny i stawia im aktorskie zadanie. Irena Telesz-
Burczyk i Milena Gauer maja po prostu byc¢ - istotna jest ich obecnosc,
prywatne ciato na scenie. W scenariuszu, wypracowanym podczas prob,
kwestie opisane sg imionami aktorek, a duza czes¢ z nich, nagrana
wczesniej, pada z offu. W trakcie piec¢dziesieciominutowego przedstawienia,
opartego gtdwnie na aktorskich monologach, rezyserka probuje
sproblematyzowac - na podstawie doswiadczenia artystek - kategorie ciata
na scenie, zaréwno tego teatralnego, wyobrazonego (przez rezysera, w roli),
jak i prywatnego. Taka realizacja, charakterystyczna dla twérczosci Anny
Karasinskiej, ktéra bada obecnosé¢ aktorow i widzéw, w repertuarze Teatru

im. Stefana Jaracza jest wywrotowa.
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Podobnie jak poprzednie spektakle rezyserki, i ten charakteryzuje prostota
formalna. Karasinska przyglada sie obecnosci (i widzialnosci) ciata na scenie
za pomoca gry swiatet - aktorki sa czesto w cieniu, podczas gdy widownia
pozostaje caly czas oswietlona. Przedstawienie przez pierwsze dwadziescia
minut toczy sie niemal w ciemnosci. Z prawej strony, przy stabym swietle,
siedzi w sukni balowej Irena. Osiemdziesieciodwuletnia aktorka ocenia swoja
kariere przez pryzmat wlasnego ciata - ma rude wtosy, lekki garb, odstajace
uszy, ale obfity biust. To dzieki gtebokiemu dekoltowi i zgrabnym nogom
grata amantki, chociaz w swojej opinii nigdy nie byta piekna. Zastyneta
rozbierana rola w Kartotece w rezyserii Krzysztofa Rosciszewskiego (w
spektaklu nie padaja nazwiska) w Teatrze Ziemi Pomorskiej w Grudziadzu z
1973 roku, w ktorej wystgpita nago na scenie. Irena wspomina wstyd, jaki
czula wtedy i strach przed reakcja widzow. Dzisiaj trudno jej pokazywac

ciato, z ktorego emanuje starcza bezsilnosc.

Przez pierwsze minuty przedstawienia, kiedy z gtosnikéw ptynie gtos Ireny,
Milena stoi z lewej strony sceny. Pod Sciang ustawione sa rekwizyty, z
ktérymi bedzie grata - bo zazwyczaj dostaje proste zadania aktorskie,
tytutowe tatwe rzeczy. Fikusna zmiotka strzepuje kurz z kurtyny, bawi sie
chusteczka, zaktada na czarne body balowa suknie, nalewa do
porcelanowych filizanek herbate. Publicznos¢ prawie jej nie widzi, moze
tylko podejrzewac, ze aktorka odgrywa swoje olsztynskie role.
Scharakteryzuje je pdzniej jako kobiete sexy, zakochang, gape, zaradna,

nieszczesliwg, w rozpaczy.

Réznica wieku miedzy aktorkami, wynoszaca ponad czterdziesci lat,
umozliwita Karasinskiej stematyzowanie, jak sposob postrzegania kobiecego
ciata w polskim teatrze zmieniat sie przez ostatnie pétwiecze. Telesz w latach

siedemdziesigtych byta prekursorka scen topless w polskim teatrze
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(komplementowanych przez meska widownie: ,te to kiedys zastrzela guziki z
rozporkow”). Kiedy Gauer studiowata, w szkole teatralnej eksponowanie
ciata byto juz powszechne. Sama, w przeciwienstwie do kolezanek, nie
wystapita nigdy tylko w staniku, bo jej zdaniem wyktadowcy uwazali jg za
mato zgrabng. Piersi po raz pierwszy pokazata dopiero w Olsztynie i
przylgneta do niej opinia, Ze nie ma oporéw, zeby sie rozebrac. Ironizuje, ze
kiedy gra w repertuarze eksperymentalnym, to musi sie obnazaé¢. Czasami to
trudne, ale ma to wkalkulowane w zawdéd, podobnie jak pocatunki ze

scenicznym partnerem.

Latwe rzeczy to kolejny spektakl z udziatem Gauer, w ktorym olsztynska
artystka zajmuje sie instytucjonalng krytyka sposobdw kobiecej
reprezentacji. Aktorka problematyzowata te kwestie we wszystkich
projektach wspéttworzonych z Weronika Szczawinska - na przyktad w
Ciotuni zrealizowanej w 2015 roku w Instytucie Teatralnym czy w Czasie
porzucenia, zaprezentowanym w olsztynskim teatrze w tym samym sezonie
co Latwe rzeczy. U Karasinskiej wystepuje jako przedstawicielka
intelektualnego uobecnienia ciata na scenie - w przeciwienstwie do Telesz,
dla ktérej aktorstwo zasadza sie w ciele. Rezyserka specjalnie dla Gauer
napisata dwie sceny, o ktorych z offu aktorka pokrotce opowiada. Jedna jest
o Maszy, ktorej rece i nogi odmdwity postuszenstwa i robity, co chciaty.
Milena puentuje, ze to bajka o kims, kto nie widzi swojego ciata, wiec jego
wlasne ciato sie na nim msci. Ta anegdota (Gauer nie gra tej sceny) pekni
istotng role w koncepcji spektaklu. Masza to Milena, ktora nie lubi swojego
ciala, chociaz bez oporéw je eksponuje, ale Gauer stwierdza wczesniej, ze
wszystko, co pada ze sceny, to stowa napisane przez kogos innego,
nienalezgce do aktorki (w £atwych rzeczach jako autorka scenariusza
widnieje tylko Karasinska). W innej scenie Milena mowi, ze to rezyser

decyduje, , czy widz cos rozumie, czy nic nie rozumie”. Jesli to drugie, to
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aktorka musi widzowi wszystko pokazac. I Gauer prezentuje druga z
napisanych dla niej scen: jej ciato to meteoryt, ktory spadt i rozbit sie na
kawatki. ,A meteoryt no to wiadomo, to sa takie kamienie jak pumeks. I
jeden z tych kamieni to jest moje smutne serce”. Aktorka w ciemnosci
ktadzie sie skulona, przyciskajac do brzucha cos, co moze by¢ kamieniem.

Scene te powtorzy pdzniej w pelnym Swietle.

Dyferencje miedzy tym, co sceniczne a prywatne, Karasinska buduje za
pomoca tego, co widoczne i niewidoczne (scena zaciemniona a uzycie
Swiatetl), nazywe i zaposredniczone (gtos z offu i kontakt aktorek z widzami),
teatr tradycyjny i nowoczesny. Gauer i Telesz - takze z uwagi na rdznice
wieku - majq rézne podejscie do tego, jaki powinien by¢ teatr (takie
kwalifikacje sa ostatecznie w spektaklu wysmiane). Milena odrzuca wiersz i
emocjonalne podejscie do budowania roli, Irena reprezentuje warsztat
zywego stowa, oparty na poprawnej dykcji, emisji gtosu, interpretacji wiersza
przez ciato. Starsza aktorka dobitnie méwi: ,to ciato przezyto rézne odstony,
az w koncu jest w takiej sytuacji, ze nie ma tych wszystkich postaci. Tylko
jest ono, to ciato, Irena”. Zastrzega sie jednoczesnie, ze czuje sie bez roli
bezsensownie, kiedy musi odstonié¢ siebie prywatnie. Tylko Ze na scenie -
wbrew swoim skromnym, wstydliwym deklaracjom - czuje sie bardzo pewnie.
Trudno nie odnies¢ wrazenia, ze Telesz kreuje role Ireny, bawigc sie
zadaniem postawionym przez rezyserke. Nie widzialam co prawda zbyt wielu
rdl olsztynskiej seniorki, ale ze sprawdzonych zrodet styszatam o jej
temperamencie aktywnej spoteczniczki i kobiety czynu. Opanowana Telesz,
w pelnej godnosci postawie, opowiadajaca o wstydzie i definiujaca swoje
ciato jako atrybut emploi amantki, nie przypomina Ireny, ktéra mowi o sobie:
,Dawniej z czyms mogtam walczy¢, cos zmienia¢ na Swiecie. A w tej chwili
jestem bezsilna juz na starosc. Juz z tego ciala tez nie ma zadnej korzysci. Ja

juz pare razy myslatam, dobra, to ja sie podpale. [...] To sie jeszcze to moje
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ciato na cos przyda”.

t.atwe rzeczy opieraja sie na subtelnej grze miedzy sceniczna prywatnoscia
aktorek a ich, jak na potrzeby spektaklu zaktadam, prawdziwym i osobistym
stosunkiem do postaci Ireny i Mileny. Telesz zastanawia sie, czy po jej
$Smierci bedzie mozna zatrudni¢ dublerke. Kto zagra to, ,Ze ja jestem mnag,
jesli to nie bede ja. Ze jestem brzydka, ruda?”. To wazne pytanie, poniewaz
zawiera sugestie, ze to za sprawa ciata wykonawczyn ten spektakl jest
unikatowy. To w ciele, a nie w deklaracjach aktorek, ze nie sa na scenie w
roli, konstytuuje sie owa prywatnosé, przetamujaca teatralny wymiar

spektaklu.

Krytyczna strategia Karasinskiej polegata na wspolnej pracy nad
scenariuszem, w ktdrym aktorki podzielity sie swoimi refleksjami na temat
ciata i jego scenicznej przydatnosci. Ocena ciata i jego roli w przekazywaniu
tresci (co czesto sprowadza sie do obsadzania rol po warunkach)
towarzyszyta obydwu artystkom od szkoty teatralnej przez dtugoletnia
praktyke zawodowa, ktora w przypadku Telesz mozna liczy¢ od konca lat
szesédziesiatych. Krytyce podlega wiec i system szkolnictwa artystycznego,
ktore klasyfikuje ciato i sankcjonuje je jako nosnik tresci erotycznych, jak i
rodzima scena obu aktorek. £atwe rzeczy maja jednak takze wymiar
wyzwalajacy. Mocnym, niehierarchicznym dziataniem jest oddanie przez
rezyserke gtosu aktorkom w scenach improwizowanych (doliczytam sie
czterech), w tym w ostatniej. W zakonczeniu na jasno oswietlonej scenie
artystki siadaja do podwieczorku: sa herbata i tort. Milena rozbiera sie do
naga, Irena pozostaje w kostiumie. Beda jes¢ ciasto (jadly kiedys nawet
kurczaka) tyle czasu, ile zapragnie Milena - ona dzisiejszego wieczoru
decyduje, kiedy konczy sie spektakl. Telesz dtubie w deserze, a Gauer je

lapczywie rekami. Urzeczywistnia swoje marzenie, ze znowu z dzieciecym
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zapatem natozy sobie na talerz i zje tyle, ile chce, a nie tyle, ile by wypadato.
To, o czym rozmawiajg przy positku, jest mato istotne. Liczy sie ich obecnosc¢.

Ich ciata. Ciala, ktore istnieja na scenie na ich warunkach.
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Wszystko jest polityczne - nie jest to stwierdzenie ani nowe, ani odkrywcze,
zwlaszcza w odniesieniu do sztuki. Warto jednak regularnie powtarzaé
(zar6wno sobie samym, jak i innym) to zdawatoby sie wyswiechtane
zawolanie, bywa ono bowiem czesto otrzezwiajace - pomaga zachowacé
higiene poznawcza i nie traci¢ z oczu wszechobecnego uwiktania tego, co
prywatne, w to, co publiczne. Niewazne, jak bardzo bedziemy odwracac
wzrok, jak gteboko wejdziemy w pozornie nienaznaczone swiatopogladowo
role i jak gteboko przekonamy samych siebie o wtasnej neutralnosci, od

upolitycznionego tu i teraz nie ma koniec koncow ucieczki. Mniej wiecej
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takie mysli towarzyszyty mi zaraz po spektaklu Wojtka Rodaka w TR
Warszawa. Nie dlatego, ze jego obejrzenie zbiegto sie niemal doktadnie z
ogtoszeniem protestu zespotu teatru przeciw dyrekcji. I nie tylko nawet
dlatego, ze tekst Michela Marca Boucharda zogniskowany na tematyce
gejowskiej wystawiony zostat w Polsce AD 2022. Tom na wsi wywotuje
refleksje o politycznosci na gtebszym poziomie, zaréwno bezposrednio
poprzez sama swoja tresc, jak i jej obudowanie inscenizacyjnymi

kontekstami.

Adaptowany przez Wojtka Rodaka i Szymona Adamczaka tekst Boucharda
opowiada o wkroczeniu obcego w pouktadany, zyjacy swoja rutyna swiat i
jego konfrontacji z zastana, niebezpieczna rzeczywistoscia. Obcym jest
tytutowy Tom, owym Swiatem - rodzinna miejscowos¢ jego tragicznie
zmartego partnera. Chtopak przybywa, by wzia¢ udzial w pogrzebie
najblizszej mu osoby i rodzinnej zatobie. Na miejscu odkrywa jednak, ze
rodzina ukochanego bynajmniej nie wie ani kim on jest, ani tez, ze zmarty byt
gejem. Oczekiwali raczej odwiedzin Sary, z ktéra rzekomo byt zwigzany. Tom
wchodzi wiec w role ,kolegi”, brnac w kltamstwa na temat zar6wno partnera,
jak i samego siebie. Stopniowo wokdt przebywajacego w otoczeniu krow,
dojarek i wiejskiego bezczasu Toma nawarstwiaja sie kolejne poziomy
osaczenia, a on sam zmuszony jest graé¢ z gospodarzami w dziwaczna gre,
stajac sie jakby substytutem osoby, ktorej nigdy tak naprawde nie byto, ktéra
zostawita ten swiat za plecami. Ambiwalentne zazytosci Toma z matka
zmartego, jego starszym bratem Francisem, z niezrecznych interakcji z
cudzymi krewnymi przeradzaja sie w mgtawice ktamstw, niedopowiedzen,
mrocznych tajemnic i przemocy, budujac perwersyjne, oblepiajace gtéwnego

bohatera wiezienie.

Glowny ciezar dramaturgii Toma na wsi spoczywa na rozbudowanych
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dialogach i interakcjach miedzy postaciami, ktére ruchem i rekwizytami
przeobrazaja statycznie zaaranzowana scene w kolejne miejsca akcji:
kuchnie, podworze, stodote. Najwiecej dzieje sie miedzy Tomem i Francisem
- to ich sceny, w ktérych jednos¢ czasu i miejsca przeltamywana jest
onirycznymi refleksjami, napedzaja psychologiczno-seksualng energie
spektaklu, to w nich przedstawione zostaje najbardziej bezposrednio
przenikanie heteronormatywnej przemocy i emocjonalnego uzaleznienia,
ktore paralizuja Toma. Na taki efekt pracuje eksploatowanie przez tworcow
zestawienia raczej miekkiej, zmystowej fizycznosci Mateusza Gérskiego
(Tom) z proletariacka twardoscia i drapieznoscia Jacka Belera (Francis). Tak
obsadzonym aktorom udaje sie odda¢ wpisang w relacje bohaterow
mieszanke grozby, odrazy i wzajemnego magnetyzmu. Zderzenie -
metaforyczne i dostowne - ich pochodzacych z réznych porzadkdéw ciat
uwiarygadnia fundamentalng konfrontacje dwéch swiatéw i wpisang w to
spotkanie dysproporcje sity, stanowiaca dla jednej ze stron fizyczne
zagrozenie. Rodak eksploruje psychologiczne meandry obopolnego strachu -
homofobicznego leku przed odmiennoscia oraz strachu homoseksualnego
»ja” przed normatywnym porzadkiem, pokazujac zmagania wewnetrzne
obydwu, ale tez nie dajac nam zapomnie¢ o istniejacej pomiedzy Tomem a

Francisem asymetrii pozycji sity.

Do dos$¢ wiernie przenoszonego na scene tekstu Boucharda Rodak dodaje
obszerne cytaty z raportu Cata sita, jakq czerpie na zycie. Swiadectwa,
relacje, pamietniki osob LGBTQ+ w Polsce (wyd. Karakter 2022), odczytane
przez aktorow w emocjonalnej kulminacji. W potaczeniu z zamieszczonymi w
programie fragmentami tekstéw na temat homoseksualnosci i homofobii,
ustawia to zaangazowany wydZwiek spektaklu jako zogniskowanego na
krytyke spotecznej opresji wobec odmiennosci od heteronormy. Taka oprawa

dopowiada do historii Toma dosadne konteksty, ktore choCby w ekranizacji
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autorstwa Xaviera Dolana (2013) pozostawaly raczej w sferze aluzji. Rodak
odwazniej wskazuje, ze przemoc dotyka nie jakichs hipotetycznych ludzi
gdzies daleko, ale prawdziwe osoby obok nas. Wplatajac w spektakl
sSwiadectwa prawdziwych oséb dotknietych przemoca, rezyser czyni z fabuty
spektaklu reprezentacje szerszego problemu, nadajac mu uniwersalny
wydzwiek, przy jednoczesnym mocnym zakorzenieniu w spotecznym tu i

teraz.

To przetamanie, mocno sprowadzajace Toma na wsi do lokalnego i biezacego
kontekstu, nie do konca synchronizuje sie z zachowawczym pozostawieniem
Bouchardowskiego umiejscowienia akcji w kanadyjskim Quebecu. Rodak nie
decyduje sie, by zmieni¢ Toma na Tomka, Francisa na Franka, a oryginalng
dychotomie miedzy dwujezycznym Montrealem a francuskojezycznag
prowincja zastapi¢ opozycja Warszawy i polskiej wsi. Padajace ze sceny
nawigzania do spotecznych realiéw bliskich autorowi tekstu, ale juz mnie;
twdércom spektaklu i jego polskim widzom, podobnie jak obco brzmiace
imiona, wypadaja raczej sztucznie, wprowadzajac niepotrzebny chaos na
poziomie odbioru historii, ktéra stoi jakby w rozkroku miedzy
zaangazowanym profilem a konwencjonalna interpretacja zachodniego
tekstu. Razi to zwlaszcza w zestawieniu ze stricte lokalnymi inklinacjami
wprowadzanymi przez cytaty z Catej sity... - umiejscowienie akcji ,tam” i
sprofilowanie wobec jej ,tu” sprawia wrazenie do$¢ mechanicznego taczenia
dwdch elementow, ktére cho¢ pokrewne, sg jednak dosy¢ rdzne i ktore

nalezaloby dopiero potaczy¢ w spdjniejsza catosc.

Réwnoczesnie zachowanie kanadyjskiego kontekstu kulturowego i tworzona
przez niego sztucznos¢ stuzy za bezpiecznik dla catej inscenizacji,
rozbrajajac pojawiajace sie w jej obrebie stereotypizacje. Widziana oczami

»,geja z duzego miasta” prowincja jest, cytujac luzno, brudna, brutalna i
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odpychajaca, rdwnoczesnie necac fantazmatem sielskosci i spokoju, w czym
realizuje sie istniejacy przede wszystkim w mieszczanskich wyobrazeniach
dualizm wiejskosci. Podobnie sama posta¢ Toma pociggnieta jest miejscami
nieco przerysowana kreska (Gorski podgrywa od czasu do czasu figure
zmanierowanego, ,przegietego geja”), w opozycji do personifikujacego
wizerunek chtopaka z marginesu Belera. W tym elemencie zreszta
najbardziej rzuca sie w oczy kontrast inscenizacji Rodaka i filmowej wersji
Dolana - tam zaréwno grany przez rezysera Tom, jak i Francis (Pierre-Yves
Cardinal) sa w gruncie rzeczy dos¢ podobni fizycznie. W innym ubraniu
Francis gtadko wtopitby sie w tlum w montrealskim klubie i na tym opierata
sie w duzej mierze rodzaca sie miedzy mezczyznami wiez, co podkreslato u
Dolana arbitralno$é¢ miejsc w spotecznej uktadance i konwencjonalnos¢
opresji. W wersji Rodaka dwa swiaty - miasto i prowincja, mieszczuch i
farmer, gej i homofob - sa mocno rozdzielone wizualnie, somatycznie,
postawione naprzeciw siebie jako antytezy. Relacja Toma i Francisa opiera
sie zas raczej na mrocznej fascynacji innoscia niz na poczuciu bliskosci.
Rodak idzie wiec w kierunku wyrazistej stylizacji, rysujac prowincje jako
konserwatywnie wroga wobec odmiennosci przestrzen, w ktérej bohater
konfrontuje sie z mrocznym id. Wies jednak nie jest polska, a kanadyjska,
mimo ze wybrzmiewaja w niej polskie swiadectwa ofiar przemocy. Powstata
w ten sposdb niespdjnosc zdejmuje ze spektaklu ciezar dostownosci i
wytwarza interesujace zawieszenie Toma na wsi miedzy opowiescia o
spotecznym konkrecie a proba budowania uniwersalnego obrazu

doswiadczenia przemocy ze wzgledu na seksualnosc.

Mozna tu dostrzec analogie pomiedzy droga gtdéwnego bohatera i samego
rezysera. Tak jak pierwszy nie moze uciec od tabu swojej tozsamosci, koniec
koncéw bedac przez niag warunkowany nawet w pozornie neutralnym

sSwiatopogladowo doswiadczeniu zatoby, tak Wojtek Rodak na poziomie
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jezyka teatru balansuje pomiedzy uniwersalizujaca reprezentacja problemu
homofobii a przetwarzajacymi stereotypy konwencjami przedstawiania
homoseksualnosci, meskosci i prowincji. Ostatecznie Tom na wsi jest
opowiescia o niemozliwosci ucieczki od kontekstow i nieuchronnym wdarciu
sie politycznosci do zycia. Spektakl Rodaka pokazuje, jak intymnos¢, mysli i
cielesnos¢ staja sie kwestiami publicznymi, wlaczanymi w gre konwencji,
norm i pozoréw i poddawanymi przekrojowej spotecznej ocenie. Kazdy
element rzeczywistosci, kazda perspektywa i kazda tozsamos¢ jest
ostatecznie powiazana z calg siecia spoteczno-politycznych zaleznosci,

niezaleznie od tego, jak bardzo by chciec sie od nich zdystansowac.
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Decyzja Ministerstwa Spraw Wewnetrznych i Administracji we wrzesniu tego
roku do komend powiatowych Panstwowej Strazy Pozarnej przekazano
tabletki zawierajace jodek potasu. Przygotowania do dystrybucji tego srodka
- stosowanego w razie zagrozenia radiacyjnego - mialy zwiazek z
doniesieniami o walkach toczacych sie niebezpiecznie blisko Zaporoskiej
Elektrowni Atomowej, najwiekszej tego typu sitowni w Europie.
Réwnoczesnie Wiadimir Putin straszy Ukraincow i wspierajacy ich swiat
zachodni uzyciem broni jadrowej. A jeszcze nie tak dawno trudno byto sie

spodziewac, ze tego rodzaju zagrozenie moze w ogole pojawié sie w poblizu
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polskiej granicy. Tymczasem konflikt eskaluje, a grozba nuklearnej

katastrofy jest od kilkunastu tygodni realna.

