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Slowo wstepne

W refleksji poswigconej ponowoczesnosci Fredric Jameson zauwaza, ze
,podstawowa ceche [...] postmodernizmu stanowi zatarcie [...] dawnej (z istoty
modernistycznej) granicy mi¢dzy kulturg wysoka a tak zwang masowg czy komercyjna,
i powstawanie nowych rodzajow tekstow, zainspirowanych formami, kategoriami
1 tre§ciami tego samego przemystu kulturalnego, ktéry z takg pasja wyklinaty nowoczesne
ideologie™. Mariaz sztuki z kultura popularna jeszcze nie tak dawno — przynajmniej
w Polsce — budzacy emocje, wydaje si¢ obecnie zjawiskiem oczywistym i naturalnym.
Potwierdzaja to nie tylko reakcje widzow i recenzje spektakli, ale rowniez wypowiedzi
artystow. Tworcy teatralni debiutujacy po 1989 roku w nowej rzeczywistosci politycznej,
spotecznej 1 gospodarczej, ktorej kultura popularna stata si¢ istotnym elementem, szybko
1 chetnie otworzyli si¢ na nowa estetyke. Weronika Szczawinska, rezyserka teatralna
i dramaturzka, juz kilka lat temu w tek$cie opublikowanym na tamach miesi¢cznika
,» Teatr” deklarowata, ze ,,Popkultura juz dawno przestata by¢ postrzegana jako negatywny
punkt odniesienia, przyczynek do radykalnej diagnozy catej podupadtej kultury, ktora
stata si¢ stosem klisz [...]. Muzyka kojarzona z radykalnym przekazem spolecznym
w wielu przypadkach jest traktowana serio. Jest czym$, co pozwala na momenty
prawdy”z.

Polski teatr po 1989 roku, zwtaszcza w glownym nurcie, konsekwentnie dazy do
zatarcia granic mi¢dzy kultura wysoka i niska. Flirty z kultura popularng, incydentalne
w czasach PRL-u, przerodzity si¢ obecnie w szeroki nurt poszukiwan, gier, zapozyczen
I interferencji. Mozna wrecz powiedzie¢, ze doszto do konwencjonalizacji estetyki, ktora
jeszcze na przetomie XX i XXI wieku budzita kontrowersje. Tworcy flirtuja z kulturg
popularng na réznych poziomach. Odwoluja si¢ do poetyki programéw telewizyjnych
i kina akcji, inspiruja grami komputerowymi, komiksem i estetyka reklamy.

W spektaklach pojawiajg si¢ zard6wno nowe media, jak i nawigzania do gatunkow

! F. JAMESON: Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, s. X, XX, 1, 2-3.
Cyt. za R. SCHECHNER: Performatyka: wstep. Przet. T. Kubikowski. Wroctaw 2006, s. 154.
2 W. SZCZAWINSKA: Duchy popu. ,,Teatr 2008, nr 7-8.



z niskiego obiegu kultury (farsa, burleska, musical i kabaret). W duchu
postmodernistycznej gry w strukture spektakli wprowadza si¢ popularne utwory
muzyczne, cytaty z filmow i przedstawien. Artys$ci inspirujg si¢ zardwno rzeczywistoscia
potoczng, medialng 1 wirtualng, a horyzont ich poszukiwan wyznaczaja zabawa
konwencja, eklektyzm form, zmiana kontekstu, ironia i zart.

Kultura popularna wkroczyla do teatru jako oczywisty element rzeczywistosci
wspotczesnego cztowieka. Do jego doswiadczen tworcy odwotuja sie nie tylko w celu
nawigzania kontaktu poprzez wspolne kody kulturowe, ale rowniez z potrzeby stworzenia
refleksji na temat otaczajacego $wiata. A jest to — jak pisze Dominic Strinati — $wiat,
ktoéry ,,[...] w coraz wigkszym stopniu sktada¢ si¢ bedzie z ekranéw medidw 1 wytwordw
kultury popularnej: telewizji, telewizji kablowej, wideo, komputeréw, gier
komputerowych, odbiornikéw stereo, reklam, parkéow tematycznych, centréw
handlowych, fikcyjnego kapitalu czy kredytu, ktore wszystkie sa cze$cig tendencji
rozwoju w kierunku postmodernistycznej kultury popularnej®. Konstruujac geste
znaczeniowo teksty, arty$ci stawiaja sobie za cel rOwniez emocjonalne zaangazowanie
widza tak, jak si¢ to dzieje podczas koncertéw rockowych albo ludycznych rozrywek.
Tworza atrakcyjne estetycznie widowiska, ktoére musza sprosta¢ oczekiwaniom
percepcyjnym wspotczesnych odbiorcéw uksztattowanym przez nowe media.

Wiekszos$¢ spektakli, ktore czerpig z rdéznych poziomdéw i porzadkow kultury
popularnej mie$ci si¢ w wymysSlonej przez niemieckiego teatrologa Hansa-Thiesa
Lehmanna idei teatru postdramatycznego®. Teatr postdramatyczny, najprosciej rzecz
ujmujgc, oznacza porzucenie przez inscenizatoréw tekstu dramatycznego — przynajmniej
w takiej formie, w jakiej zajmuje si¢ nim tradycyjny teatr dokonujac scenicznej
transpozycji utworu — i zwrot ku przekazowi multimedialnemu. Postdramatycznos¢ wigze
si¢ z odejSciem od tradycyjnego modelu dramatycznosci, a wigc 0znacza rezygnacje
z fabuly jako nasladowczego przyczynowo-skutkowego uktadu zdarzen, porzucenie
zasady reprezentacji (spektakle nie zawsze odsytaja do Swiata zewnetrznego) i rezygnacje
z iluzji opartej na efekcie realnosci, a takze kreowania na scenie spdjnego S$wiata.
W zamian rezyserzy konstruuja rzeczywisto$¢ sceniczng z fragmentdéw, odpryskow
zdarzen i figur, zderzaja ze sobg teksty pochodzace z réznych obszardw i poziomoéw
kultury, dokonuja ich recyclingu. Charakterystyczna dla poetyki mieszczacej si¢ w tym

paradygmacie jest miedzy innymi szybka narracja, sprawiajgca wrazenie bombardowania

® D. STRINATI: Wprowadzenie do kultury popularnej. Przet. W. J. BURSZTA. Poznan 1998, s. 187 - 188.
* H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny. Przet. D. SAJEWSKA, M. SUGIERA. Krakow 2004.



widza zmieniajgcymi si¢ jak w kalejdoskopie obrazami (chociaz zdarzaja si¢ tez spektakle
oparte ma zwolnieniu 1 ciszy), symultaniczno$¢, wprowadzanie w porzadek gry aktorow
techniki wideo, ktora poszerza czas scenicznych dziatan i przestrzen gry. Obraz poddany
technologicznej obrobce, zwielokrotniony, odksztalca rzeczywisto$¢ 1 wcigga widza
w Baudrillardowska ,,precesj¢ symulakréw”. Bywa, ze calo§¢ sprawia wrazenie
ogladanego na zywo kanalu MTV. Postacie si¢ niespdjne i pozbawione psychologicznej
glebi, uniemozliwiajac widzowi identyfikacj¢ z nimi. Dochodzi do $wiadomego burzenia
organizacji $wiata przedstawionego, tak by na pierwszy plan wysuneta si¢ strategia gry,
dystans, ironia, ktore uswiadamiaja, ze doswiadczane wydarzenie artystyczne jest gra
z percepcja widza i otaczajaca kulturg.

Koncepcja Lehmanna od poczatku budzita kontrowersje, przede wszystkim
dlatego, ze badacz prezentowal nowe zjawiska teatralne w aurze wyjatkowosci
i prekursorstwa, zaledwie delikatnie wskazujagc na ich ,szczatki zalozycielskie”.
W rzeczywisto$ci montowanie przekazu teatralnego z fragmentow, taczenie wysokiego
z niskim, kolaz efektow multimedialnych czy gra dystansem sg zanurzone w tradycji XX-
wiecznych artystycznych awangard. Co jednak §wiadczy o odrebnosci i oryginalnosci
wspotczesnych tworcow, to stosunek do widza, ktéremu wyznacza si¢ szczeg6lng role.
Nie tylko z premedytacja wytraca si¢ go z poczucia bezpieczenstwa, co od zawsze byto
wyznacznikiem sztuki angazujacej, lecz przede wszystkim czyni si¢ go odpowiedzialnym
za ,,produkcje” sensu. Od woli 1 kompetencji odbiorcy zalezy na jakim poziomie zostanie
odczytany teatralny komunikat, czy ztozy si¢ w znaczeniowa cato$¢, czy tylko pozostanie
doswiadczeniem na poziomie czystej percepcji. Jak pisze Erika Fischer-Lichte
wspotczesnie ,,[...] u samych zZrodet przedstawienia znajduje si¢ autopojetyczna petla
feebacku zlozona z dziatan i zachowan tak wykonawcow, jak widzow. Dawna teza, Ze
artysta jako autonomiczny podmiot tworzy autonomiczne dzieto, zas odbiorca moze je
wcigz na nowo odczytywaé, cho¢ nie potrafi wplyna¢ na jego materialny ksztatt, traci

1.7° Aktorzy 1 widzowie nawzajem si¢ stymuluja, kreujac spektakl

swoje znaczenie |...
jako niepowtarzalne zdarzenie.

Kultura popularna jako fenomen kulturowy obrosta w bogatg literatur¢ zaréwno
z zakresu socjologii, antropologii, jak i roznych dyscyplin sztuki: filmu, sztuk wizualnych
czy literatury. Refleksja na jej temat zaczyna pojawia¢ si¢ takze w badaniach

teatrologicznych 1 performatywnych, jakkolwiek na razie w formie pojedynczych

® E. FISCHER-LICHTE: Estetyka performatywnosci. Przet. M. BOROWSKI, M. SUGIERA. Krakow 2008, s. 262.



artykutow w branzowych czasopismach i w tomach zbiorowych. Celem mojej pracy jest
proba przyblizenia tego zjawiska w odniesieniu do wspodtczesnego teatru polskiego. Od
kilkunastu lat arty$ci inspirujg si¢ estetyka kultury popularnej, wlaczajac jej elementy
w strukture spektakli. Obecno$¢ popkultury w teatrze przybiera bardzo rézne oblicza
zarOwno w zakresie formy, jak tresci, co mam nadzieje¢, udalo mi si¢ uchwyci¢. W swojej
refleksji pomijam zagadnienia zwigzane z teatrem popularnym i teatrem masowym,
koncentrujac si¢ przede wszystkim na tzw. nurcie artystycznym. Omawiam poetyki
i strategie artystyczne rezyserow, dla ktorych popkultura stanowi istotny punkt
odniesienia. Z koniecznosci sg to wybrani tworcy. Powszechno$¢ zjawiska sprawia, ze
proba opracowania wszystkich musiataby rowna¢ si¢ napisaniu historii polskiego teatru
ostatniego dwudziestopigciolecia.

Tworzac przeglad strategii i poetyk roznych rezyserow, staralam si¢ rowniez
uwzglednia¢ kwestie odbioru ich spektakli, co w przypadku tej twdrczoSci ma
niebagatelne znaczenie. Nie unikam réwniez, jesli pozwala na to przedmiot refleksji,
uwag zwigzanych z kreacjg przez artystow ich medialnego wizerunku, zwlaszcza gdy
obecno$¢ w sferze publicznej przektada si¢ na sztuke.

Mojej refleksji nad estetyka popkultury we wspolczesnym polskim teatrze
1 przyjetej postawie badawczej w duzej mierze patronuje podejscie Patrice’a Pavisa, ktory
twierdzi, ze w badaniu wspodtczesnych inscenizacji wszelkie tabele analityczne okazuja
si¢. nie do konca przydatnym narzedziem. ,Koncepcja strukturalistyczna,
funkcjonalistyczna, semiologiczna inscenizacji, ktora traktowata przedstawienie jako
widzialny tekst, jako system semiozy, stracita racj¢ bytu. [...] to, co najwazniejsze, nie
jest ukryte w rezultacie, czyli w zakonczonym przedstawieniu, ale w procesie, a wigc
w produkowanym efekcie. [...] Nalezy zatem spoglada¢ na spektakl z perspektywy [...]
dwdch skrajnosci, patrze¢ na jego zrodta i kontynuacje i stara¢ si¢ zrozumie¢, skad bierze

sie dziatanie performatywne i dokad zmierza™®,

®P. PAVIS: Wspélczesna inscenizacja. Zrédla, tendencje, perspektywy. Przet. P. OLKUSZ. Warszawa 2011.



Rozdzial pierwszy

Flirty sztuki z kultura popularna



Popkultura — préba definicji

Nie ma jednej definicji kultury popularnej’, ktora mozliwie wyczerpujaco
opisataby to zjawisko. Jak stusznie zauwaza John Storey w ksigzce Cultural Theory and
Popular Culture. An Introduction, zakres pojeciowy kultury popularnej zalezy od branej
pod uwage ideologii, a wigc przyjetej perspektywy i stylu odbioru®, za§ kazda préba

959

zdefiniowania ,,nieuchronnie zawiera jej analiz¢ i ocen¢””. Kultura popularna zawsze jest

tez ,,definiowana — posrednio lub bezposrednio — na tle takich kategorii pojgciowych jak:
kultura ludowa, masowa, dominujaca 1 kultura klasy robotniczej”lo. W pewnym sensie
kultura popularna jest rodzajem pustej kategorii (en empty conceptual category), otwartej
na wiele znaczen, ktéora moze by¢ wypetiona na wiele sposobow i poddana réznym,
nawet sprzecznym, interpretacjom w zaleznosci od kontekstu, w ktorym jest uzyta.
Kazda definicja kultury popularnej oznacza wigec kombinacje réznych znaczen stow:
‘kultura’ 1 ‘popularny’, za$ historia teoretycznego nad nig namystu jest w rzeczywistosci
historig sposobdéw taczenia ze sobg obu termindéw z uwzglednieniem ich historycznego
i spotecznego kontekstu®?. Na potwierdzenie swojej tezy w dalszej czeéci ksiazki Storey
zestawia w porzadku chronologicznym wigkszo$¢ perspektyw badawczych 1 sposobow
opisu kultury popularnej (poczawszy od studiow kulturowych a na postmodernizmie
konczac), tym samym udowadniajagc, ze nie ma obszaru ludzkiego doswiadczenia,
w ktorym nie pojawityby si¢ zjawiska zwigzane z niskim obiegiem kultury. Przywoluje
réwniez jej najbardziej kluczowe definicje.

Indeks sposobéw rozumienia kultury popularnej brytyjski badacz rozpoczyna od
definicji terminu ‘popularny’, ktéry za Raymondem Williamsem objasnia jako: ,,lubiany
przez wielu ludzi”, ,zabiegajacy o przychylnos¢ ludzi”, oznaczajacy ,,prace gorszej

. , . . . v99] ;. r . . . .
jakosci”, czy wreszcie ,kulture robiong dla ludzi” ¥, Warto dodaé, ze rowniez lacifiskie

" W literaturze anglojezycznej zwykle uzywa si¢ okreélenia ‘popular culture’ (kultura popularna).

W literaturze polskiej dos$¢ czesto pojawia sie termin ‘popkultura’ (prawdopodobnie po raz pierwszy uzyty
przez Marka Krajewskiego w jego ksigzce Kultury kultury popularnej), ktory stosuje sie wymiennie
z thumaczeniem angielskiego terminu.

8 J. STOREY: Cultural Theory and Popular Culture. An Introduction. 2006, Harlow, s. 1.

% D. STRINATI: Wprowadzenie do kultury popularnej. Przet. W. J. BURSZTA. Poznan 1998, s.12.

103, STOREY: Cultural Theory..., s. 1.

" Ibidem.

12 |bidem, s. 4.

13 |bidem. Zob. tez: R. WILLIAMS: Keywords. London, 1983, s. 237.



stowo popularis, ktore oznacza ,,Judowy, powszechny i pospolity”, sugeruje aktywno$é
wykonywang przez ludzi dla ludzi, kulture ludu, skierowang dla ludu i przez lud
praktykowang, co w pewnym sensie spowodowato czeste utozsamianie kultury popularne;
z kulturg ludowa, czego dalszg konsekwencja bylto jej deprecjonowanie. Poniewaz kultura
popularna zawierata wartosci, dzieta i idee odmienne, a nawet sprzeczne wobec tych,
ktore zalicza si¢ do kultury elitarnej, byla postrzegana jako kultura wulgarna, prosta,
oglupiajaca, jednym stowem nizsza. Z czasem, gdy przypisano jej rowniez komercyjny
wymiar, byla gorsza, bo tworzona dla zysku14.

Ten krotki wykaz pokazuje, ze zakres pojeciowy slowa ‘popularny’ jest szeroki,
co w pewnym sensie usprawiedliwia wielo§¢ i roznorodnos¢ znaczen pojecia ‘kultura
popularna’. W zwigzku z tym Dominic Strinati sugeruje, zeby, przystepujac do
omoOwienia tego fenomenu, przyjrze¢ si¢ trzem obszarom, ktdre wyznaczajg kryteria jego
opisu. Po pierwsze, proponuje odpowiedzie¢ sobie na pytanie, kto lub co okresla kulture
popularng. W jakim stopniu jej wybdr jest autonomiczny, a w jakim narzucony z gory.
Czy narodzit si¢ samoistnie, czy jest odpryskiem kultury elit, a moze $wiadectwem
interakcji miedzy nimi. Po drugie, istotne jest okreslenie stopnia industrializacji kultury
popularnej, a takze wptywu kryteriow rynkowych na jako$¢, artyzm czy stawiane dzietu
wymagania intelektualne. Wreszcie ostatnia kwestia dotyczy okreslenia ideologicznej roli
kultury popularnej: w jakiej mierze indoktrynuje ona ludzi i zmusza do obstawania przy
jej ideach, ktore w rzeczywisto$ci gwarantuja stala dominacje 1 wladz¢ grupom
uprzywilejowanym, a w jakiej mierze jest wyrazem sprzeciwu spotecznego.

Storey, w ktoérego refleksji w réoznym stopniu pojawiaja si¢ powyzsze kryteria,
tworzy katalog kilku definicji. Najbardziej oczywiste rozumienie kultury popularnej
odnosi si¢ do kwestii odbioru — kultura popularna oznacza kultur¢ lubiang czy tez
preferowang przez duzg grupe ludzi. Jednak ta definicja — pisze badacz — jest zbyt
szeroka. Gdyby mierzy¢ popularno$¢ iloscig sprzedanych ksigzek lub ptyt, taka definicja
szybko moze straci¢ na ostrosci, a samo pojecie oznacza¢ kulture w ogole, a wigc rowniez
te zwigzang z wysokim obiegiem.

Inne rozumienie kultury popularnej rodzi si¢ po odrzuceniu wszystkiego, co
powszechnie uwazane jest za kultur¢ wysoka. Jednak i ta dystynkcja nie spelnia swojej
roli. W praktyce zdefiniowanie kultury popularnej ta droga okazuje si¢ bardzo trudne,

jakkolwiek — jak zauwaza francuski socjolog Pierre Bourdieu — z powodzeniem nadaje si¢

M. KrAJEWSKI: Kultury kultury popularnej. Poznan 2005, s. 12.
15 D. STRINATI Wprowadzenie..., S. 16.



do innego typu analiz, zwlaszcza spolecznych, naktada si¢ bowiem na roznice i podziaty
klasowe™, przy czym kulture popularng nalezy wiaza¢ z klasa robotnicza. Tym, co
wyroznia kulturg z niskiego obiegu, jest szeroka dostepnos¢, ktora z jednej strony wynika
z masowej produkcji, z drugiej — z duzego stopnia standaryzacji, co oznacza, ze nie
wymaga specyficznych kompetencji odbiorczych. Jej przeciwienstwem jest, rzecz jasna,
kultura wysoka, ktora powstaje na drodze indywidualnej, tworczej pracy artysty.
Wskazanie r6znic migdzy nimi z pozoru wydaje si¢ tatwe, jednak, jesli wzig¢ pod uwage
zmienno$¢ zjawisk na przestrzeni czasu, traci na oczywisto$ci. Wystarczy przywotaé
najbardziej wyrazisty przyktad, jakim jest tworczos¢ Williama Szekspira. Dzisiaj jego
sztuki zalicza si¢ do kanonu $§wiatowe] dramaturgii, a on sam uchodzi za twoérce
elitarnego, chociaz w swoich czasach byl faczony z teatrem popularnym.

Trzecie z wymienionych przez Storeya podejs¢ taczy si¢ ze wspomniang
wczesniej masowoscig produkcji. Badacz wyrazil jego istote¢ w trafnej, acz lapidarnej
formie: It is mass produced for mass consumption”™’, co najprosciej mozna
przettumaczy¢ jako: ,,masowa produkcja do masowej konsumpcji”. Odbiorcami tej
kultury sa szeroko rozumiani konsumenci, najcze$ciej bierni i podatni na manipulacje
dominujacej wiladzy. Na ten ideologiczny aspekt kultury popularnej zwracali zreszta
uwage rowniez strukturaliSci, ktorzy postrzegali ja jako ,,maszyn¢” reprodukujaca,
z wigksza badz mniejsza skutecznoscig, dominujgca ideologi¢ i1 pozostajaca na jej
usiugachls.