W takich okolicznosciach obejrzatem Usmiechnietego. Inspiracja dla
rezyserki Jagody Szelc i dramaturga Pawta Moscickiego byta ksigzka No
more Hiroshima. To korespondencja miedzy Claude’em Eatherlym, oficerem
amerykanskiego lotnictwa, ktory przeprowadzit rozpoznanie pogodowe przed
zrzuceniem bomby na Hiroszime, a Guntherem Andersem, niemieckim
filozofem zydowskiego pochodzenia, pacyfista, prekursorem ruchu
antyatomowego. Szelc i Moscicki doprowadzaja na matej scenie Nowego
Teatru w Warszawie do ich spotkania, ktore w rzeczywistosci nie miato
miejsca. Ta znajomos¢, chociaz trwata przez lata, nigdy nie wykroczyta poza

wymiar epistolarny.

Scenografia Natalii Gizy imituje plan filmowy. Jest duze tto do green
screenu, kamera na statywie, ekran do projekcji, konsola do realizacji
dZwieku oraz zastawiony luzno porozrzucanymi kartkami, kubkami po kawie,
dlugopisami i masa innych rzeczy stolik. Trwaja prébne zdjecia do Smiling
Boy. Zapanowac¢ nad wszystkim probuje Drugi Rezyser (Grzegorz Falkowski),
a utrudniaja mu to Charakteryzatorka (Anna Krotoska), DZwiekowiec (Jan
Dravnel), Operator (Mateusz Wiectawek) oraz Klapserka (Wioletta
Kopanska). Czlonkowie ekipy komunikuja sie za pomoca krétkofalowek, z
offu z rzadka stycha¢ komentarze nieszczegolnie zainteresowanego Rezysera
(gtos Andrzeja Chyry), ktéry nadzoruje jednoczesnie kilka projektow. W tym
rozgardiaszu, przerywanym rzucanymi przez Drugiego Rezysera zartami,
pojawia sie Maciek (Maciej Miszczak), niedoswiadczony aktor, ktéry stara sie
o role Claude’a Eatherly’ego - to on ma by¢ bowiem bohaterem filmu Smiling
Boy. Wyraznie widac, ze w przeciwienstwie do pozostatych sposéb dziatania

na planie nie sg Macékowi dobrze znane. Porusza sie ostroznie, nie do konca
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rozumie wiekszos¢ polecen, i jak sie okazuje, nigdy jeszcze nie pracowat z
green screenem. Ekipa zbytnio sie tym nie przejmuje i nastepuja proby
nakrecenia kolejnych uje¢ z wykorzystaniem kilku szablonowych,
dobieranych bez wiekszego namystu sztucznie wygenerowanych tet, jak

nadmorska plaza czy las.

Tempo dzialan jest dos¢ intensywne, co ma oddac nastroj typowy dla planu
zdjeciowego. Te czytelna sytuacje stopniowo zaczyna jednak przenikaé
tajemnica. Po Scianach od czasu do czasu porusza sie plama swiatta, na
ktdrej wszyscy zatrzymuja wzrok. Do efektow specjalnych wkradaja sie
zakltdcenia. Obraz krecony na zywo na scenie miesza sie z wczesniej
przygotowanymi zdjeciami. Przyktadowo foyer Nowego Teatru gra kantyne,
do ktorej juz po swojej misji przychodzi Eatherly i gdzie spotyka znajomego
zomhierza (w epizodycznej roli Krzysztof Zarzecki). Chociaz spoza kadru

docieraja okrzyki radosci, Claude wcale sie nie cieszy.

Sytuacja komplikuje sie jeszcze bardziej, kiedy nagranie sie konczy i na
scene wczolguje sie zagadkowa postac, od stop do gtéw zakryta obcistym
kombinezonem w tym samym kolorze, co ekran green screenu. Rozmawia z
Mackiem. Poczatkowo mozna mie¢ wrazenie, Ze to gtos jego sumienia, lecz
po pewnym czasie staje sie jasne, ze to Gunther Anders, korespondencyjny
przyjaciel Eatherly’ego (w tej roli réwniez Mateusz Wiectawek). Ich rozmowy
moga rowniez sktania¢ do przypuszczenia, ze Maciek wcale nie jest ,,po

prostu aktorem”, za ktdérego sie podaje, tylko Eatherlym.

Te skomplikowana posta¢ Maciej Miszczak gra bardzo przekonujaco. Potrafi

sprawiC, ze znaczenie majg dylematy zarowno moralne - Eatherly mocuje sie
bowiem z poczuciem winy (od samego tylko wybuchu zrzuconej na Hiroszime
bomby zgineto w przeciggu paru chwil okoto siedemdziesieciu tysiecy ludzi) -

jak i te dotyczace jego obecnosci na planie (Anders namawia go, zZe najpierw
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powinien napisac ksigzke i mie¢ pelna kontrole nad scenariuszem). Nie dano
mu jednak tyle przestrzeni, by mozna byto mowié, ze to on jest gtownym

bohaterem Usmiechnietego.

Od pojawienia sie Andersa przedstawienie zaczyna zmienia¢ swoj charakter.
Przestaje opierac sie na w gruncie rzeczy klasycznych scenach dialogowych,
ktérych tematem sa probne zdjecia do filmu Smiling Boy, i przeksztalca sie w
szereg scen, ktore powigzane sg raczej na sposob eseistyczny anizeli
fabularny. Jest miedzy innymi casting na pogodynke, do ktérego przystepuje
Klapserka. Zadanie, zgodnie z ktédrym wszystko ma mowic¢ z uSmiechem,
realizuje do momentu, w ktorym zaczyna prognozowac pogode nad Ukraina,
co diametralnie odmienia jej nastroj. Jest takze modlitwa o pokdj wygtoszona
w skupieniu przez Krotoska, pierwszy sposrod trzech wpisanych w
scenariusz monologéw. Drugi, zbudowany z fragmentéw Dekalogu ery
atomowej, ktéry Anders ogtosit w 1957 roku na tamach ,Frankfurter
Allgemeine Zeitung”, rozpoczyna sie stowami: ,Pierwsza twoja mysla po
przebudzeniu niech bedzie «atom»” (Eatherly i Anders, 1963, s. 27-35). Zas
trzeci stanowi zwienczenie spektaklu. Po krotkim filmie, w ktorym matka
(Krotoska) z dzieckiem obserwuja rozbtysk swiatta (co skojarzyto mi sie z
jedna ze scen z Imperium stonca Stevena Spielberga), wygtasza go Maciek-
Eatherly. Monolog skonstruowany jest wokot stow ,Go ahead”, ktérymi lotnik
dat sygnat do zrzucenia bomby. Tutaj ten zwrot traktowany jest jako z jednej
strony najgorszy slogan, z drugiej - jako hasto reklamowe dla naszej wizji
Swiata, pedzacej do przodu i chyba caty czas przekonanej o stusznosci

postepu za wszelka cene.

To jednak nie te parabazy sktadaja sie na gtdéwny komunikat ptynacy z
przedstawienia. Podczas gdy DZwiekowcowi najbardziej zalezy na

poderwaniu Klapserki, a Drugiemu Rezyserowi wytacznie na udanych
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ujeciach, Maciek jako jedyny z catej ekipy ma poczucie znaczenia sprawy,
ktdra prébuja sie zajac: nadal tkwimy w erze atomowej i to powinno nas

niezmiennie przejmowac trwoga.

By¢ moze wtasnie na to chciata zwroci¢ uwage widzéw Szelc: na planie
filmowym nie ma juz czasu na filozoficzne rozwazania, tylko trzeba przec do
celu, czyli do nakrecenia sceny. Szczegdlnie daje to odczué¢ w niemal
karykaturalnej scenie z ,gwiazda”. Krotoska na kilka minut wciela sie w
Anke, filmowa stawe. Pojawia sie na planie bez przygotowania. Nie zna
szczegotow, oczekuje prostych i konkretnych uwag, a kiedy cos nie idzie po
jej mysli, krzyczy na wszystkich. A jednak udaje sie nakreci¢ kilka sekund
wartosciowego materiatu, za co wszyscy sa jej wdzieczni. Bohaterem sceny
stanowigcej rewers tej sytuacji jest Maciek. Zostaje doprowadzony przez
ekipe do skrajnych emocji, jego wybuch udaje sie zarejestrowac, po czym
okazuje sie, ze zostal zmanipulowany. By go aktorsko uruchomié,
zdecydowano sie na ,niewinny” podstep i podpuszczono go kilkoma

komentarzami, aby sie zdenerwowat.

Czlowiek wystepuje w teatrze zycia codziennego, a na planie filmowym gra
jest juz tak wszechobecna, ze nikt sie nie przejmuje, czy nie wynika z niej
przemoc albo problemy innej natury. Taka krytyka, wyrazona nawet przez
sSwietna rezyserke filmowa, nie pozwala w pelni wybrzmie¢ watkowi
Eatherly’ego. W jednym z wywiadow Szelc mdwi, Ze trafita na ksiazke No
more Hiroshima dwa lata temu. Nie wiem, czy wybuch wojny w Ukrainie,
ktory zbiegt sie z rozpoczeciem prob, miat wptyw na decyzje twércéw co do
kierunku, w jakim chca poprowadzi¢ przedstawienie. Czytajac esej
Apokalipsa Teraz! Moscickiego (autor zestawia w nim refleksje Andersa i
Giorgia Agambena na temat konca czasu, zwiazane z zaistnialg katastrofa

atomowa i istniejaca katastrofa ekologiczna), mozna sie domyslac, ze
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mozliwosci wyboru tematow do zgtebienia byto kilka. Tym bardziej, kiedy
czyta sie dzis zdanie ,Dostepna dzis wiedza naukowa nie pozostawia
watpliwosci, Ze stoimy u progu kryzysu, w porownaniu z ktorym tragedia
wojenna wydaje sie niemal drobnostka” (Moscicki, 2020, s. 27). Przypomina
ono, jak wiele od dwudziestego czwartego lutego sie zmienito. Pozostaje
wrazenie, ze bliskos¢ rzeczywistej wojny sktonita tworcéw do oddalenia sie
od wojny i zagrozenia atomowego z korespondencji Eatherly’ego i Andersa i
wiekszym skupieniu sie na watku pracy na planie. Sadze, ze przez te
ostroznosc twoércy stracili niecodzienna szanse na wejscie w zywy i bliski
dialog ze wspotczesnoscia. W Usmiechnietym historia lotnika jest wzieta w
tak duzy nawias i tyle uwagi poswiecono zrekonstruowaniu mechaniki
filmowego sposobu opowiadania, ze on jako bohater schodzi na dalszy plan,

podczas gdy az chce sie go lepiej poznad.

Wydaje sie, ze tworcy sami na siebie zastawili putapke. Zapytana w
wywiadzie o to, czy powstat kiedys film o Eatherlym, rezyserka Wiezy. Jasny
dziert i Monumentu odpowiedziata: ,Moim zdaniem jest to w ogdle
niemozliwe, nawet jesli ktos to zrobit” (Dubrowska, 2022). Czego
brakowatoby medium filmowemu do opowiedzenia tej historii? Szelc,
przygladajac sie kilku punktom niezwyktej i burzliwej biografii lotnika,
niejako przy okazji wykorzystata teatr, zeby na to pytanie odpowiedziec.
Pokazala, jak peten sztucznosci i manipulacji proces powstawania filmu
unicestwitby prawde opowiesci Eatherly’ego. Zarazem jednak to
przedstawienie uswiadamia, ze rozwigzania charakterystyczne dla jej
scenariuszy - takie jak niedopowiedzenie czy manipulowanie przestrzenia

akcji - na scenie dziatajg w inny sposob.

Teatr juz kiedys zajat sie No more Hiroshima (w potowie lat szes¢dziesiatych

adaptacje Tadeusza Malaka wyrezyserowatly Olga Koszutska i dwukrotnie
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Lidia Zamkow), niemniej wydaje sie, ze powrot do niej dzis ma sens. Jesli
dobrze zapamietatem, u Szelc Eatherly zostaje nazwany , prawdziwym
cztowiekiem w sytuacji o historycznym znaczeniu”. Jego dramat polegat na
tym, ze przez lata prébowat pozby¢ sie przypisanej mu etykiety bohatera
(stad scena napadu na poczte, w przedstawieniu zrealizowana w formie
krotkiego filmu; Eatherly, walczac o niebycie bohaterem, dopuszczat sie
mniejszych i wiekszych przestepstw). W aktualnym kontekscie, kiedy w
Ukrainie codzienne majg miejsce sytuacje o historycznym znaczeniu,
skomplikowana biografia Claude’a Eatherly’ego mogtaby by¢ przyczynkiem
do refleksji i zastanowienia sie na przyktad nad tym, co to znaczy ,wykonaé
rozkaz”. Do tego jednak spektakl Usmiechniety trzeba potaczyc¢ z

siegnieciem po No more Hiroshima.
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Gdy w 2016 roku panstwa Europy Zachodniej - w tym Belgia - zmagaty sie z
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islamskim terroryzmem, ubiegajacy sie o stanowisko prezydenta Stanow
Zjednoczonych republikanski polityk Donald Trump zszokowat swiatowa
opinie publiczng, méwiac: ,Bruksela? To niczym zycie w piekle!”. W stolicy
Belgii dwa miesigce pdzniej rozpetato sie prawdziwe piekto: 22 marca 2016
roku w wyniku trzech skoordynowanych zamachow terrorystycznych zgineto
trzydziesci pie¢ osob, a trzysta czterdziesci zostato rannych. To
traumatyczne dla mieszkancéw Brukseli zdarzenie kilka lat poZniej stato sie
tematem ostatniej czesci Catego smutku Belgii - zrealizowanej w
gandawskim NTGent trylogii Luka Percevala, w ktérej artysta, mierzac sie z
niechlubna historia swojego kraju, wyruszyt w symboliczng podréz do
belgijskiego jadra ciemnosci. Droga do niego wiedzie przez trzy kregi
piekielne, trzy dramatyczne wydarzenia w historii kraju - brutalna
kolonizacje Konga, kolaboracje duzej czesci Flandrii z nazistami i
wspomniany zamach, ale efektem tej podrozy nie jest - jak chciatby Trump -
napietnowanie Belgii i jej mieszkancow. Perceval nie rozlicza bowiem
Belgow, a raczej europejskie dziedzictwo, u ktorego fundamentow

znajdziemy antropocentryczng i patriarchalna przemoc.

Artysta na czasy uscisku

Tegoroczny program Malta Festival, ktorego gtownym wydarzeniem byta
wtasnie prezentacja catej trylogii Percevala, powstat - jak zapewniali
organizatorzy - w odpowiedzi na przemoc wspotczesnego swiata, ktorej
przejawem byt miedzy innymi kryzys humanitarny na polsko-biatoruskiej
granicy czy inwazja wojsk rosyjskich na terytorium Ukrainy. Hastem
festiwalu uczyniono wiec fraze ,Swiat w uscisku”, a - w mysl polityki
afirmatywnej Rosi Braidotti - negatywny wydzwiek uscisku starano sie
zastapi¢ tym opartym na solidarnosci, przyjazni i wsparciu. Festiwal miat by¢

wiec w zatozeniu miejscem upodmiotowienia cztowieka, a takze stwarzac
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performatywne warunki do wyobrazania sobie lepszego, réwnosciowego
jutra. Kontynuujac jednak rozpoczety przed rokiem nurt programowy
,Portret Artysty”, po Milo Rau postanowiono przyjrzec sie, znanemu juz
dobrze w Polsce, Lukowi Percevalowi. Tworzony przez niego teatr - z Catym
smutkiem Belgii na czele - od wielu lat oscyluje wokot tematu uscisku, ale
tworzone przez artyste opowiesci nie projektuja wedtug mnie czutej
alternatywy, a raczej obnazaja przemocowe mechanizmy witadzy i ukazuja
Swiat w radykalnym potrzasku, Swiat bez nadziei na zmiane. Dlaczego wiec
to Perceval statl sie bohaterem tegorocznej Malty, a pelna goryczy,
momentami wstrzasajaca trylogia belgijska najwazniejsza czescia festiwalu?
Odpowiedz na to pytanie znalaztem u Jacques’a Derridy, ktory uwazat, ze nie
da sie zbadac wspdtczesnej tozsamosci spotecznej bez konfrontacji z
widmami przesztosci. Jak pisat: ,trzeba pokonaé¢ widmo, a zeby je pokonac,
trzeba je ztapac. Aby je zlapac, trzeba je zobaczyé, umiejscowic,
zidentyfikowac” (2016, s. 206). Perceval stal wiec idealnym artysta na czasy
uscisku, bo potrafi bezbtednie analizowaé¢ przemoc wspodtczesnego Swiata,
ktorej nieodlacznym elementem, jak pokazuja kolejne czesci Catego smutku
Belgii, jest krazace nad Europa widmo kolonializmu, faszyzmu i terroryzmu.
Pokazujac belgijska trylogie w Poznaniu, potraktowano ja nie tylko jako,
szczegOlnie dzi$ potrzebna, diagnoze ponurej rzeczywistosci, ale tez

pierwszy krok do wyrwania Swiata z negatywnego uscisku.

Trzy kolory Belgii: przemoc, zdrada, strach

Wspomniane wyzej widma to tematy trzech poszczegdlnych czesci Catego
smutku Belgii. Ich tytuty - Czarny: Kongo, Z6tty: Rex, Czerwony: Swieta
wojna - nawiazuja oczywiscie do belgijskich barw narodowych. Tego typu
konstrukcje przed laty zastosowat w swojej trylogii filmowej Krzysztof

Kieslowski, przy czym jego Trzy kolory przedstawiaja flage Francji, a
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opowiedziane w nich historie inspirowane byty hastem Wielkiej Rewolucji
Francuskiej - wolnoscig, rownoscia, braterstwem. Skoro jednak Perceval, w
przeciwienstwie do polskiego rezysera, nie tfaczy barw narodowych z
wzniostymi wartosciami, to co dla niego znacza poszczegdlne kolory

belgijskiej flagi?

Kolor pierwszej czesci to bezposrednie odniesienie do Czarnego Ladu, a
dokladniej - jak wyczyta¢ mozemy ze zwisajacej z sufitu ogromnej mapy - do
terytorium , Afrique equatoriale”, czyli Afryki Rownikowej. To tam wtasnie
pod koniec XIX wieku wyrusza afroamerykanski misjonarz William Henry
Sheppard, ktorego teksty, dzienniki i Swiadectwa staly sie dramaturgicznym
fundamentem czarnej czesci. Sylwetke misjonarza poznajemy juz w jednej z
pierwszych scen, gdy aktorki i aktorzy, tanczac do zywiotowej muzyki na tle
wspomnianej mapy, opowiadaja o kolejnych etapach jego wyprawy. Gdy
trwajaca kilka minut opowiesé dobiega konca, a Sheppard dociera do
Wolnego (na pozér) Panstwa Kongo, radosna atmosfera znika, a
przedstawiajaca bezkresne terytorium mapa opada. Za nig znajdziemy
szereg zwisajacych z sufitu masywnych sznuréw, a posrod nich duzy stét
bilardowy. Scenografia stale wspétpracujacej z Percevalem Anette Kurz
operuje ztozona symbolika. Jesli sznury maja podkresli¢ realna przemoc w
stosunku do cztowieka (biczowanie czarnych niewolnikow), to stét bilardowy
symbolizuje tu wpisana w antropocen hegemonie biatego Europejczyka. Nie
bez powodu wiec sceny kolonialnego piekta, ktérym przewodzi krol Belgii
Leopold II - formalny posiadacz Konga - rozgrywaja sie wokot centralnie
ustawionego obiektu. W jednym z bardziej ekspresyjnych momentéw pijany
kolonizator rzuca po scenie krzestami, a jego celem sg, oczywiscie,
uciekajacy dookota stotu czarni niewolnicy. By pokaza¢ przemoc biatego
cztowieka, Perceval nieustannie gra z afektami. Innym tego przyktadem jest

scena stownego znecania sie kolonizatora nad Kongijka, ktora przerazona i
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upokorzona ucieka wzrokiem od oprawcy. Powaga sytuacji zostaje stopniowo
ostabiona przez Smiejacego sie donosnie, zataczajacego pod wpltywem
alkoholu oprawce, co szybko wywotuje u widzéw usmiech. Chwila nieuwagi i
rozluznienia po stronie publicznosci zostaje przez rezysera wykorzystana do
wlaczenia jej w ponizanie kobiety. Aktor zwraca sie w tym momencie
bezposrednio do widzow, zadaje im pytania, a z czasem prosi, by powtarzali
za nim konkretne partie tekstu. Niewinnie brzmigce z poczatku okreslenia
szybko ewoluuja w rasistowskie inwektywy. Nieswiadoma wagi gestow
widownia z usmiechem wypowiada za aktorem stowa-stygmaty. Ucielesnia
tym samym kolonialne widmo, staje sie symbolicznie wspdétodpowiedzialna za
przemoc na Kongijczykach. Czarny kolor to zatem nie tylko, jak sugeruje
poczatkowa scena, odlegtly 1ad, lecz réwniez niechlubny rozdziat belgijskiego
dziedzictwa, a takze przemoc, ktora tylko czeka na ponowne

urzeczywistnienie.