Kultura popularna rozumiana jako kultura tworzona przez ludzi dla ludzi to
czwarta odstona tego zjawiska. Pod tym okresleniem rozumie si¢ zarowno kulture ludowa
jak 1 kulture klasy robotniczej. Co wigcej, postrzega si¢ jg — nieco naiwnie — jako rodzaj
symbolicznego protestu przeciwko wspodlczesnemu kapitalizmowi™. Ta definicja jest
niezbyt odlegta od koncepcji wloskiego marksisty Antonia Gramsciego, ktory wprowadzit
pojecie hegemonii w kontekscie przejmowania kontroli jednej grupy spotecznej nad druga
za pomocg intelektualnego 1 moralnego przewodnictwa. Kultura popularna byta zatem
postrzegana przez niego jako pole bitwy, odbywajacej si¢ pomigdzy dwiema grupami:
zdominowang oraz dominujacg, ktora probuje przejac i utrzymac¢ wiladze, narzuca wilasne

sposoby zachowania i postrzegania rzeczywistosci (przyktadem moga by¢ wakacje nad

16 Zob. P. BORDIEU: Dystynkcja. Spoleczna krytyka wladzy sqdzenia. Przet. P. BiLos. Warszawa 2005.
7). STOREY: Cultural Theory...., s. 6.

'8 Ibidem, s. 7.

** Ibidem.
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morzem — ponad sto lat temu utozsamiane z arystokratyczna rozrywka® i tylko tej grupie
przypisane, z czasem staly si¢ sposobem spedzania wolnego czasu przez pozostate grupy
spoleczne, a wspolczesnie sa oczywistym przejawem kultury popularnej)?.

Ostatnia z wymienionych przez brytyjskiego badacza definicji probuje powigzaé
kulture popularng z postmodernizmem, ktory z premedytacja zaciera granice miedzy
kulturg niska i wysoka. Dla jednych oznacza to koniec kulturowego elitaryzmu opartego
na arbitralnych dystynkcjach, dla innych — nieubtagane zwycigstwo rynku i pienigdza nad
sztuquz. Niezaleznie jednak od przywotanych definicji, Storey podkres§la, ze nalezy
pamigtac, iz kultura popularna nie jest niezmiennym zestawem tekstow 1 praktyk, ani
historycznie ustalong kategoria pojeciowa. Namyst nad nig zawsze rodzi si¢ w wyniku
analizy jej tekstow (m.in. programéw telewizyjnych, seriali, muzyki pop, kina gatunkow,
etc.) oraz zyciowej praktyki (np. wakacje nad morzem, subkultury mtodziezowe,
celebracja $wiat, etc.)®. Przyjrzyjmy si¢ zatem, jak zmieniato si¢ w czasie podejs$cie do
kultury popularnej i jej rozumienie, jakie zjawiska byly wlaczane w jej zakres 1 jakie
obszary do$wiadczen kulturowych budzity zainteresowanie badaczy.

Kiedys kultura byta traktowana hierarchicznie. Od kofica XVIII wieku uktadano ja
w rozmaite systemy 1 binarne opozycje. Odejscie w XIX wieku od gospodarki opartej na
rolnictwie oraz zwigzana z tym industrializacja i urbanizacja oderwaty spoteczenstwa od
ziemi, prowadzac do ,destrukcji zwartych spotecznosci wiejskich, upadku religii
1 sekularyzacji spoteczenstwa zwigzanej z przyrostem wiedzy naukowej”, wreszcie
wyodrebnienia si¢ wyrazistej klasy robotniczej, zajmujacej si¢ monotonng pracg
w fabryce, co w konsekwencji stato si¢ podstawa do pojawienia si¢ spoteczenstwa
masowegoz“. Wowczas do kultury popularnej (ktéra w pewnym sensie zastagpita kulturg
ludowa®) przylgneta etykietka ,kultury masowej”, a uporzadkowana cywilizacja elit

zostala przeciwstawiona anarchii mas. José Ortega y Gasset ostrzegal przed buntem mas,

% Na tej podstawie Marek Krajewski stawia teze, z kultura popularna narodzila si¢ pierwotnie nie
w Stanach Zjednoczonych Ameryki, chociaz tam przybrata obecna form¢, lecz w Europie. Jej prekursorka
byta kultura burzuazji XVIII i XIX-wiecznej (Anglia, Francja), ktora probowala nasladowac¢ arystokracje,
odrézniajaca si¢ wlasciwym sobie gustem i kapitatem kulturowym (np. posiadanie wolnego czasu,
konsumpcja, etc.) Zob. M. Krajewski: Kultury kultury popularnej. Poznan 2005, s. 251 63 - 65.

2 1hidem, s. 8.

2 1hidem, s. 9.

2 1bidem, s. 11.

' D. STRINATI: Wprowadzenie do kultury popularnej.., s.18.

% Pojecie kultury ludowej odnosi si¢ do spoteczenstw przedindustrialnych (wiejskich) i nie mozna jej
w prosty sposob wigza¢ z kulturg popularna, jakkolwiek z cala pewnoscia laczy je funkcjonowanie
w odrgbnosci od elitarnej kultury dworskiej i wyrastanie niejako od dotu. Roézni: spontaniczno$é
i autentyczna ekspresja oraz bliski zwigzek z do$wiadczeniem ludzi — w przypadku kultury ludowej
i odgorne sterowanie — w przypadku kultury popularnej, jesli oczywiscie zatozy¢, ze kultura popularna
zostala narzucona przez grupg¢ posiadajaca wladze.
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wymieniajgc cechy charakterystyczne dla czlowieka masowego: przecietnos¢, pospolitosé
i zwyczajno$¢®®. Masy byly zagrozeniem, poniewaz ich kultura byla antykultura.
Nastgpilo réwniez przeciwstawienie bezinteresownej kultury wysokiej sztuce niskie;j,
utozsamianej z rozrywkaf?. Dwight Macdonald poréwnywat ja do ,,rakowatej narosli”,

piszac, ze jest kulturg pasozytnicza i zabdjcza dla kultury elitarnej 28,

Jest to kultura niska, trywialna, ktora uniewaznia zarowno rzeczywiste giebokie dramaty
(seks, $mier¢, niepowodzenie), jak i proste spontaniczne przyjemno$ci, poniewaz te
rzeczywiste dramaty bylyby zbyt rzeczywiste, a przyjemnosci zbyt zywe, aby zyskac [...]
narkotyczng akceptacje kultury masowej i sta¢ si¢ towarem, ktory ona sprzedaje jako
substytut niepewne;j i nieprzywidywalnej (a stad niestabilnej) radosci, tragedii, dowcipu,

zmiennosci, oryginalnoéci i pickna rzeczywistego zycia®.

Od lat trzydziestych XX wieku kultura popularna wystepuje wiec jako negatywne
zwierciadlo sztuki wysokiej. W zwigzku z tzw. umasowieniem kultury w latach
dwudziestych i trzydziestych ubieglego wieku — na co duzy wptyw miat rozwoj technik
produkcji przemystowej, umozliwiajacych powielanie i rozpowszechniania dziet sztuki
oraz wzrastajaca obecno$¢ w zyciu spotecznym srodkéw masowego przekazu: prasy, kina
i radia — kultura popularna zostala w powszechnej $wiadomos$ci utozsamiona z kulturg
masowg. Jakkolwiek, jak przekonuje Marek Krajewski, okreslenie ‘kultura masowa’
,,odnosi si¢ zaledwie do jednej z faz rozwoju kultury popularnej, ktora zakonczyla si¢ we
wspolczesnosci  procesem  odmasowienia  (oznaczajacego m.in.  réznorodnosé
1 dyferencjacje¢ oferty rynkowej) tego typu produkcji wraz z popularyzacja
rzeczywistoéci”SO. Utozsamienie kultury popularnej z masowa nastgpito rowniez dlatego,
ze jest ,jedynym rodzajem kultury, ktory upowszechniany jest za pomocg mass
231

mediow """, co wyrdznia j3 sposrdd innych dziedzin kultury specyfika kanatu dystrybucji.

20 Zob. J. ORTEGA Y GASSET: Bunt mas. Przet. P. NIKLEWICZ. Warszawa 2008.

27 Zob. F.R. LEAVIS: Mass Civlisation and Minority Culture.
https://is.cuni.cz/studium/predmety/index.php?do=download&did=41298&kod=JJM117 [data  dostepu:
15.03.2015]

% D. MACDONALD: Teoria kultury masowej. W: Kultura masowa. Wyb., przet. i przedm. Cz. MILOSZ,
Krakow 2002, s. 15.

% D. MACDONALD: Teoria kultury masowej..., s. 29.

%0 M. KRAJEWSKI: Kultury ..., s. 18. Popularyzacja rzeczywistosci objawia sie wspolczesnie m.in. tym, Ze
,.wiekszos¢ sfer spolecznego i jednostkowego zycia staje si¢ [...] przestrzenia konsumpcji, za$ definiujace
ich odrgbnos¢ cele i funkcje moga by¢ tu uzyskiwane i spetniane pod warunkiem wywigzania si¢ z tego
podstawowego zadania — zaspokajania popularnych potrzeb i pragnieni” Ibidem, s. 83.

*! Ibidem, s. 21.
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W przeciwienstwie do kultur opartych na bezposrednim kontakcie nadawcy i odbiorcy,
spontanicznych, tworzonych oddolnie, lokalnych (przestrzennie i czasowo), postuguje si¢
ona [kultura popularna — A.G.] specyficznym typem komunikacji, w ktorej odbiorca
wystepuje w roli widza obcujgcego z przekazem transmitowanym  przez
wyspecjalizowanego i profesjonalnego nadawce, docierajacego do tysigcy, milionow

. , , r 32
innych oséb za pomocg masowych srodkdéw przekazu.

Zastosowanie technik masowej produkcji, chociazby w kinie, dla obserwatorow
nastawionych krytycznie do kultury popularnej oznaczalo komercjalizacje sztuki.
Macdonald ubolewat, iz wraz z pojawieniem si¢ filmu dzwickowego dotychczasowe
odréznienia sztuki wysokiej, a wigc artystycznej, nakierowanej na intelektualny przekaz,
utozsamianej z Broadwayem, od niskiej, komercyjnej, zaspokajajacej potrzebe popularne;j
przyjemnosci u masowego odbiorcy, ktorej symbolem byt Hollywood zaczely sie
zatamywacé. ,,Sztuki sg teraz tworzone, aby sprzeda¢ prawa filmowe, a wiele jest
bezposrednio finansowanych przez kompanie filmowe. Ta fuzja ujednolicita teatr,
przekreslajac zarowno klasyczny, jak i eksperymentalny”. Za$§ film by¢é moze stat si¢
bardziej wyrafinowany, a gra aktorska bardziej subtelna, ale rowniez te produkcje zostaly
ujednolicone. ,,Byly lepszym widowiskiem nizli sztuka. Kino lat dwudziestych
okazjonalnie dostarczato $wiezego wdzicku sztuki ludowej (np. Chaplin) lub
imaginacyjnej intensywno$ci awangardyzmu (np. D. W. Griffith). Pojawienie si¢
dzwigku, a wraz z nim Broadwayu, zdegradowato kamer¢ do instrumentu zapisu obcej
formy sztuki — sztuki méwionej”. 1T dalej, kontynuuje: ,,Film niemy miat przynajmnie;j
teoretyczng mozliwo$¢, nawet w ramach ograniczen kultury masowej, aby by¢
artystycznie znaczacym. Film dzwiekowy, w ramach tych samych ograniczen, nie”**.

Utozsamienie kultury popularnej z kulturg masowa bylo jednoznaczne z jej
zdeprecjonowaniem, kojarzyla si¢ bowiem z masowa produkcja i konsumpcja kultury,
a wiec ze strywializowaniem, powierzchownos$cia, sztuczno$cig, a przede wszystkim
z zagrozeniem dla kultury ludowej 1 wysokiej. Ten komercyjny aspekt kultury masowe;j
byl szczegdlnie mocno podkreslany, totez niemiecki filozof i1 socjolog, przedstawiciel
tzw. szkoly frankfurckiej, Theodor Adorno, wprowadzit do stownika debaty nad kultura
pojecie ‘przemystu kultury’, tym samym wskazujac na proces jej utowarowienia. W The

Culture Industry pisal, ze ,,rzeczywistym sekretem sukcesu [...] jest jedynie refleksja nad

% Ibidem.
% D. MACDONALD: Teoria kultury masowej..., s.17 - 18.
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tym, ile kto$ placi na rynku za produkt”. Wazne jest, ile jest gotow zaptaci¢ za bilet na
koncert Toscaniego, bowiem konsument realnie czci pienigdze, ktére na niego wydat>.

Komercjalizacja 1 standaryzacja oznaczata rowniez zanik aury autentycznego
dzieta sztuki, o czym pisat niemiecki filozof i teoretyk kultury, Walter Benjamin.
Przedstawiciel szkoty frankfurckiej uwazal, ze dzieto, ktére mozna reprodukowaé, traci
swojg aur¢, a wiec niepowtarzalno$é. ,,[...] technika reprodukceji wyrywa reprodukowany
obiekt z ciggu tradycji. A powielajac reprodukcja, zamiast jego niepowtarzalnego
istnienia oferuje masowke [...]”.35 Z drugiej strony, nie mozna bylo nie zauwazy¢
pozytywnej strony wprowadzenia do sztuki technik przemystowej produkcji. Reprodukcja
dzieta oznaczata jego dostepno$¢ dla wigkszej liczby ludzi i kojarzyta si¢ z takimi
cechami, jak otwarto$¢ czy demokratyczno$¢, a wigc wartosciami egalitarnymi, ktére
kulturze popularnej nadawaty neutralne a nawet pozytywne zabarwienie. Warto tez
doda¢, ze termin kultura masowa oddaje dawniejsze postrzeganie kultury popularnej,
,produkowanej fabrycznie” i adresowanej do jednorodnej, biernej masy odbiorcow.
Obecnie jest on wypierany przez pojecie kultura popularna, ktoéra jest coraz bardziej
niejednorodna 1 starajaca si¢ dopasowac do zindywidualizowanych potrzeb odbiorcéw,
a wigc z oczywistych wzgledow przestaje by¢ masowa. Jak trafnie zauwaza Krajewski,
wskazujac na relatywizm w stosowaniu roznych poje¢ i ocen, zwlaszcza gdy budza tak
silne emocje jak popkultura: ,,0 tym, czym jest dany obiekt, zjawisko, proces, nie
przesadzaja bowiem jego istotne wartosci, to, czym on jest, jak wyglada, z czego jest
wykonany, ale sposob, w jaki jest on postrzegany, i sposob, w jaki wobec niego dzialamy,
a wigc znaczenie, jakie mu przypisujemy w procesach poznawczych 1 praktyce
spo%eczne"’%.

Uporzadkowanie ro6znych stanowisk badawczych oraz refleksji dotyczacych
kultury popularnej nie jest tatwe. Gdyby jednak przyjaé kryterium ideologiczne, mozna
wskaza¢ cztery optyki, z perspektywy ktorych jest analizowana. Pierwsza, to spojrzenie
prawicowe, konserwatywne i elitarystyczne, postrzegajace kultur¢ popularng jako
zagrozenie dla kultury wysokiej 1 sugerujace konieczno$¢ ograniczenia jej ekspansji.
Krajewski nazywa takie podejscie ,,praktykami uprawomocnienia porzqdku”37. Ta

perspektywa jest reprezentowana przez socjologéw juz wymienionych, m.in. Dwighta

% T. ADORNO: The Culture Industry. London 1991, s. 34.

% W. BENJAMIN: Dzielo w dobie reprodukcji technicznej. Przet. J. SIKORSKI. W: IDEM: Twérca jako
wytworca. Wyb. H. ORLOWSKI. Wstep: J. KMITA. Poznan 1975, s.71.

% M. KRAJEWSKI: Kultury..., s. 20.

¥" |bidem, s. 16.
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Macdonalda, Jose Ortege y Gasseta i Franka Reymonda Leavisa, jakkolwiek to
stanowisko prezentowali rowniez Ernest van de Haag®®, David Riesman® czy Allan
Bloom*™. W Polsce za przedstawiciela takiego myslenia mozna uznaé chociazby
Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Wszystkie te stanowiska lgczy przede wszystkim
krytyka spoteczenstwa masowego i upatrywanie w masach zagrozenia dla zachodniej
kultury i1 cywilizacji. Kultura popularna, bardzo czgsto traktowana synonimicznie
z kulturg masowa, jest w tych opiniach kwestionowana jako zjawisko wartosciowe, a jej
dzieta postrzegane sg jako proste, plaskie, wulgarne i ghupie, a wigc niewarte poznania.
Czesto nastepuje rowniez utozsamienie popkultury z kulturg amerykaﬁskq“, ktorg
obarcza si¢ wing za zniszczenie kulturowej roznorodnosci i postrzega jako zagrozenie dla
lokalnych tozsamosci. Jej niekwestionowana obecno$¢ jest w tym ujeciu traktowana jako
dopetienie politycznej i gospodarczej dominacji Stanéw Zjednoczonych.

Na skrajnie przeciwnym biegunie mieszczg si¢ ,praktyki demaskowania
nieprawdy”, ktore sa reprezentowane przez lewicowy model analizy popkultury®.
Teoretycy wpisujacy si¢ w te optyke postrzegaja kulture popularng jako narzedzie
ideologicznego panowania dominujacej wiladzy, a celem ich analiz jest ,deprecjacja
kultury popularnej poprzez wskazywanie na swoisto$¢ sposobu wytwarzania jej dziet

. , . . 4
i celu, ktéremu to wytwarzanie sthuzy” 3

. W tym ujeciu kultura popularna jest produktem
przemystu kulturowego, ktory przeniost zasady produkcji i ekonomii w dziedzing kultury
(Adorno), podporzadkowujac swoje funkcjonowanie wytacznie maksymalizowaniu
zyskow kosztem zmanipulowanych, biernych mas. Artefakty powstale w sposob
mechaniczny pozbawione sg wigc wyjatkowosci 1 aury (Benjamin). Stanowig ponadto
zagrozenie dla naturalnych, rzeczywistych potrzeb ludzkich, bowiem wytwarzajg ich
substytuty. Dla przedstawicieli szkoty frankfurckiej, ktoérych prace sa najbardziej
klasycznym przyktadem krytyki tej kultury, ,wladza przemystu kulturowego
1 szkodliwos¢ kultury popularnej wynika przede wszystkim z tego, ze ich dzialania
sprowadzajg si¢ do wytworzenia samonapedzajacego si¢ systemu produkcji — konsumpciji,
opartego na manipulacji, systemu, ktorego jedynym wartoSciowym produktem jest

44
zysk™™".

% Zob. E. VAN DEN HAAG: Szczescia i nieszczescia nie umiemy mierzyé. W: Kultura masowa...
% D. RIESMAN: Samotny thum. Przet. J. STRZELECKI. Warszawa 1996.

“0 Zob. A. BLOOM: Umyst zamkniety. Przet. T. BIERON. Poznan 1997.

D, STRINATI: Wprowadzenie..., s. 30-41.

“2 |bidem, s. 17.

* M. KRAJEWSKI: Kultury..., s. 26.

“ Ibidem, s. 27.
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W pewnym sensie kontynuacjg tego myslenia sg teorie wyroste na gruncie
marksizmu, m.in. wspomniana juz wczesniej teoria hegemonii Antonia Gramsciego, ktora
ktadzie nacisk na determinanty ekonomiczne i dopatruje si¢ zwigzku mig¢dzy procesami
produkcji a zachowaniami konsumentéw, czy neomarksizm Pierre’a Bourdieu, ktory
analizuje kulture z perspektywy wyznaczania przez nig dystynkcji, a wigc granic miedzy
grupami spotecznymi. Wedle tej teorii warstwy uprzywilejowane posiadaja nie tylko
kapitat ekonomiczny, ale réwniez kulturowy (wzorce i wartos$ci wlasnej klasy), ktory
transmitujg w przyszto$¢ na kolejne pokolenia. W efekcie osoby z wyzszych klas, ktore
posiadajg tzw. gust, sktaniajg si¢ ku kulturze wysokiej, a te z nizszych — zadowalaja si¢
kultura masowa i popularng®.

Kolejny model - neutralny $wiatopogladowo 1 zdecentralizowany, jest
reprezentowany przez strukturalistow i semiotykow (m.in. Rolanda Barthes’a*®, Umberta
Eco®), ktérzy twierdza, ze kultura popularna jest zjawiskiem zréznicowanym i nie ma
zadnego uniwersalnego odbiorcy, chociaz sama jest uniwersalnym fenomenem
kulturowym, ktéry posiada struktury typowe dla wszelkich kulturowych struktur. Badaczy
z tego kregu interesuje, kto ma wiladz¢ nad znaczeniem praktyk kulturowych i w jaki
sposob odbiorcy odczytuja komunikaty popkulturowe, ktore moga by¢ interpretowane na
wiele réznych sposobéw. Kultura popularna zostaje pokazana jako medium, przez ktore
Ujawnia si¢ codzienne doswiadczenie czlowieka. Popkultura jako przejaw bardziej
uniwersalnych proceséw 1 zjawisk pojawia si¢ rOwniez w badaniach feministycznych.

Wreszcie, ostatnie stanowisko, nazywane kulturowym populizmem, uznaje
dominujacg role kultury popularnej, dopatrujac si¢ w niej pozytywnych wartosci — na
przyktad jest postrzegana jako przestrzen wolnosci dla wszystkich grup spotecznych. Jim
McGuigan twierdzi wrecz, ze doswiadczenia symboliczne i praktyka dnia codziennego
zwyktych ludzi sg dla analiz spotecznych i politycznych wazniejsze anizeli kultura pisana
wielka literq48, zwlaszcza, ze wspotczesnie znaki kultury popularnej i obrazy obecne
w mediach wyznaczajg poczucie rzeczywistosci odbiorcoOw, styl ma przewage nad trescia,
a zatem ,trudniej okresli¢ wyrazniejsza réznic¢ migdzy sztuka a kulturg popularna}”49.
Kultura popularna w ujeciu  kulturowych populistow ma w zasadzie charakter

subwersywny, powstaje bowiem przez uzycie form kultury dominujgcej (Stuart Hall, John

%5 Zob. P. BOURDIEU: Dystynkcja...

“® R. BARTHES: Mitologie. Przet. A. DzIADEK. Warszawa 2000.

“ U. Eco: Semiologia zycia codziennego. Przel. J. UGNIEWSKA, P. SALWA. W: IDEM: Superman
w literaturze masowej. Powies¢ popularna: miedzy retorykq a ideologig. Warszawa 1996.

%8 Zob. J. STOREY: Cultural theory...., s. 155.

* D. STRINATI: Wprowadzenie..., s. 180.
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Fiske50). Populisci kulturowi podkreslajg réwniez, ze realng wtadze nad znaczeniem majg
konsumenci, ktorzy jako odbiorcy znaczen przekazywanych w tekstach kulturowych,
moga je odczytaé w sposob niezgodny z instrukcja. Konsumpcja staje si¢ wiec
przestrzenig mikropolityki, miejscem, w ktorym rozmontowuje si¢ albo oswaja schematy
globalnego przemystu kulturowegoSl.

Kultura popularna to bardzo szeroki obszar ludzkich do§wiadczen i poswieconej
im refleksji. W Kulturach kultury popularnej Krajewski przywotuje definicj¢ Denisa
Schecka, ktoéra w tym kontekscie wydaje si¢ idealnym podsumowaniem: ,,W pierwszym
odruchu popkultura przywodzi na mysl pop-art z jednej strony, popcorn z drugiej. Miedzy
dzielem sztuki w galerii 1 ulicznym kioskiem z kukurydzg rozciaga si¢ nie w peini dotad

zbadany obszar ‘kultury popularnej’>%.

Popkultura w sztuce

Kiedy Marcel Duchamp w 1917 roku zglosit swoje dzieto zatytutowane Fontanna
na zorganizowang w Nowym Jorku przez Amerykanskie Stowarzyszenie Niezaleznych
Artystow doroczng wystaweg, wywotal tym niemate oburzenie. Zarzucono mu
nieprzyzwoito$¢ i plagiatorstwo, a obiekt, ktory mial znalez¢ si¢ w sali wystawowej,
przypisano raczej dzielu ragk hydraulika anizeli niezaleznego artysty i1 usuni¢to z galerii.
Stynng Fontanng byt odtaczony od rur nadajacych mu uzytkowe mozliwosci, odwrdocony
pisuar, ktory Duchamp zakupil osobiscie. Producentem wyrobu z przemystowej porcelany
byta spotka Mott Works, jakkolwiek artysta zamiescil na nim inskrypcje¢ R. Mutt 1917,
odnoszaca si¢ do jego pseudonimu artystycznego Richard Mutt. To nazwisko znajdowato
si¢ rowniez na liScie czlonkow stowarzyszenia, dlatego Duchamp jako Mutt mégl bez
problemu wysta¢ dzietlo na wystawe. Oryginalny pisuar, ktory odwrocit myslenie
o sztuce, zostal zagubiony, przetrwat jedynie na fotografii Alfreda Stieglitza, znanego
wowczas nowojorskiego artysty fotografa i marchanda. W tym czasie Duchamp nabyl
jeszcze inne egzemplarze, w sumie osiem, ktore znalazty si¢ na wystawach w innych

galeriach, ponumerowane i podpisane jakby stanowily kontynuacje jednej serii*>.

%0 ). FISKE: Wprowadzenie do badar nad komunikowaniem. Przet. A. GIERCAK. Wroctaw 1999. IDEM:
Postmodernizm i telewizja. W: Pejzaze audiowizualne. Red. A. GWOZDZ, Krakow 1997.

1 p_WiLLIs: Common Culture. Buckingham 1990.

52D, SCHECK: Leksykon amerykariskiej popkultury. Przet. R. WOINAKOWSKI. Krakow 1997, s. 5.

% Zob. A. C. DANTO: Ocena i interpretacja dziela sztuki. W: idem: Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki.
Przet., oprac. i wstep L. Sosnowski, Krakoéw 2006, s. 164-165; S. HODGE: Przewodnik po sztuce
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Wprowadzony przez niego w przestrzen galerii przedmiot uzytkowy zostat
nazwany ready-made (z ang. przedmiot gotowy). Dos$¢ szybko intencj¢ artysty odczytat
anonimowy obronca Fontanny, ktory w drugim numerze pisma ,,The Blind Man” pisal:
,,Pan Mutt [...] wziagl zwyczajny przedmiot codziennego uzytku, wyeksponowat go w taki
sposob, ze wraz z nowym tytutem oraz punktem widzenia zniklo jego uzytkowe
znaczenie i utworzyl nowa idee tego przedmiotu”. Tym gestem Duchamp z jednej
strony udowodnit, ze sztuka nie jest suwerenna, lecz podlega wladzy instytucji. Sztuka
staje si¢ to, co zostanie za nig uznane przez kuratoréw, krytykow lub wreszcie samego
artyste. Duchamp doprowadzil wiec do sytuacji, w ktorej, jak to skomentowal Artur
Danto: ,,materialny przedmiot staje si¢ dzietem sztuki tylko w wyniku interpretacji™.
Z drugiej strony, dowarto$ciowat przedmiot trywialny, produkowany masowo. ,,Dlatego
powinno by¢ jasne, ze pisuar dotychczas uwazany za bezdyskusyjnie tego niegodny, nie
zostal wyniesiony przez Duchampa dla estetycznej przyjemnos$ci, nie na przyktad dla
przypomnienia, ze pigkno mozna odnalezé w najbardziej nieprawdopodobnych
miejscach”®. Celem bylo przede wszystkim skfonienie odbiorcy do zmiany myslenia
o arty$cie 1 dotychczas niepodwazalnym statusie dzieta sztuki.

O okreslenie idei przedmiotu nazywanego ready-made pokusit si¢ rowniez
Duchamp, ktéry wypowiadajac si¢ na temat innego swojego dzieta, zatytutowanego
Grzebien, wskazal na jego gltowne cechy: ,,Podczas czterdziestu o$miu lat, odkad on
zostal wybrany jako ready made, ten maty zelazny grzebien zachowat charakterystyke
prawdziwego ready made: bez pickna, bez brzydoty, bez niczego szczegblnie
estetycznego w nim [...] nie zostal nawet skradziony podczas tych wszystkich lat™’.
Warto doda¢, ze o ile termin ready made zaczgt funkcjonowaé od 1917 roku, o tyle
w praktyce Duchamp zastosowal przedmiot uzytkowy znacznie wcze$niej. Pierwszym
obrazoburczym dzietem wykonanym w nowej technice byto Kofo rowerowe z 1913 roku.
Zaginiony obiekt skladat si¢ z kota rowerowego przytwierdzonego wraz z widelcem za
pomoca fragmentu ramy do drewnianego stotka. Ostatnim byt L.H.0.0.Q, czyli
reprodukcja Mony Lisy Leonarda da Vinci wzbogacona o brodke i wasy. Duchamp,

dorysowujac zarost jednemu z najstynniejszych kobiecych portretow, a wigc niejako

wspolczesnej. Dlaczego pieciolatek nie mogt tego zrobi¢? Przet. D. SKALSKA-STEFANSKA. Warszawa 2014,
5.102-103.

> The Blind Man 2”, May 1917. Cyt. za A.C. DANTO: Ocena i interpretacja dziela sztuki..., s. 165.

% A. C. DANTO: Ocena i interpretacja dziela sztuki. W: \DEM: Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki. Przet.,
oprac. i wstep L. SOSNOowsKI, Krakéw 2006, s. 168.

*° Ibidem, s. 165.

%" Cyt. za Ibidem.
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powielajac w znieksztalceniu dzielo wyjatkowe 1 oryginalne, ponownie zakpil zar6wno
z jego statusu, jak i otaczajacej go aury niepowtarzalnosci, o ktorej pisal Benjamin,
w pewnym sensie dworujac sobie rdwniez z odbiorcéw, wyrazajacych swoj
bezrefleksyjny podziw dla geniuszu renesansowego malarza.

Tworczo$s¢ Duchampa nie tylko wptynela na dziatalno$¢ pdzniejszych artystow,
m.in. Jaspera Johnsa, Jeffa Koonosa czy Damiena Hirsta, otworzyta rowniez droge do
takich eksperymentow, jak praca Piera Manzoniego, Gowno artysty (1961). Wtoski
artysta wystawit w galerii dziewigédziesigt puszek z wilasnymi ekstrementami, ktore
okleil brgzowym papierem i podpisal: ,,Gowno artysty. 30 gram netto, $wiezo
zakonserwowane, maj 1961”. Nastepnie wycenit kazda z nich na réwnowartos¢ 30 gram
ztota®®. Tym samym — jak kiedy§ Duchamp — wykpil warto$é sztuki, zrownujac ja
z masowg produkcja 1 wykorzystujac w skrajny sposob przedmioty uzytkowe oraz
odpady.

Eksperymenty Duchampa i naroste wokot nich komentarze byly nieodzownym
elementem ewolucji sztuki, a zarazem odpowiedzia na jej kryzys i kryzys pojec

tradycyjnej estetyki, o czym pisata Maria Poprzecka:

Byta to refleksja w istocie konieczna wobec narastajacych juz od dawna probleméw —
zanegowanie [...] estetyki ,.Pigkna”, rozpadu systemu ,sztuk pieknych”, destrukcji
wszelkich norm estetycznych, a takze wobec podwazania potrzeby istnienia i tworzenia
takich norm. Z drugiej strony do sztuki zywiolowo poczal wdziera¢ si¢ Swiat
rimbadowskich fascynacji: wyobrazenia trywialne i wulgarne, tandetne materiaty,
najpospolitsze przedmioty, banalne stowa. Od kubistycznych kolazy z byle czego,
poprzez surrealistyczne urzeczenia banalem, po pop-artowska apoteoz¢ mid-culture —
sztuka wlacza w swoje obrazowanie ,,odpadki z zycia i rzeczywisto$ci”, Zywi si¢ nimi,
odnawia dzieki nim swdj jezyk, epatuje nimi i gorszy, czasem wreszcie si¢ w nich

roztapia.”

Kontynuatorami dadaistow, ktérzy do przestrzeni wystawienniczych wniesli
przedmioty codziennego uzytku i rzeczywisto$¢ z jej najbardziej banalnymi aspektami, na
poczatku lat piecdziesigtych stali si¢ pop artowcy. Tworcy zrzeszeni w Independent
Group, zalozonej w Wielkiej Brytanii, do ktorych nalezeli Laurence Alloway, Richard

Hamilton, Eduardo Paolozzi oraz dziatajacy w Stanach Zjednoczonych, m.in. Andy

% S, HODGE: Przewodnik po sztuce wspélczesnej. Dlaczego pieciolatek nie mogt tego zrobié?
Przel. D. SKALSKA-STEFANSKA. Warszawa 2014, s. 116-117.
% M. POPRZECKA: O zlej sztuce. Warszawa 1998, s. 206-207.
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Warhol, Roy Lichtenstein, Robert Rauschenberg, docenili tanie wytwory cywilizacji
przemystowej oraz masowe media: gazety, komiksy, reklame, etc. Inspiracja do
przygotowywanych przez nich artefaktow byta potoczna rzeczywisto$¢, z gotowych
przedmiotow tworzyli kolaze i asamblaze. Andy Warhol, ktory wczesniej pracowat
w reklamie i ilustrowal ksigzki, zastynagt praca pokazang na swojej pierwszej wystawie
w Ferus Galery, przedstawiajacg obrazy z trzydziestoma siedmioma rodzajami zupy
w puszkach Cambella. Kolejne prace przedstawiaty zmultiplikowane wizerunki typowych
amerykanskich produktéw: butelki coca-coli, kartonowe opakowania oraz powielone
portrety gwiazd, utrzymane w estetyce kiczu, m.in. Marylin Monroe, Elizabeth Taylor,
Elvisa Presleya czy Jackie Kennedy. W swojej strategii tworczej dazyt do postawienia
znaku réwnos$ci migdzy dzietem sztuki a produkcja masowa. Towar, ktory wdzieral si¢
w przestrzen sztuki, byt ironicznym cytatem z rzeczywisto$ci, ale i aluzja do rosnacej
obojetnosci na standaryzacje.

Tworcy pop artu podjeli réwniez dialog, czgsto zartobliwy, z ciagle jeszcze
pogardzang kulturg popularng. Roy Lichtenstein malowat wielkoformatowe obrazy, ktore
nasladowaty estetyke komiksow. Tom Wesselmann tworzyl asamblaze. Glownym
elementem cyklu Martwe natury byly produkty spozywcze, charakterystyczne dla
dojrzewajacego spoteczenstwa konsumpcyjnego: platki $niadaniowe, 7 Up, puszki
przetworzonych owocow, umieszczone na tle kuchennych mebli, przedmiotow
codziennego uzytku oraz wycinkéw reklam. Z czasem w jego pracach pojawily si¢
lodowki, grzejniki czy okienne ramy, ktore staly si¢ czeScig cyklu Wnetrza. Richard
Hamilton okreslit nawet pop art jako ,,masowy, przejSciowy, marnotrawny, tani,
produkowany masowo pod publiczno$¢, dowcipny, seksowny, fascynujacy Wielki

Interes”®°

, sugerujac jego aspekt ekonomiczny.

Ironiczna gra artystow z rzeczywisto$cig konsumpcyjng, cytowanie, powielanie
1 niekonczaca si¢ symulacja prowokowaty rowniez do krytycznych wypowiedzi. Jean
Baudrillard w eseju Spisek sztuki oglosit jej wyczerpanie, twierdzac, ze sztuka
postugujaca si¢ recyclingiem, dokonuje grabiezy rzeczywistosci, ,[...] zajmuje si¢
przywlaszczaniem banalnosci, odpadow, miernoty jako wartosci 1 jako ideologii”61, zas
Duchampa i Warhola uznat za ostatnich artystow, ktorzy doprowadzili do jej zmierzchu®,

Trzeba jednak podkresli¢, ze Baudrillard bardzo cenit tworczos¢ Warhola zwlaszcza

% Cyt. za: A. WLODARCZYK-KULAK, M. KULAK: O sztuce nowej i najnowszej. Glowne kierunki artystyczne
w sztuce XX i XXI wieku. Warszawa — Bielsko-Biata 2010, s. 267.

61 J. BAUDRILLARD: Spisek sztuki. W: Idem Spisek sztuki. Przet. S. KROLAK. Warszawa 2006, s. 79.

%2 Zob. Ibidem.
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Z poczatkowego okresu. Wobec pdzniejszych prac byt bardziej krytyczny, uwazatl, ze

powielaly wczeéniej wypracowane metody, tracac aur¢ oryginalnosci i nowatorstwa.

Moze si¢ to wydawaé paradoksalne, jest to jednak prawda: istnieje ,,prawdziwa”
i falszywa” symulacja. Kiedy Warhol malowal swe Zupy Cambella w latach
sze$cdziesigtych, byl to rozblysk symulacji i calej nowoczesnej sztuki: nagle
i niespodziewanie obiekt-jako-towar, znak-jako-towar zostaly w sposob ironiczny
uswiecone — co stanowi skadinad jedyna forme rytuatu, jaka nam jeszcze pozostata: rytuat
przejrzystosci. Kiedy jednak w roku 1986 malowat Soup Boxes, nie umieszczat si¢ juz

w przebtysku, lecz tkwil w stereotypie symulacji.”

Pomimo tych zastrzezen z cala pewnos$cig nie dalo si¢ nie zauwazyé, ze wraz
z postgpem technologicznym, rozwojem medidw 1 spoteczenstwa konsumpceyjnego, a co
za tym idzie uprzywilejowaniem przedmiotu banalnego, wynikajacym z konsumpcyjnej
fetyszyzacji rzeczy, nastgpita zmiana paradygmatu uprawiania i odbioru sztuki. O ile
kiedy§ cenione byly nowo$¢, autentyczno$¢ 1 oryginalnos¢, ktéore wyznaczaly
niepodwazalne kryteria dzieta sztuki, w XX wieku te kategorie zostaty zastapione przez
kopiowanie, recycling 1 seryjno$¢, czemu sprzyjata estetyzacja rzeczywistosci i rozwoj
,spoleczenstwa spektaklu”, o ktorym pisat Guy Debord®. ,Idea dzialania artystycznego
bylo nie tworzenie artefaktow — dziet sztuki, ile raczej odkrywanie sensu otaczajacej

rzeczywistosci”®

. Réwniez rozwoj technologii — twierdzi Josette Féral — ,,zmienil zasady
odbioru sztuki i natur¢ dos§wiadczenia estetycznego. Zmusit bowiem do zwrdcenia uwagi
na materialno$¢ 1 uptyw czasu, tak po stronie artysty, jak i widza.”®. W dzietach
czerpigcych z réznych estetyk i1 kulturowych porzadkéw to witasnie ,,cyrkulacja materii,

29

migracja elementow 1 form, nadaje warto$¢ aktowi twdrczemu %7 a dzielo sztuki rodzi si¢
w wyniku negocjacji pomiedzy tworcg i odbiorca.

Kolejna zmiana dotyczyta stosunku do tradycji, kiedy$ wykluczajacej ze sztuki
dzieta drugorzedne lub pochodzace z niskiego obiegu kultury, a od poczatku XX wieku

konsekwentnie kontestowanej przez artystow. Dzigki tej zmianie kultura popularna

% Ibidem, s. 48.

% Zob. G. DEBORD: Spofeczeristwo spektaklu i Rozwazania o spoleczeristwie spektaklu. Przet.
M. KWATERKO. Warszawa 2013.

% K. PATKOWSKI: Kicz jako problem antropologiczny. W: Kiczosfery wspélczesnosci. Red. W. J. BURSZTA,
E. A. SEKULA. Warszawa 2008, s. 13.

% J. FErAL: Odpadki i zagadki. Od Mony Lisy do Rambo. Przet. M. BOROWSKI, M. SUGIERA. ,,Didaskalia”
2010, nr 95, s. 37.

*7 Ibidem, s. 38.
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wrocita do task, a nowy sposob uprawiania sztuki podwazyt dotychczasowe dychotomie:
tworczo$é/recepcja, dzieto autentyczne/ready-made, oryginat/kopia. Benjamin narzekat na
systematyczne obnizanie si¢ warto$ci dziela sztuki, recycling uprzywilejowal bowiem
dzieta banalne, skromne, czasem kiczowate, dotychczas wypierane z rynku sztuki. Swoj
udzial w tym procesie, chociaz moze w niezbyt oczywisty sposob, miata réwniez XIX-
wieczna tradycja kopiowania, przygotowywania odlewow 1 miniaturek. Masowa
produkcja 0zddb ogrodowych i przyciskéw na biurko spowodowata — jak pisze Poprzecka

»Ssprowadzenie sztuki do poziomu upominkowej galanterii, a w efekcie jej
banalizach”ss. Po eksperymentach Duchampa i jego nastepcoOw a takze pop artowcoOw
okazalo si¢ ze ,,0dbior dzieta sztuki nie nalezy wytacznie do porzadku intelektualnego, nie
ma natury hermeneutycznej czy formalnej, jak chcial cho¢by Benjamin, lecz zaktada
aktywny udziat odbiorcy. Jak nigdy dotad, zardwno cialo artysty, jak i odbiorcy staje si¢

) . . 5569
medium doswiadczenia.”

Wreszcie podwazeniu ulegla rola artysty, co najpehniej
zrealizowalo si¢ w autokreacji Warhola, ktéry wedtug Baudrillarda postrzegal siebie na
sposob funkcjonalny, jako maszyne, operatora ,,na wszystkich planach: artystycznym,
komercyjnym, reklamowym...”, a swoja rol¢ tworcy widzial jako bycie ,,sama
operacyjnoéciq”m.

Mimo, ze recykling — czyli wykorzystanie materiatow, ktore zakonczyly juz swoj
cykl zyciowy, a po wlaczeniu w przestrzen dzieta sztuki, znowu znalazty si¢ w obiegu
artystycznym 1 kulturowym, otrzymujac nowe znaczenia — istnieje od poczatku
tworczosci jako takiej, szczegdlnego wymiaru nabral w ubieglym stuleciu, kiedy
ponownie zaczgto odkrywaé opowiesci 1 schematy narracyjne, a takze modyfikowac
zastane kategorie estetyczne, co bylo szczegdlnym udzialem najpierw awangard z lat
dwudziestych XX  wieku, a po6zniej tworcow z lat  osiemdziesigtych
1 dziewiqc’dziesiqtych“. Féral pisze, ze recycling stanowi konsekwencj¢ globalizacji.
Narodzit si¢ bowiem w efekcie migracji form, estetyk i towarow przemystowych,
zwigzane] ze wzrostem wymiany gospodarczej 1 dostgpnosci materialow, a takze za
sprawg dominacji nowych mediow 2.

Proces, o ktorym pisze kanadyjska badaczka, nie byt jednorodny. Pierwszy typ

oznaczal poddanie recyclingowi odpadkéw, resztek, przedmiotow zuzytych lub

%8 M. POPRZECKA: O zlej sztuce. .., s. 16.

* Ibidem, s. 37.

70 ). BAUDRILLARD: Rozmowy wokél spisku sztuki. Wywiad przeprowadzony przez Francoise Gaillarda.
W: Idem Spisek sztuki. Przet. S. KROLAK. Warszawa 2006, s. 86 — 87.

™ J. FErRAL: Odpadki i zagadki..., s. 37.