76ty czes¢ panstwowej flagi Perceval skojarzyt z symbolem falszu i zdrady.
Drugi spektakl jego trylogii, oparty na sztuce pisarza i dramaturga Petera
van Kraaija, z perspektywy flamandzkiej rodziny opowiada bowiem o
popularnosci ruchéw faszystowskich w miedzywojennej Belgii i kolaboracji
duzej czesci Flandrii z nazistami podczas wojny. Znany z poprzedniej czesci
stot stuzy teraz rodzinnym naradom, w ktérych uczestnicza miedzy innymi:
Staf (Peter Seynaeve), cztonek Czarnych Brygad, jego zona Marije (Chris
Thys) oraz corka Mie (Lien Wildemeersch), cztonkini Narodowo-
Socjalistycznej Mtodziezowej Flandrii. Postacig nieobecna przy rodzinnym
stole jest syn Jef, zolnierz Legionu Flamandzkiego walczacego u boku armii
niemieckiej na froncie wschodnim, ktéry wtasnie wyruszyt na wojne. Sledzac
losy bohaterow, rezyser stara sie przede wszystkim pokazaé, ze kolaboracja

Belgéw z Niemcami nie byta wcale podbramkowa decyzja czy wstydliwym
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wyborem, a raczej odzwierciedlata zaslepienie nazistowska ideologia i jej
wartosciami. Wartosci te, na czele z czystoscia rasowq, witalnoscia, sita i
szczytnym pochodzeniem, podkresla oprawa plastyczna spektaklu - kostiumy
projektu Ilse Vandenbussche oraz scenografia Anette Kurz. Aktorzy zostali
ubrani tak, by zaakcentowac ich smukte, ale witalne sylwetki, a grajaca Mie
Lien Wildemeersch ma na sobie skromng biata sukienke, ktéra podkresla jej
zgrabne kobiece ksztatty. Akcja przedstawienia toczy sie w otoczeniu
masztdw z wiszacymi na nich biatymi flagami. Choc¢ biata flaga kojarzy sie z
kapitulacja, tutaj ma raczej zaznaczy¢ czystosc i niewinnos¢ Flandrii. Flagi te
zostana wykorzystane takze w zbiorowej choreografii autorstwa Teda
Stoffera, stanowiacej spora czesc¢ spektaklu. Zsynchronizowane, powolne, ale
energiczne ruchy aktoréw w potaczeniu z dzwiekami bebnéw nabieraja
propagandowego wydzwieku. Mimo Ze zétta czes¢ opowiada o narodowej
zdradzie, Perceval nie oskarza swoich bohateréw, a nawet im wspétczuje.
Dobrze obrazuje to scena oczekiwania rodzicow na powrot syna z wojny. Staf
i Marije stoja kilkanascie minut nieruchomo na scenie. Zmieniaja sie pory
roku, syn nie wraca, a ich sylwetki przysypuje w koncu masa Sniegu.
Obrazem zastygtych, bialych postaci Perceval bez stéw oddaje cierpienie
flamandzkiej rodziny, spowodowane niewidzialna nazistowska przemoca,
ktorej doswiadczyli. Ci, ktorzy mieli jednak nieco wiecej szczescia niz Jef i z
wojny wrocili, swiadomi zdrady, wyparli sie niechlubnej kolaboracji, a nawet
zmienili nazwiska. Kolejny poziom paradoksu belgijskiej historii rezyser
pokazuje wiec w jednej z ostatnich scen spektaklu, gdy dwoch ocalatych
zomhierzy ucieka od odpowiedzialnosci, a za niemieckie swiadczenia popija
drinki na wakacjach. Kolor z6tty pojawia sie wtedy materialnie na scenie -
jest nim oslepiajace, jaskrawozétte swiatto, przy ktérym opalaja sie byli

kolaboranci.
Cho¢ czerwien trzeciej czesci to moim zdaniem aluzja do krwawego wymiaru
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zamachow terrorystycznych, kolor ten nie pojawi sie ani razu na scenie.
Rezyser nie odtwarza traumatycznych dla mieszkancow Brukseli wydarzen, a
raczej, pokazujac swiat po katastrofie, tworzy studium na temat przemocy i
zadaje pytanie o przyczyny islamskiego terroryzmu w Europie. Gtéwnym
bohaterem tej czesci jest Ibrahim (Farid Bouzenad) - ojciec jednego z
zamachowcow. Siedzi on w centralnej czesci sceny na krzesle, a wokot niego
leza pozostatosci po wybuchach, w tym fragment stotu bilardowego.
Hegemonie biatego cztowieka, eksponowana w czarnej czesci obecnoscia
owego stotu, tutaj wysadzono w powietrze. Na ruinach europejskiego
dziedzictwa rozgrywa sie przestuchanie zatrzymanego. Po dtuzszej chwili
milczenia Ibrahim nie zdradza miejsca pobytu syna-zamachowca, a opowiada
wlasna tragiczna historie. Dowiadujemy sie wowczas o wojnie w ojczyste;
Syrii, wspotpracy Ibrahima z amerykanskim wojskiem, zamordowaniu jego
zony przez islamskich ekstremistow, ucieczce z synem do Belgii oraz
nieudanej asymilacji. Opowies¢ Ibrahima rozpoczyna serie monologow
innych postaci, miedzy innymi ofiar atakéw czy ich krewnych, ktére to
wyznania odzwierciedlaja strach wspotczesnych Belgéw nie tylko przed
islamskim terroryzmem, ale zmierzchem dotychczasowej dominanty
kulturowej. Afektywne wrazenia odbiorcze poteguja w tej czesci
wszechobecne ekrany. Utozone w réznych konfiguracjach telewizory, tablety,
smartfony przez caty czas trwania spektaklu wyswietlaja obrazy brukselskich
ulic. Urocze stare kamienice, porzadek miasta oraz, zaznaczona przez
obecnosc¢ zieleni, harmonia kontrastuje tu z historiami bohateréw i
zamierzenie wprowadza dodatkowy niepokdj. Perceval udowadnia, ze

belgijska czerwien to kolor nie gniewu, a strachu.
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Aktorzy obecni

Opisane wyzej obrazy nie niostyby tak silnych znaczen, gdyby nie znakomici
aktorzy, ktorych Perceval uczynit politycznie obecnymi podmiotami.
Aktorstwo w trylogii belgijskiej przypomina mi, postulowana przez Diane
Taylor (2020), kategorie politycznej obecnosci typu iPresente!, ktora oznacza
nie tylko dostowna obecnos¢ artystki czy artysty, lecz takze ich ucielesniong,
etyczna, usytuowana i zaangazowana postawe. W teatrze Percevala aktorki i
aktorzy wlasciwie nie opuszczaja sceny, a tworzone przez nich postaci
generuja afektywny wydzwiek, nawet gdy nic nie méwig. W kazdym kolorze
belgijskiej trylogii to wltasnie milczenie stato sie gtownym narzedziem
wytwarzajacym znaczenia. Apogeum przemocy w czesci czarnej uwidacznia
scena, w ktérej przerazeni niewolnicy chowaja sie na stole bilardowym przed
ulewnym deszczem i swoimi oprawcami. Stoja w bezruchu, dopdki sceniczna
podioga nie wypeini sie woda. Polaczenie zywiotu i politycznej obecnosci
aktorow pojawia sie takze w czesci zottej - w opisanej juz scenie Sniezycy,
gdy cierpiacy rodzice oczekuja na powrot syna z wojny. W ostatniej,
czerwonej czesci milczenie dominuje nad akcja scenicznag, by sugestywnie
ukazac niepokoj Belgéw przed islamskim terroryzmem. Warto réwniez
dodaé, ze w Catym smutku Belgii aktorstwo nie polega na konstruowaniu
scenicznego indywiduum, a raczej tworzeniu polifonicznego kolektywu.
Pochodzacy z roznych zakatkéw Swiata, méwiacy réznymi jezykami aktorzy
dostrajaja sie do siebie nawzajem - nie tylko pod katem scenicznych
umiejetnosci, ale tez w kontekscie odmiennego zaplecza kulturowego.
Tworzac wielojezyczny chér, dopasowuja sie takze do muzyki kompozytora i
instrumentalisty Sama Gysela, ktora nie tylko buduje napiecie i poteguje
afektywny odbior, ale pozwala réznicom zaistnie¢ razem, na nowym

choreograficzno-dzwiekowym poziomie.
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Odbicie lustrzane

Wielokulturowosc¢ i wielojezycznos¢ Catego smutku Belgii nie wynika jednak
tylko z wizji Percevala, ale wpisana jest w idee miejskiego teatru przysztosci,
ktorym - po objeciu dyrekcji przez Milo Raua - stat sie NTGent. Wedtug
zasad programowego manifestu, celem teatru nie jest juz reprezentowanie
rzeczywistosci, a raczej wyobrazanie sobie Swiata, ktory stymuluje zmiane, a
kazda produkcja genewskiego teatru powinna rezonowac za granica - w
przynajmniej trzech krajach. Uwazam wiec, ze prezentacja trylogii na
tegorocznej Malcie zaowocowata nie tylko spetnieniem tych zasad manifestu,
ale tez szczegélnym politycznym potencjatem i afektywna sita oddziatywania.
Pozwolita polskiemu odbiorcy przejrzeé sie w belgijskiej trylogii jak w
zwierciadle i zobaczyé, ze widma kolonializmu, faszyzmu czy terroryzmu
wpisane sa w nasze, europejskie dziedzictwo. Mnie sktonita takze do
zastanowienia sie nad lokalnym, polskim wydzwiekiem tej niechlubne;j
spuscizny. Mysle, ze tego typu refleksja to istota afektywnych resztek, ktore
trylogia po sobie pozostawia. Bo skoro Belgia jest lustrem, w ktorym sie
przegladamy, to moze warto uczyni¢ z monumentalnej opowiesci Percevala

przyczynek do zbadania cierpien i lekéw wlasnego kraju i jego mieszkancow?
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Androidki, metaludzie, sztuczna inteligencja,
czyli o intymnym doswiadczaniu nowych
technologii

Maria Magdalena Ozarowska

STUDIO teatrgaleria w Warszawie: (Dtugi) weekend immers;ji, 17-19 czerwca 2022,
koncepcja: Anna Lewanowicz

W 2022 roku Teatr Studio (obecnie STUDIO teatrgaleria) Swietuje
piecdziesieciolecie powstania. Z tej okazji przygotowano morze atrakcji:
nowe premiery, dzialania galeryjne, dwudniowe maratony teatralne, nocne
oprowadzania po zakamarkach teatru, warsztaty, koncerty, spotkania wokot
premier ksigzkowych i wiele innych. Wydarzenia zwigzane z celebracja
rocznicy nie maja charakteru wspominkowego i sentymentalnego, sa zywa
dyskusja o ponownym czytaniu dziedzictwa awangardzistow (na czele z
patronem teatru Stanistawem Ignacym Witkiewiczem i dobrym duchem
dyrektorskim Jézefem Szajna) oraz najblizszej przysztosci sztuk
performatywnych. Widzac takie zalozenia, nietrudno domysli¢ sie, ze wazng

cze$cig programu sg nowe technologie i ich popularyzacja'.
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W dniach 17-19 czerwca odbyt sie interdyscyplinarny projekt (Dtugi)
weekend immersji, kuratorowany przez Anne Lewanowicz. Na trzy dni teatr
przeistoczyt sie w interaktywna przestrzen, do ktérej zawitata wirtualna
rzeczywistos¢ i sztuczna inteligencja. W repertuarze znalazly sie trzy
realizacje z uzyciem VR (Umarte miasto, Mechaniczne dusze, I am [VR]) oraz
performans oparty na rozmowie ze sztuczng inteligencja (Deep Godot). Co
wydaje sie istotne, projekt nie wykluczat pod wzgledem ekonomicznym - na
wiekszos$¢ wydarzen wstep byt wolny, a ceny biletdw oscylowaty w granicach
dwudziestu-trzydziestu ztotych. Polityka sprzedazy biletow w Studio juz od
zesztego roku charakteryzuje sie duza inkluzywnoscia (bilet za dwadziescia
ztotych czy wprowadzona niedawno oferta ,ptaé, ile mozesz”), jednak tutaj
dodatkowo gest ten stoi w opozycji do popularnej narracji o nowych

technologiach jako tych, ktére pogtebiaja nieréwnosci spoteczne.

Warto zastanowi¢ sie nad istota, znaczeniem i korzySciami ptyngcymi z
teatru wirtualnego - co daje, a co odbiera ten nowy rodzaj doswiadczania.
Jest to teatr (choc¢ pisze to stowo z duza doza niepewnosci) oferujacy
publicznosci poczucie sprawczosci, przy jednoczesnej utracie idei
wspolnotowosci - zanurzanie sie w wirtualnej rzeczywistosci jest przeciez
czyms$ bardzo intymnym. To idealny wybér dla oséb introwertycznych, ktore
cenig partycypacje, ale sytuacje spoteczne budza w nich strach i niepokdj. To
teatr dla osob spragnionych mocnych i nietypowych doswiadczen
estetycznych, nieograniczonych zasobami finansowymi, przestrzeniq i

wyobraznig.

Deep Godot

W prawym rogu foyer znajdowato sie niewielkie stanowisko na ksztatt
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futurystycznego call center w pomniejszeniu. Niewielka przestrzen
wyttumiono panelami akustycznymi, co miato zapewne oferowac cho¢ pozor
intymnosci, jednak tak sie nie stato. Teatr tetnit zyciem, co rusz biegali
pracownicy obstugi, stychac byto Sciezke dZzwiekowa innego projektu, co
znaczaco utrudniato pelne otwarcie i szczeros$¢ w rozmowie ze sztuczna
inteligencja. Deep Godot to zaprojektowany przez niemiecki kolektyw
Interrobang Program Inteligentnego Starzenia sie, ktory ma za zadanie
oswoi¢ cztowieka z tematyka przemijalnosci i Smierci. Na poczatku SI pyta o
nasze zainteresowanie wyzej wymienionymi kwestiami, ktére nalezy
uplasowac na dziewieciostopniowej skali (jeden - temat jest nam zupetnie
obojetny, dziewie¢ - znajduje sie w epicentrum egzystencji), co podyktuje tok
dalszej rozmowy. SI krazy wokot tragicznych, lecz prawdopodobnych
scenariuszy. Zadaje pytania typu: ,Jak zapatrujesz sie na kwestie sztucznego
oddychania, jesli twoje ptuca odmowia postuszenstwa?” lub ,,Czy godzisz sie
na oddanie swoich narzadéw potrzebujacym, jesli poniesiesz Smier¢ w
wypadku samochodowym?”. Odpowiadajac, tworzymy wspolnie z Deep
Godotem cyfrowy testament. Oprocz niezwykle emocjonujacej konfrontacji,
gléwnym celem instalacji jest przekonanie o uzytecznosci sztucznej
inteligencji i pozytywnych skutkach digitalizacji Swiata. Temat byt mi
wczesniej zupelnie obcy, czyli jak SI moze pomoc - czy to z samotnoscig, czy
z podstawowymi czynnosciami domowymi osobom w podesztym wieku.
Ucielesniony gtos, ktory poczyta ci na dobranoc, zaparzy herbate, zrobi

zakupy. Tresci marketingowe subtelnie przeplataja sie z osobistymi watkami.

Deep Godot jest jeszcze w poczatkowym stadium. Dostepny obecnie jedynie
w dwdéch wariantach jezykowych, angielskim i niemieckim, wyklucza nie
tylko osoby nieoperujace tymi jezykami, ale tez te, ktore nie postuguja sie
nimi perfekcyjnie. Zle skonstruowane gramatycznie zdanie czy akcent

wplywaja na ptynnos¢ konwersacji. Wielokrotnie musiatam powtarzac
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najprostsze wyrazy, ktérych Godot nie wytapywat albo ,styszal” komunikat

inny niz ten, ktory wypowiedziatam.

Umarle miasto

Krzysztof Grudzinski siegnat po libretto opery austriackiego kompozytora
Ericha Wolfganga Korngolda z 1920 roku, ktére uwspétczesnit o elementy
takie jak Tinder czy randki w hotelowych restauracjach, a catos¢ osadzit w
wirtualnej rzeczywistosci. Umarte miasto to czarno-biata opera opowiadajgca
o losach Pawta pograzonego w zatobie po ukochanej zonie Marii, z ktéra
chcialby sie pozegnad, ale nie moze przestaé szukac jej po Swiecie zaréwno
w przedmiotach i obiektach, jak i sobowtorach. Doswiadczamy réznych
przestrzeni - krajobrazéw opustoszatej pandemicznej Warszawy (kino
Iluzjon, most Swietokrzyski, Bulwary Wislane, Palac Kultury i Nauki), jak i
sceny teatralnej (ktora Swietnie imituje siatka do gry - podstawa wielu

programow do tworzenia VR-u, np. Unity).

Rezyser bawi sie teatralnym potencjatem wirtualnej rzeczywistosci: skalami
mikro i makro, mozliwoscia ciagtego przeistaczania przestrzeni. Przedstawia
roznorakie elementy - galopujace konie, ptywajacego nad naszymi gtowami
wieloryba, posagi, wozki sklepowe oraz nienaturalnych rozmiaréw srodki
nasenne. Co ciekawe, to, co w klasycznym teatrze uznalibysSmy za tautologie,
w teatrze wirtualnej rzeczywistosci zachwyca, a nawet na najgtupsza fabute

mozna przymknac¢ oko, gdy wizualnosc¢ jest tak spektakularna.

Projekt zaktada rowniez nieduza interaktywnosc¢ przy uzyciu dotykowych
kontroleréw. Gdy w polu gry pojawi sie migajace swiatetko, to sygnat o
czekajacym na nas zadaniu - niekiedy wystarczyto ztapac ,Swietlika”, innym

razem wcisna¢ przycisk otwierania drzwi w windzie. Ta i inne strategie
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pozwalaja na meandrowanie miedzy tozsamosciami - swoja a Pawla.
Obserwujemy jego metaludzka odstone, po czym sami sie nim stajemy. Tak
silne zatarcie granicy miedzy widownia a scena wydaje sie niemozliwe do

zrealizowania w teatrze.

Mechaniczne dusze

Przed scena Modelatornia wita nas aktor (w warszawskiej odstonie jest to
Pawel Smagata), ktéry przedstawia sie jako Niezbedny Jan. Jego
zautomatyzowane ruchy, wielokrotnie powtarzane, jakby wgrane do systemu,
a nie wyuczone na pamie¢ kwestie wskazuja na to, Zze nie mamy do czynienia
z cztowiekiem. Cechuje go sztuczna serdecznos¢. Zwraca sie do nas z nie do
konca poprawnie stylistycznie skonstruowanymi pytaniami, a nastepnie
ostrzega, ze gdy wkroczymy do przestrzeni VR, przywita nas tam
inteligentna, ale nieco dziwna Anna (Sonia Roszczuk). W przeciwienstwie do
Smagaty gra aktorska Roszczuk nie jest ,robotyczna” - to raczej wysoko
wykwalifikowana bizneswoman w czarnym, szykownym garniturze,
pracujaca dla duzego koncernu Mechlife, do ktérego zostajemy wciagnieci
jako potencjalne pracownice i pracownicy; doswiadczenie wirtualnej

rzeczywistosci jest kolejnym etapem naszego procesu rekrutacyjnego.

Anna i Jan pomagaja nam w okietznaniu sprzetu (stuchawki, gogle VR),
informuja o rodzaju i dtugosci trwania wizualizacji. Przenosimy sie do
Tajwanu. Naszym oczom ukazuje sie patac w kolorze krwistej czerwieni.
Trwaja przygotowania do wystawnego wesela. Matka panny miodej sugeruje,
azeby ta wybrata sobie na druhne androidke, ttumaczac, ze jest to codzienna
praktyka na ,Zachodzie”. Corka poczatkowo podchodzi sceptycznie do

pomystu, ale w koncu daje sie naméwic. Do ogromnej sali, réwniez
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utrzymanej w koralowej kolorystyce, z pieknymi ornamentami na scianach i
lampionami, wchodzi kilka androidek wyprodukowanych w Mechlife. Kazda
zostala zaprogramowana w wyjatkowy sposdb, ma unikatowe umiejetnosci.
Mimo ze to mocno futurystyczna wizja, w ktorej hologramy, androidy i
humanoidy sa integralnymi elementami rzeczywistosci, petno tam zawitosci
typowych dla dramatu rodzinnego - niesnasek, plotek, afektywnych
perturbacji. Kroczymy sladem jednej z druhen, jak sie pdZzniej okazuje - tej,

ktéra mniej lub bardziej Swiadomie wybraly nasze oczy.

Samo bycie w wirtualnej rzeczywistosci trwa tylko kwadrans, poniewaz
doswiadczenie - ze wzgledu na realizm i liczne podroze po labiryntach
tajwanskiej posiadtosci - jest fizjologicznie obcigzajgce i moze wplynac na
zaburzenia btednika. Po ,seansie” wszyscy rzucili sie na stojaca w rogu sali
karafke wody. Wazna czescia wydarzenia jest rozmowa, cos na ksztatt
pracowniczego spotkania feedbackowego. OmawialiSmy postepowanie
naszych bohaterek: czy zachowywaty sie etycznie i czy jest wymogiem, aby
zachowywaly sie w ten sposob. Podczas wymiany mysli wychodzi na jaw, ze

nasze historie sa rozne i ze kazda osoba obserwowata losy kogos innego.

Jest to spowodowane uzyciem silnika narracyjnego napedzanego sztuczna
inteligencja, ktory oferuje indywidualny rodzaj uczestnictwa poprzez analize
systemdw percepcyjnych w czasie rzeczywistym. Bierzemy udziat w
interaktywnym wydarzeniu i nie mamy o tym pojecia. To rodzaj przewrotnej,
wielopoziomowej, manipulacyjnej partycypacji, ktéra rozpoczyna sie od
niepozornego, humorystycznego wrecz wplatania publicznosci w proces

ubiegania sie o prace w wymyslonym przez rezyserke koncernie.
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I am [VR]

Jednym z najciekawszych wizualnie, a najbardziej rozczarowujacym
teatralnie okazat sie projekt Susanne Kennedy i Marcela Selga I am [VR].
Skromny opis informowat o doswiadczeniu, ktore ma by¢ nowa odstona
teatru immersyjnego, jednak bardziej przypominat interaktywna gre
komputerowa. Na spowitej mrokiem scenie rozstawiono kilka polowych
namiotéw, do ktérych pojedynczo wprowadzono widzki i widzow. Po
natozeniu headsetu przenosiliSmy sie do dtugiego kanatu, zakonczonego
szklanymi drzwiami z poteznym uchwytem w ksztatcie uroborosa. Lektor
informowat, ze gra, w ktdrej sie znalezliSmy, jest naszym zyciem, w ktérym
mamy catkowita sprawczosc - ,when you think of fire, you are fire”. Po
przekroczeniu pierwszego ,portalu” przenosimy sie do dziwacznej
przestrzeni - opuszczonej fabryki z otwieranym dachem, o wielu pokojach.

Znajdowaly sie tam inne postaci zanurzone w wirtualnej rzeczywistosci.

Realizacja nie zaktada uzycia dotykowych kontroleréw VR, przez kolejne
etapy-poziomy prowadza nas oczy - jesli popatrzymy na pomieszczenie przez
kilkadziesiagt sekund, samoistnie sie tam przenosimy. Nasza wedrowka po
najréznorodniejszych zakamarkach (pokoju medytacyjnym, lesie czy sali
kinowej) konczy sie dla kazdej osoby uczestniczacej w ten sam sposéb -

spotkaniem z wyrocznia.

I am [VR] oferuje bogate doswiadczenie wizualno-kinestetyczne, zaktadajace
teleportacje miedzy kolejnymi przestrzeniami i latanie w przestworzach do
niczego niepodobnej planety, wsrdd kolosalnych form skalno-piaskowych, ale
na zachwycie estetycznym niestety nalezy poprzestac¢. Oprocz antycznego
finatu, nawiazania do rytuatu przejscia (wszechobecnego przeciez w grach

komputerowych) i lokalizacji wydarzenia - nie dostrzegam tam skrawka
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teatru.

Glitches i failures, czyli ambiwalentne

zakonczenie

Wirtualna rzeczywistosc i sztuczna inteligencja powoli wkraczaja do
polskiego teatru, jednak zanim na state sie w nim zadomowig, minie, w moim
odczuciu - wiecznos¢. Nowe technologie kusza rozmachem i
nieograniczonymi mozliwosciami, scenicznymi rozwigzaniami, o ktérych
zastosowaniu w klasycznym teatrze nie ma co marzyé. Opisane przeze mnie
projekty intrygowaty, i to nie tylko srodowisko teatrologiczne. Nie obyto sie
jednak bez technologicznej sztuki porazki (co zdaje sie bardzo ludzkim i
potrzebnym elementem), tego, co wszyscy dobrze znamy z wirtualnego
obcowania pandemicznego - zawieszania, wyrzucania, rozformatowywania,
naglych i niespodziewanych software’owych zwrotéw akcji. Minie tez troche
czasu, zanim przyzwyczaimy sie do zupetnie innej, lecz znanej juz z historii
percepcji. Czeka nas powrdt do kartezjanskiego podziatu na dusze (cyfrowa)
i ciato. Co najbardziej alienuje w doswiadczaniu VR - to brak sylwetki
ludzkiej. Spogladajac w dot, tam, gdzie powinnisSmy widzie¢ koficzyny, nie
widzimy nic procz pustej przestrzeni. Nasze ciato pozostaje w
socrealistycznych wnetrzach PKiN, a sensorium hula po ulicach Warszawy i

Tajwanu.
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Festiwale

Uprzejmie donosimy...