" Ibidem, s. 38.
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industrialnych, pozbawionych wartosci artystycznej (jak w przypadku dadaistow), drugi
wigzatl si¢ z przeprogramowaniem form (na przyktad literackich, malarskich, filmowych),
ktére przestawaly pelni¢ dotychczasowa funkcje na rzecz stuzenia czemu$ innemu’.
Innymi stowy oznaczalo to wykorzystanie dziet juz istniejacych na rynku i wtozenie ich
w nowy kontekst, nierzadko wigzalo si¢ z parodystyczng dekonstrukcja znanych dziet
z kanonu sztuki wysokiej badz popularnej. To zjawisko mozna zaobserwowaé we
wspotczesnym teatrze, na przyktad w formie filmowych lub muzycznych cytatow, ktore
sg wprowadzane w inny od pierwotnego kontekst znaczeniowy, np. w spektaklu Makbet
w rezyserii Mai Kleczewskiej muzyczny cytat z filmu Priscilla, krélowa Pustyni, 1 Will
Survive w wykonaniu Glorii Gaynor, towarzyszy scenie morderstwa Lady Macduff i jej
dzieci. Zwykle tez sens dzieta, sktadajacego si¢ z rozmaitych kulturowych cytatow oraz
nawigzan do wlasnej tworczo$ci artysty, rodzi si¢ nie tylko w wyniku zawartych w nim
intencji autora, ale przede wszystkim dzieki odczytaniu ich obecnosci przez widza'.
Recycling, zwlaszcza teatralny, ma wiele wspdlnego z postmodernistyczng
intertekstualnos$cia, chociaz jak twierdzi Malgorzata Sugiera, jest to intertekstualnosé
negatywna. Nie tyle idzie w niej ,,0 kumulacj¢ 1 interakcje pozyczonych sensow, ile
podkreslenie heteronomicznej natury dziela sztuki, zlozonego =z ukradzionych,
podpatrzonych, skopiowanych od kogos elementow. Dlatego nie jest wazne, czy odbiorca
zna te wszystkie odniesienia. Najwazniejsze, zeby rozpoznatl, ze one gdzie$ istniejg i nie

ma do czynienia z tworem organicznym i oryginalnym”’

. Wspotczesnie recycling,
zwlaszcza w odniesieniu do sztuki teatralnej, znajduje si¢ blisko pojgcia remixu, ktory
Tomasz Plata wyjasnia jako prace ,,artysty, ktéra wchodzi w istotny dialog z praca kogos
innego, wczesniejsza, przerabia ja, uzupeinia, rozwija, z intencja przywrdcenia do zycia,

oddania hotdu, dotarcia do watkéw dotychczas ukrytych, czasami podwazenia”"®.

* %%k
Sanitariat wystany przez Duchampa na nowojorskg wystawe¢ z jednej strony byt
forma przewrotnego zartu, z drugiej — zapowiedzig zachodzacej w sztuce przemiany,

oznaczajacej zblizenie do siebie odlegtych porzadkow estetycznych. Jej konsekwencja

™ Ibidem.

™ O aktywnej roli odbiorcy w procesie deszyfracji znaczef zakodowanych w dzietach stworzonych zgodnie
ze strategig recyclingu szerzej pisali Matgorzata Sugiera i Mateusz Borowski. Zob. M. BOROWSKI,
M. SUGIERA: Recycling spojrzen. ,,Didaskalia” 2010, nr 95.

™ Teksty dla wspolczesnego teatru. Dlaczego przepisujemy klasykéw, albo: kto zastgpil dramatopisarza.
Rozmawiali: M. BOROWSKI, B. GUCZALSKA, M. KLECZEWSKA, G. SENKEL, M. SUGIERA, F. ZAIMOGLU.
,,.Didaskalia” 2008, nr 83, s. 45.

"8 Re//mix: intro. Rozmowa D. SAJEWSKIEJ i T. PLATY. W: Re//mix. Red. T. Plata i D. Sajewska. Warszawa
1914, s. 9.
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bylo porzucenie zastanych wzorcow i wprowadzanie do dzieta sztuki tresci trywialnych
oraz kodow kultury popularnej. Zastosowanie techniki kolazu przez awangardystow
z poczatku ubiegltego wieku pozwalato budowaé pomosty pomiedzy odleglymi od siebie
zjawiskami 1 dziedzinami sztuki, a dziatania tworcéw pop-artu, ktorzy przywlaszczyli
techniki seryjnej produkcji i metody wilasciwie mediom: reklamie, komiksowi, filmowi
I telewizji — postawily pod znakiem zapytania wyjatkowa wartos¢ dzieta sztuki i kwesti¢
jego oryginalnosci.

Jak pisata Urszula Czartoryska dadaizm otwieral ,,twércom droge, miedzy innymi
W teatrze «totalnymy», do czerpania inspiracji z niedajgcych si¢ dotychczas potaczyc
tradycyjnych konwencji na przyktad opery, kabaretu i ludowego festynu” z ,,rekwizytami
wrakow 1 rzeczy nieprzydatnych”. W poezji pojawily si¢ wyrazenia wlasciwe slangom
wielkomiejskim, dziecinnemu gaworzeniu i zabawie swobodnie powtarzanymi gloskami.
Wreszcie w sztukach plastycznych bez przeszkdd mozna juz bylo postuzy¢ sie
»ikonografig kiczéw, Swistkéw, banknotéw, wycinkow z attasow i zurnali”’’. Z kolei
popartowcy wyrwali przedmiot codziennego uzytku z jego dotychczasowego kontekstu,
powielili, nasladujac techniki masowej produkcji, i umiescili w sferze wyrafinowanej
sztuki, co w czasach narodzin spoteczenstwa konsumpcyjnego miato potencjat krytyczny
— stawalo si¢ ironicznym komentarzem do otaczajacej rzeczywistosci, ulegajacej
standaryzacji i zalewanej przedmiotami produkowanymi seryjnie.

W refleksji dotyczacej mariazu sztuki z kulturg popularng zwykle pojawia sig¢
pytanie, czy wlaczenie w obrgb dziela sztuki przedmiotow codziennego uzytku,
popularnej ikonosfery oraz wykorzystanie technik masowej produkcji w procesie
tworczym oznacza nobilitacj¢ codziennosci i jej emblematow, czy raczej jej zagarnigcie.
OdpowiedZ na to pytanie nie jest jednoznaczna i tatwa, zalezy bowiem od przyjetej
perspektywy. Tych watpliwos$ci nie rozstrzygnie rowniez ten krotki przeglad, ktory miat
racze] za zadanie wskaza¢ kluczowe momenty w historii sztuki jej zwiazkéw z kulturg

popkulturg.

Kultura popularna w teatrze w okresie PRL-u

Kultura popularna w okresie PRL-u w opiniach jej komentatorow i badaczy byta

utozsamiana przede wszystkim z kultura masowg. By¢ moze dlatego, ze gltownym

"' U. CzARTORYSKA: Od pop-artu do sztuki konceptualnej. Warszawa 1979, s. 19-22.
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srodkiem jej dystrybucji byly masowe media, ktore — jak zauwaza Antonina Kloskowska
— w pierwszych latach po wojnie, w zwigzku z przyjeta polityka kulturalng panstwa,
rozwijaty si¢ bardzo dynamicznie: ,,W pi¢¢ lat po wojnie, przy stanie ludnosci mniejszym
o 1/3 od przedwojennego, naktad drukow zwartych byt o 2,5 raza wyzszy niz w 1938 r.;
proporcja radioodbiornikéw wzrosta do 47 na tysigc mieszkancow” (z 26,5 sprzed
wybuchu wojny)”. Podobnego zdania byt Krzysztof Teodor Toeplitz: ,,0d samych
poczatkéw kultura masowa [...] traktowana byta w Polsce Ludowej jako element
szerszego planu kulturalnego, a jej rozwdj] wkomponowany byt w ramy planowej polityki
kulturalnej. Jest to cecha, ktéra do$¢ wyraznie odréznia t¢ kulture od, w duzej mierze
spontanicznej w dziataniu, kultury masowej typu komercyjnego”’®, za jaka uchodzita jej
zachodnia odmiana. Celem wspomnianej przez Toeplitza polityki kulturalnej byto
rozszerzenie spotecznego zasiegu kultury, czemu sprzyjaty zarowno reformy o§wiatowe,
jak 1 rozw6j masowych mediow. Prasa, radio, film i znaczna czg$¢ wydawnictw staty sie
organami dziatalno$ci panstwowej lub spotecznej, bowiem nowa wiadza $wiadomie
traktowata kulture¢ symboliczng ,jako jedno z narzedzi dokonujacej si¢ rewolucji
polityczne"’so.

Trzeba tez dodaé, sugeruje Kloskowska, ze po wojnie, niezaleznie od funkcji
politycznych, ,kultura byta uznana za jedng z rewolucyjnych zdobyczy mas”, co
oznaczalo rowniez w pewnym sensie zgode na autonomie sztuki i rozrywki®'. Z czasem
oprocz elementéw ideologicznych 1 edukacyjnych sztuka miala zawiera¢ pierwiastek
atrakcyjnosci. ,,[...] obok rozpowszechniania klasycznych wartosci podjeto trudniejsze
zadanie zdobywania zwolennikow dla nowszej 1 wspoltczesne)] sztuki; dokonano
rehabilitacji popularnej rozrywki. W repertuarze muzycznym jazz i jego pochodne formy
uzupetialy muzyke powaznag i ludowq”Bz.

Dowarto$ciowanie kultury popularnej byto oczywiscie zwigzane z pojawieniem
si¢ nowego typu odbiorcow. Podniesienie stopy zyciowej, zwlaszcza na poczatku lat
siedemdziesigtych, oraz ciagly rozwoj srodkéw masowego przekazu (m.in. telewizji)
zaowocowaty pojawieniem si¢ spoleczenstwa konsumpcyjnego, ktorego potrzeb nie

zaspokajaty bardziej wyrafinowane formy kultury. W tym czasie dokonywat si¢ wigc

8 A. KLOSKOWSKA: Kultura masowa. Krytyka i obrona. Warszawa 1980, s. 421.
" K. T. TOEPLITZ: Wszystko dla wszystkich. Warszawa 1978, s. 210.

8 A. KLOSKOWSKA: Kultura masowa..., s. 428.

*! Ibidem, s. 434.

% Ibidem, s. 436.

25



,rownolegly, lecz nie jednakowo intensywny — wzrost zapotrzebowania na latwa
i atrakcyjna kulture popularng oraz na kulture wyzszego poziomu”®,

Rosnace potrzeby konsumpcyjne spoteczenstwa zaowocowaly dyskusjami na
temat egalitarnosci kultury popularnej, ktora likwidowata spoteczne podziaty. Pokazanie
kultury masowej w tym S$wietle w pewnym sensie doprowadzito do jej akceptaciji.
,Kultura masowa jeszcze niedawno niesmiato i najczesciej w negatywnych kontekstach
pojawiala si¢ w polskiej refleksji publicystycznej i naukowej, teraz mogta swobodnie
rozpiera¢ si¢ w radiu, prasie, telewizji, w opracowaniach naukowych i popularnych
wydawnictwach”84 — pisal Piotr Kowalski, komentujac zmiang, ktéra zaszta w mysleniu
0 kulturze popularnej na przetomie lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych. Oczywiscie,
model kultury masowej istniejacy w kraju socjalistycznym byt restrykcyjnie oddzielany
od modelu zachodniego, ktory byl oceniany krytycznie, utozsamiany z komercyjno$cia
1 spotecznym zepsuciem.85

Akceptacja dla przejawow kultury popularnej w roéznych formach estradowej
rozrywki, w kabarecie czy filmie nie byla rownoznaczna z wprowadzeniem jej estetyki do
teatru, ktory stawial sobie cele artystyczne. Zwlaszcza, ze samo pojecie nie istniato
w powszechnej swiadomosci. Nie cheg przez to powiedzie¢, ze w ogodle nie bylo artystow,
ktérzy mniej lub bardziej $wiadomie inspirowali si¢ jej elementami, wprowadzajac
w strukture spektakli znaki zaczerpnigte z rzeczywistosci potocznej i kultury masoweyj.
Konstanty Puzyna w Burzliwej pogodzie®, zbiorze felietondw teatralnych, omawia m.in.
spektakle teatréw studenckich, bardzo popularnych na przetomie lat sze$¢dziesigtych
1 siedemdziesiagtych przede wszystkim ze wzgledu na ich potencjat polityczny, ktore
czerpiagc z tradycji przedwojennych awangard tworzyly rézne formy hybrydowe
1 odwolywaly si¢ do rzeczywisto$ci przecigtnego obywatela. L.odzki Teatr 77 spektaklem
Koto czyli tryptyk (1971) atmosfere niedawnych zmian na szczytach wtadzy zbudowat
z fragmentow przemowien, artykutow prasowych 1 haset umieszczonych na
transparentach. Z kolei krakowski Teatr Stu w Senniku polskim (1974) dokonywat
wiwisekcji polskiej duszy zestawiajac ze soba cytaty z literatury narodowej od
romantyzmu po  wspolczesno$¢ (m.in. utwory  Stowackiego, Mickiewicza,

Wyspianskiego, Gombrowicza, Mrozka i Konwickiego), co zblizato forme spektaklu do

% Ibidem, s. 437.

8 P. KOWALSKI: Parterowy Olimp. Rzecz o polskiej kulturze masowej lat siedemdziesigtych. Wroctaw 1988,
S. 7.

¥ Zob. Ibidem.

8 Zob. K. PuzyNA: Burzliwa pogoda. Warszawa 1971.
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charakterystycznego dla kultury popularnej kolazu. W jednym z felietonow Puzyna
wspomina rowniez o spektaklu Krol Ubu, pokazywanym w klubie ,,Stodota”. Z tekstu
Alfreda Jarry’ego pozostat tytul, postacie, kilka kwestii oraz schemat fabularny
zmieniony pod koniec sztuki. ,, Te¢ kanwe przetkali [...] adaptatorzy, Choinski
1 Gatkowski, plataning aktualnych dowcipdw politycznych, pure-nonesense’u, aluzji do
polskiej literatury i historii oraz sparodiowanych cytatow, z dodatkiem piosenek i czysto
sytuacyjnych gagdéw™®’. Te strategie artystyczne w pewnym sensie mozna potraktowaé
jako prekursorskie wobec wspotczesnego polskiego teatru.

Elementy kultury popularnej, kpina, drwina, pastisz i teatralny cudzystow oraz
cytaty z rzeczywistosci potocznej, pojawialy si¢ rowniez w inscenizacjach tak uznanych
tworcow jak Konrad Swinarski, jakkolwiek trzeba podkresli¢, ze wowczas stosunek
czg¢sci Srodowiska teatralnego byl do jego tworczosci co najmniej ambiwalentny.
Entuzjasci dostrzegali powiew $wiezosci w teatralnym dystansie, za$ krytycy zarzucali
mu przede wszystkim zerwanie z tradycja. W stynnych krakowskich Dziadach® z Jerzym
Trela jako Konradem warstwa muzyczna stanowita polaczenie folkloru Kalwarii
Zebrzydowskiej, gdzie po inspiracj¢ rezyser udat si¢ z Zygmuntem Koniecznym, tworca
muzyki, z ,taka melodig”, ktora — jak sam twierdzit — ,,przywidzt z Wilna, gdzie
zawodowe placzki boleja po zmartym”™®. Aleksander Fiut pisal o tym spektaklu, ze jest
zanurzony w codziennos$ci, a sprawy wieczne kontrapunktowane sa farsowymi srodkami.
,Powazna zaduma miesza si¢ ze swoboda i rozbawieniem spotykanym na meczach
1 w lunaparkach, stowem — spotykanymi w ludowej zabawie”™. Chtopi ze znudzeniem
obserwujacy improwizacj¢ Konrada skubali jaja ugotowane na twardo, za§ lokaje
w scenie Balu u Senatora spijali z kieliszkow wodke. W Nie-Boskiej komedii®* mrugato
zawieszone nad sceng oko Opatrzno$ci, a w ostatniej scenie spektaklu podczas
dobiegajacego zza sceny modnego szlagieru, na scen¢ wchodzity sprzataczki

1 maszynisci, ktérzy zaczynali rozbierac dekoracjegz. W Fantazym93 degradacje

¥ Ibidem, s. 34.

8 A. MickIEwicz: Dziady. Rez. i scenogr. K. SWINARSKI. Kost. K. ZACHWATOWICZ. Muz. Z. KONIECZNYy.
Ukt. Tanca Z. WIECLAWOWNA. UkL ruchu M. LECH. Prem. Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej
w Krakowie, 18lutego 1973.

8 Zob. R. WEGRZYNIAK: Partytura ,, Dziadow” Swinarskiego. ,,Dialog” 1999, nr 8.

% 7ob. A. FIUT: ,, Dziady” misteryjne i plebejskie. ,,Odra” 1973, nr 10.

%' 7. KRrASINSKI: Nie-Boska komedia. Rez. K. SWINARSKI. Scenogr. K. ZACHWATOWICZ.
Muz. K. PENDERECKI. Choreogr. Z. WIECLAWOWNA. Prem. Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej,
9 pazdziernika 1965.

% 7ob. Z. RAszewskI: Nie-Boska Komedia. ,,Dialog” 1993, nr 3.

% J. SLOWACKI: Fantazy. Rez. K. SWINARSKI. Scenogr. L. MINTICZ, J. SKARZYNSKI. Muz. W. SZCZEPANEK.
Prem. Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej, 30 grudnia 1967.
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hrabiostwa Respektow, ktorzy — jak pisata w recenzji Elzbieta Morawiec — byli znakiem
,polskosci kapuscianej, stomianej i kurzej”®, symbolizowala pojawiajaca si¢ na scenie
prawdziwa kura.

Niewatpliwie jednak rezyserem, ktorego nazwisko jest w pewnym sensie
emblematem estetyki kultury popularnej, czy — jak woéwczas o niej mys$lano — masowej,
w teatrze polskim sprzed 1989 roku, byt Adam Hanuszkiewicz. Kazimierz Braun,
probujac odda¢ w syntetycznym skrocie charakter jego pracy, pisal, ze: ,,Hanuszkiewicz
zdawat si¢ czerpa¢ inspiracje do prac teatralnych z telewizji [skad wyniost doswiadczenie
jak tworca Teatru Telewizji na przetomie lat pigédziesigtych i szeS¢dziesigtych — A.G.],
postugujac si¢ cigtym, nerwowym montazem, strukturami mozaikowymi, kontrastami
nastrojow i obrazow. Uprawial teatr inscenizacji w odmianie popularnej, rozrywkowej,
komiksowej, postmodernistycznej”95. Zreszta sam Hanuszkiewicz czesto o sobie mowil,
ze jest pierwszym teatralnym postmodernista w Polsce, co nie bylo dalekie od prawdy.

Odmiennos¢ propozycji Hanuszkiewicza w stosunku do tego, co mozna byto
zobaczy¢ na innych warszawskich scenach 1 co wyr6zniato go wérod aktywnych wowczas
tworcow, przejawiata si¢ przede w jego podejsciu do klasyki. Rezyser chetnie siggat po
kanoniczne teksty, ktore nastgpnie dekonstruowal, w miejsce tradycyjnych odczytan
proponujac odwazne, czesto radykalne interpretacje. W jego inscenizacji Kordiana®™
tytulowy bohater grany przez Andrzeja Nardellego monolog na Mont Blanc wygtaszat,
stojac na drabinie. Z kolei Balladyna®’, wystawiona na scenie Teatru Narodowego,
niewiele miata wspolnego z dramatem Stowackiego, poza ogdlnym zarysem fabutly, bita
za to rekordy popularnosci, zwlaszcza wsrod mlodych widzow, ktorzy z wlasne;,
nieprzymuszonej woli ustawiali si¢ pod kasami®. Spektakl kusit przede wszystkim
dynamiczng akcja, nowoczesng muzyka i nowinkami technicznymi. Stynne motocykle
honda, synonim nowoczesnosci i kwintesencja kultury zachodniej, juz na state weszly do
historii polskiego teatru. Jezdzita na nich Goplana (Bozena Dykiel) ze Skierka
(Mieczystawem Hryniewiczem) i Chochlikiem (Wiktorem Zborowskim) po specjalnie
wybudowanym torze. Hanuszkiewicz dbat o to, by na scenie duzo si¢ dzialo. Miato by¢

widowiskowo i energetycznie, ozywata cata dostgpna teatralna machina. Po premierze

% E. MORAWIEC: Fantazy — albo jak poza staje sie tragiczna. ,,Zycie Literackie” 1968, nr 5. Dostep on-line:
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/75728.html [data dostepu: 14.02.2015].

% K. BRAUN: Kieszonkowa historia teatru polskiego. Lublin 2003, s. 209.

% ). Stowackr: Kordian. Rez. A. HANUSZKIEWICZ. Scen. X. ZANIEWSKA, M. CHWEDCZUK.
Muz. J. DOMANSKI. Prem. Teatr Powszechny w Warszawie, 30 stycznia 1970.

% ). SLowACKI: Balladyna. Rez. i scenogr. A. HANUSZKIEWICZ. Prem. Teatr Narodowy w Warszawie,
7 lutego 1974.

% M. RASZEWSKA: Teatr Hanuszkiewicza. W: Idem: Teatr Narodowy 1949 — 2004. Warszawa 2005, s. 183.
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Nie-Boskiej komedii®, ktora zainaugurowal swoja dyrekcje w Teatrze Narodowym,
najwiecej] moéwito sie o tym, ze zlikwidowal kurtyne. Mowilo si¢ nie dlatego, ze
przedstawienie byto nudne i potrzebny byt temat zastgpczy, ale przede wszystkim dlatego,
ze w ten manifestacyjny sposoéb Hanuszkiewicz zaznaczyl odejscie od pewnej teatralnej
tradyciji.

W inscenizacji dramatu Zygmunta Krasinskiego przykuwala uwage scenografia
Mariana Kotodzieja, ktory zbudowat na scenie wycinek kuli ziemskiej, krecacy si¢ na
obrotowce. Nad powierzchnig globu wisialy postrz¢pione fragmenty materii, nasladujace
ruiny albo skaty. W scenach zamkowych, do$¢ skromnie, pojawiaty si¢ meble, za to
w obozie rewolucji — ogromny krzyz z rozpigta na nim Dziewicg. W glebi sceny majaczyt
zespot Andrzeja Kurylewicza, ktory grat muzyke na zywo. Od ciemnych plaszczyzn
odbijaty si¢ barwne kostiumy: czerwona suknia Ireny Eichlerowny i biata §lubna suknia
zony Hrabiego, ktora grala Zofia Kucowna. Uwage zwracal zwlaszcza kontusz ze
ztocistoczerwonej lamy noszony w okopach $w. Trojcy przez Hrabiego Henryka, ktorego
zagral Adam Hanuszkiewicz. Przedstawienie musiato si¢ podobaé, przynajmniej od
strony wizualnej, na co zresztg zwrdcita uwage Magdalena Raszewska: ,, Trzeba przyznad
— bardzo to byto efektowne™%,

Wiele emocji wzbudzita réwniez adaptacja Beniowskiego™™ Juliusza Stowackiego,
przygotowana przez Hanuszkiewicza w statym realizatorskim sktadzie: Kotodziej robit
scenografi¢, a Kurylewicz napisal muzyke¢. Rezyser wykorzystat luzng budowe poematu
dygresyjnego, w ktory wplott fragmenty innych utworéw wieszcza: fragmenty Ksiedza
Marka, Marii Stuart, liryki oraz wiersze do matki. Sam, ukryty na afiszu pod ***,
pojawiat si¢ w roli konferansjera, ktory wielu widzom kojarzyt si¢ z Lucjanem
Kydrynskim. Kiedy z zadowoleniem zacierat rgce 1 mowit ,,Dobry wieczor Panstwu!”,
wszyscy spodziewali si¢ dobrej Zabawyloz. Pastisz, gra cytatami — rowniez z wlasnych
spektakli, 1 puszczanie oka do widza to jedne z czeSciej stosowanych przez
Hanuszkiewicza chwytow. W Beniowskim uwage przykuwaty ponadto brawurowe
pojedynki oraz $§piewajace i tanczace dziewczyny. Pojawita si¢ drabina z Kordiana i most

o$wietleniowy z Hamleta, ktorych pochodzenie byto mniej lub bardziej czytelne dla

% 7. KRASINSKI: Nie-Boska komedia. Rez. A. HANUSZKIEWICZ. Scen. M. KOLODZIEJ.

Muz. A. KURYLEWICZ. Prem. Teatr Narodowy w Warszawie, 20 marca 1969.
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publicznos$ci. Rezyser prowadzit rowniez przewrotng gre z krytyka teatralng, ktora czesto
byla dla niego bezlitosna. Gdy w spektaklu padaly kwestie o recenzentach, na gazecie
czytanej przez posta¢ grang przez Hanuszkiewicza mozna bylo zobaczy¢ wypisane
wielkimi literami inicjaly autoréw opinii o teatrze. Podobno kazdy z obecnych na
widowni recenzentéw chciat dojrze¢, czy zostat wymieniony i w jakim towarzystwie. Ta
czes¢ spektaklu, znacznie lepsza od czesci drugiej, byla efektowna, lekka 1 zabawna,
przypominata literacki kabaret. Niewatpliwym atutem Beniowskiego, zwlaszcza pod
wzgledem marketingowym, byto obsadzenie w tytulowej roli Daniela Olbrychskiego,
zwlaszcza, ze w tym czasie przygotowywat si¢ do zagrania Kmicica w Potopie i byt
niezwykle popularny. Pomyst angazowania do wspotpracy znanych osob wykorzystat
Hanuszkiewicz jeszcze wielokrotnie, m.in. Kirkora w Balladynie zagrat Andrzej
Kopiczynski, uwielbiany wowczas przez Polakow ,,czterdziestolatek™.

Sprzeniewierzanie si¢ kanonicznym tekstom i interpretacjom czesto wywolywalo
dyskusje i1 polemiki, przywolujac niesmiertelny w teatrze temat wiernosci stowu autora.
Raszewska pisata, ze: ,Przeciwnicy protestowali przeciw teatrowi lekkiemu
1 uproszczonemu, zarzucali Hanuszkiewiczowi falszowanie historii, sptycanie
i prymitywizowanie problematyki, zbyt wielkie ingerencje w dzieta oryginalne
I nieuczciwe dokonywanie adaptacji. Samym przedstawieniom wytykano niedostatki
warsztatowe, nadmiar pomystéw, nieadekwatno$¢ $rodkow, schlebianie gustom
niewyrobionym, prymitywnizm i Wulgarnoéé”log. Mieszane emocje budzilo
wprowadzanie na scen¢ przedmiotow niskiej rangi, czerpanie z kultury masowej,
telewizji, filmu i komiksu, a takze dostowne wygrywanie tekstu. W Balladynie kostiumy
chlopstwa kojarzyly si¢ Cepelia, a kiedy byta mowa o bitwie, na scen¢ wjezdzaly czolgi
na baterie, ktore nastgpnie zbierano do koszykéw. Hanuszkiewiczowi zarzucano
efekciarstwo, chociaz stale tlumaczyl, ze w ten sposdb probuje dotrze¢ do milodej
widowni.

Marta Fik, jedna z przeciwniczek teatru Hanuszkiewicza, w recenzji z Kordiana
pisata, Ze propozycj¢ rezysera trudno zaakceptowa¢ nie ze wzgledu na bluznierczy sens,
ale przede wszystkim dlatego, ze jest sktadanka niezintegrowanych ze soba obrazéw,
pelnych niekonsekwencji, ,,obliczonych w wigkszosci na epatowanie publiczno$ci”.
Wielo$¢ pomystow — zdaniem recenzentki — nie przektada si¢ na jako$¢ przedstawienia

ani na jego wymowe. Zastosowane chwyty nie dajg swiadectwa swym czasom, sg raczej

103 1hidem, s. 184.

30



wyrazem ,leku przed wszystkim, co zbyt zwyczajne”. Autorke tej krytyki razita
trywialno$¢ epizodu z Wioletta, rodem z kabaretu i pompatyczno-groteskowa scena
w Watykanie'®. Raszewska o Nie-Boskiej komedii pisata: ,rewolucja roztaficzona,

umuzyczniona, pokazana w teatralnym czerwonym $§wietle przestawala by¢ przerazajaca

— stawata si¢ dyskoteka urozmaicona bijatyka i jakas narkotykowa orgietka™'%,

Nie wszyscy krytycy byli tak surowi wobec Hanuszkiewicza, Andrzej Kral
w recenzji z Kordiana pisat: ,,Wszystko, lub prawie wszystko, zarysowato mi si¢ jasno,
przejrzyscie, sensownie. Utozyto si¢ w obraz pelny, robigcy wrazenie i co najwazniejsze —

tresciwy. Powiem od razu: Kordian wydaje mi si¢ jednym z glebszych przedstawien

55106

Hanuszkiewicza Recenzent ,,Teatru” rownie entuzjastycznie odebrat Nie-Boskg

komedie, zaznaczajac, ze przedstawienie podoba si¢ rodwniez publiczno$ci.
»Przygotowane z wielkim naktadem pracy i energii, monumentalne (cho¢ skondensowane
1 niedtugie), zawiera wiele swietnych pomystow scenicznych, zamyka w sobie «kawat

teatru», doskonalego technicznie, sugestywnego wizualnie i stuchowo, rwacego jak

wartki potok” 1%’

Bardziej wywazony w ocenach byt Jerzy Koenig, ktory w recenzji z Wyzwolenia

pozwolit sobie na ironig¢:

Nie dziwi mnie, ze kierownik Teatru Powszechnego uznany zostal po Wyzwoleniu [...] za
przywodcg miodziezy. Zrobit przedstawienie, ktore w bardzo niewielkim stopniu
przypomina dotychczasowe realizacje Wyspianskiego na scenie, odwraca si¢
ostentacyjnie od tradycji teatralnej, pomyslane jest bez poczucia oniesmielenia wobec
klasyczno$ci. Przedstawienie buntownicze w sposob bezczelny, zywe, zrozumiate
i efektowne. Przedstawienie bgdace ukoronowaniem wielokrotnych zapewnien
publicznych Hanuszkiewicza, ze chce by¢ i jest reformatorem teatru, ze idzie $ladami
Craiga 1 Meyerholda, ze w ogoéle teatr jest sztuka autonomiczng, nie majaca zadnych
obowigzkow wobec literatury, ze przeznaczony jest nie dla filologow i zacofanych
recenzentow, ale dla wspotczesnego widza, zafascynowanego sprawa Polski i sprawami

Polakow'®,

%% M. FIK: Dlaczego papiez nie spiewa? ,,Teatr” 1970, nr 6.

195 M. RAszEWsKA: Teatr Hanuszkiewicza..., s. 161.

105 A W. KRAL: Kolo widzenia przekroczyl. ,,Teatr” 1970, nr 6.

197 A W. KRAL: Nieboskiej prawdy obiektywne. ,, Teatr” 1969, nr 9.

108 3. KoENIG: Bardzo modne Wyzwolenie. ,,Wspbtczesnose” 1966, nr 24.

31



Na koniec, artykulu komentujgc zachwyt niematej czesci krytyki nad tworczoscia
Hanuszkiewicza, a przy okazji przemycajac aluzje do jego megalomanii, dodawat jeszcze:
,Podziwiam Hanuszkiewicza-dyrektora i szanuj¢ Hanuszkiewicza-rezysera. Niepokoi
mnie Hanuszkiewicz-maz opatrznosciowy i przeraza Hanuszkiewicz-reformator teatru.
A gnebi — ustawienie Teatru Powszechnego na najwyzszym piedestale narodowej sztuki
teatralnej. Bogustawski, Schiller, a po nich Hanuszkiewicz? Zdaje si¢, ze si¢ trochg
zagalopowalismy™%,

Zarowno opinia Fik, jak i Koeniga byla symptomatyczna. Hanuszkiewicz budzit
skrajne emocje, jego si¢ albo chwalito albo krytykowato. Zwolennicy, m.in.: Witold
Filler, Michal Misiorny, Jan Alfred Szczepanski, jak rowniez poloni$ci z Instytutu Badan
Literackich: Maria Janion, Ryszard Przybylski, Kazimierz Wyka, a nawet Jarostaw
Iwaszkiewicz, doceniali go przede wszystkim za trud odkurzania Kklasyki. Z kolei
przeciwnicy, m.in.: Marta Fik, Elzbieta Morawiec, Konstanty Puzyna czy srodowisko
,Pamietnika Teatralnego”, chociaz widzieli warto§¢ w sprawnym wykorzystaniu
mozliwos$ci technicznych sceny, nie do przyjecia byto dla nich schlebianie popularnym
gustom, efekciarstwo ocierajace si¢ o szmirowato$¢, nieuzasadniony eklektyzm,
niechlujstwo w pracy aktorow i powierzchowno$¢ podania tekstu. ,,Podobajmy sie!
W scenografii — awangardystom, w piosenkach — nastolatkom, w baleciku panienek —
dyrektorom, w czesci powaznej — prof. Jakubowskiemu. Kiedy jednak chcemy podobac
si¢ wszystkim, trudno dogodzi¢ komukolwiek” — pisat w komentarzu do Kordiana
Puzyna'°.

O Hanuszkiewiczu mowilo si¢, ze ma odwage ,chwytania si¢ za dzieta

najwigksze, najtrudniejsze. Ma takze zytke efekciarskg i akcenty szmirowate™'. B

yi
doceniany przez publiczno$¢ — Balladyne zagrano 368 razy, jednak krytyka — chociaz
$ledzita jego poczynania, na temat Balladyny ukazato si¢ dziewigcédziesiat sze$¢ recenzji —
byta duzo bardziej stonowana w entuzjastycznych ocenach. Zamitowanie do efektownych
srodkow 1 radykalne poczynania z klasyka budzity emocje u krytykow przede wszystkim
w zwiazku z jego dyrekcja w Teatrze Narodowym. Fik pisata, Zze Teatr Narodowy
Hanuszkiewicza jest adresowany jednoznacznie do Polaka, ktory ,,ponadczasowosSci

arcydziel nie rozumie, rozumie¢ nie chce, a nade wszystko rozumie¢ nie umie”, dlatego

wymaga przystosowania klasyki do swojego poziomu i gustu, co tez Hanuszkiewicz

109 H

Ibidem.
10K PuzyNA: Show na Zamoyskiego. W: Idem: Burzliwa pogoda. Warszawa 1971, s. 113.
11 K. PuzyNA: Dzieje grzechu. Polityka 1969, nr 19.
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czyni, sukcesem frekwencyjnym udowadniajac, ze ma to sens™?. Dla jednych byt
wizjonerem, dla innych barbarzynca. W rozmowie na tamach ,, Twoérczo$ci” zatroskany
Tadeusz Drewnowski konstatowal: ,,Prowadzi Pan teatr zywy, wspotczesny, uczgszczany,
pomystowo 1 efektownie wystawia Pan klasyke narodowg. Lecz czyni Pan to w Teatrze
Narodowym, przyczyniajgc si¢ tym samym do pewnego nieporozumienia: uprawia Pan
warto§ciowa, lecz typowo popularng twoérczo§¢ w miejscu, ktore dla $wiadomosci
kulturalnej spoteczenstwa powinno oznaczaé pulap naszej kultury narodowej”**,

Teatr Hanuszkiewicza, z jednej strony rodzit si¢ z niecheci do realizmu spod
znaku Stanistawskiego 1 tzw. czwartej Sciany — zlikwidowat ja w otwartym przez siebie
Teatrze Matym, kolejnej scenie Teatru Narodowego (dzialala od 1972 roku), poprzez
amfiteatralny uktad widowni. Z telewizji przejat estradowy sposob ustawienia aktor6w na
scenie, ktorzy zwracali si¢ przodem do widzéw 1 poprzez nich kontaktowali z partnerami.
Nie wprost zarzucano Hanuszkiewiczowi oportunizm i realizowanie polityki kulturalnej
panstwa, w ramach ktorej teatr widowiskowy, ale niezbyt wymagajacy intelektualnie
sprawdzal si¢ doskonale. Rezyser deklarowat potrzebe czytania literatury przez
wspotczesnosé, jakkolwiek zarzucano mu, ze realizuje ten plan w wydaniu zbyt tatwym
i jednoznacznym. By¢ moze to nie byl jeszcze czas na radykalne praktyki teatralne, ale
tez wiele pomystow Hanuszkiewicza wydawalo si¢ niedopracowanych, przynajmniej
takie mozna odnie$¢ wrazenie, czytajac recenzje jego spektakli. Z drugiej strony
srodowisko teatralne dlugo pamigtato niefortunne przejecie dyrekcji Teatru Narodowego
po Kazimierzu Dejmku w 1969 roku.

Co by jednak nie méwi¢ o Hanuszkiewiczu, z calg pewno$cig wizja teatru
wowczas przez niego proponowana zostata przejeta mniej lub bardziej swiadomie przez
kolejne pokolenia rezyseréw. W podsumowaniu dorobku artysty Raszewska zanotowata:
,Przyznano rezyserowi — po diugich oporach — prawo do znacznie wigkszej 1 glebiej
siegajacej ingerencji w materi¢ literatury, niz dotad bywato. Utrwalilo si¢ pojecie
autonomicznosci sztuki teatru, ktory definitywnie juz chyba przestat by¢ rozumiany jako
przede wszystkim przekaznik literatury — i to tylko dramatycznej”**. Jak pokazaty losy
teatru polskiego po 1989 roku, ta optymistyczna wizja nie do konca si¢ sprawdzita, spory
o ide¢ wiernos$ci autorowi tekstu w dalszym ciggu podsycaty teatralne dyskusje. Z cata

jednak pewnoscig przepisywanie dramatéw, remiksowanie tekstow literatury i kultury,

12 M. FIK: Przymiotnik ,, Narodowy”. Tworczo$¢ 1976, nr 3.

Y3 Cosmy zyskali, cosmy stracili. O kulturze masowej rozmawiali T. DREWNOWSKI, A. HANUSZKIEWICZ,
A. Kiujowskl, A. MIEDZYRZECKI, W. MLYNARSKI, B. TOMASZEWSKI, A. WAIDA. , Tworczo$¢’ 1975, nr 7.
14 M. RASZEWSKA: Teatr Hanuszkiewicza..., s. 203.
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wplatanie w materi¢ przedstawienia cytatow z codzienno$ci i odwotywanie si¢ do
doswiadczen kulturowych zwlaszcza mtodych widzow stato si¢ w pewnym sensie normag

w teatrze ostatniego dwudziestopigciolecia.

Estetyka popkultury w polskim teatrze po 1989 roku

Przeciwstawienie mi¢dzy subtelng kulturg wysoka a trywialng sztuka niska, ktére
szczegdlnie w latach dwudziestych 1 trzydziestych XX wieku zaprzatalo mysli
socjologow kultury, stato si¢ zaskakujaco aktualne — chociaz w innym kontekscie — na
gruncie teatralnym w Polsce u progu XXI wieku. Okazato si¢ bowiem, ze tworcy
debiutujacy po 1989 roku, w przeciwienstwie do swoich poprzednikow, zainteresowali si¢
potoczng rzeczywistoscia i sposobami jej manifestacji. Oczywiscie rok, w ktérym odbytly
si¢ obrady okraglego stotu, w teatrze jest datg umowng. O ile w polityce i w gospodarce
wigze si¢ z poczatkiem transformacji ustrojowej, spotecznej i ekonomicznej, o tyle
w teatrze nastgpstwa tych zmian pojawily si¢ nieco pdzniej. Odmienno$¢ doswiadczanej
rzeczywisto$ci sktonita mtodych rezyserow do dialogu z kultura masowa i popularng.
I nic w tym dziwnego. Taki dialog, w przeciwienstwie do starszego pokolenia tworcow
1 odbiorcéw — jak podkresla Katarzyna Fazan — byt dla nich czym$ naturalnym, zwtaszcza
ze sami stali si¢ czynnymi uczestnikami kultury, ktéra przywolywali na zasadzie
krytycznej uwagi'™.

Wprowadzenie popkultury do teatru nie od razu bylo oczywiste, przynajmniej dla
czgsci teatralnego $rodowiska. Fazan, analizujac estetyke teatralng z tamtego okresu,
zauwaza, ze Ww polskiej krytyce oraz w powszechnym odbiorze teatru [sprzed
transformacji ustrojowej — A.G.] ,,istnial zwyczaj, by ceni¢ przede wszystkim inscenizacje
o specyficznych intelektualnych, a takze estetycznych ambicjach. By wyzej wartosciowac
sztuke zaangazowang mys$lowo (wrecz filozoficznie) 1 moralnie, sztuke podsuwajaca tak
zwane pozytywne wzorce, pigkne 1 szlachetne modele reprezentacji”lm. Nie znaczy to, ze
wczesniej popkultura, a raczej elementy jej estetyki, nie goscily na polskich scenach.
W tym miejscu nie mozna poming¢ prekursorskiej pod tym wzgledem — wspomnianej —
tworczo$ci Adama Hanuszkiewicza czy dzialalno$ci teatrow studenckich lat

sze$¢dziesiatych, siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, ktore wykorzystywaly strategi¢

5 K. FAZAN: Tandeta w zlym czy dobrym gatunku? Antyestetyka w polskim teatrze dwudziestolecia
(1989-2009). ,,Didaskalia” 2010, nr 95, s. 3.

18 FazAN K.: Tandeta w zlym czy dobrym gatunku? Antyestetyka w polskim teatrze 20-lecia. W: 20-lecie.
Teatr polski po 1989. Red. D. JARZABEK, M. KOSCIELNIAK, G. NIZIOLEK. Krakow 2010, s. 361.
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recyclingu, wilaczajagc w strukture spektakli fragmenty tekstow naukowych, wycinki
z gazet, stereotypy jezykowe, teksty reklam czy fragmenty PRL-owskiej nowomowy.

Opozycja Leavisa polegajaca na przeciwstawieniu bezinteresownej kultury
wysokiej rozrywkowej sztuce niskiej do$¢ mocno zakorzenita si¢ w kulturze europejskie;.
W powszechnej $§wiadomosci teatr byl utozsamiany ze sztuka wysoka. W Polsce,
w okresie PRL-u, w ktorym nastapito zrownanie wszystkich obywateli niezaleznie od
pochodzenia i wyksztalcenia do jednego poziomu: przystowiowego M-3 i meblo$cianki,
chodzenie do teatru byto sygnaturg inteligenta, odrdzniajgcg go od klasy robotniczej, jak
roOwniez wyrazem oporu przeciwko witadzy — do teatru chodzito si¢ przeciez w czasie
nadawania Dziennika Telewizyjnego.

Ta modernistyczna tradycja teatru jako sztuki wysokiej przetrwata réwniez do
czasOw wspolczesnych 1 patronowala jego pojmowaniu w Polsce jeszcze w latach
dziewieédziesigtych XX wieku. Teatr byt postrzegany jako $wigtynia sztuki, w ktorej
pielegnuje si¢ humanistyczne wartoSci i szanuje tradycje. Dlatego w opiniach
konserwatywnych krytykow spektakl, ktory eksponowat pickno poetyckiego stowa, byt
oceniany wyzej niz tworczo$¢ miodych rezyserow, ktérych przedstawienia sktadaty sig¢
Z serii obrazow, czgsto inspirowanych programami telewizyjnymi, grami komputerowymi
czy reklamami. Ponadto mtodzi tworcy swobodnie podchodzili do kanonicznych tekstow,
ktorych fragmenty przycinali i faczyli z innymi utworami, nie unikali réwniez przektadow
na jezyk potoczny, ktory bardziej konserwatywnej publicznosci wydawat si¢ niestosowny.
Zmienil si¢ rowniez sposob pracy rezysera z tekstem dramatu, jakkolwiek miat on
w przesztosci swoje tradycje. Rezyser nie byl juz tylko akuszerem pomystu
dramatopisarza, lecz dostosowywat dramat do wlasnej wizji scenicznej. Takie podejscie
do inscenizacji prowokowato oskarzenia o nieznajomo$¢ konwencji i tradycji teatralne;,
banalizacj¢ sztuki, miatko$¢ interpretacji i niedostatki warsztatowe. Z kolei zwolennicy
tej tworczos$ci doceniali jg za egalitaryzm 1 zaangazowanie spoteczne. W ich przekonaniu
sztuka jako przestrzen spolecznej komunikacji powinna nadgzaé za rzeczywistoscia,
w ktorej funkcjonuje, zaré6wno pod wzgledem ideologicznym, jak 1 estetycznym.
Zadaniem teatru jest bowiem nie tylko poruszanie si¢ po peryferiach kultury, ale rowniez
préba opisu zmieniajacej si¢ rzeczywistosci, najlepiej srodkami, ktore sa z nig koherentne.
Fazan — odwotujac si¢ do postaci z Burzy Szekspira — okreslita to wyczuwalne wowczas

D , . . 117
napiecie — jako spor prosperdéw z kalibanami™.