Jakub Drewnicki
Julia Urbanska

Miedzynarodowy Festiwal Kontakt w Toruniu, 21 maja - 12 czerwca 2022

Dwudziesta szdsta edycja Miedzynarodowego Festiwalu Kontakt w Toruniu
rozpoczeta sie 21 maja 2022 roku. Codziennie pokazywany byt jeden
spektakl z nurtu gtdwnego, czasem odbywaly sie wydarzenia towarzyszace, a
wszystko toczyto sie w bardzo spokojnej, majowkowej aurze. Renata
Derejczyk, dyrektorka Teatru im. Wilama Horzycy w Toruniu, podkreslata
zwigzek tegorocznej edycji z osoba Krystyny Meissner i jej wizja festiwalu:
,Chciatabym wrocic¢ do idei Kontaktu jako festiwalu, ktéry odswieza
spojrzenie polskich widzow, kreuje nowych lideréw teatralnej Europy,
pokazuje, jak bardzo - znéw! - potrzebujemy wspolnej rozmowy ponad
spotecznymi i ideologicznymi uprzedzeniami, polskimi partykularyzmami”.
Hierarchiczny model teatru, stojacy za potrzeba kreowania nowych liderow
sytuuje sie po stronie konserwatywnego status quo z figura rezysera w
centrum. Uznanie tradycyjnego modelu uwazamy za deklaracje polityczna.
Wsrod prezentowanych w ramach festiwalu przedstawien, to wtasnie te

wtracajace sie w rzeczywistosc i otwarcie podejmujace kwestie polityczne
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uznaliSmy za najciekawsze i szczegolnie warte przyblizenia czytelnikom i

czytelniczkom.

Niniejszy tekst jest podsumowaniem naszych doswiadczen i opinii, ktore
publikowaliSmy na biezgco w festiwalowej gazecie ,Donos”, prowadzonej na
zaproszenie organizatorow festiwalu i pod opieka redakcyjna Katarzyny
Lemanskiej. Sposrdd prezentowanych przedstawien wspottwércy i
wspottwdrczynie gazety jednogtosnie wyrdznili Piesni bez stow w rezyserii
Thoma Luza, ktére otworzyty gtdwna sciezke festiwalu. Formuta teatru
dramatycznego miesza sie tutaj z konwencja koncertu muzycznego. Jednym z
tropow przeprowadzajacych przez akcje sceniczng sq powracajace jak refren
tytutowe cykle Felixa Mendelssohna-Bartholdy’ego. Performerzy i
performerki (Fhunyue Gao, Mary Miribung, Daniele Pintaudi, Samuel Streiff,
Mathias Weibel) uruchamiaja nie-ludzkie obiekty i wchodza z nimi w relacje,
tym samym uwydatniajgc zachodzgce miedzy nimi przeptywy. Wykonuja
najprostsze czynnosci, takie jak otwieranie i zamykanie drzwi. W jednej ze
scen samochdd wyprowadzony jest na scene z ogromnej skrzyni. Artysci i
artystki wchodza do niego, pchaja go dookota sceny, trzaskaja drzwiami,
bawigc sie wytwarzanym podczas dziatania rytmem uderzen. Mikrofon
przypiety do maski samochodu nagtasnia uderzenia palcami i catymi dtonmi,
brzmigce jak stukot deszczu i grzmoty burzy - dzwieki towarzyszace podrozy
i wypadkowi. W Piesniach bez stéw nie mozna oddzieli¢ tego, co opowiadane,
od dZzwiekowych, niewerbalnych sposobow komunikacji. Uczynienie
wydarzenia pierwszoplanowym bohaterem reorganizuje myslenie o roli i
pozycji cztowieka w teatrze, wpisuje sie w optyke posthumanizmu;
przekierowuje uwage widza z bohatera ludzkiego na wszystko to, co na ogét
uwazamy za otoczenie czy tto. W scenie prezentujacej krajobraz po wypadku
napiecie wytworzone przez obraz powykrzywianej wypchanej sarny,

przyniesionej i utozonej troskliwie na scenie przez Mare Miribung, jest
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szczegOlnie dojmujace. Oczy sarny skierowane sa w strone widowni. To, co w
przedstawieniu Thoma Luza zachwyca szczegdlnie, to uruchomienie
nieoczywistych obszaréw percepcji, ktora jest takze jednym z gtownych
tematow widowiska. Doprowadza nas ono do koniecznosci redefinicji
poznawczych przyzwyczajen, co jest zwigzane z decyzja tworcéw i tworczyn
0 rezygnacji z antropocentrycznej perspektywy. Dramat nie jest tu wylacznie

udziatem cztowieka.

Program festiwalu obfitowat w interpretacje klasycznej literatury. Znalazty
sie w nim Noce i dnie Teatru im. Horzycy w Toruniu, Stracone ztudzenia
praskiego Divadlo na zabradli, Trzy siostry Teatru Narodowego I. L.
Caragiale w Bukareszcie. Z tych propozycji to wtasnie Trzy siostry, przez
wzglad na poruszane tematy, zainteresowatly nas najbardziej. Reinterpretacja
i przepisanie znacznej czesci oryginalnego tekstu umozliwia artystom i
artystkom probe diagnozy wspoétczesnosci w jej politycznym uwiktaniu,
pozwala na podjecie tematu toczacej sie wtasnie wojny i opieszatosci klas
uprzywilejowanych. Niewatpliwie zaskakujaca i interesujaca strategia
spektaklu w rezyserii Radu Afrima jest zastapienie charakterystycznych dla
dramatu i jego licznych inscenizacji momentéw ciszy i niedopowiedzen
dopisanymi do tekstu obszernymi i gestymi monologami bohaterek. Masza,
Olga i Irina méwia miedzy innymi o katastrofie klimatycznej i rosyjskim
faszyzmie. Publicznosé bombardowana jest ze sceny tekstem tak, ze w
nattoku stow niejednokrotnie gubig sie sensy. By¢ moze zawiera sie w tym
prawda o kondycji bohaterek i bohateréw, ktérych sprawczos¢ (takze ta
polityczna) ogranicza sie do deklaracji i stownego zaklinania rzeczywistosci.
Bohaterowie i bohaterki spektaklu to zyjacy marzeniami o lepszym Swiecie
przedstawiciele i przedstawicielki wyzszej klasy sredniej, dla ktérych nie ma
przyszitosci. Rzecz w tym, ze Moskwa nie jest juz utopijnym miejscem jak u

Czechowa: na projekcji widzimy brutalnie ttumione protesty i wtasnie z taka
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totalitarng i petna przemocy Moskwa konfrontuje nas Wierszynin.
Bohaterowie poddaja pod dyskusje aktualna sytuacje w Rosji ogarnietej
putinowska dyktatura i méwia o wspdtodpowiedzialnosci zachodnich elit za
obecny stan rzeczy. Zadna realna zmiana nie moze sie jednak wydarzyc.
Jedyna nadzieja na lepsze jutro poktadana jest w matym Bobim, biegajacym
po scenie w stroju kosmonauty, bedagcym symbolem przysztosci, oraz w

noszonym przez Natasze, otoczonym ztotym nimbem ptodzie.

Wyczekiwanym wydarzeniem byta premiera Zycia na wypadek wojny
zrealizowana przez ukrainskie artystki: Olene Boryszpolec, Zenie Doliak,
Alone Karpenko, Justyne Mohytycz, Jewhenije Nepytaliuk, Lene
Laguszonkowa i Jasie Sajenko. Spektakl zaczyna sie, jeszcze zanim widzowie
zajma swoje miejsca. Gdy pospieszani przez performerki wspinaja sie po
schodach, rozlega sie alarm. Po wejsciu do sali teatralnej styszymy
komunikat, ze tu jest bezpiecznie. Za pomoca przerysowanych gestow
performerki przeprowadzaja przez kolejne punkty instruktazu przetrwania w
trakcie wojny. Tworczynie skupily sie na przedstawieniu realiéw
zaatakowanej przez wojska rosyjskie Ukrainy. Dramaturzka Lena
Laguszonkowa skonstruowata tekst bazujacy na komunikatach
informacyjnych, skupiajac sie na tym, co nalezy lub czego nie wolno robi¢ w
sytuacji zagrozenia, np. ,w razie zagrozenia atakiem bombowym, zaklej

szyby tasma”.

Tematem zajmujacym tworczynie jest wypracowanie systemu wsparcia i
wzajemnej opieki, bazy wiedzy i kontaktéw. Spektakl zrealizowany zostat pod
opieka artystyczna Uli Kijak, z pospektaklowej rozmowy z twérczyniami
wynika, Ze bylta to praca kolektywna. Gtéwnym tematem przedstawienia jest
przemoc, szczegolnie wobec kobiet, na przyktad gwalt wojenny. Artystki

radza, jak przeciwdziata¢ niektorym z jego konsekwencji lub zminimalizowaé
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ryzyko smierci i dodatkowych obrazen. Dramaturgia pracuje nie tylko na
refrenicznym powtarzaniu instrukcji i gestow performerek, ale tez przez
ilustracje i projekty graficzne wyswietlane na tylnej scianie sceny, autorstwa
Justyny Mohytycz, ktore symultanicznie dopowiadaja i/lub odsytaja widzéw i
widzki do obrazow toczacej sie wojny. Poza projektami graficznymi, istotne w
spektaklu sa uktady choreograficzne, ktére niejednokrotnie zastepuja
narracje werbalng. Ciata performerek staja sie nosnikiem doswiadczanej
przemocy, a poprzez narzedzie rekonstrukcji artystki przywotuja jej obrazy.
Doswiadczenie traumy manifestuje sie w przykurczach, drgawkach,
konwulsjach i pozycjach ciat. W tym kontekscie powtarzane stowa i

instruktaze staja sie mantra, ktéra ma przynies¢ namiastke stabilizacji.

Z kolei przedstawienie Mazagan. Miasto opowiada historie zatozonej w XVI
wieku przez Portugalczykdw kolonii na terenie dzisiejszego Maroka.
Mieszkancy miasta z powodu splotu uwarunkowan geopolitycznych i opér
autochtonow zmuszeni zostali do ponownej podrézy, tym razem przez
Atlantyk, do Brazylii. Przywotujac te historie, twércy i twérczynie zadaja
pytanie o to, czym jest dom i jaki jest jego zwiazek z miejscem, w ktérym sie
znajduje. Spektakl w rezyserii Judyty Bertowskiej na podstawie dramatu
Beniamina Bukowskiego zagrany zostal w Wejscidwce, czyli teatralnej
kawiarni. Twércy i twérczynie (Anna Magalska, Joanna Rozkosz, Mirostawa
Sobik, Wojciech Jaworski, Niko Niakas, Grzegorz Wisniewski, Aleksandra
Zurawska, Sebastian Swiader, Bartek Warzecha, Katarzyna Rybarczyk, Alicja
Kostrzewska) zapraszaja nas do miejsca, w ktérym czujemy sie znacznie
swobodniej niz w teatralnych fotelach. Przedstawienie rozpoczeto sie od
wspolnego wystuchania nagrania, w ktérym wypowiadajace sie osoby
przywotywaty przedmioty i skojarzenia, zwigzane z ich rozumieniem domu.
W tym czasie performerzy i performerki wypakowywali walizki, w ktorych

znajdowaly sie rzeczy codziennego uzytku - namiastka domu. Publicznos¢
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siedziata w kole wyznaczajacym rowniez miejsce gry, blisko artystéw i
artystek podejmujacych liczne interakcje, ktére wydawatly sie
improwizowane, a z pewnoscia byty wtaczajace widzow i widzki w historie.
Tym, co z przedstawienia najbardziej zostaje w pamieci, jest atmosfera
wzajemnej troski. Twérczynie i tworcy siegneli po rytuat wspdlnego positku,
dzielac zupe wsrod publicznosci, tym samym pieczetujac wspolnote, ktora na
chwile miala okazje wytworzy¢ sie w ramach spektaklu. Nie kazdy jednak
miat okazje stac sie czescia tej wspolnoty, bo jedzenia nie wystarczyto dla
wszystkich. Zwigzane jest to z historiag Mazaganu: dom dla jednych tworzony
byt kosztem wypieranego i kolonizowanego Innego. Opowies¢
problematyzuje kwestie uchodzstwa i silnie pracuje w kontekscie
dramatycznej sytuacji w Biatorusi, na granicy polsko-biatoruskiej oraz wojny
w Ukrainie, cho¢ premiera spektaklu odbyta sie na dtugo przed tymi
wydarzeniami. Mazagan to dom peten codziennych przedmiotéw, pamigtek i
historii rodzinnych, miejsce, w ktorym zachowuja sie elementy tozsamosci,

rowniez tej zwiazanej z przynaleznoscia do wspdélnoty.
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Taniec

Battyckie interakcje

Ada Ruszkiewicz

Baltic Dance Platform w Tallinie, 19-21 maja 2022

Battycka Platforma Tanca (Baltic Dance Platform) to inicjatywa trzech
instytucji: estonskiej Soltumatu Tantsu Lava/STL, Litewskiego Centrum
Informacji o Tancu (Lithuanian Dance Information Centre) i L.otewskiego
Centrum Informacji o Tancu (Latvian Dance Information Centre). Jej celem
jest promowanie battyckiej sceny tanca wspotczesnego (zaréwno lokalnie, jak
i za granica), oraz poszukiwanie i inicjowanie nowych mozliwosci wymiany
doswiadczen. Powstanie Platformy wynikato z niedostatecznej reprezentacji
spektakli z krajow baltyckich na scenie europejskiej oraz braku
(instytucjonalnej) kooperacji pomiedzy Litwa, Lotwa i Estonia. Wspotpraca
pomiedzy organizacjami reprezentujgcymi poszczegolne kraje z zalozenia ma
przynies¢ lepsze efekty niz samodzielna dzialalnos¢ kazdej z nich. Gtdwnym
wydarzeniem Platformy jest odbywajacy sie co dwa lata showcase - za
kazdym razem w innym z krajéw partnerskich. Jego pierwsza, pilotazowa
edycja odbyta sie w 2019 roku w Wilnie jako czes¢ miedzynarodowego

festiwalu New Baltic Dance. Tegoroczng edycje (odbywajaca sie z rocznym
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opOZnieniem, spowodowanym pandemig), tym razem juz w peini niezalezna,
zorganizowano pod koniec maja w Tallinie. W programie znalazlo sie
dziewie¢ spektakli, szesnascie autoprezentacji, trzy warsztaty i dwa

wydarzenia towarzyszace.

Wart wspomnienia wydaje mi sie sposob selekcji zaproszonych artystek,
ktora odbywata sie dwuetapowo. Pierwszy etap zorganizowany byt na
poziomie krajowym - w kazdym z krajow trzyosobowe jury z nadestanych
zgtoszen wybierato maksymalnie dziesie¢ spektakli, dziesie¢ prezentacji i
trzy warsztaty. W drugim etapie piecioosobowe miedzynarodowe jury
decydowalo o tym, ktdre projekty ostatecznie znajda sie w programie
festiwalu. W efekcie spektakle prezentowane w ramach Battyckiej Platformy
Tanca tylez odzwierciedlaly realia sceny tanca wspotczesnego w
poszczegolnych krajach, co zainteresowania zagranicznych , ekspertek”.
Biorac pod uwage fakt, ze docelowa grupa odbiorcéw byta w duzej mierze
publicznos¢ miedzynarodowa, na jury mozna spojrze¢ niejako jak na grupe
testowq, przefiltrowujaca battyckie propozycje pod katem atrakcyjnych
formatéw i tematow zrozumiatych bez znajomosci lokalnego kontekstu.
Dokonana z takiej perspektywy selekcja teoretycznie mogtaby zwiekszy¢
zainteresowanie zagranicznych partnerek, producentek i innych
przedstawicielek branzy. Szczegdlny nacisk potozono bowiem na sieciujacy i
marketingowy potencjat showcase’u, umozliwienie lokalnym twdrczyniom
nawigzania miedzynarodowej wspotpracy, zdobycia wsparcia
producenckiego czy zaproszenh na festiwale. Wskazuje na to nie tylko format
samego wydarzenia, ale takze fakt, ze w jego ramach sfinansowano pobyt
ponad stu przedstawicielek zagranicznych instytucji zwiazanych z sztukami

performatywnymi.

Takie podejscie wybrzmiewato szczegdlnie mocno podczas pitching sessions
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- serii prezentacji, w trakcie ktorych wybrane artystki miaty dziesie¢ minut
na opowiedzenie o swojej praktyce i przedstawienie spektakli oraz kolejne
dziesieC na rozmowe z publicznoscia. Padajace z widowni pytania skupiaty
sie przede wszystkim na wymaganiach technicznych (rozmiarze sceny,
liczbie miejsc na widowni, elastycznosci pod wzgledem lokalizacji), jasno
wskazujagc na motywacje wiekszosci uczestnikdw i uczestniczek Platformy.
Zreszta czesc artystek wyprzedzita ewentualne komentarze, wtaczajac te
informacje do prezentacji. Dla mnie duzo ciekawsze byto jednak to, co
wytaniato sie nieco na marginesie i co dotyczyto ich sposobow pracy,
warunkow produkcyjnych, dotychczasowych wspétprac, edukac;ji,
zainteresowan czy ambicji. Tym bardziej ze tego typu narracje nie miaty
mozliwosci pojawic¢ sie w przypadku spektakli, pozbawionych komentarza
(nie liczac krotkich opisow dostepnych na stronie internetowej i w katalogu
festiwalowym). Dopiero te, dos¢ skrétowe informacje, w potaczeniu z
ogladanymi przedstawieniami (lub, w przypadku prezentacji, ich
fragmentami), umozliwialy lepsze zrozumienie charakteru sceny tanca

wspotczesnego w krajach battyckich.

Tu oczywiscie pojawia sie watpliwos¢, czy zasadne jest zestawienie ze sobg
spektakli z Litwy, Lotwy i Estonii i méwienie o jednej wspdlnej scenie
(czasami wydaje sie bowiem, ze poszczegolne artystki nie taczy nic poza
bliskoscig geograficzng, a i to - jesli weZzmiemy pod uwage miejsca ich
zamieszkania czy miejsca produkcji spektakli - nie zawsze jest prawda), oraz
czy spektakle wlaczone do programu Platformy mozna uznac za
reprezentacyjne dla poszczegdlnych krajow'. Mysle jednak, ze samo
pokazanie tych spektakli w ramach jednego wydarzenia jest wystarczajacym
powodem do przyjrzenia sie temu, jak poszczegélne spektakle ze soba
dialoguja (czy to na zasadzie podobienstw, czy kontrastu). W tym kontekscie

punktem wyjscia jest wiec pytanie nie o to, jaka jest specyfika sceny tanca w
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krajach battyckich, ale o to, jaki jej obraz wytania sie z Battyckiej Platformy
Tanca. Czy mozna mowic o jakiejs dominujacej estetyce, powtarzajacych sie
tematach lub formach? W jakich kategoriach mysli sie o tancu i czemu stuzy

taniec w festiwalowych spektaklach i prezentacjach?

Taniec jako nosnik znaczen

Cho¢ na pierwszy rzut oka tematy prezentowanych przedstawien wydawaty
sie réznorodne (mimo ze powtdrzyt sie na przyktad temat rodzicielstwa, a
takze odwotania do estetyki i motywdéw basniowych), wielu z nich
towarzyszyly podobne inspiracje. Punktem wyjscia wielokrotnie stawaty sie
wlasne doswiadczenia, nierzadko te zwigzane z tancem (mtodsze pokolenie
poddawato weryfikacji swoja edukacje, starsze - swoja kariere i pozycje). To,
co wydato mi sie jednak dos¢ zaskakujace, to ilos¢ materiatu tekstowego
pojawiajaca sie w spektaklach. Moim celem nie jest bynajmniej préba
rozliczania, ile byto (lub ile powinno bylo by¢) tanca w tancu, czy tez
postulowanie wprowadzenia sztywnych podziatdéw gatunkowych, raczej
dostrzezenie, jak silny byt wptyw teatru dramatycznego na prezentowane
spektakle. I nie chodzi tu wylacznie o obecnosé¢ tekstu, ale rowniez o sposob
budowania narracji, myslenie o ruchu przez pryzmat tekstu - jako czegos, co
mozna zdekodowac, co stuzy zilustrowaniu opowiadanej historii. I tak w
lotewskim Very good minutes choreografia opierata sie na serii interakcji
pomiedzy dwdjka tancerzy (Elina Gedina, Rudolfs Gedins) i stanowita
pantomimiczng inscenizacje tradycyjnie pojmowanej dynamiki w relacji
damsko-meskiej. Zreszta znaczacy jest juz sam opis spektaklu, ktory okresla
go jako rozmowe bez uzycia stéw’. Z kolei ogladajac Dance for an object and
child (litewskie przedstawienie poswiecone tematowi rodzicielstwa) mozna

byto odnies¢ wrazenie, ze funkcja tanca sprowadzata sie niemal wyltacznie do
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bycia przerywnikiem pomiedzy kolejnymi monologami i dialogami.
Choreografia wywodzita sie bezposrednio z tekstu. Przyktadowo, taniec
oparty na kotyszacym ruchu ramion (a w koncu i catego ciata), taczyt sie z
poprzedzajaca go rozmowa o usypianiu dziecka. Nieco inaczej wygladata
relacja pomiedzy tancem i tekstem w solowym spektaklu estonskiego
tancerza i choreografa Marta Kangro. Jego forma przypominata wyktad
performatywny (bedacy jednoczesnie artystyczna retrospektywa), w ktorym
obie warstwy (stowna i ruchowa) nieustannie ze soba dialogowaty,
uzupetniajac sie i komentujac wzajemnie. Ten pozorny brak autonomicznosci
tanca (istniejacego w silnej relacji do tekstu) z pewnoscia wynika czesciowo
z uwarunkowan instytucjonalnych. W Lotwie nie ma osobnej sceny dla
projektow choreograficznych, nie ma tez organizacji, ktora mogtaby
produkcyjnie wspierac realizacje przedstawien (wspottworzace Battycka
Platforme Tanca Lotewskie Centrum Informacji o Tancu petni przede
wszystkim funkcje informacyjne i popularyzatorskie i nie dysponuje ani
wlasna przestrzenia, ani budzetem). Do dyspozycji pozostaja wiec gtéwnie
instytucje teatralne, w ktorych dominuje model teatru dramatycznego.
Posrednio z takim uktadem wiaze sie jeszcze jedna kwestia, czyli
przyzwyczajenia widowni. W tym kontekscie praktyka wtaczania tekstu do
spektaklu (przede wszystkim w formie stownego komentarza) mogtaby
wynikac¢ z préby zminimalizowania abstrakcyjnosci ruchu, zbudowania dla
niego dodatkowego kontekstu, wzmocnienia przekazu i uczynienia
przedstawienia bardziej klarownym, przez co dostepnym szerszej

publicznosci.