K. FAZAN: Tandeta w zlym czy dobrym gatunku? Antyestetyka w polskim teatrze 20-lecia. W: 20-lecie.
Teatr polski po 1989...
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Pokolenie tworcow, ktore na przelomie XX 1 XXI wieku zaatakowato teatr
radykalnymi $rodkami wyrazu: glosng muzyka, szybkim montazem, hiperrealizmem
wzorowanym na rozrywce telewizyjnej, odwotaniami do estetyki filmu i reklamy, czgsto
nazywane jest za okresleniem Romana Pawtowskiego ,,pokoleniem porno”. Porno, czyli
dorazno$¢, natychmiastowy efekt, samowystarczalnos¢. Pierwotnie nazwa ,,pokolenie
porno” odnosita si¢ do tworcéw dramatdéw, ktdrzy zajmowali si¢ problemami miodych
ludzi i opisywali je w skali 1:1 przy pomocy niezbyt wyszukanych schematow
fabularnych 1 zaslyszanego na ulicy jezyka (bezrobocie, problemy z tozsamoscia,
ubezwlasnowolnienie przez sil¢ pienigdza i1 wielkie korporacje — zeby wymieni¢ tylko
kilka tematoéw). Karty teatralnych scenariuszy zaludnili bohaterowie wykluczeni ze
wzgledu na swoja seksualno$é, fizyczne albo ekonomiczne niedopasowanie: kobiety
pozostajace w toksycznych zwiazkach, szukajacy akceptacji 1 mitosci homoseksualisci,
chorzy na AIDS, ale tez pracownicy agencji reklamowych, dziennikarze i studenci, ktorzy
probowali si¢ odnalezé w nowej rzeczywisto$ci. Teksty dramatéw najczgsciej byty
niesceniczne, stabe warsztatowo, a bohaterowie narysowani gruba kreska. Jak zaznaczat
we wstepie do antologii Pawlowski, nie chodzito o warto$¢ estetyczna, lecz poznawcquls.

Przez jaki$ czas nazwa ukuta dla grupy mtodych dramaturgéw byla odnoszona
rowniez do tworczosci Jana Klaty, Grzegorza Wisniewskiego czy Mai Kleczewskiej, oraz
miodszych rezyserow, ktorzy czerpali z estetyki popkultury. Nie chodzi oczywiscie
o warto$¢ artystyczna spektakli, lecz sposob oddzialywania na widza uksztaltowanego
przez nowe media, odwotywanie si¢ do jego wrazliwo$ci 1 horyzontu dos$wiadczen,
angazowanie go w przebieg scenicznych dzialan, zwlaszcza, ze ambicjg tego teatru bylo
odzwierciedlenie kondycji w jakiej tu 1 teraz znajduje si¢ spoleczenstwo, przypomnienie
widzowi o wspolodpowiedzialnos$ci za spoleczne bolaczki 1 zaniedbania. Najbardziej
radykalne pod tym wzgledem okazaty si¢ polityczne spektakle Jana Klaty, ktorym czesto
zarzucano plakatowos¢ przekazu, granie stereotypami 1 brak interpretacyjnej glebi. Wiele
w tym prawdy, chociaz wlasnie dzigki odwotaniu si¢ do stereotypoOw ten teatr zgodnie
Z zamierzeniami tworcy mogh reagowal na zastang rzeczywisto$¢ bezposrednio,
interwencyjnie, dobitnie (co jest zresztg cechg teatru politycznego w ogole).

Teatr inspirujacy si¢ potocznoscia i odwotujacy do codziennej rzeczywistosci nie
pojawit si¢ w Polsce w oderwaniu od europejskiego kontekstu, gdzie wyraziscie zaistniat

w latach dziewieédziesigtych — przede wszystkim w Wielkiej Brytanii i w Niemczech — za

118 7ob. R. PAwrowskKI: Pokolenie porno i inne niesmaczne utwory teatralne. Antologia najnowszego
dramatu polskiego. Krakoéw 2003.
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sprawg dramatopisarzy okreslanych mianem ,,nowi brutalisci” (m.in. Sarah Kane, Mark
Ravenhill), w odréznieniu od brutalistow spod znaku Edwarda Bonda z lat
sze$¢dziesigtych. Alex Sierz, brytyjski krytyk teatralny, ktory jako pierwszy sprobowat
zdefiniowa¢ te tworczos$¢, okreslit ja mianem ,In-Yer-Face” (,,prosto w twarz”, ,,jak
w morde”). Okreslenie Sierza nie zostato powszechnie przyjete — obok niego pojawity si¢
inne: ,,blood-and-sperm theatre”, ,,nowy brutalizm”, ,,nowy realizm” — jakkolwiek chyba
najtrafniej oddawalo istote tego pisarstwa podejmowanie tematow koncentrujgcych si¢ na
patologiach wspotczesnosci przy uzyciu dosadnych srodkow wyrazullg. W zwiazku
z tym — komentowal Sierz — sztuki byty ,,brutalne i grubianskie, seksualnie dostowne 1

#1200 chociaz prowokacja byla $wiadomie stosowana strategia

epatujace przemoca
artystyczng, ktora — jak twierdzita Joanna Puzyna-Chojka — wedle niektorych krytykow
byla rodzajem buntu wobec ,,nudnej homogenizacji przekazu telewizyjnego”121. Sierz,
analizujagc poetyke tych sztuk, zauwazal, zZe ,nowe glosy dramatyczne lat
dziewieédziesigtych wykorzystaly estetyke szoku po to, by zndéw rozbudzi¢ moralng
wrazliwos¢ spoteczenstwa i zrealizowac swoj glowny cel, ktorym byto ni mniej, ni wigcej
tylko doprowadzenie do jego odnowy”lzz.

Nowy brutalizm zaistnial na europejskich scenach glownie za sprawa niemieckich
rezyserow, w tym mi¢dzy innymi Thomasa Ostermeiera. Dramaty brutalistow szokowaty
obrazami przemocy 1 radykalng oceng wspodlczesnego spoleczenstwa oraz
podejmowanymi tematami, wsrdd ktorych pojawily si¢: narkotyki, bezdomnos¢, upadek
autorytetow, konsumpcjonizm, rozpad mi¢dzyludzkich wigzi. Z kolei tworcy teatralni
chetnie korzystali z ostrych $rodkéw wyrazu i nowych sposobow narracji, ktore — jak
pisat Ostermeier w swoim manifescie Teatr w dobie przyspieszenia — musiaty dostosowaé
si¢ do mozliwosci percepcyjnych widza, w duzej mierze ksztattowanych przez

nowoczesne technologie?®

. Rezyserzy przenosili na scen¢ elementy poetyki kina akcji
I dynamiczny filmowy montaz. Konstruowali obrazy za pomocg jaskrawych kolorow,
a w warstwie audialnej pojawiata si¢ muzyka pop. W potaczeniu z ludzka cielesnoscia,
eksponowana w jej fizjologicznym wymiarze, powstawal agresywny jezyk teatralny,

ktory budzit opor u wielu, zwlaszcza bardziej tradycyjnych, widzow.

Y9 A SIERZ: Jak w morde. Prze 1. |. KURZ. ,Dialog” 1999, nr 3.

29 Ibidem.

121 3. PuzYNA-CHOJKA: Figura obcego w dramacie wspélczesnym. http://www.aict.art.pl/yorick-mainmenu-
65/nr-27-padziernik-2010/1317-figura-obcego-w-dramacie-wspoczesnym [data dostgpu: 15.03.2015].

122 A, SIERZ: Nie nazywajmy ich brutalistami. Przet. M. Lachman. ,,Dialog” 2002, nr 11, s. 115.

123 7ob. T. OSTERMEIER: Teatr w dobie przyspieszenia. Przet. K. Wielga. ,,Didaskalia” 2000, nr 36.
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Taki odbior sztuki nie jest niczym nowym w historii teatru, na co zwrdcita uwage
Marta Karasinska, boom wokot nowych brutalistow porownujac do zainteresowania, jakie
na poczatku ubieglego stulecia budzili naturalisci, w pewnym sensie prekursorzy wobec
nurtu z lat dziewigcédziesigtych: ,,Utwory naturalistow 1 brutalistow laczy zaskakujaco
wiele. Cho¢ panujgca niepodzielnie na scenie klatke mieszczanskiego salonu zastgpi
pokdj z bokowiska, i jeden, i drugi bedzie miejscem dokonujgcej si¢ przemocy, praniem
ludzkich brudow wydanym na widok podgladajacej bohateréw publicznosci”. Wspdlny
bedzie rowniez mariaz z kulturg popularng: w przypadku dramatu naturalistycznego
dajacy o sobie zna¢ nawigzaniami do tradycji teatru bulwarowego, w przypadku
brutalistow — polegajacy na czerpaniu z poetyk i gatunkow telewizyjnych'?*. Istotna cecha
tej tworczo$ci — na co zwrocit uwage niemiecki badacz Hans Thies-Lehmann — jest
robwniez hipernaturalizm, oznaczajacy wyostrzony obraz rzeczywistosci, ,,jednak to
wzrastajace wyostrzenie dokonuje si¢ w dol: tam, gdzie s3 toalety, gdzie gromadzi si¢
brud, odpady, wszystko to, co przeczy smakowi [...]"*?°.

Dyskusja na temat polaryzacji polskiej sceny teatralnej — rowniez w komentarzach
krytykow — zwigzanej ze zmiang estetyki, obszarem zainteresowan i rolg teatru po 1989
roku, zostala zainicjowana w 2004 roku w ,Notatniku Teatralnym”. W numerze
36 wypowiedzieli si¢ zarowno tworcy utozsamiani z teatrem konserwatywnym, opartym
na sztuce stowa i psychologicznym aktorstwie, identyfikowani jako przeciwnicy nowej
estetyki, czy wlasciwie antyestetyki, m.in. Maciej Englert, Gustaw Holoubek, Zbigniew
Zapasiewicz, jak 1 przedstawiciele nowej generacji tworcoOw, chociaz w imieniu artystow
glos zabrali rowniez organizatorzy zycia teatralnego: Krystyna Meissner (wowczas
dyrektorka Teatru Wspotczesnego we Wroctawiu 1 Migdzynarodowego Festiwalu

Dialog)*?°

oraz Maciej Nowak (wowczas dyrektor wyrdzniajacego si¢, przede wszystkim
antykapitalistycznym programem, Teatru Wybrzeze w Gdansku), ktory przygotowat dla
,Notatnika” tekst speiniajacy role manifestu nowego teatru®?’. Jego powstanie Nowak
wigzat z dwiema premierami, ktore odbyty si¢ w tym samym dniu (18 stycznia 1997
roku): Bzikiem tropikalnym na podstawie Witkacego w rezyserii Grzegorza Jarzyny
w Teatrze Rozmaito$ci 1 Elektrg Sofoklesa w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego

w Teatrze Dramatycznym, ktore w pewnym sensie wyznaczyly kierunek jego rozwoju,

124 M. KARASINSKA: Ja, miasto. Szkice o (nie tylko polskiej) dramaturgii ostatnich lat. Poznafh 2011,
s. 39-41.

125 1y T LEHMANN: Teatr postdramatyczny. Przet. D. Sajewska, M. Sugiera. Krakow 2004, s. 186-187.
126 K. MEISSNER: Co zagraza wspdlczesnemu teatrowi? ,Notatnik Teatralny” 2004, nr 32-33.
127’ M. NowaAK: My, czyli nowy Teatr. , Notatnik Teatralny” 2004, nr 36.
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komunikujgc premierowej publicznosci, ze nowy teatr chce byc¢ ,.artystyczny, znajacy
swoja tradycje, a zarazem otwarty na inspiracje ptynace ze $§wiata”, ,,inny niz ten, ktorego
ucza w szkolach™'?®, otwarty na nowe impulsy i inspiracje.

Z wymiany zdan wylonily si¢ dwie wizje, ktére Scierajg si¢ niemalze do dnia
dzisiejszego, chociaz przed falszywoscia 1 nieefektywnoscig takiego podziatu
przestrzegata Meissner'?®. Teatr w ujeciu konserwatywnym to §wiatynia sztuki, miejsce,
w ktorym pielggnuje sie humanistyczne wartosci 1 szanuje tradycje, to teatr
podporzadkowany tekstowi literackiemu. Zwolennicy drugiej opcji, postrzegani jako
teatralni barbarzyncy, wyznaczyli teatrowi role sejsmografu spolecznych napigc
i konfliktow, wyczulonego na otaczajaca rzeczywisto$¢ 1 operujacego Srodkami
adekwatnymi do opisywanych zjawisk. Jezyk literatury zostal wiec zastapiony obrazami
inspirowanymi jezykiem reklamy, programu rozrywkowego czy filmu. Opozycja
tradycjonaliSci — barbarzyncy przetozyta si¢ wigc na relacj¢ kultura stowa — kultura
obrazu.

Temat poruszony w ,,Notatniku Teatralnym” powrdcit dwa lata p6zniej w dyskusji
na tamach ,,Tygodnika Powszechnego”, w ktorej udziat wzi¢li roznigcy si¢ pogladami
1 gustami estetycznymi komentatorzy polskiego zycia teatralnego. Wymiane zdan
rozpoczat tekst Piotra Gruszezynskiego pod znaczacym tytutem Nowi niezadowoleni'®.
Autor tekstu, co prawda, obejmowat tg nazwa tworcow tak roznych, jak Jan Klata, Michat
Zadara czy Michal Borczuch, jednak takie zestawienie uzasadnial wyrdzniajacym ich,
a zarazem laczacym, rozumieniem roli teatru oraz zaangazowaniem w rzeczywisto$¢

pozateatralng, oznaczajagcym rowniez otwarte wyrazanie swoich pogladow politycznych:

Interesuje ich przede wszystkim Polska, kraj, w ktorym jest raczej okropnie. Nie maja juz
w sobie wdzigcznosci wobec kapitalizmu, widzg wszystkie jego potwornosci, widza, jak
niszczy tkanke spoteczng. Z drugiej strony pelno w nich niecheci do konserwatywnej
mentalno$ci Polakow. [...] Na razie rzadzi nimi duch rebelii, dlatego nie zajmuja si¢
dopracowaniem formy. Tworza goraczkowe, czasem bardzo agresywne spektakle, zeby

jak najszybciej dotrze¢ do widza z komunikatem; teatr ostro polityczny™".

"% Ibidem.
129 K. MEISSNER: Co zagraza wspolczesnemu teatrowi?....
130 p_ GruszczyNski: Nowi niezadowoleni. ,, Tygodnik Powszechny™ 2006, nr 24.
131 H
Ibidem.
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Chwile pozniej w ,,Dzienniku” ukazaty si¢ polemiczne gtosy konserwatywnych

krytykow (Elzbiety Baniewicz™ i Tomasza Moscickiego'®®

), a tekst Rafata Wegrzyniaka
na temat ,,nowej lewicy w teatrze” rozpoczal debate w kolejnych numerach pisma
,Teatr”*. Chociaz wczesniej w Teatrze Dramatycznym w Warszawie w cyklu Evita
[’arte odbylo si¢ spotkanie, na ktore zostali zaproszeni Jan Klata i Zbigniew Zapasiewicz,
reprezentanci dwoch przeciwnych teatralnych obozow, nietrudno bylo zauwazy¢, ze
dyskusja o ksztalcie wspolczesnego teatru przeniosta si¢ na tamy recenzenckich rubryk,
a pateczke w sporze o nowg estetyke przejeta krytyka teatralna. Z batalii o nowy teatr,
poza konstatacjg, ze jego pojawienie si¢ wymusita zmiana rzeczywistosci spoteczno-
politycznej i oczekiwania nowego widza, wyptynely i takie wnioski, ze spektakl teatralny
nie moze by¢ przekreslany lub oceniany negatywnie tylko dlatego, ze jego tworca odcina
si¢ od teatralnej tradycji 1 postluguje jezykiem czerpigcym z codzienno$ci, a w obreb
spektaklu wiacza kody popkultury. Nowa technika wypowiedzi ma bowiem prawo do
rzetelnego opisu i ocen, ktore beda dalekie od pryncypialnosci. Mogtoby si¢ wydawacé, ze
racjonalny dyskurs ostudzi nieco emocje. Rzeczywisto$¢ pokazala jednak, ze teatr
tworzony wbrew utartym konwencjom nieustannie budzi kontrowersje.

Kiedy dzisiaj $ledzi si¢ wypowiedzi niektorych krytykow, recenzentdw czy
bywajacego woéwczas na premierach tzw. srodowiska, zwlaszcza starszego pokolenia,
mozna doj$¢ do wniosku, ze najnowszy teatr w Polsce stale byl zalewany przez falg
rezyserskich ignorantow, ktorzy nie tylko nie maja pojecia o sztuce rezyserskiej, nie
dysponuja podstawowym warsztatem ani nie znaja konwencji 1 tradycji teatralnej, ale
brak im rowniez szacunku dla widza, ktérego atakujg brakiem gustu i dobrego smaku,
W zamian proponujac obsceniczno$¢, prowokacje i estetyke brudu dnia codziennego.
Najdosadniej wyrazit to chyba Krzysztof Kucharski, recenzent ,,Gazety Wroctawskiej”,
ktéry o wystawionej przez Monike Strzgpke sztuce Pawla Demirskiego Niech Zyje
wojnal!l!! napisat:

Kiedy si¢ czyta albo oglada na scenie to, co Demirski napisat, odnosi si¢ wrazenie, Ze

zaaplikowat swojemu moézgowi za duzg dawke tabletek przeczyszczajacych i wylatuje

z niego tak cuchnaca i obrzydliwa maz, ze trzeba mie¢ bardzo duzo samozaparcia, aby

1
przetrwac. %

132 £, BANIEWICZ: Nowa republika spryciarzy. ,,Dziennik” z dn. 26.06.2007.

133 T Moscick: Krytycy bez zasad. ,,Dziennik” z dn. 13.10.2007.

134 R. WEGRZYNIAK: Nowa lewica w teatrze. ,,Teatr” 2007, nr 5.

135 K. KUCHARSKI: Po premierze spektaklu ,, Niech zyje wojnalll” w Teatrze Dramatycznym w Walbrzychu,
,Polska Gazeta Wroctawska” z dn. 5.12.2009, [on-line] www.e-teatr.pl/pl/artykuly/84418.html [data
dostepu: 15.03.2015].

40



Takie oskarzenia padaty nie tylko pod adresem twoérczosci wspomnianego duetu
Strzgpka-Demirski, ale rowniez Moniki Pgcikiewicz 1 Wiktora Rubina. Niepochlebne
opinie mozna byto przeczyta¢ albo ustysze¢ na temat spektakli Michata Zadary, Michata
Borczucha, Agnieszki Olsten, a nawet mtodszych rezyserow: Weroniki Szczawinskiej,
Radka Rychcika czy Krzysztofa Garbaczewskiego, ktorego realizacje ciagle budza
kontrowersje. Zarzucano im przede wszystkim bezceremonialne uzycie tekstu dramatu,
jego nieuzasadnione szatkowanie i doklejanie innych tekstow, ktore zdaniem recenzentow
konczyto si¢ miatko$cig interpretacji. Sprzeciw budzito si¢ganie po radykalne $rodki
teatralne, atakowanie nagoscig i dostownoscia, ktore ocierajg si¢ o ekshibicjonizm136 oraz
brak zwartej, logicznie skomponowanej struktury®®’. W przypadku spektakli
zaangazowanych padaty oskarzenia o populizm™®, ale i brak podstawowego warsztatu
dramaturgiczno-rezyserskiego™®, jakkolwiek wypunktowywano charakterystyczne dla tej
tworczosci cechy: przebudowywanie klasycznych utworéw, operowanie ironig
1 teatralnym kontrapunktem, obnazanie teatralno$ci, zacieranie granic mig¢dzy
rzeczywisto$cig spektaklu 1 rzeczywistoscig aktora, korzystanie z projekcji
1 tematyzowanie zjawisk zwigzanych z medialno$cia przekazu, wreszcie poruszanie
tematow dotychczas nieobecnych w teatrze zwigzanych z gospodarka, polityka
1 spoteczenstwem.

Wydaje si¢, ze wspomniany spor miedzy prosperami i kalibanami, a wigc napigcie
miedzy zwolennikami konserwatywnego i nowoczesnego teatru, jest immanentng cechg
polskiej sceny teatralnej (nie tylko ostatnich lat). Grzegorz Jarzyna i Krzysztof
Warlikowski jeszcze dwadziescia lat temu uchodzacy za czotowych polskich
skandalistow-brutalistow (wystawieniu ich interpretacji dramatow Sarah Kane: 4.48
Psychosis i Oczyszczeni towarzyszyto sporo emocji i polemicznych komentarzy), dzisiaj
sa doceniani za swoja tworczos¢. Niemniej kontrowersji wzbudzity inne, przelamujace
spoteczne tabu, spektakle Warlikowskiego: Hamlet i Burza. Podobny scenariusz dotyczy
mlodszego pokolenia tworcow, tzw. ,,nowych niezadowolonych™'*%: Mai Kleczewskie]

1 Jana Klaty, ktorych pierwsze spektakle byty dobrze przyjmowane przez nieliczne grono

3¢ ). CIESLAK: Szekspir pocicty na kawatki. ,Rzeczpospolita” z dn. 23.03.2010. [on-line]

www.rp.pl/artykul/9131,450868 Szekspir_pociety na_kawalki.html [dostep:15.03.2015].

17 R. WEGRZYNIAK: Czgsteczki. ,,Odra”2008, nr 11.

138 J. R. KowALczyk: Od buntu i drwiny do arogancji. ,.Zycie Warszawy” z dn. 5.04.2008. [on-line]
www.e-teatr.pl/pl/artykuly/53921.html [data dostepu: 15.03.2015].

139 T. STANKIEWICZ-PODHORECKA: Kompleks prowincji. ,,Nasz Dziennik” z dn. 4.04.2008. [on-line]
www.e-teatr.pl/pl/artykuly/53874.html [data dostepu: 15.03.2015].

10 p. GruszczyXski: Nowi niezadowoleni...
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komentatoréw, zdarzaty si¢ przypadki, ze konserwatywna publiczno$¢ opuszczata
widowni¢. Dzisiaj Kleczewska ma na koncie premiery w Teatrze Narodowym
w Warszawie i liczne nagrody na festiwalach, Klata za$ kilka realizacji zagranica i — jako
dyrektor Narodowego Starego Teatru w Krakowie — mozliwo$¢ ksztaltowania sceny
narodowej. Strzgpka z Demirskim sg weteranami przegladéw 1 festiwali teatralnych,
z ktorych wracaja z nagrodami, sg réwniez laureatami prestizowej nagrody Paszport
,Polityki”, wreszcie pojawiaja si¢ w roli komentatoréw zycia publicznego,
rozpoznawalnych w mediach, ktorzy udzielajag wywiadow, wchodzg w spory ideologiczne
i angazujg si¢ w rozne spoteczne inicjatywy (np. Strzepka byla inicjatorkg powstania
ruchu oburzonych w 2011 roku ,Teatr nie jest produktem, widz nie jest klientem”,
Demirski zas w 2014 roku wstapit do Partii Zielonych).

Krytyczny stosunek do tworcoOw przetamujacych schematy tworzenia i odbioru
sztuki nie jest nowym zjawiskiem w polskim teatrze. W przesziosci o uleganie
niemieckim modom byli oskarzani Leon Schiller, ktéry za Erwinem Piscatorem
wprowadzit na sceng projekcije filmowe, czy terminujacy u Brechta Konrad Swinarski'*,
chociaz dzi§ nie mozna podwazy¢ rangi ich artystycznego dorobku. Podobnie krytyczne
komentarze dotyczyly kiedy$ spektakli Jerzego Grzegorzewskiego czy Krystiana Lupy,
ktérego tworczos¢ na poczatku rezyserskiej drogi byta traktowana marginalnie.
O negatywnych opiniach nie zawsze tez decyduje metryka. Lupa w kontekscie swoich
eksperymentalnych spektakli: Factory 2, Persona. Marilyn i Persona. Ciato. Simone czy
Poczekalnia.0, mimo wielu pozytywnych recenzji, w opiniach konserwatywnego
srodowiska byl postrzegany jako teatralny hochsztapler.

Wszystkie cztery wyzej wymienione spektakle wzbudzity sporo emocji nie tylko
dlatego, ze Lupa zrezygnowal z inscenizacji w tradycyjnym rozumieniu, a brak spdjnej
przyczynowo-skutkowej narracji zastgpit luzng strukturag z wplecionymi w nig
improwizacjami, screen testami, a w przypadku Factory 2 — fragmentami filmow
Warhola. Rzeczywisto$¢ na scenie zostata powielona na powieszonym nad sceng ekranie,
ktory w Factory 2 zostal wykorzystany do gry z percepcja widza, zwlaszcza ze diugie
kadry 1 petle czasowe, do ktorych Lupa juz przyzwyczait publiczno$é, przestaty stuzy¢
zglebianiu kruchos$ci ludzkiej egzystencji, a wymuszaty kontemplacj¢ stematyzowanej
nudy. Tomasz Moscicki w recenzji krakowskiej inscenizacji stwierdzit wrecz, ze Lupa

zaproponowat spektakl, ktory ,przekroczyl granice zdrowego rozsadku, artyzmu

I R, WEGRZYNIAK: Generacje i skandale. Kilka dygresji historycznych, ,Notatnik Teatralny” 2004, nr 35.
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1 poczucia zwyczajnej ludzkiej przyzwoitosci”’, a samo przedstawienie jest ,,smutnym
dowodem na zjazd po artystycznej rowni pochylej nie tylko samego rezysera, ale i teatru,
ktory przez kilka dekad byt artystycznym i ideowym punktem odniesienia calej polskiej
kultury”142.

Wiele emocji wzbudzil rowniez sposob prowadzenia aktoré6w na granicy
prywatnosci, ktora zostala zaanektowana w procesie tworczym. W roli Sandry Korzeniak
jako Marilyn (Persona. Marilyn) trudno bylo jednoznacznie wskazaé, gdzie przebiega
granica mig¢dzy grang przez aktorke postacig a jej prywatnoscig, gdzie si¢ koncza
wyobrazenia na temat ikony kultury popularnej a zaczynaja Igki i obsesje artystki.
Apogeum dyskusji na temat najnowszej tworczosci Lupy okazat si¢ jednak skandal, ktory
towarzyszyl premierze Persony. Cialo. Simone z Joanng Szczepkowska w roli Simone
Weil. Aktorka, deklarujgca przywigzanie do teatru tradycyjnego, w protescie przeciwko
metodom pracy Lupy zerwata premierowy spektakl w kluczowym momencie
przedstawienia wystawiajac gole posladki w stron¢ siedzacego na widowni rezysera. TO
zdarzenie stato si¢ nie tylko (nie)smacznym plotkarskim kaskiem, ale i pretekstem do
dyskusji na temat wtadzy rezysera, roli aktora w procesie tworczym, przekraczania granic
intymnosci w  procesie kreowania roli oraz zasadno$ci tworzenia teatru
eksperymentalnego w teatrze repertuarowym.

Krystiana Lupe przywolalam tu nie bez powodu. Twoérczo$¢ rezysera, ktory
metrykalnie nalezy do zupetie innego pokolenia tworcow, jest bliska mysleniu mtodych
artystow o teatrze, dla ktorych teatr ma nie imitowac rzeczywistosci, lecz by¢ rodzajem
dyskursu, rozpoznaniem ideologicznych sprzeczno$ci czasu, do jakiego odnosi si¢
przedstawiana rzeczywisto$¢, krytycznym namystem nad sitami 1 o$rodkami wtadzy,
ktore sterujg zyciem indywidualnym i spotecznym.

Polscy rezyserzy, ktorzy po 1989 roku wkroczyli do teatru, budzili mieszane
uczucia przede wszystkim dlatego, ze swiadomie odrzucili dominujagcg w nim tradycje
romantyczng 1 symboliczng na rzecz dialogu z bezposrednio doswiadczang
rzeczywisto$cig. Znalazto to odzwierciedlenie zarowno w poruszanych tematach, jak
1 w warstwie estetycznej. W spektaklach pojawit si¢ filmowy montaz, ktéry nadawat im
pulsacyjny rytm, multimedia i animacje zamiast tradycyjnych dekoracji (Jarzyna), cytaty
filmowe i muzyczne (Jarzyna, Klata, Kleczewska). Scen¢ wypehily przestrzenie

przeniesione z miejskiego pejzazu: puby, kluby go go, toalety, ekskluzywne chtodne

12T Moscicki: Prorok i jego wyznawcy. ,,Odra” 2008, nr 5, s. 105 i 107.
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wnetrza i salony pieknosci, dyskoteki, lotniska, dworce 1 galerie handlowe (Warlikowski,
Jarzyna, Kleczewska, Klata), ale rowniez miejsca, ktore mozna uzna¢ za emblematy
spotecznego i1 ekonomicznego wykluczenia: blokowiska, zapyziate podworka i tandetne
mieszkania z gierkowskimi meblami (Klata, Rubin, Strzgpka). Z jednej strony bohaterami
byli $§wietnie radzacy sobie w nowej rzeczywistosci, zamozni mieszkancy metropolii,
z drugiej — ludzie trywialni, pozbawieni aspiracji i perspektyw, ofiary ustrojowej
transformacji.

Poetyke 1 strategie tworcza wspomnianych przeze mnie artystow wiele rézni,
chociaz taczy na pewno dystans do konwencji i tradycji teatralnej, traktowanie tekstu
dramatu jako pretekstu do dyskusji nad projektem zawartego w nim $wiata, zderzenie
tekstu z potoczng rzeczywistoscig, umieszczenie spektaklu w kontekscie najnowszych
teorii socjologicznych, teorii kultury czy badan nad nowymi mediami. W spektakle
wpisana jest duza $wiadomos$¢ metateatralna, sklonno$¢ do refleksji 1 autotematyzmu,
ktora — jak pisze Lehmann — cechuje teatr w dobie postmodernizmu, ,,radykalna praktyka
inscenizacyjna problematyzuje swoj status pozornej realnosci™**. Deziluzji przestrzeni
symbolicznej towarzyszy mnozenie poziomow komunikacji z widzem, z ktorym kontakt
jest czesto zaposredniczony przez wykorzystanie nowych mediow. Teatr postdramatyczny
— jak o takiej praktyce inscenizacyjnej mowi niemiecki badacz — charakteryzuje ponadto
niespdjnos¢ 1 nickomplementarnosé, totez aktor nie tworzy spojnej postaci, lecz pokazuje
warstwy, z jakich jest zbudowana. Manifestacyjne dystansowanie si¢ aktora do postaci,
gra na granicy prywatnosci, odréznia spektakle Pecikiewicz, Strzgpki 1 Rubina od
propozycji starszych kolegow: ,,mlodszych zdolniejszych” (Jarzyna, Warlikowski) czy
artystow zaliczanych do pokolenia ,,jeszcze miodszych, jeszcze zdolniejszych”, miedzy
innymi Jana Klaty czy Mai Kleczewskiej. Laczy — penetrowanie obszarow dotychczas w
teatrze nieobecnych lub obecnych w matym stopniu, zwigzanych z gospodarka rynkowa
1 kulturg konsumpcyjng, a takze inspiracja teatrem zza zachodniej granicy. Wydaje sie, ze
wplyw niemieckiego teatru juz dawno nie byt tak silny, zwlaszcza Franka Castorfa, René

Pollescha, Stefana Puchera w r6znych okresach zwigzanych z berlinska Volksbiihne.

Y3 H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny..., s. 9
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Grzegorz Jarzyna — mariaze z popkultura
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Nowy jezyk dla nowej rzeczywistosci

Grzegorz Jarzyna nalezy do grona rezyserow teatralnych, debiutujacych po 1989
roku, ktorych krytyk Piotr Gruszczynski w teks$cie opublikowanym w miesigczniku
,Dialog” ochrzcit mianem ,,mlodsi zdolniejsi”l44. Tytutlowe haslo nawigzywato
do okreslenia Jerzego Koeniga, ktory prawie trzydziesci lat wczesniej na tamach pisma
. Teatr” uzyt okreglenia ,,mtodzi zdolni”**® (bedacego aluzja do angielskiego okreslenia
,mlodzi gniewni”), nazywajac nim grupe rezyserdéw, ktorzy debiutowali pod koniec lat
sze$¢dziesigtych XX wieku. Nie taczyt ich program artystyczny ani kierunek poszukiwan,
ale wiek 1 miejsce pracy, z reguly w teatrach prowincjonalnych. Koenig terminem
,mtodzi zdolni” nazwal nowa generacj¢ rezyseréw, ktorzy w zauwazalny sposob pojawili

- 14
sic w teatrze™ .

Gruszcezynski, powotujac do zycia okreslenie ,,mtodsi zdolniejsi”,
podobnie jak wczesniej Koenig, zwrocit uwage na fakt pojawienia si¢ w teatrze nowego
pokolenia tworcow (ich wejscie do teatru bylo by¢ moze najbardziej wyrazistym
wydarzeniem

od czasu ,mtodych zdolnych”), ktoérzy chcg nie tylko odnowi¢ skostnialg estetyke
teatralng (zwlaszcza po zapasci lat osiemdziesiqtych147), ale réwniez naruszy¢ istniejace
uktady towarzyskie 1 przede wszystkim nawigza¢ kontakt z mtoda widownia, rowniez ta,
ktora nie chodzi do teatru.

Do grona ,,mtodszych zdolniejszych” oprocz Jarzyny krytyk zaliczyt Krzysztofa
Warlikowskiego, Piotra Cieplaka, Ann¢ Augustynowicz i1 Zbigniewa Brzozg. Czas
zweryfikowatl te rozpoznania. Z wymienionych tworcoOw Zbigniew Brzoza dos$¢ szybko
zaczal odstawaé od catej grupy, niemniej jednak okreslenie Gruszczynskiego zrobito

medialng karier¢ i na kilka lat dokleito si¢ do wyr6znionych przez niego tworcow. Jego

sladem poszli inni krytycy, ktérzy probowali porzadkowac teatralng rzeczywisto$e,

144 Zob. P. GRUSZCZYNSKI: Mlodsi zdolniejsi. ,,Dialog” 1998, nr 3.

195 7ob. J. KOENIG: Mlodzi, zdolni. ,,Teatr” 1969, nr 8.

16 Wérod wymienionych przez niego tworcow znalezli sie: Jerzy Grzegorzewski, Izabella Cywinska,
Maciej Prus, Helmut Kajzar, Bogdan Hussakowski, Roman Kordzinski i Piotr Piaskowski.

Y O poziomie teatru w czasach karnawatlu Solidarnoéci i po Gdanskim Sierpniu pisze m.in. Z.
Majchrowski. Zob. Z. MAICHROWSKI: Szczgtki zatozycielskie. W: 20-lecie. Teatr polski po 1989 roku. Red.
D. JARZABEK, M. KOSCIELNIAK, G. NIZIOLEK. Krakow 2010, s. 7-14.
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tworzac pokoleniowe wyrozniki i1 okre$lenia. Po ,,mtodszych zdolniejszych” przyszedt
czas na ,,pokolenie porno” (do ktorego zaliczali si¢ przede wszystkim dramatopisarze,
miedzy innymi Krzysztof Bizio, Pawel Jurek, Monika Powalisz czy Marek Kochan)
1 ,,nowych niezadowolonych” (migdzy innymi Maja Kleczewska, Jan Klata). Kolejni to
,siedmiu wspanialych” (a wsérdod nich Wiktor Rubin, Monika Strzgpka, Monika
Pecikiewicz, Michat Borczuch, Natalia Korczakowska, Agnieszka Olsten, Michat

. . . . 148
Zadara), ,pokolenie intereface’u”, a nawet ,pokolenie wieszaka”

, ktorym to
okresleniem Marcin KoScielniak probowatl zamknaé¢ w jednym zbiorze tworczosé
Krzysztofa Garbaczewskiego, Szymona Kaczmarka i Radka Rychcika. Czg$¢ z tych
okreslen przyjeta sie, jak chociazby okreslenie Romana Pawlowskiego ,,pokolenie porno”.
Inne, jak ,,pokolenie wieszaka”, nalezy raczej traktowa¢ w kategoriach teatralnej
ciekawostki.

Kilka lat po opublikowaniu tekstu w ,,.Dialogu” Gruszczynski rozwinat swoje
rozpoznania w ksiazce Ojcobdjcy. Mlodsi zdolniejsi w teatrze polskim **°, w ktérej nie
tylko zamies$cit szkice krytyczne, recenzje spektakli i rozmowy z wyrdznionymi przez
siebie tworcami, ale wskazal rowniez na dominujgca role¢ Krystiana Lupy w historii
najnowszego polskiego teatru. Poswiecit mu obszerny rozdziat, nazywajac ,,Ojcem —
zatozycielem”, co bylo uzasadnione, biorac pod uwage pedagogiczng dziatalnos¢ Lupy
i fakt, ze wszyscy ,,mtodsi zdolniejsi” zetkneli si¢ z nim w szkole teatralnej. ,,Ojcobodjcy”
okazali si¢ rownie popularng nazwa, stosowang wymiennie z poprzednim okresleniem.

Spod reki Lupy wyszedt rdwniez Jarzyna, ktory — nawiasem méowigc — dostal si¢
do krakowskiej szkoly wilasnie dzigki jego interwencji, przyjety przez Jerzego Stuhra
z tak zwanej puli rektorskiej™°. Jarzyna asystowal Lupie przy realizacji spektaklu
Lunatycy. Esch, czyli anarchia Hermana Brocha. Ten spektakl byt réwniez jego
przedstawieniem dyplomowym. Jeszcze w pierwszych spektaklach Jarzyny recenzenci
dostrzegali reke nauczyciela. Jacek Sieradzki po premierze Bzika tropikalnego™!
w Teatrze Rozmaitosci w Warszawie wrecz ostrzegal mlodego rezysera ,,przed

59152

kopiowaniem zbyt dostownym chwytow mistrza Lupy”~, jakkolwiek w ocenie tych

wpltywow recenzenci nie byli jednomys$lni. Dla odmiany Piotr Gruszczynski chwalit

148 Zob. M. KOSCIELNIAK: Pokolenie wieszaka. ,,Tygodnik Powszechny” nr z dn. 17.02.2009.

9P GRrUSZCZYNSKI: Ojcobdjcy. Mlodsi zdolniejsi w teatrze polskim. Warszawa 2003.

150 G. JARZYNA: Marzyciel. Rozmowe przeprowadzit K. Mieszkowski. ,,Notatnik Teatralny” 2002, nr 24-25,
s. 39.

L3, 1. WiTKIEWICZ: Bzik tropikalny. Rez. i oprac. tekstu GRZEGORZ HORST S’ ALBERTIS. Scen. B.
HANICKA. Muz. B. RAWSKI. Swiatlo P. PAWLIK. Prem. Teatr Rozmaitosci, 18 stycznia 1997.

152 ). SIERADZKI: Bzik zbiorowy. ,Polityka® 1997, nr 8. Tekst dostepny na stronie: http://www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/133888.html [data dostepu: 10.03.2015].
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w warsztacie rezyserskim Jarzyny metode, ktéra kojarzyta mu si¢ z tworczoscig Lupy,
polegajaca na ,,pokazywaniu zdarzen z pozoru pozbawionych jakiegokolwiek znaczenia

albo takich, o ktorych w tekécie sztuki jedynie si¢ wspomina”'™

. Z cala pewnoscia
trwaltym $ladem Lupowego dziedzictwa w twoérczosci Jarzyny jest praca z aktorem.
Warsztat rezyserski, umiejetnos$¢ pracy z aktorem i intuicja w doborze obsady do dzisiaj
stanowig o sile jego inscenizacji i s3 doceniane przez krytykow rowniez w przypadku,
gdy spektakle sg stabsze pod wzgledem artystycznym.

W przedrukowanym z ,,.Dialogu” artykule Mfodsi zdolniejsi, ktory w Ojcobdjcach
otwierat teatralne rozpoznania Gruszczynskiego, krytyk zauwazal, ze ,,mtodsi zdolniejsi
nie s3 grupa pokoleniowa. [...] nie tworza wspdélnych manifestow ani nie deklaruja
wspolnoty postaw. Poza tym ich teatr nie wyrasta z buntu wobec jakichkolwiek
konwencji. Oni po prostu ignoruja stare konwencje”™*. O ile niepokéj mogt budzi¢
swoisty paradoks, polegajacy na tym, ze Gruszczynski z jednej strony uwazal grupe
rezyserow debiutujacych w latach dziewigcédziesigtych za spdjne, wyraziste zjawisko,
a z drugiej — podkreslal, ze nie polaczyta ich zadna stylistyczna wiez™ (polaczenie to
miato raczej charakter sytuacyjny niz ideowy, kazdy z wyrdéznionych przez krytyka
rezyserOw poszedt swoja artystyczng droga), o tyle bezsprzeczny wydaje si¢ fakt, ze
taczacym ich doswiadczeniem byl rok 1989. W Polsce to data symboliczna, ktora oznacza
koniec komunizmu i poczatek demokratycznych przemian. Transformacja ustrojowa
i gospodarcza nie pozostata bez wptywu na wybory artystyczne ,,0jcobojcow”. Jedni, jak
Warlikowski, zajeli si¢ tematami tabu, zwigzanymi ze sfera seksualno$ci, cielesnosci,
a takze rewizja spotecznych norm i nakazow, opresyjnych wobec jednostki, inni — jak
Jarzyna, zaczeli szuka¢ kontaktu z potoczng rzeczywistoscig wielkich miast, ktorg
Grzegorz Niziotek w recenzji z Niezidentyfikowanych szczgtkow ludzkich i prawdziwej

natury mitosci™®® Brada Frasera w rezyserii Jarzyny metaforycznie nazwat ,,folklorem

59157

globalnej wioski Niezaleznie od kierunku poszukiwan twoércy byli bardziej

zainteresowani tworzeniem historii prywatnych anizeli zbiorowych narracji, badaniem

153 p. GrRuszczyNskI: Hotel Malabar. W: Ojcobdjcy. Miodsi zdolniejsi w teatrze polskim. Warszawa 2003,
s. 158. Pierwodruk w , Tygodniku Powszechnym” 1997, nr 9. Tekst dostgpny réwniez na stronie:
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/134321.html [data dostepu: 10.03.2015].