Taniec jako forma dialogu z publicznoscia

Uwaznos$¢ na widzke, potrzeba bycia zrozumiang taczyta sie z refleksja nad

statusem publicznosci, nad charakterem relacji taczacej ja z performerkami i
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nad wspolnotowoscia doswiadczenia. Refleksja ta przejawiata sie nie tyle w
probie aktywizacji publicznosci (cho¢ pojawily sie oczywiscie przyktady
spektakli partycypacyjnych, takich jak estonski supersocial Siima Toniste i
Utive-Lydi Toompere), ile w tematyzowaniu jej obecnosci i samego aktu
patrzenia, miedzy innymi poprzez stwarzanie mozliwosci wyboru (a takze
zmiany) perspektywy. Najczesciej odbywato sie to poprzez poszukiwanie
alternatywnych (cho¢ niekoniecznie eksperymentalnych) rozwiazan dla
tradycyjnego uktadu przestrzennego: przearanzowanie sceny i widowni (przy
jednoczesnym utrzymaniu podziatu na aktywna scene i pasywna widownie)
lub umozliwienie widzkom swobodnego poruszania sie po przestrzeni gry.
Cho¢ na poziomie formalnym relacja z publicznoscia ksztaltowana byta za
pomoca podobnych metod, za kazdym razem byta ona rozumiana w nieco
inny sposob i stuzyta czemus innemu. Cztonkinie estonskiego kolektywu The
Biofilm Sisters w przearanzowaniu przestrzeni widziaty potencjat krytyczny i
polityczny, wynikajacy z ujawnienia braku neutralnosci spojrzenia. Wedtug
nich to, co i jak widzimy, zalezne jest od miejsca, z ktérego sie patrzy, a
pokazanie tego mechanizmu w ramach spektaklu moze utatwi¢ dostrzezenie
go w kontekscie pozateatralnym (w odniesieniu do formutowanych opinii,
pogladow politycznych itp.). Tego typu krytycznego namystu pozbawiony byt
z kolei spektakl-instalacja Olmeulmad: Sanctum textum* (kolejnego
estonskiego kolektywu, Olmeulmad). Przestrzenia dziatania byt w tym
przypadku podswietlony szescian stanowigcy podwyzszenie dla czterech,
splatanych w uscisku (ale pozostajacych w ciggtym ruchu) performerek,
wokot ktorego mogta przemieszczac sie publicznosc (co ciekawe, wiekszosé
0s0b zdecydowala sie pozosta¢ w jednym miejscu, korzystajac z
porozstawianych dookota taboretow). Sposéb aranzacji przestrzeni, cho¢
wydawat sie podyktowany przede wszystkim wzgledami estetycznymi,

jednoczesnie uruchamiat inne strategie odbioru, blizsze tym muzealnym niz
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teatralnym. Do sztuk wizualnych i zwiazanych z nimi przyzwyczajen
percepcyjnych odwotywat sie takze litewski tancerz i choreograf Dovydas
Strimaitis, ktéry swoje zainteresowania rozciggnietymi w czasie
powtorzeniami ttumaczyt miedzy innymi ich potencjalnym oddzialywaniem
na publicznos¢, mowiac, ze wobec monotonnosci choreografii do zmiany

dochodzi nie w samym ruchu, ale w spojrzeniu na ten ruch’.

Taniec jako narzedzie pracy spolecznej

Festiwalowe pitching sessions ujawnily jeszcze jeden, dos¢ istotny w
powyzszym kontekscie aspekt, a mianowicie potencjat wykorzystywania
praktyk tanecznych i choreograficznych do dziatan pozateatralnych. Tego
typu podejscie szczegdlnie czesto pojawiato sie w prezentacjach totewskich
choreografek i tancerek, ktére opowiadajac o swoich praktykach
artystycznych odwotywaty sie do doswiadczen pracy z lokalnymi
spotecznosciami (kolektyw LAUKKU, Kristine Brinina) i pracy z mtodzieza
(Agate Bankava) - czy to w formie spotkan warsztatowych, czy w ramach
pracy nad spektaklami (nierzadko o charakterze partycypacyjnym). W
przypadku litewskich artystek spoteczne zaangazowanie tgczyto sie z
zainteresowaniem kultura protestu i formatem badan artystycznych: Agniete
Lisickinaité opowiadata o swoim projekcie i spektaklu partycypacyjnym
HANDS UP, w ktorym sprawdzala i eksplorowata krytyczny potencjat gestu
uniesionych ramion (w réznych kontekstach i przestrzeniach), Vilma
Pitrinaité prezentowata fragmenty researchu RBL poswieconego figurze
buntownika/buntowniczki. Z nieco innego porzadku byly spektakle dos¢
klasyczne w formie, jednak odwotujace sie do spotecznie waznych tematdéw i
majace ambicje, by swoim oddzialywaniem wykroczy¢ poza teatr:

przedstawienie Routine of fear Jany Jacuki rozpoczeto w Lotwie dyskusje
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poswiecona przemocy domowej (po raz pierwszy na tak duza skale)*, THEO
litewskiego tancerza i choreografa Lukasa Karvelisa miat z kolei na celu
wprowadzenie do przestrzeni publicznej (dostownie - jako spektakl site-

specific, grany na przystankach autobusowych) tematu uzaleznien.

Mowienie i myslenie o Battyckiej Platformie Tafnca w kategoriach
generalizujacych, cho¢ kuszace i w jakims stopniu nieuniknione, oczywiscie z
gory skazane jest na porazke. Za kazdym ogolnikowym stwierdzeniem
podaza bowiem: ,nie liczac...”, ,z wyjatkiem...”. Do tego dochodzi poczucie,
ze decyzja o tym, o ktorych spektaklach i prezentacjach wspomnie¢, jest
kolejnym etapem selekcji (po tych dokonanych przez jury) i paradoksalnie
jeszcze bardziej zaweza mozliwos¢ zrozumienia specyfiki sceny tanca
wspotczesnego w krajach battyckich. W materiatach towarzyszacych
Platformie, przede wszystkim w wywiadach z jej organizatorkami,
kilkakrotnie padato pytanie o program i o probe jego charakterystyki.
Padajaca odpowiedz ,réznorodny” za kazdym razem wydawata mi sie nieco
rozczarowujaca, sprawiata wrazenia péjscia na latwizne. Teraz jednak
najchetniej sama uzytabym tego okreslenia. Ciekawa w tym kontekscie
wydaje mi sie refleksja Inty Balode (reprezentantki Lotewskiego Centrum
Informacji o Tancu), ktéra zwracajac uwage na estetyczne roznice pomiedzy
spektaklami z poszczegdlnych krajéw, zastanawiala sie nad tym, czy jest to
oznaka, czy tez raczej powdd braku interakcji i wspotpracy
miedzynarodowej’. Prawdopodobnie obie odpowiedzi sa poprawne, pojawia
sie wiec kolejne pytanie - na ile Battycka Platforma Tanca ma szanse to

zmieni¢? To jednak pokaza dopiero jej kolejne edycje.

Wz6r cytowania:
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Przypisy

1. Przy czym kwestia potencjalnej reprezentatywnosci wymagataby osobnej definicji i
rozwiniecia.

2. W oryginale: ,The production is intended as a bodily conversation without words between
a woman and a man”, https://balticdance.org/very-good-minutes/ [dostep: 27 VIII 2022].

3. Kategorie powtdrzen, wytrzymatosci oraz ekstremalnego czasu trwania spektakli jako
gtéwne obszary artystycznych zainteresowan pojawiaty sie zaskakujaco czesto, miedzy
innymi w prezentacji Gody Zukauskaité (Estonia) czy spektaklu Anny-Mariji Adomaityté
(Litwa). Ta fascynacja formalnymi aspektami choreografii wybrzmiewata w trakcie Platformy
na tyle mocno, ze - cho¢ niebezposrednio zwigzana z omawianymi przeze mnie tematami -
wydaje mi sie warta odnotowania.

4. Pokrewnym projektem, wspéttworzonym przez Jacuke, byto prezentowane w zesztym roku
w Warszawie Muzeum Dowodow Rzeczowych, majace rowniez internetowa wersje:
https://www.evidencemuseum.com/ [dostep: 27 VIII 2022].

5. W oryginale: ,Surprisingly (or not) the aesthetics in each country is quite different and
that is a sign that the fields have not been much interaction, or this is why they cannot
really interact?” - The Baltic dance field: developing, active and alive, z Ing LoCmele, Inta
Balode, Triinu Aron i Gintaré Masteikaité rozmawia Marie Pullerits,
https://balticdance.org/the-baltic-dance-fielddeveloping-active-and-ali... [dostep: 28 VIII
2022].

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/baltyckie-interakcje

22 - Baltyckie interakcje 330



didaskalia
Garels featnalea_

Taniec

Bezdech

Michalina Spychata
ICK Dans Amsterdam

We, The Breath

choreografia i pomyst: Emio Greco, Pieter C. Scholten, rezyseria swiatet: Pieter C. Scholten,
Maarten Heijdra, kostiumy: Clifford Portier, pejzaz dZwiekowy: Pieter C. Scholten, Salvador
Breed, Ayrton Speet, porady i badania dramaturgiczne: Florian Hellwig

premiera: 3 lipca 2022 w ramach Julidans. International Festival for Contemporary Dance

W ramach festiwalu Julidans w Amsterdamie, prezentujacego réoznorodnos¢
aktualnej sceny tanca wspdtczesnego, artysci ICK Dans Amsterdam
zaprezentowali spektakl inicjujacy cykl ich prac skupiajacych sie na
wspolnocie, pod hastem ,We”. We, The Breath to praca site-specific:
podkreslenie architektury i wykorzystanie kilku pozioméw budynku Westbeat

miato zbudowac¢ wielowymiarowe przezycie wspolnego oddychania.

Zaproszenie do chwili zatrzymania sie i nabrania oddechu zaczyna rezyser,
kierujacy widzéw do stojacej z boku matej kapsuly, ktora jest buforem
odcinajacym od Swiata zewnetrznego. Delikatne swiatto i nagranie

spokojnego oddechu wypetniaja to pozornie klaustrofobiczne pomieszczenie,
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w ktorym narastajacy dZwiek pomiedzy kazdym rozbrzmiewajacym wdechem
i wydechem artystki coraz bardziej styszalnie przeradza sie w delikatne i
coraz czestsze dzwieki fletu. Przerwy pomiedzy szmerem oddechu zmieniaja
czestotliwos¢, staja sie coraz krotsze i czestsze. Dla flecistki najwazniejsze
stato sie zbadanie momentu pomiedzy wdechem i wydechem, tego, co sie
dzieje ze stuchajacym, ktéry doswiadcza wydtuzenia czy skrocenia tego
momentu. Ograniczenie zewnetrznych bodZcéw ma przekierowa¢ uwage na

oddech stuchajacej osoby.

Widzowie, przechodzac dalej, kierowani sa do Rhino-space, ktérej nazwa nie
jest przypadkowa: przez przeszklenia wida¢ naturalnych rozmiarow rzezbe
nosorozca, umieszczong przed wejsciowymi drzwiami. RzeZba stoi pomiedzy
przejezdzajacymi tramwajami i toczacym sie miejskim zyciem, niczym Cerber
pilnujacy wejscia. Usytuowanie tutaj pierwszej czesci performansu jest
znaczace, to wyraz checi potaczenia Swiata zewnetrznego ze sztuka.
Wchodzac do przeszklonej przestrzeni petnej naturalnego swiatta dziennego,
mozna obserwowac zbierajaca sie widownie, ktora zachecana jest do
interakcji nie tylko ze soba nawzajem, ale rowniez ze znajdujacymi sie po
obu stronach schodéw duzymi ekranami. Rezyser swobodnie balansuje
miedzy ruchomymi obrazami a krotkimi rozmowami z widzami, pokazujac,
jak nasza obecnos$¢ odzwierciedlana jest w instalacji. W odpowiedzi na nasz
ruch z czarnego ekranu wytaniaja sie kolorowe fale, ktore zaczynaja wirowac
niczym poruszajacy sie w szklance wody atrament. Skonstruowana we
wspolpracy neurolozki, artysty medialnego, kompozytora i badaczki tanca
interdyscyplinarna instalacja ma za zadanie wizualnie odwzorowywac gesty.
Kazdy gest wptywa na nasze ciato, a przedstawienie tego w formie odbicia
lustrzanego, ktére ewoluuje na naszych oczach, dopasowujac sie do
sygnaléw, jakie wysytamy, przedstawia zaleznosci codziennych relacji

bazujacych na wzajemnych interakcjach.
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Drewniane schody, na ktérych kazdy moze usigs¢ jak i gdzie tylko chce,
zdaja sie duza tawka w parku, na ktérej wszyscy przysiedlibySmy po prostu
odetchnaé. Swoboda, jaka ten element wytwarza, przenosi sie na zachowanie
ogladajacych, ktérzy bez skrepowania szukaja wygodnego miejsca,
rozmawiaja, sprawdzaja, jak funkcjonuja umieszczone obok ekrany z
kolorowymi obrazami. Ten uktad umozliwia zajecie pozycji osoby
obserwujacej badz obserwowanej. Czes¢ widowni aktywnie performuje swoja
obecnos¢, a inni przygladaja sie, jak ich ciala staja sie czescia spektaklu, gdy

na ekranach pod wpltywem ich ruchéw zmieniaja sie ksztatty.

Beztroskie oswajanie sie z przestrzenig przerywa uaktywnienie sie kolejnego
elementu instalacji: zawieszone pod sufitem biate balony zaczynaja sie
wypelnia¢ powietrzem. Na widowni zapada cisza. Tworcy dobrze
przemysleli, jak kierowaé¢ uwaga widzow i widzek, aby nie przyttoczy¢ ich
liczba uzywanych elementéw, ale odkrywac przed nimi nowe fragmenty
opowiesci. Powoli peczniejaca niczym ptuca biata chmura skupia na sobie
cala uwage. Jej ruchom opadania i unoszenia zaczynaja towarzyszyé dzwieki
oddechu, do ktérego dotaczaja pomruki, stukniecia i ciezkie basy.
Zamieniajac sie w coraz gtosniejsza muzyke, wypekiaja przestrzen.
Widownia usadzona na drewnianym podescie czuje, jakby ktos pod nig
chodzit i bebnit w Sciany konstrukgji. Kilkanascie matych gtosnikow w
zetknieciu z konstrukcja budynku ozywia $ciany, ktére odbijaja rozchodzace
sie brzmienie i rezonuja z nim. Wibrujace dzwiekiem powierzchnie zdaja sie
tworzy¢ wspolny rytm z publicznoscia siedzaca w sali, ktéra dostraja sie do
odgtoséw wspdlnego oddychania, dochodzacych z kazdej strony, widzi rytm
oddechu w postaci unoszacej sie instalacji-chmury i czuje drgania
powierzchni schoddw, na ktérych siedzi. Po chwili za oknami pojawia sie
tancerka i powolnym, falujacym ruchem sunie wzdtuz przeszklonej sciany.

Nagle otwiera okno i wpuszcza do sali powiew chtodnego powietrza. Odgtosy
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miasta mieszaja sie z instalacja dZwiekowa. Temu potaczeniu towarzyszy
nagty okrzyk, ktory zaczyna sie zapetlac: nagranie oddechu przerywane jest
przez hasto, ktére dopiero po kilku powtorzeniach dociera do widzéw. Z
gtosnikdw ptynie nawotywanie: ,Just follow me”, ktore zaprasza w dalsza

podréz po tym hybrydycznym swiecie ztozonym z techniki i emocji.

Przejscie widowni przez szklane drzwi, potem przed budynkiem, przez
schody i korytarze az do sali w podziemiu jest jak powolna procesja.
Przewodniczka zdaje sie milczaca Eurydyka i metaforg oddechu, ktéry
nieustannie nam towarzyszy, ale o ktorym czasami zapominamy, bo wydaje
sie nam czyms$ pewnym i oczywistym, a jest unikalnym i niezbednym
elementem zycia. Posta¢ sprowadza grupe z podwyzszenia, z Ssamego szczytu
podestu az do podziemia, gdzie wchodzi sie w zamknieta przestrzen
wypelniona gtosna, szybka muzyka i ciatami, ktore nerwowo pulsuja za
szklang szyba w niecierpliwym oczekiwaniu. Nie jest to jednak mitologiczne
podziemie zmartych, a proba wyzwolenia sie od przyttoczenia Swiatem
zewnetrznym, znalezienia miejsca, w ktérym mozna na nowo odnalez¢ sie w

grupie, nie zatracajac przy tym indywidualnosci.

Coraz czesciej nawracajace zawotanie ,podazajcie za mng” przeradza sie w
muzyke niemalze klubowa. Mrok i tajemnica ustepuja miejsca zabawie i
ironii. Baza remiksu jest piosenka Eminema Without Me z 2002 roku,
méwigca z sarkazmem o miejscu artysty w swiecie muzyki. Piosenkarz
stwierdza, ze jest niezastapiony, poniewaz wywotat kontrowersje w swiecie
hip-hopu, gdzie robiacy zawrotna kariere bialy raper jest wyjatkiem. Smieje
sie ze swojej wyjatkowosci, ktéra jest podwazana, ale jednoczesnie

podtrzymywana przez plotki, pozwy i wyobrazenia innych ludzi.

Nieprzypadkowo wybrana zostata akurat ta piosenka. WySmiewane przez

Eminema narcystyczne przekonanie o niezastepowalnosci artysty jest w
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spektaklu podejmowane i rozgrywane podwdjnie. Z jednej strony tworcy
gtéwnym podmiotem ustanawiaja oddech, bez ktérego nie da sie zy¢ - i nie
jest to przeciez jedynie rodzaj przekomarzania sie ze stuchajacymi, a fakt. Z
drugiej pokazuja swoj dystans do tego, co robia, Swiadomie podchodza do
swojej pracy, chcac tworzy¢ cos waznego dla nich samych i miejsca, w
ktérym sie znajdujq, ale unikajq patosu. Dlatego tak wazne jest dla nich
przekraczanie granicy miedzy tworcami a widownia. Tancerze zapraszaja
ogladajacych, ktérzy btadza w przestrzeni w oczekiwaniu na dalsza akcje,

zaczepiaja ich i drocza sie z nimi.

Pulsujacy rytm, wyjSciowy w piosence Eminema, staje sie ttem dla tanca, ale
zostat przez artystow zdekomponowany i poprzetykany momentami ciszy.
Istotne sa odgtosy, jakie w tych przerwach wydaja ciata tancerzy. Tupniecia,
szurniecia, wzdychania i cmokania staja sie czescia muzyki. Zaskakujace jest
réwniez, jak odtworzone zostaja fragmenty piosenki, ktore nabieraja
ciekawych barw. Moment, gdy Eminem zmienia swoj gtos na piskliwy i
skrzeczacy, niczym po wdychaniu helu, wprowadza do piosenki rodzaj
dialogu, ale réwniez jest sposobem przedrzezniania siebie. Ten zabieg
zostaje odtworzony na scenie, co uwydatnia satyre i pokazuje mozliwosci
tancerzy. By osiagnac¢ pozadany efekt, zatykaja sobie nosy dtonmi i chdralnie
rapuja kawatki tekstu, przeplatajac to wybijaniem rytmu rekami na podtodze.
Doktadne stukniecia palcami, piesciami czy wierzchem dtoni idealnie
odwzorowuja klubowy bit. Tancerze przez caly spektakl wykazuja sie
perfekcyjnym warsztatem, zgraniem grupy, uwaznoscia na swoje ciata i

obecnos¢ widzow.

W choreografii nie brakuje idealnej synchronizacji, ale rowniez solowych
wyczynow, ktore podkreslaja réznorodnos¢ zespotu. Praca na kontrastach

ma uwydatni¢ drobne niuanse, jak przemieszczajaca sie wsrdod tancerzy
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personifikacja oddechu, ktora ma wtasny staly rytm i sposob poruszania. Gra
Swiatlem ma nawigza¢ do wolnosciowego disco, ktore w latach
siedemdziesiatych byto oaza spotecznosci LGBT+. Swidrujace pasy $wiatet
wprowadzaja w buntowniczy trans, ktéry skupia sie na réznorodnosci ciat
tancerzy i tancerek, do ktorych dostep, wspotuczestnictwo i przyzwolenie na
obserwowanie ich relacji dostaliSmy w momencie wejscia do podziemnego,
schowanego swiata po przejsciu kilku pomieszczen otwartych nawet dla oka
przypadkowego przechodnia. Ta droga staje sie testem naszych zachowan,
buduje pancerz ochronny przed wrogoscia. Cho¢ nie ma bezposredniego
odwotlania do wspdlnotowosci oséb nienormatywnych, to poprzez intymnosc
doswiadczenia, otwartos¢ i wyzwolenie swoich cial artysci uzywaja tanca
jako narzedzia budowania wspoélnoty, a nie jako rozrywki. Drobne swiatetka
umieszczone na scianie na metalowych szynach poruszaja sie, wprowadzajac
kolejna warstwe ruchu, ale tez tworzac rézne konfiguracje - od krecacych sie
niczym kula dyskotekowa kot do powolnych, zegarowych sekwencji. Cho¢
wida¢, ze choreografia ma trwala strukture, jest tu tez miejsce na wktad
wtasny tancerzy, mikroimprowizacje i interakcje z widownia, takie jak
zlapanie za reke czy znalezienie kontaktu z konkretnym widzem czy widzka.
W ciasnej i ciemnej piwnicy, gdzie widownia jest bardzo blisko wykonawcdw,

gesty te sa nieustannym podtrzymywaniem bliskiego kontaktu.

Zwienczeniem i catkowitym przekroczeniem czwartej sciany jest zakonczenie
spektaklu: tancerze i tancerki przebieraja sie w prywatne ubrania i dotaczaja
do widowni. Rozbrzmiewa piosenka w stylu disco, a artysci zapraszaja
widzow i widzki do wspolnego wejscia na scene i tafica. Ten moment
pojednania jest spelnieniem idei, ktora jest podstawa projektu: pod wpltywem
kolektywnego tanca, muzyki i emocji ciata dostrajaja sie do siebie nawzajem i
wszyscy zaczynajg razem oddychac. Przyspieszony oddech i chwila

zapomnienia na parkiecie staja sie upragnionym momentem potaczenia i
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zatrzymania chwili wewnetrznego spokoju. W tym momencie, pomiedzy
zaplanowanym spektaklem, oklaskami a prawdziwym zakonczeniem i
opuszczeniem budynku, powstata przestrzen do trwania w chwili bez

zadnych konkretnych oczekiwan.
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Trwaj w ruchu, badz

Pamela Bosak

Krakowski Festiwal Tanca , Tu i teraz w nieskonczonosc¢”, Krakowskie Centrum
Choreograficzne, 1-7 sierpnia 2022

W sierpniu 2022 roku odbyta sie druga edycja Krakowskiego Festiwalu
Tanca pod hastem , Tu i teraz w nieskonczonosc¢”, organizowanego przez
Krakowskie Centrum Choreograficzne. W programie festiwalu oprocz
spektakli organizatorki zaproponowaty liczne wydarzenia towarzyszace.
Wsrod nich wystawe fotografii z pierwszej edycji KFT autorstwa Klaudyny
Schubert, spotkania online ,Nieskonczone ciato” z Wojciechem Klimczykiem,
warsztaty grupy krytycznej z Hannag Raszewska-Kursg, warsztaty ruchowe
dla poczatkujacych i Srednio zaawansowanych, w tym poranne warsztaty
plenerowe i gaga oraz Visual Ambient Jam Session, obejmujace ambient jam
w improwizacji Pawta Pruskiego i live photo session realizowane na zywo
przez Klaudyne Schubert. W programie gtdéwnym znalazly sie trzy premiery:
projektu z seniorami w ramach Grantéw Wyszehradzkich, ktéry realizowany
byt réwnolegle w trzech krajach z réznymi grupami, rezydencji
Krakowskiego Centrum Choreograficznego oraz spektaklu Wojciecha

Klimczyka i Marty Wotowiec.
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Reprodukcja, imitacja, konfabulacja

Festiwal rozpoczat spektakl The Lion’s Den' w choreografii i wykonaniu
Johany Pockovej i Sabiny Bockovej. Z poczatku wszystko wydaje sie state i
rytmiczne, cho¢ tancerki wykonuja synchroniczne ruchy kazda po swojemu.
Z czasem w energicznych i mocno powtarzalnych gestach zaczynamy
rozpoznawac znane z publicznych wystapien politykow gestykulacje. A potem
rytm zostaje przerwany. Ciata poruszaja sie juz w slow motion. Artystki
oddalaja sie od widzow z powidokami wczesniejszych gestow, spowolnionymi
minami na wczesniej niezwykle ekspresyjnych twarzach. Nadal po dwoch
stronach, w kontakcie bardziej z publicznoscia niz ze soba nawzajem,
artystki ktada sie na podtodze, skulone, zmeczone, ciezko oddychajace.
Rozpoczyna sie scena, w ktdrej swiatto, dym i gtos odgrywaja gtéwna role i
staja sie pelnoprawnymi performerami The Lion’s Den. Po chwili ciszy i
spokoju artystki wlaczaja megafony i zaczynaja Spiewac I Want You Badly,
podnoszac sie z podtogi. Dzwieki wydobywajace sie z megafonu sa
skrzekliwe, chrzeszczace, przestaja brzmiec jak ludzkie gtosy. Pojawia sie
swoisty tréjgtos, do ktorego dotacza muzyk, od poczatku towarzyszacy
tancerkom. Przesterowana komputerowo i na zywo muzyka tworzy gtebie.
Stowa utworu powtarzaja sie, catos¢ nabiera powagi, atmosfera z kazda
minuta staje sie coraz bardziej gesta. Za gestos¢ w tej scenie odpowiada
takze dym zastaniajacy czes¢ przestrzeni scenicznej i bedacy niemym
performerem tej sceny. Rozptywajacy sie w powietrzu dym wspétgra z
muzyka i spiewem, w swietle wyglada jakby tanczyl, kleby wiruja nad
gtowami artystek i uktadaja sie w niecodzienne ksztalty, tworzac kolejny
wymiar spektaklu. Z kazda kolejna scena robi sie coraz ,ciezej” i tak
pozostanie juz do konca. Dym opada, gdy artystki wstaja z podtogi. W

kolejnej i przedostatniej scenie staja przed publicznoscia blisko siebie,
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chwytaja sie za szyje, pozostajac w mocnym uscisku. Nie do konca wiadomo,
ktora reka jest czyja - performerki tworza kolejna iluzje, zaczepiaja sie
dtonmi, stukaja po ramieniu, dotykaja po gtowie. Wracaja na chwile do
gestow z poczatku spektaklu, przyspieszaja je, przechodza z jednego w
drugi. Precyzyjne i szybkie zmiany wytwarzaja swoiste napiecie;
intensywnosc¢ pracy twarzy i emocji obu artystek mocno odbija sie na
atmosferze spektaklu i odbiorze emocjonalnym ruchowej narracji. Tancerki
przemieszczaja sie na tyt sceny i zaczynaja poruszac sie po catej przestrzeni.
Idealnie wypracowane podskoki, struktura pracy nég i stop przywodzi na
mysl znana scene z Jeziora tabedziego. Na koncu, kiedy stang jedna za
druga, co jakis czas powtarzajac przetworzone z poczatku gesty i miny,
zostanie juz tylko dZzwiek, sSpiew, gtos. Smuga swiatta i brzmienie. Obraz.
Wszystko sie wyciszy i uspokoi. Na to czekaliSmy i to nas wzrusza. Po prawie
pieédziesieciu minutach chcemy odetchna¢. Wydobyte z publicznych
wystapien gesty politykow i 0sob z telewizji zostaja zreprodukowane i
wyolbrzymione, zagrane i zatanczone do muzyki, bez stéw, zapetlone, jeszcze
bardziej ,hatasliwe”. Bez kontekstu i gtosu wydaja sie Smieszne i ghupie,
niepotrzebne. Artystki wywarzaja przestrzen podziatéw i manipulacji,
jednoczesnie same bedac podatne na wyplywy z zewnatrz, chocby muzyka,
ale i publicznosci. Rozpoznajemy swiat, do ktorego nas zapraszaja, i
wchodzimy do swiata wyselekcjonowanych gestéw. Byé moze rodzaj
niepewnosci (co dalej?) potaczony z ironiczna i sarkastyczng wymowa
spektaklu pozwala nam krytycznie spojrzec na istniejagce w mediach i znane z
politycznego Swiata manipulacje. W spektaklu manipulacja odbywa sie na
poziomie nastroju i tadunku emocjonalnego scen. Artystki zmieniajg w
trakcie trwania The Lion’s Den swoje role. Nie zawsze sa liderkami sytuacji,
czasem staja sie jej ofiarami. Bawia sie ,postawa przywodcy”, ubrane w

garnitury, z wlosami ulizanymi do tylu badaja granice miedzy meska a
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kobieca energia. Czy sq razem? Czy przeciw sobie? OdpowiedZ by¢ moze jest

pomiedzy gestami.
Zyjcie dlugo i szczesliwie

Drugiego dnia festiwalu odbyta sie premiera The voice of seniors’, w
koncepcji i choreografii Barbary Bujakowskiej i Karola Miekiny, z muzyka
F.ukasza Laxy’ego (ktdry towarzyszy seniorom na scenie). W projekcie wzieto
udziat osiem seniorek i dwoch senioréw. Spektakl powstat w ramach Lifelong
Art in V4 countries, miedzynarodowej inicjatywy (wspotpraca OFF
Foundation - Hodworks company w Budapeszcie, Divadlo na cucky w
Otomuncu i Krakowskiego Centrum Choreograficznego), ktorej celem byto
odkrycie ,nowych form zaangazowania senioréw w aktywnosci artystyczne i

pogltebienie dialogu miedzypokoleniowego”’

. Krakowscy seniorzy wraz z
rezyserka skupili sie na pracy z gtosem i ruchem. Prawie godzinny spektakl

zakonczyly owacje na stojaco i wspdlny taniec artystow i publicznosci.

Barbara Bujakowska to artystka postugujaca sie od lat indywidualnym
jezykiem. W The voice of seniors nie mogto zabraknaé charakterystycznego
dla niej poczucia humoru, struktury dramaturgicznej ztozonej z
pojedynczych, domknietych scen i nagran wideo, a takze kolorowych
kostiumow. Pojawily sie tez tragikomiczne teksty i wyrazista, przesadzona

gra aktorska.

Po dwdch stronach sceny na ustawionych pod sciana krzestach siedza
seniorzy. Przechodza z jednej strony na druga, siadaja po przeciwnej, az na
scenie zostaje jedno z nich, oswietlone reflektorem. W ten sposéb poznajemy
kazdego z performerow. Za ich plecami wyswietlane sa filmy, na ktorych w

codziennych ubraniach, bez makijazu dokanczaja zdania zaczynajace sie od:

24 - Trwaj w ruchu, badz 341



,Lubie”, ,Nie lubie”, ,Przyjemnos¢ sprawia mi”. Te i inne odpowiedzi

zawarte w projekcjach beda towarzyszyty catemu spektaklowi.

Spektakl sktada sie ze scen, ktére taczy temat starosci i szczescia. Rezyserka
wraz z artystami probuje przemodelowac stereotyp bycia emerytem.
Wypowiedzi sa szczere, proste i odwazne, niektére zaskakujace i zabawne,
inne smutne i cierpkie. Dotycza tesknoty za tym, co byto, a czego juz nie ma;
zalu, ze czegos sie nie zrobito, ze sie czegos bato - ale i radosci z zycia, z
wnukdéw czy codziennego wyprowadzania psa. Sa docenieniem codziennosci:
ciszy i spokoju, czasu na czytanie ulubionych ksiazek, ale tez wyrazem
strachu przed samotnoscia i potrzeby bliskosci i samoakceptacji. Wszystkie
odpowiedzi przektadaja sie bezposrednio na scene. Jedna z pierwszych jest
wspolny taniec, w ktérym kobieta ubrana na czerwono staje sie dyrygentka
prostej choreografii wykonywanej przez pozostatych. Potem liderzy zmieniaja
sie, nastepuje kilka zabawnych przepychanek, po czym dyrygentka , ginie” od
udawanego strzatu z banana, a za nig kolejno upadaja inni. W kolejnej czesci
spektaklu pojawiaja sie takze solowe wystepy: tance, Spiewy, recytowanie
wierszy, opowiadanie historii, a nawet zabawa popularnym lip sync. Ruch,
przemieszczanie sie po scenie 1 ustawienie w przestrzeni stajg sie
operatywna strategig choreograficzng, w ktorej prostota i wyrazistosé
odgrywaja gtdwna role. Szczegdlnie w kontekscie szczescia, do ktorego daza
seniorzy, i bliskosci, ktérej pragna i potrzebuja. Wspolne silent disco czy
wolny taniec-przytulaniec wprowadzaja atmosfere ciepta i czutosci,
wzajemnego wsparcia i zabawy. Kiedy na koncu seniorzy wyjda do
publicznosci, wciagajac ja do tanca, nikt nie odmowi i wszyscy zakoncza
spektakl wspdélnym beztroskim szalenstwem, trzymajac sie za rece. Czy to
jest recepta na szczescie? Odpowiedz na to pytanie tworcy spektaklu

pozostawiaja kazdemu ogladajacemu.
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Fan fiction: co by bylo gdyby?

Entschuldigung! Café Miiller to groteskowy kabaret, cos wiecej niz taniec.
To historia z zycia, forma rozrywki z gorzkimi wstawkami. To perfekcja
gestéw, pracy z rekwizytem, czasu i estetyki Swiatet. To Smiech, zale i

wspomnienia, marzenia i fantazje.

Café Miiller Piny Bausch to krotki spektakl z udziatem szesciorga aktoréw, w
ktorym gtowna role odgrywaja upadki, chodzenie, przemieszczanie sie
miedzy kawiarnianymi meblami, ruch w ciemnosci. Spektakl interpretowano
jako opowies¢ o samotnosci, o nieobecnosci emocji, o tesknocie. I o tesknocie
jest tez Café Miiller Dominika Wiecka. O swoistej tesknocie za czyms, czego
nie ma, a co mogtoby byé, o emocjach towarzyszacych wyobrazaniu sobie
alternatywnych scenariuszy zycia. Jednoczesnie to obraz tego, co ,tu i teraz”,

wzbogacony o inspiracje ze spektaklu Bausch.

Spektakl rozpoczyna dzwiek stukajacych obcaséw. W ciemnosci widocznych
jest tylko kilka fragmentow podtogi. Delikatne smugi Swiatta muskaja
przestrzen sceniczng. DZwiek roznosi sie po sali, dociera do publicznosci
bardzo szybko i réwnie szybko znika. Z poczatku nic wiecej sie nie dzieje. A
potem pojawia sie Dominik Wiecek. Zdyszany zatrzymuje sie w biegu,
rozglada sie i znéw wybiega. Scena ta trwa dos¢ dlugo, zmieniaja sie rytmy
wbiegania i wybiegania, czas trwania stania czy szukania wlasciwych drzwi,
by znow opusci¢ scene. Tak jak stukot obcaséw wplywa na warstwe
dZzwiekowa spektaklu, tak obcisty kombinezon odstaniajacy ramiona i szyje
(przywodzacy na mysl sukienki wykorzystywane w spektaklach Piny Bausch),
a takze ciezki ptaszcz wplywaja na estetyke i sposdb poruszania sie

performera.
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Spektakl ma forme artystycznego kabaretu, w ktorym kazdy z pojedynczych
wystepéw wykorzystuje nowa strategie performowania. Pojawia sie scena
walki z cieniem, w ktdrej artysta porzuca obcasy na rzecz szybkich ruchow,
ktore przypominaja te ze sztuk walki i zadawania precyzyjnych ciosow. By¢
moze cien jako przeciwnik staje sie pewnego rodzaju metafora nieznanej
przysztosci i niezmienionej terazniejszosci. Café Miiller rozpulchnia odbior
spektakli Bausch, unowoczesniajac pomysty i struktury zaproponowane

przez ikoniczna choreografke.

Nosniki, Wodniki i Inni

W kolejnych dniach festiwalu widzowie zostali zaproszeni na polska premiere
The Others w wykonaniu Anton Lachky Company, premiere rezydencji
Krakowskiego Centrum Choreograficznego w ramach Krakowskiego
Festiwalu Tanca Tymczasowe nosniki krajobrazu Aleksandry Bozek-
Muszynskiej i Gieorgija Puchalskiego, i w przedostatnim dniu na premiere
produkcji Krakowskiego Centrum Choreograficznego, Nowohuckiego
Centrum Kultury Guppy 13 w rezyserii Wojciecha Klimczyka i choreografii

Marty Wotowiec.

The Others w wykonaniu tancerzy Antona Lachky’ego to spektakl zarowno
dla dorostych, jak i dla dzieci: opowies¢ o plastikowym swiecie, w ktérym
jedyna rozrywka i codziennym zajeciem jest taniec czworki przyjacidt, a
proba ucieczki jest surowo zabroniona i karana. Bajkowa narracja
towarzyszy tancerzom i widzom przez caly spektakl, ilustrujac dziatania
sceniczne, jednoczesnie zawezajac pole do wiasnej interpretacji. Na wielkiej
scenie nie ma zadnej scenografii. W swiecie, w ktérym rozgrywana jest

opowies¢, nie ma, poza tancerzami, innych zywych stworzen. Stroje tancerzy
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sq rownie ubogie jak otoczenie, a niektére z postaci, cho¢ marza o czyms
wielkim i nowym, nie dziela sie tym ze wspéttowarzyszami. Czuja sie inni i
probuja codziennym tancem urozmaici¢ sobie kolejny dzien w nudnym i
niekolorowym otoczeniu. Taniec jest bardzo szybki i precyzyjny, a muzyka

skoczna i radosna.

Pewnego dnia w osobliwym Swiecie nieprzenikalnych scian pojawi sie
szalona wiewiorka, ktorej obecnosé da bohaterom nadzieje na wydostanie sie
do Swiata petnego koloréw. Powtarzalnos¢ gestow i sekwencji, wciaz w tym
samym, energicznym tempie staje sie nudna i przewidywalna, i cho¢ scena
pogoni za wiewidrka wydaje sie ciekawa i inna niz pozostate, traci sie nia
zainteresowanie, gdyz poprzedzajace ja sceny bazuja na widocznym
schemacie, ktory szybko przestaje zaskakiwaé. By¢ moze taki rodzaj
dramaturgii szybkosci i niezmiennosci ma szanse utrzymac¢ uwage mtodszego

widza.

Spektakl Oli Bozek-Muszynskiej Tymczasowe nosniki krajobrazu odwotuje sie
do jej solowej pracy z 2013 roku I know MNe.Thing*. Tym razem artystka nie
pojawia sie na scenie, do zmierzenia sie z materiatlem z przesztosci zaprosita
tancerza Gieorgija Puchalskiego. Zastanawia sie, w jaki sposob jej wlasne,
tozsamosciowe archiwum zostanie zinterpretowane i przetworzone przez
kogos innej ptci i z innego pokolenia. Pytanie, czy publicznos¢, ktora nie
widziata pracy z 2013 roku, ma szanse zlapac analogie, odniesienia do
pewnego rodzaju doswiadczenia i czy w ogo6le musi to robié. Czy tytutowa
tymczasowos¢ zaktada, ze odbidr przez dany nosnik (w tym przypadku ciato i

wykonanie Puchalskiego) jest ulotna i ,na jakis czas”?

Choreografka dekonstruuje prywatne archiwum, oddajac innemu tancerzowi
kontrole nad wtasnym materiatem ruchowym. Ciato-nosnik Puchalskiego

staje sie tez niejako odbiorca i przekaznikiem jej uczué, mysli i ruchowe;
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przesztosci. Artystka uaktualnia dawne rekwizyty i uwspotczesnia
kompozycje choreograficzne, korzystajac z bagazu doswiadczen i fizycznosci
tancerza, z ktérym wspétpracuje. Korzysta z modelu kwadratu
komunikacyjnego i w ten sposob buduje nie tylko strukture choreograficzna i
poszczegolne sceny, ale i dramaturgie odbioru catego spektaklu. Wyrazny w
modelu i spektaklu podziat na ptaszczyzne faktow, reakcji, apelu i ujawnienia
siebie staje sie forma wypowiedzi i kontaktu z widzami, ktéry w jednej ze
scen, kiedy tancerz niemo poprosi o wspolne wyklaskiwanie rytméw, stanie
sie nawet bezposredni. Czy nosnikiem moze by¢ takze samo wspomnienie
przesztosci, przeksztatcone na terazniejsze ,tu i teraz”? Nie wiem. I mysle,
ze z tym ,nie wiem” dobrze jest sie czasem zaprzyjaznic¢, tak jak zrobili to

tworcy.

Ostatnig premiera na festiwalu byt Guppy 13 w wykonaniu Wojciecha
Klimczyka i Marty Wotowiec. Spektakl mato taneczny, bardziej ruchowo-
muzyczny, inspirowany podwodnym swiatem i tworczoscia Basa Jana Adera,
holenderskiego artysty konceptualnego, twércy filmowego, performera i
fotografa. Jego prace polegaty na fotografowaniu lub nagrywaniu
autodestrukcyjnych upadkéw na granicy bezpieczenstwa (jak upadek z
rowerem do wody w Fall IT). Ukoronowaniem jego tajemniczosci i
romantycznosci byla proba przeptyniecia Atlantyku, w ktérej
najprawdopodobniej zginal, a jego ciata nigdy nie odnaleziono. Te fascynacje
wykorzystuja takze tworcy spektaklu Guppy 13, jednak ich wyprawa celowo

nie zawiera w sobie tego ryzyka i niebezpieczenstwa.

Swiat, w ktérym poruszaja sie bohaterowie rejsu, jest powolny i monotonny.
Ciagte zmiany kostiuméw przywodza na mysl zwiazane z woda postaci
zeglarza, rybaka, rozbitka czy plazowicza, a nawet lwa morskiego. Artysci

wymieniaja sie ubraniami, nigdy nie wygladaja tak samo, troche jakby trudno
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byto im sie spotka¢ w tym samym miejscu, w podobnym czasie czy przy
podobnej pogodzie. Za kazdym razem, gdy sie przebieraja lub rozbieraja,
precyzyjnie rozktadaja ubrania, nawigzujac niejako do performansu Adera All
my clothes. Ich relacja jest skomplikowana. Z jednej strony sa obok siebie,
jednak nawet kiedy na siebie patrzg, ich wzrok i ruchy sa nieco mechaniczne.
,Podwodne osoby” zawieszone miedzy zyciem a Smiercia, w wodzie i pod
woda, powolne upadki i przedziwne piosenki skomponowane przez
Wojciecha Klimczyka i Filipa Koguta tworza Guppy 13. Sceny sktadaja sie na
abstrakcyjng, wsobna opowies¢ o kresie zycia i bezkresnosci oceanu, o ciszy,
nudzie i samotnosci, ktéra moze skonczy¢ sie katastrofa. Jedynie wolno

uplywajacy czas wydaje sie realny.

Koniec (z) tym-czasem

W programie festiwalu znalazly sie takze solo Dominiki Wiak Miss Piece
(recenzja w numerze 169-170 ,Didaskaliow. Gazety Teatralnej”) i Ramony
Nagabczynskiej Czesci ciata (krétki opis work-in-progress spektaklu, wtedy o
roboczym tytule O twarzy, w numerze 153), ktére zamykato festiwal. Obie
prace niezwykle precyzyjne, tak rézne i jednoczesnie podobne, w
emancypacji raz kobiecego gtosu, raz kobiecej twarzy, walczace ze
stereotypami, podwazajace patriarchalne wymogi i normy stwarzaja nowe

strategie przetrwania i funkcjonowania w swiecie.

Idac za hastem przewodnim festiwalu, organizatorki postrzegaja pojecie
czasu jako nieodtaczne od ciata, a nieskonczonosé jako mozliwa w ruchu. W
pewnym stopniu niektore z zaproszonych na festiwal spektakli te postulaty
spetniaty - przede wszystkim w swoich koncepcyjnych zatozeniach,

transformacjach czy zadawanych za ich pomoca pytaniach.

24 - Trwaj w ruchu, badz 347



Wzér cytowania:

Bosak, Pamela, Trwaj w ruchu, bgdz, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2022 nr
171, https://didaskalia.pl/pl/artykul/trwaj-w-ruchu-badz.

Z numeru: Didaskalia 171
Data wydania: pazdziernik 2022

Autor/ka

Pamela Bosak - doktorantka nauk o sztuce, redaktorka, tancerka.

Przypisy

1. W jezyku angielskim tytul oznacza niebezpieczne, przerazajace miejsce lub sytuacje, w
jezyku polskim nie ma bezposredniego przetozenia tego idiomu, bo ,jaskinia lwa”, oznacza
cos nieco innego (miejsce, w ktérym ktos$ grozny jest u siebie, jest panem sytuacji), dopiero
zwiazek frazeologiczny ,i$¢ jak w paszcze lwa” zbliza sie troche do ,the lion’s den”,
oznaczajac pojscie w najbardziej niebezpieczne miejsce.

2. ,Projekt sktada sie z trzech etapow. W fazie przygotowawczej, w trakcie kilkudniowego
warsztatu, artysci z trzech panstw opracowali wspdlnie metodologie procesu twérczego,
opierajac sie na swoich dotychczasowych doswiadczeniach pracy z grupami spotecznie
wykluczonymi. W kolejnym etapie, trwajacym 14 tygodni, uczestnicy i uczestniczki pod
kierunkiem artystéw przygotowuja spektakl, ktory zostanie zaprezentowany podczas
Krakowskiego Festiwalu Tanca. Projekt zakonczy spotkanie podsumowujace, ktére obejmie
projekcje krotkich reportazy dokumentujacych prace wszystkich trzech zespotéw”.
https://nck.krakow.pl/kcc/projekt-artystyczny-dla-seniorow/ [dostep: 10 VIII 2022].

3. Zob. https://nck.krakow.pl/kcc/projekt-artystyczny-dla-seniorow/ [dostep: 10 VIII 2022].
4. ,Prace nad solo zaczelam od rozwazan na temat swojej tozsamosci, moich rol jakie pehie
i doswiadczenia, jakie juz zdobytam. Zauwazytam, ze im wiecej widze i wiem, tym bardziej
uswiadamiam sobie, jak mata w tym wszystkim jestem i jak duzo jeszcze przede mna
(niezaleznie od tego, co juz za mng)”. Wypowiedz artystki z fragmentu opisu spektaklu
https://taniecpolska.pl/wydarzenia/krakow-scena-tanca-wspolczesnego-ale... [dostep: 22 VIII
2022].
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Sita gtosu

Witold Mrozek

Festiwal Santarcangelo dei Teatri, 8-17 lipca 2022

,Rosjanin, Albanczyk i Egipcjanin jada samochodem. Kto prowadzi?
Karabinierzy”. Adel Fahmy opowiada ten, jak to okresla, ,wtoski dowcip” ze
sceny. Osiem lat wczesniej gral w niezaleznym teatrze w Kairze. Jak mowi, w
Egipcie zrobit spektakl o problemach z zaopatrzeniem w wode. Dzis gra w
przedstawieniu New Creation polskiej rezyserki Anny Karasinskiej - i méwi o
byciu imigrantem. Jest cieply lipcowy wieczér, a i aktor, i widzowie znajduja
sie pod niebem wtoskim i gotym; na dziedzincu poteznej, nieczynnej juz,

zabytkowej cementowni pod Santarcangelo di Romagna.

W tej monumentalnej zastanej scenografii Karasinska robi spektakl jeszcze
bardziej minimalistyczny niz jej zazwyczaj bardzo minimalistyczne spektakle.
Karasinska - artystka daleka od otwartych politycznych deklaracji - stara sie
uwidoczni¢ bariery komunikacyjne, spoteczne paradoksy, etyczna grzaskos¢
przedsiewziecia typu , spektakl o imigrantach”. W dramaturgicznym uktadzie
przedstawienia mozna zobaczy¢ narastajacy w miare jego trwania dystans,

dzielacy nas - widzéw festiwalu toczacego sie nieopodal wakacyjnych plaz -
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od kolejnych os6b na to miejsce w taki czy inny sposob skazanych,
traktujacych je jako ratunek, ale raczej nie wymarzony, a taki, jaki byt
mozliwy. Ta opowies¢ o migrantach rozpoczyna sie od osoby bardzo
,tutejszej”. Signora Mara opowiada o swojej mtodosci w cieniu zamknietej w
2008 roku po prawie stuleciu dziatania cementowni w San Michele, o
przemianach tego miejsca; o wojnie i gtodzie, powracajacych jak widma.
Pozniej na scene wychodzi wspomniany juz egipski aktor; Rosa Lara
Goycochea z Peru opowiada swoja historie przybycia do Wtoch. Wreszcie
ostatnim bohaterem spektaklu Karasinskiej jest imigrant wystepujacy pod
inicjatem ,E.”. Slyszymy jego wspomnienia z Ghany, skad po utracie ojca i
farmy wyemigrowat najpierw do Libii, panstwa upadtego, gdzie zetknat sie z
wyzyskiem i przemoca. ,W Libii kazdy ma bron, w Libii kazdy jest sobie
policja” - opowiada E., ktéry w pewnym momencie zobaczyt lufe pistoletu
pracodawcy zamiast zaptaty. Z Libii na przepelionym pontonie E. dotart do
Wtoch.

Tyle tylko, ze E. nie mégt wziaé udziatu w spektaklu. Jego opowies¢ czytaja
najpierw pozostali performerzy, pdzniej - wyciggnieci z widowni ochotnicy;
wreszcie finat - to nagranie glosu E.; teatr nie jest narzedziem mogacym

wlaczyC¢ go osobiscie, nie przekracza niektorych przynajmniej spotecznych

granic - cho¢ deklaruje to w réznych poprawnych manifestach.

W dostarczonym widzom angielskim ttumaczeniu wtoskich monologéw
sktadajacych sie na scenariusz spektaklu Karasinskiej zaznaczono
precyzyjnie, kto jest autorem ktérej czesci tekstu. To inaczej niz zwykle w
przedstawieniach tej artystki; czesto gra ona napieciem miedzy fikcja a
rzeczywistoscia (jak w Ewelina ptacze w TR Warszawa), miedzy improwizacja
a skryptem (jak w Latwych rzeczach w Olsztynie), wreszcie miedzy swoim

gtosem a glosami aktoréw (jak w Fantazji w TR Warszawa). Godzine
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rozpoczecia New Creation zaplanowano tak, by stonce zaszto w trakcie
spektaklu. Krajobraz staje sie wspdtaktorem tego przejmujacego

przedstawienia o granicach porozumienia.

Polska ofensywa pod innymi flagami

,Can you feel your own voice” - to hasto tegorocznej odstony festiwalu
teatralnego w Santarcangelo. Niewielkie miasto lezy blisko Rimini - kurortu
z gesto zaludnionymi plazami. Rimini - miasto Felliniego, ktéremu na
miejscowym zamku otwarto niedawno efektowne nowoczesne multimedialne
muzeum, mimo protestéw mieszkancow. Jednak festiwal, ktorego siedziba
miesci sie notabene w gmachu miejscowego komisariatu policji, wciela w

zycie zupeknie inng wizje kultury.

Festiwal w Santarcangelo, mimo skromnego budzetu (zapewnionego m.in.
przez kilka sgsiadujacych ze soba gmin prowincji Emilia-Romania), jest jedna
z wazniejszych witoskich imprez teatralnych. Nowym dyrektorem
programowym zostal niedawno Tomasz Kirenczuk, wczesniej dyrektor
programowy Miedzynarodowego Festiwalu Teatralnego Dialog - Wroctaw i
zastepca dyrektora Teatru Nowego Proxima w Krakowie. Wybrany w
konkursie, Kirenczuk bedzie pehié¢ te funkcje przez trzy kolejne edycje. W
tym roku Sciggnat do Santarcangelo catkiem liczny polski desant - cho¢
zdecydowana wiekszos$¢ artystow pochodzacych z Polski przywiozta
produkcje z innych krajow, a Instytut Adama Mickiewicza odmowit

festiwalowi wspétpracy.

Komunistka w operze

,voice” z hasta festiwalu bywat rozumiany bardzo dostownie. Maria
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Magdalena Koztowska przywiozta do Wioch swdj spektakl z Amsterdamu. Jej
Commune z niezaleznej offowej scenki zostato przeniesione do Teatro Galli w
Rimini, gdzie nabrato wtasciwego rozmachu. Te peina przepychu
staroswiecka scene - z widownia na osiemset, a niegdys tysiac czterysta oséb
- w 1857 roku otworzyt sam Giuseppe Verdi, Aroldem we wlasnej rezyserii.
Teraz polska performerka robi tu osobliwa mikroopere o wtasnej babci -
komunistycznej dziataczce, rodzinnej czarnej owcy, ktora postrzega jako
swoja matronke i odlegty, choc¢ inspirujacy wzér. Autobiograficzna opowies¢
Koztowskiej zdaje sie mieC jednak charakter raczej pretekstowo-zaczepny.
Najwazniejszy w Commune okazuje sie zywiot opery. Dowcipnie i
btyskotliwie gra nawigzaniami do Bacha i Handla, co nie bytoby mozliwe w
takiej skali bez muzyki na zywo; instrumentalistki - Teresa Costa, Beatrice
Miniaci i Aleksandra Wtorek - czynia z gry na flecie czy instrumentach
perkusyjnych (w tym wibrafonie) osobny performans. Sensacja Commune
jest natomiast Maayan Licht, izraelski meski sopran, specjalizujacy sie w
repertuarze pisanym niegdys dla kastratow. To wtasnie Licht wciela sie w
babcie Koztowskiej; miedzypokoleniowy przekaz rodzinnej pamieci na scenie
thumaczy sie na operowy trening; to Licht uczy Koztowska Spiewac stynne
,Kobiece” arie, jak Un pensiero nemico di pace Handla, znane dzis przede

wszystkim z wykonania Cecilii Bartoli.

W pamie¢ zapada tez nagrodzony w Niemczech nagroda Faust w kategorii
,najlepsza choreografia” spektakl Scores That Shaped Our Friendship -
przejmujacy, intymny spektakl o luznej konstrukcji dramaturgicznej. Aktorka
Lucy Wilke urodzila sie z zanikiem mies$ni; porusza sie na wozku
inwalidzkim. Na scenie towarzyszy jej tancerz Pawet Dudus - emigrant z
Polski zamieszkaty w Wiedniu, identyfikujacy sie jako osoba queer i

zajmujacy w pracy artystycznej i spotecznej tematem seksualnosci. Rozgrywa
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sie miedzy nimi dowcipna, lekka gra wzajemnego uwodzenia, zaczepek,
pocatunkow i snutych wspolnie wspomnien, ktére przy dzwiekach muzyki na
zywo Kim Renalter przeksztalcaja sie w choreografie. Dudus ktadzie sie na
platformie z kotkami, czyms w rodzaju duzej deskorolki, Wilke przyczepia go
wraz z tg platforma do swojego elektrycznego wozka, ciggnie za sobg; w ten
sposob to Wilke ,, prowadzi” w tancu, by uzyé tego uroczo tradycyjnego
terminu. Klimat tego spotkania jest pogodny, daleki od podgladactwa;

chciatoby sie uzy¢ stowa ,czuly”, gdyby tak sie ono nie wytarto.

,2Amazonize The World!”

Festiwal Santarcangelo obejmowat tez koncert SIKSY, solo Jumpcore Pawta
Sakowicza przearanzowane na spektakl uliczny, a takze Untitled (Holding
Horizon) Alexa Baczynskiego-Jenkinsa. Obok Polski najwazniejszym punktem
odniesienia byta Ameryka Potudniowa, zwtaszcza Brazylia. Procz tanecznego
solo Carol Teixeiry, ktore otwierato festiwal, szczegolnie godny uwagi byt
spektakl Gabrieli Carneiro da Cunha. Altamira 2042, zreszta réwniez solowa,
to osobliwa hybryda rytuatu, performansu i sztuki wideo. Naga performerka
krazy miedzy widzami. Swiecace gtosniki na jej gtowie odtwarzaja nagrane
opowiesci kobiet z tytutowego regionu Altamiry, z doliny rzeki Xingu, na
ktérej mimo protestéw staneta dewastujaca ekosystem gigantyczna tama
Belo Monte. Zapetlone obrazy i dZzwieki, potyskliwe wielobarwne sSwiatta
instalacji, w ktorej siedzi widownia, tworza nastréj medytacji, efekt czegos w
rodzaju swietlnej techno-dzungli. PézZniej artystka dZzwiga na gtowie réwniez
projektor. Mozna odnies¢ wrazenie, ze Carneiro da Cunha oddaje w ten
sposéb swoje ciato opowiesciom z Amazonii nie tylko tak, jak robi to zawsze
aktor wobec fikcyjnej czy dokumentalnej postaci, ale i stajac sie czyms w
rodzaju technicznego elementu nosnika nagranej opowiesci; przenoszenie

czy dzwiganie jest tu wpisane w probe oddawania defaworyzowanym gtosu
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bardzo dosadnie, by tak rzec: fizycznie. W opozycji do ,,cywilizacyjnego”
przekazu wyzysku i destrukcji w imie wzrostu niesie hasto ,Amazonize The
World!”, by wraz z widzami zniszczy¢ pewien szczegdlny obiekt, majacy

symbolizowac opresje i znienawidzong tame.

Z kolei argentynska performerka i rezyserka Marina Otero pokazywata fuck
me, przejmujacy spektakl o przemocy - tej, ktorej doswiadczyta w
przesztosci, ale tez tej, ktérej sama potrafi by¢ sprawczynig w zwigzkach z
mezczyznami. Ta snuta od wybuchu do wybuchu opowies¢ o agres;ji i
bezradnosci wpleciona jest w konteksty spoteczne, rodzinne, geograficzno-
polityczne, ale tez instytucjonalne, zwigzane z funkcjonowaniem w Hiszpanii

artystki pochodzacej z dawnych kolonii.

Przez zdecydowang wiekszos¢ przedstawienia, ktorego wspétrezyserem jest
Martin Flores Cardenas, Otero siedzi milczaca na krzesle. Historie
opowiadaja napisy wyswietlane za jej plecami. Nie oznacza to jednak, ze
Marina Otero nic wtedy nie robi, nie dziata scenicznie. Mikrodramaturgia jej
gestéw, zmian pozycji ciata czy ledwo widocznych w poétmroku wyrazow
twarzy tworzy réwnolegly do stéw spektakl, druga historie- symultaniczng

wobec tej z napisow. W koncu Otero rzuca sie w ekspresyjny taniec.

Inne spojrzenie

Festiwal w Santarcangelo to interesujgca préba nakreslenia na nowo
teatralnej mapy. Moze by¢ cennym punktem obserwacyjnym dla odbiorcy z
naszej czesci Europy, przyzwyczajonego raczej do kontekstow niemieckich,
austriackich czy szwajcarskich. Skupienie na spotecznych tematach taczy sie
na festiwalu z poszukiwaniami formalnymi. Impreza stawia na réznorodnos¢

mniejszych form i poszukiwan, a nie na monumentalne inscenizacje i
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nazwiska zywych klasykow europejskiej sceny. Brak mi takiego festiwalu w

zamykajacej sie w sobie teatralnej Polsce.

Wz6r cytowania:

Mrozek, Witold, Sita gtosu, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2022 nr 171,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/sila-glosu.

Z numeru: Didaskalia 171
Data wydania: pazdziernik 2022

Autor/ka

Witold Mrozek - teatrolog, dziennikarz, czasem dramaturg. Stale wspotpracuje z ,Gazeta
Wyborcza” i ,Dwutygodnikiem”. W Szkole Doktorskiej Nauk Humanistycznych UW
przygotowuje rozprawe doktorska o performansach wykorzystujacych wizerunek Jana Pawla
1.

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/sila-glosu

25 - Sila glosu 356



didaskalia
Garels featnalea_

Zagranica

Co sie stato z nasza rewolucja?

Justyna Landorf
Goteborgs Stadsteater
Peter Weiss

Mordet pd Marat

przektad: Britt G. Hallqvist, rezyseria: Jan Klata, dramaturgia: Anna Berg, scenografia,
kostiumy, $wiatto: Mirek Kaczmarek, wideo: Natan Berkowicz, choreografia: Macko Prusak

Premiera: 18 lutego 2022

Jestestwo cztowieka nie tylko nie da sie zrozumiec bez szalenstwa, lecz nie
bytoby jestestwem cztowieka, gdyby nie niosto ze sobq szalenstwa jako

granicy swej wolnosci.

Jacques Lacan

Kilka lat po wybuchu rewolucji francuskiej krazyta nastepujaca anegdota na
temat jednego z dziel markiza de Sade’a: ,kiedy [...] ministrowie czuli sie

zmeczeni morderstwami i wyrokami, kiedy cien wyrzutu pojawiat sie w ich

26 - Co sie stato z naszg rewolucjg 357



kamiennych sercach, kiedy na widok rozlicznych kondemnat, jakie musieli
podpisac, pioro uciekato im spod palcow, wowczas szli przeczytac kilka stron
Justyny i podpisywali” (Banasiak, 2006, s. 316). Nim jednak nastana czasy
krwawego terroru, poczatkowy zryw wolnosciowy samemu markizowi nie
przynosi upragnionej wolnosci - na dziesie¢ dni przed zburzeniem Bastylii, w
ktorej przebywat (osadzony jak na ironie w wiezy Liberté), zostaje
przeniesiony do zaktadu w Charenton i wypuszczony dopiero pare miesiecy
pozniej. Do czasu ponownego uwiezienia pozbedzie sie przedrostka ,de” z
nazwiska, stanie sie aktywnym cztonkiem klubu jakobinow, napisze, a takze
wygtosi pare rewolucyjnych odezw, w tym ptomienny panegiryk na czesc
niezyjacego Marata (Sade, 1997, s. 172). Obywatel Louis Sade nie byt
apologeta rewolucji, tylko pragmatykiem, pragnagcym ocali¢ wlasng skore, a
wymienione strategie przezycia okazaly sie na tyle skuteczne, iz , gilotyna
[...] oddalita sie w milczeniu od jego gtowy” (Ceronetti, 1995, s.73). Niestety
wraz z nastaniem rzadéw Konsulatu ,nieobyczajne” dzieta markiza ulegaja
konfiskacie, a on sam, z rozkazu Bonapartego, zostaje skazany na
bezterminowe wiezienie i koficzy swoj zywot w zaktadzie dla umystowo

chorych.

De Sade ostatnie lata zamkniecia przezyt we wzglednym komforcie - jako
szacowny penitencjariusz placowki, w ktdérej przetrzymywano réowniez
wiezniow politycznych, cieszyt sie licznymi przywilejami oraz przychylnoscia
dyrektora. Jego pobyt stat sie kanwa stynnej sztuki Petera Weissa
opowiadajacej o spektaklu napisanym i wyrezyserowanym przez markiza
przy czynnym udziale ,kuracjuszy” z Charenton. De Sade rzeczywiscie
wystawial tam swoje sztuki, ale aktorami wcale nie byli chorzy pacjenci. Te
zreczna plotke rozpowszechniat dyrektor Coulmier w celu przyciagniecia

paryskich gosci.
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Znajdujemy sie w nowoczesnym i nieprzemocowym zaktadzie leczniczym, w
ktorym za pomoca sztuki skutecznie oddziatuje sie na zdrowie i ogdlny
dobrostan pacjentow. Wszak Szwecja to przyktad panstwa dobrobytu,
przestrzegania prawa, poszanowania i wolnosci stowa (kraj ten jako pierwszy
zniost cenzure prasy), a takze poprawnosci politycznej (przed rozpoczeciem
pracy aktorzy mieli przeprosi¢ Jana Klate za potop szwedzki, co szczegdlnie
osobliwie zabrzmiato w ustach artystow majacych etiopskie oraz iranskie
korzenie; rezyser przeprosiny przyjat [Klata, 2022, s. 76]). Czy zatem da sie
tu zrobi¢ spektakl o rewolucji? Kto i przeciw czemu miatby sie buntowaé w
kraju zaliczanym do pierwszej dziesiatki najszczesliwszych panstw na

Swiecie?

Na scenie Teatru Miejskiego w Goteborgu widzimy amfiteatralnie ustawione
platformy z bialymi wannami (scenografia Mirek Kaczmarek). Zasigda w nich
pacjenci doprowadzeni przez siostry zakonne (groteskowo wygladajacy
mezczyzni w biatych podkolanéwkach i adidasach). Obecnosé zakonnic
sugeruje, ze kuracjusze moga zostac¢ nie tylko uleczeni, lecz takze
oczyszczeni ze swoich grzechow, zeby staé sie petnoprawnymi cztonkami
spoteczenstwa. Czy reprezentacja, w dodatku nieco karykaturalna, religii w
panstwie tak laickim ma by¢ ostrzezeniem, Ze jest ona zZrédtem opresji? Czy
w kraju etnicznie i (przede wszystkim) wyznaniowo pluralistycznym
obecnos¢ przedstawicieli Kosciota moze byé zagrozeniem dla reszty
spoteczenstwa? Iluzja, jaka dyrektor placéwki sprzedaje swoimi pacjentom
oraz widzom, polega nie tylko na przekonaniu, ze udziat w spektaklu ma
walor terapeutyczny. Nieobecnos$¢ Coulmiera (Anna Bjelkerud) na scenie
przez wieksza czes¢ przedstawienia daje ztudne poczucie, ze pacjenci ciesza
sie wieksza swoboda, niz to jest w rzeczywistosci. Obsadzenie aktorki w roli
nadzorcy szpitala psychiatrycznego burzy stereotyp postrzegania sity jako

domeny mezczyzn, utozsamiania jej z meskoscia. Dzieki temu zabiegowi
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sprawczos¢ kobiet zostaje wzmocniona, zwtaszcza funkcja Charlotte Corday
(a przede wszystkim dokonane przez nig zabdjstwo Marata), stajacej po
przeciwnej stronie barykady. Coulmier zjawia sie jedynie w tych momentach,
w ktérych potrzebne jest przywrécenie porzadku oraz zdyscyplinowanie
niesfornych podopiecznych (potrafi nawet wytargac za uszy samego de
Sade’a). Jego cenzorskie uwagi sa jednak zredukowane, tak zreszta, jak caty
tekst Weissa. Anna Berg wraz z Janem Klatga dokonali znacznych skrotéw:
poczatkowa introdukcja bohateréw ograniczona zostata do minimum,
poboczne postacie przeksztalcono w bezimienny choér, a czes¢ kwestii
zastgpiono uktadami choreograficznymi i pantomima. Osia spektaklu jest
oczywiscie intelektualny spér pomiedzy de Sade’em (Johan Gry) a Maratem

(Johan Friberg) na temat wolnosci, cywilizacji i natury ludzkie;j.

To nie Klata ze Sprawy Dantona, spektaklu budzacym kontrowersje rowniez
z powodu scen groteskowego erotyzmu. Wtasciwie caty goteborski spektakl
zostal wykastrowany z seksualnosci. Charlotte (Anna Lova Aldén) swoim
ubiorem nie prowokuje i nie wzbudza zadzy u bohateréw, Duperret nie jest
erotomanem, probujacym przy kazdej okazji wykorzysta¢ swoja kochanke,
nie ma okrzyku ,demokracja, kopulacja” ani samej kopulacji, a biczowanie
nie sprawia panu de Sade przyjemnosci, lecz wytacznie bol. Nie moze by¢
mowy o erotyce, bo rezyser umieszcza swych bohateréw w konkretnej,

wspolczesnej nam rzeczywistosci.

Sterylna scenografia wraz z efektami wizualnymi i muzyka przypominaja
ekran dowolnego urzadzenia elektronicznego. To juz nie piekto szpitala
psychiatrycznego, lecz uwiezienie we wlasnym telefonie czy tablecie. W rytm
pulsujacej muzyki zainspirowanej dzwiekiem starych komputerow i konsol
aktorzy poruszaja sie niczym postacie z gier platformowych (w tle mozna

ustysze¢ motyw z Pac-Mana). Miedzy nimi bezpieczna odlegtos¢, zawsze
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moga schroni¢ sie w swojej wannie, zastygajac na ksztatt statycznych
popiersi w zoomowej formule spotkan online. Jedyny kontakt fizyczny
nastepuje w scenie dwojga kochankéw, kiedy Duperret (aktorka Eline
Hgayer), stojac za Charlotte, piesci ja przez chwile, niczym w internetowym
tutorialu z serii ,jak i gdzie dotyka¢ dziewczyne, zeby ja podnieci¢”. Sam
rezyser nazwat swoj spektakl ,,opera awangardowa dla pokolenia TikToka”. I
stusznie, bo czyz wzmozenie ,rewolucyjne”, a moze ,cyberrewolucyjne”
pacjentéw Charenton nie przypomina szybkich podniet na instagramowych
profilach, czczej gadaniny w twitterowych komentarzach, a moze i akcji

Anonymous?

Skrzykniecie sie w sieci jest bltyskawiczne i skuteczne. Pacjenci ochoczo
maszerujag w rytm transowej muzyki i pulsujacych barw. Tylko nie bardzo
wiedzg, przeciw czemu (w mysl czego?) protestuja. Bo na transparentach,
niesionych gtéwnie przez pielegniarzy - same obrazki, za to tadne i kolorowe:
jest wizerunek Chrystusa, Matki Boskiej, ozdobne czaszki z meksykanskiego
Swieta Dia de Muertos, ale i banany. Mozna odnies¢ wrazenie, ze to, co
znajduje sie na transparentach, nie ma znaczenia. A jednak pojawily sie na
nich chrzescijanskie symbole. Czy to spuscizna pochodzacego z katolickiego
kraju tworcy? Wiernos¢ wobec tekstu Weissa (u ktérego sanitariusze
przebrani za zakonnice pojawiaja sie w didaskaliach)? Czy moze jednak
dowdd na istnienie autocenzury w szwedzkim spoteczenstwie, ktére obawia

sie pokazywania wizerunkdw zabronionych w muzutmanskim ikonoklazmie?

Aktorzy ubrani sa w eklektyczne, wymyslne kostiumy (Mirek Kaczmarek),
laczace wspotczesne elementy z kunsztownymi perukami z epoki i
wyrazistym ,,pudrowym” makijazem. Wywotywacz (Emil Ljungestig)
przypomina Joela Greya w roli Konferansjera z Kabaretu Boba Fosse’a (cho¢

ma na sobie spddnice), a krolicze uszy na czapce cztowieka-zwierzecia
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okazuja sie klasycznymi baletkami. Tylko kostium markiza uszyty jest wedlug
mody z poczatku XIX wieku. Niezwykta przemiana nastepuje, kiedy de Sade
w scenie biczowania obnaza sie - po Sciggnieciu kolejnych warstw koronek,
zabotow i gipiur przeistacza sie z otytego starca w przystojnego, postawnego

mezczyzne w sile wieku.

Spektakl rozwibrowany tancem, swiattami, stroboskopem, wizualizacjami
(Natan Berkowicz) zapada w pamiec¢: dziesiatki niezauwazalnie
zmieniajacych sie par oczu, ciata - zwtoki ofiar zapakowane w plastikowe
worki, taniec aktorow w cierniowych, fluorescencyjnych koronach w adoracji
Marata, bombardowanie emotikonami i zdjeciami z portali
spotecznosciowych tuz przed zadaniem ostatecznego ciosu przez Charlotte
Corday. Muzyka to znaczacy i przemyslany element wszystkich dziet Jana
Klaty. Tu w wykonaniu duetu kompozytoréw: Tory Vinter i Christoffera
Berga. Oprdécz wspomnianych dzwiekow rodem ze starych komputerdw,
mamy funk, techno, przesterowane menuety, muzyke renesansowq,
kompozycje pionieréw muzyki elektronicznej, ale i polski akcent (Tren -
Ofiarom Hiroszimy Krzysztofa Pendereckiego), oraz partie operowe napisane

do fragmentéw dramatu Weissa.

Spektakl ma nieréwne tempo. Dlugie momenty ciszy, przestoju, na przemian
z rytmicznymi sekwencjami ruchu, hipnotyczng muzyka badZ kakofonia
ogtuszajacych dzwiekow przypominajacych swist pejcza czy razenie pradem.
Motyw przemocy i Smierci ujawnia sie takze w choreografii Macko Prusaka,
w ktorej bezradni i nieco zagubieni pacjenci obsesyjnie dotykaja swoich gtow
i, krecac nimi, probuja upewnic sie, ze nadal znajduja sie one sie ich na
szyjach. Bohaterowie na pozor odgrodzeni od nas i od siebie, ukryci w
swoich wannach, sa widoczni w odbiciu luster umieszczonych na suficie. Ten

podwojny obraz nasuwa rozne skojarzenia: czy to naruszenie strefy intymnej
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przez widza voyeuryste, czy celowa zmiana perspektywy? Jesli tak, to ktory z
tych punktéw widzenia jest bardziej prawdziwy? Co jest odbiciem, a co

oryginatem, kto jest ofiara, a kto sprawca? I kto jest szalencem?

Kto ma racje w sporze: nieztomny Marat czy cyniczny de Sade? Ten pierwszy
pragnie czynow, a pisanie jest dla niego narzedziem do zmiany $wiata. Drugi
uwaza, Ze mozna opowiadac tylko o wlasnym doswiadczeniu, a to, co
napisane, jest Swiadectwem bolu i bezsilnosci, jakie artysta odczuwa w
obliczu chaosu. W monologu wypowiadanym w trakcie biczowania de Sade
przewrotnie odzegnuje sie od przemocy. Marat odnosi chwilowe zwyciestwo,
latwo przekonujac widownie do skandowania rewolucyjnych haset. Ale czy
ten spor starszych porwie réwniez mtodych (kuracjusze reprezentowani sa
przez mtoda czesé zespotu)? Stad pytanie, czy to pokolenie zdolne jest do
odwaznych i radykalnych czynéw. Wydaje sie, ze w dzisiejszym
rozproszonym zachodnim Swiecie jest to mato prawdopodobne. Kazda ofiara
zostaje uniewazniona, rozmyta w zalewie niezliczonych informac;ji i opinii.
Niepewna Charlotte Corday (podobna do Grety Thunberg) kreci sie wkoto,
nie mogac znalez¢ Marata. Jednak to ona stanie sie buntowniczka,

decydujaca sie na ostateczny gest przemocy.

W koncowej, dtugiej scenie, wszyscy uktadaja sie w wannach w ikonicznym
gescie z portretu Jacques’a-Louisa Davida. W obliczu Smierci i szalenstwa

Wwszyscy jestesmy tacy sami.

Cho¢ wielokrotnie powtarzane w dramacie Weissa pytanie: , Co sie stato z
naszg rewolucja?” nigdy ze sceny nie pada, to jednak jest obecne w
spektaklu. Idea rewolucyjnego zrywu jako mechanizmu naprawy Swiata w
bezkonfliktowym (przynajmniej pozornie), wielokulturowym i sytym
spoteczenstwie nie moze sie udac¢, bo co w nim naprawia¢? UsSpieni aktorzy

przy wtorze ztowrogiego swistu rur i wtasnych oddechéw by¢ moze czekaja
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na sygnat podrywajacy ich do nowej rewolucji. A moze celowo zapadaja w

letarg, bo nie interesuje ich prawda ani Marata, ani de Sade’a.
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Zagranica

Najbardziej zmienna jest przesziosc. Zagrzeb
- retrospektywa

Magdalena Rewerenda

Croatian Theatre Showcase w Zagrzebiu, 12-16 maja 2022

14 marca w Muzeum Sztuki Wspoétczesnej w Zagrzebiu (Muzej suvremene
umjetnosti) otwarta zostata wystawa tymczasowa (ktdéra wkrotce stanie sie
podstawa nowej ekspozycji statej) Sad Songs of War. Tytut wystawy
nawigzuje do pracy dzwiekowej litewskiego artysty Deimantasa
Narkeviciusa, powstatej w 2014 w ramach programu Manifesta 10 w Sankt
Petersburgu w odpowiedzi na pierwsze niepokoje zwigzane z agresja Rosji i
protestami na placu Niepodlegtosci w Kijowie. Wystawa w Zagrzebiu
przedstawia nawiazujace do wojny z lat dziewiec¢dziesiatych i sprzeciwiajace
sie jej prace z kolekcji MSU - wydobyte z archiwum w gescie solidarnosci z
Ukraing i w nawigzaniu do toczacego sie tam konfliktu zbrojnego
spowodowanego agresja Rosji. Przypomnienie prac artystéw i artystek
komentujgcych wojne na Batkanach umieszcza chorwacka przeszios¢ w
terazniejszosci, przesuwa akcenty i rekontekstualizuje ,, smutne piesni

wojny”, ktére brzmig bolesnie aktualnie. Pamie¢ wojny, ktéra nie zdazyta
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zostaC uspiona, ozywa na nowo i nie pozwala czyta¢ obecnej rzeczywistosci

poza tym kontekstem.

Jednak nie w teatrze. Repertuar zagrzebskich teatrow w maju 2022 roku,
przynajmniej ten prezentowany w trakcie showcase’u teatru chorwackiego, z
niewielkimi odstepstwami od tej reguly pokazuje wyrazna, cho¢ zaskakujaca
tendencje do odpolityczniania teatru i poszukiwania tematéw mozliwie
najbardziej uniwersalnych, takich jak rodzina, partnerstwo, tozsamosc
artysty, a takze odmiennosé czy granica miedzy zdrowiem a choroba. W
spektaklach - zaréwno dramatycznych, jak i tanecznych, w duzych teatrach
repertuarowych i kameralnych i amatorskich, u artystow i artystek
reprezentujacych rozne pokolenia - powraca watek artystycznego
indywidualizmu, wyraznego wypowiadania swojego imienia, podkreslania
wlasnej unikalnosci i szukania swojego ,ja” posrdd innych: jak gdyby na
przekoér ciazacej na regionie zbiorowej traumie, opowiadanej na nowo za

sprawa wojny w Ukrainie.

»~Please, like me, I really need it”

O potrzebie bezwarunkowej akceptacji - samej/samego siebie, ale tez ze
strony innych - opowiada spektakl Bi-polar b(e)Ar/E Marina Lemicia. To
taneczne solo bedace wyznaniem artysty na temat dwoistosci jego natury,
ktora utrudnia swobodne funkcjonowanie w spoteczenstwie. Rozdarty miedzy
okresami ekstrawertyzmu, gdy bryluje w towarzystwie, i introwertyzmu,
kiedy mierzy sie z lekiem i niepewnoscig, tancem opowiada o tym, jak ciato,
bedace takze jego narzedziem pracy, reaguje na rézne stany. Widzimy, jak
cialo stawia opdr, zmieniajac sie w klatke, z ktérej artysta obserwuje swiat:
pod reka, pod noga, ktére jednoczesnie sa bezpiecznym bastionem i

zdrajcami, demaskujacymi to, co w danej chwili najbardziej chciatby ukryc.
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Zmaga sie z kazdym ruchem, pozostajac na scenie, gdzie nie jest w stanie
schowac sie przed ludzkimi spojrzeniami, wiec btagalnie zwraca sie do
publicznosci stowami: , Prosze, lubcie mnie, bardzo tego potrzebuje”.
Stopniowe obnazanie sie tancerza na scenie zyskuje takze wymiar
metaforyczny i odnosi sie do intymnego wyznania mogacego prowadzi¢ do
odrzucenia go przez tych, ktérzy przyszli do teatru go podziwiaé. Po chwili
jednak peten energii pojawia sie na scenie w srebrnych stringach, btyszczacy
od brokatu, tanczy salse, flamenco i bawi publicznos¢. To prawdziwa zmiana
czy dyscyplina ciata tancerza i roli aktora, ktéry w spektaklu musi by¢ w
,Mmanii”, nawet gdy nie moze? Czy to opowies¢ o chorobie dwubiegunowej
(na co probuje wskazywac¢ skomplikowany i wieloznaczny tytul) w kontekscie
pracy w teatrze, czy aspirujaca do uniwersalizmu, troche powierzchowna
refleksja o naturalnym dla kazdego cztowieka istnieniu réznych aspektéw

0sobowosci?

Spektakl nie daje odpowiedzi, ale wyraZnie wyznacza linie chorwackich
artystow i artystek, ktérzy i ktére domagaja sie gtosu jako jednostki -
uksztattowane przez rzeczywistos¢ spoteczno-polityczng, ale jednoczesnie
indywidualizujace sie z niej przez niepowtarzalny zestaw uwarunkowan. W
chorwackich spektaklach tanecznych widaé to szczegolnie wyraznie. Oprocz
solo Lemicia watek ten powraca na przyktad w On pink-tinted future Any
Kreitmeyer, ktéra (réwniez w pracy solowej) opowiada o adaptacji jako
strategii przystosowawczej ciata reagujacego na pojawiajace sie w jego
orbicie obiekty, przeszkody i nieplanowane sytuacje. Ciggta negocjacja
mozliwosci i indywidualnych predyspozycji ciata z rzeczywistoscia
zewnetrzng wyznacza zmieniajaca sie w czasie tozsamos¢ (performujacej)

jednostki.

Dbatos¢ o styszalnosé upodmiotowionego gtosu wydaje sie takze jednym z
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podstawowych celéw tanecznego show Decadance, bedacego kolazem
fragmentow choreografii Ohada Naharina. Zespét baletowy Teatru
Narodowego w Zagrzebiu dziata jak perfekcyjnie naoliwiona maszyna, w
ktorej warsztat i zgranie grupy skutkuja profesjonalnym i hipnotyzujacym
widowiskiem. Z tego monolitycznego chdru zostaja jednak wydobyte
indywidualnosci, ktore poznajemy z imienia, nazwiska i historii, jaka
doprowadzita kazda z os6b do miejsca, w ktérym je spotykamy. I tak tez
taneczne fragmenty przerywane sa mowionymi wstawkami na temat
tozsamosci, poczucia kazdej z osob, kim jest w odniesieniu do
wykonywanego zawodu i wtasnej cielesnosci w kontekscie komplekséw,
pochodzenia etnicznego, orientacji seksualnej czy skomplikowanych historii
rodzinnych. Tancerze powtarzaja swoje imiona kilkakrotnie, pokazujac, ze
jednosc¢ grupy wytworzona jest z konkretnych jednostek, uksztalttowanych
zaroOwno przez niepowtarzalne opowiesci, jak i wspdlne doswiadczenia.
Mowig o potrzebie bycia zauwazonymi i zaakceptowanymi - jako podmioty, a

nie elementy odpersonifikowanej struktury.

Frida (grana przez fenomenalng Amande Prenkaj), bohaterka spektaklu Mata
Frida rezyserki Anicy Tomi¢ i dramaturzki Jeleny Kovacic teatru dla dzieci
Zar Ptica, o te akceptacje prosi w sposéb tak bezposredni jak Lemi¢ w swoim
tanecznym solo. Znakomity spektakl, by¢ moze najciekawszy i
najodwazniejszy ze wszystkich propozycji Zagrzebia, skierowany do mtodej
widowni, jest fantazja na temat dziecinstwa meksykanskiej malarki Fridy
Kahlo. Prenkaj nie prébuje ,podgrywac” niepetlnosprawnosci kulejacej Fridy
- w zamian pokazuje swiat z perspektywy wyobrazni dziewczynki: jej
strachu, wstydu, ale i energii i pasji oraz wewnetrznej niezgody na
wykluczajaca normatywizacje. Nawet jesli bezposredni morat ptynacy ze
spektaklu - ze pomimo choroby i przeciwnosci Fridzie udato sie znalez¢

szczesScie i zapisac sie na kartach historii - wydaje sie uproszczony i nie
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uwzglednia cieni poZniejszego zycia artystki, a odrealniajace przeniesienie w
Swiat wyobrazni dziewczynki jest ostatecznie unikiem pozwalajacym na
niezmierzenie sie z problemem dzieciecej niepetnosprawnosci, to samo
przedstawienie podejmuje kwestie wazne dla ksztattowania wrazliwosci
dzieci i mtodziezy: koniecznos¢ empatii oraz rewidowania stereotypow

dotyczacych rél spotecznych, plci czy spektrum zdrowia i choroby.

To gtos wazny: nie dosé, ze dociera do najmtodszych osdb, uczac je, ze teatr
moze, a nawet powinien podejmowac tematy trudne, to jeszcze przedstawia
wrazliwg i silng zarazem postac kobieca (czy raczej - dziewczynska),
wpisujac sie w pozyteczna tendencje do ustanawiania, alternatywnego wobec
meskocentrycznych wzorcow, podmiotu mowiacego w teatrze. W kontekscie
uwrazliwiania najmtodszych i ksztattowania ich spojrzenia na swiat nigdy
dos¢ powtarzania, ze kazdy jest inny, a dziewczynki moga gra¢ w pitke -
niech te spostrzezenia stana sie dla dzieci banatami. Potwierdzajac dobra
kondycje chorwackiego teatru dla najmtodszych, kolorowy i zabawny
spektakl o Fridzie zawiera wazny projekt polityczny w sensie interwencji w
sfere publiczng. W koncu rzecz rozbija sie o dyskusje na temat przemocowej
walki o dominacje, ktérej thumienie moze stanowi¢ podwaliny pod budowe

nowego Swiata - a teatr powinien testowac¢ zasady jego funkcjonowania.

Smutna piesn o wojnie

Dziwi zatem nieco neutralnosé i zachowawczo$¢ wiekszosci ,dorostych”
propozycji repertuarowych stolicy Chorwacji - od teatru narodowego po
mate sceny alternatywne. Z perspektywy miedzynarodowej wymiany
teatralnej uniwersalnosé watkdw ma niekwestionowane plusy - tematy nie sa

hermetyczne, wiec beda zrozumiate takze poza Batkanami. Nadal dziwi
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jednak, cho¢by chwilowa, dominacja tych kwestii w miescie, gdzie Oliver
Frlji¢ zrealizowat gtosny spektakl Nienawidze prawdy (Teatar &TD, 2011).
Zreszta nie tylko osoba skandalisty Frljicia pozwala spodziewac sie w
repertuarach wiekszej liczby spektakli naktuwajacych czute punkty
chorwackiego spoteczenstwa, bo politycznos¢ nowego teatru
postjugostowianskiego ma catkiem solidng tradycje'. Mimo to moze
nieprzypadkowo rezyser Klgtwy dtugo byl enfant terrible takze w swoich
stronach i moze dlatego takze tam jego dobieranie sie do lokalnych traum i
resentymentéw bylto tak bolesne. Jak sie okazuje, na co dzien niekoniecznie

sg one problematyzowane w teatrze.

Biografije ptica (Biografie ptakow) Niny Bajsic, czyli niezalezny kameralny
spektakl, w ktérym aktor Silvio Mumelas monologuje do towarzyszacego mu
muzyka o koniecznosci przywrocenia poezji do teatru, czy nawet dobrze
zagrany rodzinny dramat obyczajowy Ivora Martinicia Dobro je dok umiremo
po redu (Wszystko jest w porzgdku, dopoki umieramy we wlasciwej
kolejnosci, ktérego przektad wkroétce ukaze sie w ,Dialogu”) w rezyserii
Aleksandara Svabicia ze $wietnego skadinad i progresywnego Teatru
Mtodych (ZKM) wydaja sie ignorowac pozateatralng rzeczywistos¢, budujac
w teatrze autonomiczny mikroswiat. Teatr nie jest tu - jak sugeruje
wyjatkowy na tym tle Eichmann w Jerozolimie w rezyserii Jerneja Lorenciego

- sala sagdowa dla dawnych zbrodni i terazniejszych rozliczen z przesztoscia.

To mocny spektakl zrealizowany w najprawdopodobniej najciekawszym
zagrzebskim teatrze, czyli Zagrebacko kazaliSte mladih (ZKM): instytucji
nowoczesnej, zaangazowanej, o wyrazistym profilu programowym. W duchu
spektakli Frljicia podejmuje refleksje nie tyle nad tekstem Hannah Arendt,
ile nad jego wspotczesna recepcja w perspektywie historii wojny na

Batkanach, jak rowniez w szerszym kontekscie zagrozen zwiazanych z
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nacjonalizmem. L.aczac lokalne traumatyczne historie (nie tylko te dotyczace
nazistowskiego zbrodniarza Andriji Artukovicia, ale i autobiograficznych
mikrohistorii aktoréw i aktorek) z ogolniejszym namystem nad poktosiem
historii XX wieku w Europie, zespot aktorski relacjonuje proces pracy nad
spektaklem i wlasne doswiadczenia zwigzane z budowaniem mapy
kontekstow przygotowanej przez rezysera na potrzeby przedstawienia:
lektura Arendt czy ogladaniem Shoah Lanzmanna. Aktorzy i aktorki dokonuja
na scenie narracyjnej, minimalistycznej i symbolicznej rekonstrukcji procesu
Eichmanna, a doktadniej utrwalonych narracji na jego temat, tworzac
kolejne, dystansujace zaposredniczenie. Ono jednak paradoksalnie
sugestywnie prowokuje - znowu, a wcigz jakby na temat - namyst nad
politycznoscia narracji i teatralnoscia tragedii. Lorenci nie pozwala przykryc
ptaszczem uniwersalizmu niewygodnych prawd - takze tych, ktérych,
powtarzajac za Frljiciem, nienawidzimy - co w kontekscie powrotu wojny do
Europy, wlasnie w miejscu, ktore doswiadczyto jej stosunkowo niedawno,

wydaje sie szczegdlne wazne.

Niebieska drabina

Program tegorocznego showcase’u, zaproponowany przez instytut teatralny
Hrvatski ITI Centar, nie jest jednak do konca reprezentatywny dla tego, co
dzieje sie obecnie w teatrach w Chorwacji. Zaréwno programy
wczesniejszych edycji - obejmujace tez przedstawienia spoza stolicy,
spektakle podejmujace tematyke najnowszej historii regionu, np. Hotel
Zagorje (angielski tytut Hotel Tito) o wojnie lat dziewiecdziesigtych w
rezyserii Anicy Tomi¢ czy cykl nawiazujacy do formuly teatru stosowanego,
miedzy innymi z monodramem Lampedusa Beach Niny Violi¢ poswieconym
kryzysowi uchodzczemu - jak i propozycje spoza programu prezentacji

zawieraja spektakle takich progresywnych i zaangazowanych artystow jak
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choéby Oliver Frlji¢, Borut Separovié czy Dora Ruzdjak Podolski. Na dobdr
propozycji programowych wptyneta takze wciaz trwajaca pandemia, ktora
musiata zweryfikowa¢ plany premierowe teatrow, a takze zmusita
organizatorki do odwotania gtdwnego wydarzenia showcase’u, czyli
planowanego na dwa wieczory spektaklu Bracia Karamazow w rezyserii
Frljicia w Teatrze Mtodych. Premiera odbyta sie niemal w dniu wybuchu
wojny w Ukrainie, spektakl nawiazuje do tych wydarzen i jego prezentacja
miata szanse stanowi¢ istotny krytyczny kontrapunkt dla pozostatych
propozycji. Poza tym mocno zaangazowana w sprawy spoteczno-polityczne
grupa BadCompany (do ktorej nalezata miedzy innymi Ana Kreitmeyer)
zakonczyta niedawno dziatalnos¢, a Miejski Teatr Dramatyczny im. B. Gavelli

utracit swoja siedzibe w wyniku trzesienia ziemi.

Tym samym decyzje programowe podyktowane byly réznymi czynnikami -
nie tylko koncepcyjnymi. To wiecej niz zrozumiate. Jednoczesnie ta
programowa cisza showcase’u wydaje sie znaczaca: z jednej strony budzi
sprzeciw - no bo czu¢ przez skére, ze nie jest to moment na
przemieszczajgce sie w prozni dywagacje o tozsamosci artysty; z drugiej zas
wybrzmiewa jako echo swiezych traum, ktére sie rekontekstualizuja -
odradzaja nie w ramach empatii, solidarnosci i wspotczucia, ale z wcigz
zywej pamieci. Chwilowe, troche przypadkowe milczenie zadziornego,
zaangazowanego teatru chorwackiego bez stow opowiada o zywotnosci tej
pamieci i wskazuje na moment, w ktérym przeszios¢ zmienia sie na naszych
oczach. Uniwersalizujace, ,milczace” narracje teatralne Zagrzebia staja sie

niebieska drabing na czarno-biatym zdjeciu.

Réwnolegle do Sad Songs of War w MSU pokazywana byta wystawa
Retrospektywa poswiecona tworczosci chorwackiego artysty Gorkiego

Zuveli. Jedna z jego prac, zatytutowana Najbardziej zmienna jest przesztosé
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(1975), jest czarno-biata fotografig miejskiej, opustoszatej ulicy. Jedynym
kolorowym elementem jest domalowana niebieska farba drabina oparta o
mur. Barwny akcent ostentacyjnie nie pasuje do kadru, drazni, nie pozwala
oderwac od niego wzroku. Budzi dysonans, dajac zarazem nadzieje, ktéra nie
jest w stanie uspi¢ wrazenia niepokoju ptynacego z kadru. Niebieska drabina
prowokuje spojrzenie z nowym rodzajem swiadomosci na ciagle zmieniajaca
sie przesztos¢. Majowe spektakle zagrzebskiego showcase’u przypominaja
wtasnie niebieska drabine - kwiatek do kozucha na wyrazistej teatralne;
mapie Chorwacji i problematyzuja jednoczesnie pozycje artystek i artystéw:
ustawiajgcych to spojrzenie na przesztosc¢ i przysztos¢ w odniesieniu do

wtasnych, indywidualnych opowiesci, traum i ciat.
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