4 G. GRUSZCZYNSKI: Mlodsi zdolniejsi. W: |dem: Ojcobdjcy. Miodsi zdolniejsi w teatrze polskim.
Warszawa 2003, s. 19.

55 T, PLATA: Osobiste zobowigzania. \W: Strategie publiczne, strategie prywatne. Teatr polski 1990-2005.
Red. T. PLATA. Izabelin 2006, s. 218-219.

156 B. FRASER: Niezidentyfikowane szczqtki ludzkie i prawdziwa natura mitosci. Przet. M. GIL-GILEWSKA.
Rez. Brokenhorst. Scenogr. B. HANICKA. Kost. B. HANICKA, D’ALBERTIS. Oprac. muz. D’ALBERTIS.
Prem. Teatr Dramatyczny w Warszawie, 7 maja 1998.

57 G. NizioLek: Folklor globalnej wioski. ,,Didaskalia” 1998, nr 25-26.
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jednostki 1 jej relacji ze §wiatem zamiast stawiania tez dotyczacych narodu, niechetnie
siggali rowniez po romantyczny kanon literacki. Po latach osiemdziesiatych, ktore dla
teatru oznaczaly gry ze $wiatem polityki, artySci zwrocili si¢ w kierunku przestrzeni
prywatnych, ktore — jak si¢ wkrotce okazato — mogg by¢ rowniez polityczne.

Zwolnienie sztuki ze stluzby narodowej dziesi¢¢ lat po pierwszych wolnych
wyborach  skomentowata Maria Janion, oglaszajac zmierzch  paradygmatu
romantycznego™®, ktéry od ponad dwustu lat organizowat zycie zbiorowosci wokot
wartosci duchowych, ,,takich jak ojczyzna, niepodlegtos¢, wolno$¢ narodu, solidarnos$c
narodowa. Interpretacja tych wartosci — pisata badaczka — postugiwata si¢ kategoriami
badz tyrtejskimi, badz martyrologiczno-mesjanistycznymi [...]"*>°. Przemiany ustrojowe,
gospodarcze 1 polityczne zachwialy ,,0sobliwg monolitycznoscia stylu romantyczno-
symbolicznego”, poniewaz ,,jednolita kultura, ktora petnita dotychczas przede wszystkim
funkcje kompensacyjne i terapeutyczne nie moze — doktadnie tak samo jak dotad —
funkcjonowa¢ w spoteczenstwie, ktére ma sta¢ si¢ demokratyczne, to znaczy
zréznicowane 1 zdecentralizowane, objawiajagce rozmaite potrzeby, roOwniez
kulturalne™®°,

Ogtoszony przez Janion zmierzch paradygmatu okazat si¢ przedwczesny, odzyt
bowiem po prawie dziesieciu latach w przestrzeni spotecznej (wystarczy wspomnieé
o spotecznych rytuatach zwigzanych z katastrofa smolenska, odbywajacych si¢ przed
Patacem Prezydenckim w Warszawie). Artysci w dalszym ciagu nieche¢tnie tworzyli
wspolnototwodrcze narracje. Wydaje sie, ze w latach dziewigédziesiatych nieche¢ do teatru
zaangazowanego politycznie istniala réwniez po stronie widzow, zmeczonych
aktywnoscia ludzi kultury na polu polityki dekade weczesniej™ . Tomasz Plata, analizujac
pierwsze dziesieciolecie teatru w wolnej Polsce, zauwazyl, ze ,artysci, ktorzy mimo
wszystko chcieli wtedy uprawiaé teatr polityczny, zaangazowany w zycie spoleczne,

musieli walczy¢ z brakiem zainteresowania” %2

. Przekonanie, Ze teatr musi broni¢ wlasnej
tozsamosci, a zwiazki z politykg oznaczaja jego ideologizacje, byto bardzo silne.
Teatr zwolniony z patriotycznych powinno$ci skierowat swoja uwage na

pojedynczego cztowieka i jego zycie wewnetrzne. Bzik tropikalny, ktérym Jarzyna

158 M. JANION: Zmierz paradygmatu. W: Idem: Czy bedziesz wiedzial, co przezyles. Gdansk 2000.
159 |
Ibidem, s. 6.
1% |bidem, s. 8.
181 Zaangazowanie w polityke ludzi kultury oznaczato wowczas bojkot telewizji, tworzenie spektakli
utrzymanych w tonie politycznej aluzji, ktore byty wystawianie mi¢dzy innymi w kos$ciotach, jako jedynych
miejscach, gdzie mozliwa byta wolnos¢ stowa.
182 T PLATA: Osobiste zobowigzania..., S. 221.
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brawurowo wszedt do teatru, opowiadat histori¢ bogatych Europejczykow, handlarzy
kawa, ktorzy przyjechali w tropiki w poszukiwaniu skrajnych do§wiadczen, nie
wylaczajac narkotykéw i $mierci. Wystawiony dwa lata pozniej Magnetyzm serca'®®
Aleksandra Fredry $ledzit perypetie milosne dwoch par, ktore na koniec w $wietle
wspotczesnych dyskotekowych $wiatel zrzucaly XIX-wieczne konwencje zachowan
mitosnych. Jarzyna zapytany wowczas przez Pawtowskiego o obecnos$¢ problematyki
spotecznej w sztuce, odpowiedziat, ze nie czuje si¢ jeszcze na sitach, by zaja¢ si¢ tym
tematem w teatrze. ,,Nie jestem na tyle dojrzaly albo w ogole nie mam potrzeby drazenia
tego tematu. Dla mnie teatr to dramat jednostki. Nie mam misji w sobie, aby za pomoca
teatru pomagaé na przyklad ludziom cierpigcym na biede”™®*. W innym wywiadzie z kolei
odcinal si¢ od modnego woéwczas w Europie ,,nowego brutalizmu”: ,Nie tworzymy
nowego realizmu — syndromu wspoétczesnosci. Nie chcemy zrobié kalki rzeczywistosci.
Naszym dazeniem jest odbicie fenomenu, pgknigtej przestrzeni”165.

Podczas gdy w Polsce teatr uciekal od probleméw spotecznych, tworcy w Europie
Zachodniej (Niemcy, Wielka Brytania) zafascynowani nowymi brutalistami domagali si¢
zaangazowania teatru w rzeczywisto$¢. Zadania teatru nadazajacego za zmieniajaca si¢
rzeczywistocig wyraziécie sprecyzowat w swoim manifescie Thomas Ostermeier. Swiezo
wybrany dyrektor sceny ,,Baracke” (Barak), filii berlinskiego Deutsches Theater w tekscie
pod znaczacym tytulem Teatr w dobie przyspieszenia™® postulowal otwarcie teatru na
potoczng rzeczywistos¢ (,.tragedie zwyczajnego zycia”) oraz dostosowanie teatralnego
jezyka do mozliwosci percepcyjnych widza, w duzej mierze ksztattowanych przez nowe
technologie.

O ile jednak Jarzyna wzbranial si¢ przed spolecznym zaangazowaniem teatru,
o tyle chetnie famal konwencje teatralne i korzystat z nowych, typowych dla nowej epoki
srodkow, za pomocg ktéorych moglby trafi¢ do mtodej publiczno$ci. ,,(...) chciatem
stworzy¢ wtasnie ich $wiat, zbudowa¢ go od podstaw 1 w ten sposob przyciggna¢ do
teatru. Poszedlem do sklepow z ptytami 1 kupitem te, ktorych najchetniej stuchajg mtodzi.

Chcialem, zeby w moim teatrze mogli ustysze¢ swoje ulubione kapele, swoje wiasne

13 A. FREDRO: Magnetyzm serca. Rez. i oprac. tekstu SYLWIA TORSH. Scenogr. M. MACIEJEWSKA.
Muz. J. GRUDZIEN. Oprac. muz. LESZCZUK HORST. Oprac. dzwieku P. DOMINSKI. Swiatto M. POZNANSKI.
Prem. Teatr Rozmaito$ci w Warszawie, 14 marca 1999.

164 Cyt. z R. PAWLOWSKI: Jarzyna i inni. , Notatnik Teatralny” 2002, nr 24-25, s. 16.

1% Marzyciel. Z GRZEGORZEM JARZYNA rozmawiat KRZYSZTOF MIESZKOWSKI. ,,Notatnik Teatralny” 2002,
nr 24-25, s. 33.

166 Zob. T. OSTERMEIER: Teatr w dobie przyspieszenia. Przet. K. WIELGA. ,,Didaskalia” 2000, nr 36.
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187 mowit rezyser w rozmowie z Gruszczynskim, komentujagc zmiane estetyki

168

rytmy
spektakli w prowadzonym przez siebie teatrze™. W Bziku tropikalnym wykorzystat
wspotczesng muzyke rozrywkowa, ale pojawily si¢ tez fragmenty opery Dionizettiego
(L eisir d’amore) i transowa muzyka Wschodu, ktorg rezyser przywidzt ze sobg
z licznych podrozy po Azji. Potaczyl wspolczesng stylistyke z elementami
modernistycznego estetyzmu (muzyka operowa). Operowat kiczem i ironia, zonglowat
réznymi konwencjami narracyjnymi: melodramat, film sensacyjny, thriller erotyczny,
purnonsens 1 surrealizm narkotycznych wizji. Dzigki temu, zdaniem Pawlowskiego,
rezyser znalazl sposéb na Witkacego lat dziewi(;édziesiqtychleg.

W Niezidentyfikowanych szczqtkach ludzkich i prawdziwej naturze mitosci Jarzyna
jeszcze bardziej zblizyt si¢ do miasta, ktore stato si¢ bohaterem kolejnych jego spektakli.
Na scen¢ wprowadzit bywalcéw nocnych klubow 1 mieszkancoéw wielkiego miasta, w tym
gejow, lesbijki 1 narkomandw, ktorzy — jak pisat Gruszczynski — ,,poszukujg réznych
sposobow zycia i uzycia”'’®. Scenografia Barbary Hanickiej sktadata si¢ z licznych
platform i podestow. Widz wprowadzany na scen¢ kulisami teatru, zostal obsadzony
w roli voyera (widownia zostala wypietrzona nad sceng, co zblizato widza do aktorow),
ktéry uczestniczy w rytuatach wielkiego miasta, odbywajacych si¢ w rytmie muzyki
zespotu Prodigy, Kazika, a nawet arii operowych Marii Callas. ,,Ustawiona
voyerystycznie pozycja widowni, przeniesionej na sceng, pozwalala w tym spektaklu na
halucynacyjne wrgcz doswiadczenie obcowania z powszednig rzeczywistoscia

przeszywang paroksyzmami grozy rodem z popularnego thrillera” '™

— napisata po latach
Katarzyna Fazan, analizujac przemiany w estetyce teatralnej ostatniego dwudziestolecia.
Krytycy odnajdywali w tym spektaklu nawigzania do filmow Davida Lyncha i Pedra
Almodovara: tandetne hiszpanskie piesni taczyly si¢ z kampem 1 estetyka inspirowang
komiksem (w formie komiksu wydano takze program). Mocne kolory wspoélgraly
z pulsacyjnym rytmem spektaklu i konwencja thrillera, filmowe projekcje pokazywaty

powigkszone twarze bohaterow, Papuaséw w transie i Mari¢ Callas w Don Carlosie

%7 prawdziwa natura teatru. Z GRZEGORZEM JARZYNA rozmawial PIOTR GRUSZCZYNSKI. W: IDEM:
Ojcobdjcy. Miodsi zdolniejsi w polskim teatrze. Warszawa 2003, s. 170.

198 Dyrekcje Teatru Rozmaitosci jako dyrektor artystyczny Jarzyna objat w 1998 roku (rok po debiucie na
tej scenie Bzikiem tropikalnym), od 2005 roku jest dyrektorem naczelnym.

9 R. PAWLOWSKI: Chichot tropikéw. ,Gazeta Wyborcza” z dn. 20.01.1997, nr 16. Tekst dostepny na
stronie: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/134377.html [data dostepu: 10.03.15].

10 P, GRUSZCZYNSKI: Niektorzy ludzie lubig poliester. W: ldem: Ojcobdjcy. Miodsi zdolniejsi w teatrze
polskim. Warszawa 2003, 160.

YL K. FAZAN: Tandeta w zlym czy w dobrym gatunku? Antyestetyka w polskim teatrze 20-lecia. W: 20-lecie.
Teatr polski po 1989 roku. Krakow 2010, s. 351.
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Giuseppe Verdiego. Biorgc pod uwage estetyke i temat nietrudno wiasnie ten spektakl
uzna¢ za przelomowy w dorobku Jarzyny, ktéry coraz chetniej wchodzit w mariaze
z kultura popularng, wprowadzal na scen¢ miejskie przestrzenie i ich bywalcow, odtad juz
stale obecnych w jego tworczosci.

W przypadku Jarzyny rownie wazne co dobdr tematow, srodkow wyrazu oraz
zdefiniowanie odbiorcow sztuki byl stosunek do medidow. Znakiem zachodzacych
w Polsce przemian spotecznych i gospodarczych byt wzrost ich roli. Media w gospodarce
rynkowej staty si¢ kreatorami potrzeb 1 oczekiwan konsumentdéw, preferowanych modeli
zycia, a takze dostawcami rozrywki. Pojawito si¢ duze zainteresowanie nie tylko osobami
ze $wiata polityki, ale takze ze $wiata kultury, bowiem — jak pisat Zygmunt Bauman —
utowarowienie wizerunkéw medialnych jest ich podstawowym warunkiem dotarcia do

L 172
konsumentow

. To zainteresowanie dotyczylo rowniez mtodego rezysera, ktory zrobit
w Warszawie furor¢ swoim debiutanckim spektaklem na podstawie tekstow Witkacego
w Teatrze Rozmaitosci. Jarzyna zaczat by¢ postrzegany jako znak towarowy, a jego
prywatny (chociaz wykreowany) wizerunek byt czeScig uprawianej sztuki. Premiery
dyrektora Teatru Rozmaitosci' ™ byty szeroko komentowane, a w kolorowych pismach
pojawialy sie jego zdjecia. Zamieszczone w ,,Elle”, ,,wyrezyserowane” zdjecie w 16zku
z Magdaleng Cielecka w pewnym sensie bylo skandalem, poniewaz udost¢pnianie
prywatnego wizerunku przez artystow wciaz byto postrzegane negatywnie. Jeszcze dalej
(dotychczas dziennikarze nie wnikali tak gleboko w prywatno$¢ tworcy) posuneli sig
tworcy filmu dokumentalnego o Jarzynie Rafal Jerzak i1 Stawomir Moraczynski.
Dokument o mtodziezowo brzmigcym tytule Zajarzy¢ Jarzyne (2006) w duzej mierze
zdawal relacje z przygotowan rezysera do premiery opery Wolfganga Amadeusza
Mozarta Cosi fan tutte. Oko kamery podazato za Jarzyna korytarzami teatru, wchodzito
do mieszkania, $ledzito jego jazde¢ pociggiem. Rejestrowalo nie tylko wypowiedzi
rezysera na temat zycia prywatnego 1 fascynacji teatrem, kamera byla obecna rowniez
w tak intymnych sytuacjach, jak dokonywanie toalety, sen czy wizyta u fryzjera. Lukasz
Drewniak wyrazil wrecz przekonanie (z ktorym jednak wowczas, a tym bardziej dzisiaj,
trudno si¢ zgodzi¢), ze Jarzyna zawdzigcza swoja pozycje zrecznej autopromocji

w mediach'”®. Oczywiscie, nie zmienia to faktu, ze rezyser idealnie wyczul nowa

172 7. BAUMAN: Przedmowa. W: W. GODZIC: Znani z tego, ze sq znani. Celebryci w kulturze tabloidéw.
Warszawa 2007, ss. 7-14.

3 Rok po premierze Bzika tropikalnego (1997) Jarzyna otrzymat propozycje stanowiska dyrektora
artystycznego Teatru Rozmaitosci.

41 DREWNIAK: Wyrezyseruj sie sam — i wygraj. ,,.Dialog” 1999, nr 2.
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tendencj¢ 1 w mediach znalazt sojusznika. Jarzyna miat réwniez §wiadomos¢, ze jako
dyrektor teatru nie moze odwrécié si¢ od medidw, poniewaz sg niezbedne do promowania
teatru. Po Jarzynie dopiero Jan Klata skupil na sobie tak duzg ich uwage.

Jarzyna bardzo $wiadomie grat swoim wizerunkiem, czego $wiadectwem jest
chociazby przybieranie pseudonimow, ktore towarzyszyly niemalze kazdej premierze
(byly gra z imieniem ojca, Horst, badz wynikaly z roznych gier literackich): Bzika
tropikalnego wystawit jako Grzegorz Horst D’ Albertis, Iwone, ksiezniczke Burgunda*™
jako Horst Leszczuk, Magnetyzm serca jako Sylwia Torsh, a Doktora Faustusa'™® jako
Das Gemiise (niemieckie thumaczenie nazwiska). Zamiast imion 1 nazwisk pojawiaty si¢
rowniez znaki. Pod Uroczystoscig*'" w Teatrze Rozmaito$ci podpisat si¢ jako H7, a na

afiszu do 4.48 Psychosis'” b

yl podpisany jako +. W wywiadach deklarowal, ze korzysta
z komorki 1 ma konto bankowe, co dzisiaj moze brzmie¢ zabawnie, ale w latach
dziewieédziesiatych ubieglego wieku bylo oznaka nowoczesno$ci. RoOwniez nowoczesnie
wygladat: modnie ubrany, w przeciwstonecznych okularach, nie przypominat nobliwych
rezyserow z poprzedniej epoki, lecz gwiazde popkultury. Mtodziez, ktéra przychodzita do
teatru, traktowata go jak idola. Chcial robi¢ teatr dla odbiorcow, ktdrzy odwiedzaja kluby
muzyczne 1 kina studyjne, a teatr moze by¢ dla nich alternatywa dla koncertu lub filmu.
O swojej strategii mowil wowcezas: ,,(...) nasz gtowny cel to odnalezienie nowego jezyka
teatralnego, nos$nych kanaléw komunikacyjnych. Oznacza to zaréwno poszukiwanie
w obrebie mtodej dramaturgii, jak i reinterpretacj¢ klasycznych dziet literackich — czyli
»przettumaczenie« obros$nigtej tomami komentarzy literatury na szczegdlng wrazliwos¢

XXI wieku™'"®. Adresatami jego spektakli byli gtownie mtodzi mieszkancy duzych miast,

a miasto stalo si¢ jednym z gtéwnych bohaterow jego przedstawien.

5 W. GOMBROWICZ: Iwona, ksigzniczka Burgunda. Rez. i oprac. muz. HORST LESZCZUK. Scenogr.
B. HANICKA. Uktad tanca A. LASKA. Prem. Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej w Krakowie, 14 grudnia
1997.

6 T, MANN: Doktor Faustus. Przet. M. KURECKA, W. WIRPSZA. Rez. i adapt. DAS GEMUSE. Scenogr.
M. MACIEJEWSKA. Oprac. muz. P. DOMINSKI, S. TORSH. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 24 wrzesnia
1999.

Y7 'M. Rukov, T. VINTERBERG: Uroczystosc¢. Przet. E. FRATCZAK-NAWOTNY. Rez. H7. Adapt. BO HR.
HANSEN. Scenogr. M. SzZCZESNIAK. Kost. M. MACIEJEWSKA. Choreogr. |. OLSZOWSKA. Muz. P. MYKIETYN,
P. DOMINSKI. Oprac. muz. H7. Swiatto P. PAWLIK. Prem. Teatr Rozmaitosci w Warszawie, 5 czerwca 2001.
8 S, KANE: 4.48 Psychosis. Przel. K. ROZHIN. Rez. + Scen. M. SZCZESNIAK. Muz. P. DOMINSKI,
P. MYKIETYN, +. Rez. $wiatta: F. ROSS. Prem. Teatr Rozmaitosci w Warszawie, 22 lutego 2002.

9 G. JARZYNA: Przestrzerr mlodej wypowiedzi. Notowata B. A. KOWAL. W: Warszawskie teatry o sobie.
Sezon artystyczny 2000/2001, cz. I, s. 51. Cyt. za: M. ZIELINSKA: Grzegorz Jarzyna: klarowna,
bezkompromisowa namietnos¢. W: Strategie publiczne, strategie prywatne. Teatr polski 1990-2005.
Red. T. PLATA. Izabelin 2006, s. 63.
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Miasto i jego przestrzenie

Krytycy w wigkszo$ci sg zgodni co do tego, ze Bzik tropikalny, ktorym Jarzyna
zadebiutowal w Teatrze Rozmaitosci w Warszawie, rozpoczat rewolucje¢ w polskim

teatrze. Maciej Nowak w manifescie My, czyli nowy teatr'®

, ogloszonym na tamach
,Notatnika Teatralnego”, uznat date premiery spektaklu: 18 stycznia 1997 roku za
moment przetomowy. W tym samym dniu co premiera Jarzyny w Teatrze Dramatycznym
w Warszawie odbyta si¢ premiera Elektry w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego.
Zdaniem krytyka w dniu premier obu spektakli nastapito odrodzenie polskiego teatru,
ktéry z jednej strony skomunikowat si¢ z tradycja wlasnych awangardowych poszukiwan
(spektakl Jarzyny), z drugiej — nawigzat kontakt ze scenami Europy Zachodniej (spektakl
Warlikowskiego). Dwa lata pdzniej w rozpoznania Nowaka powatpiewal Pawel
Sztarbowski, ktory za prekursorski dla nowego teatru uznal spektakl Mtoda smierc

Grzegorza Nawrockiego w rezyserii Anny Augustynowicz (1996)%

. Reportazowy
dramat o przestepczosci wsrdd nieletnich nie tylko dotykal tematow z codziennej
rzeczywisto$ci, rezyserka wykorzystata rowniez $Srodki wyrazu, ktore na state weszly do
rekwizytorium nowego teatru: ekrany, na ktorych byly pokazywane zbrodnie, filmowy
montaz czy zblizenia na twarze miodocianych przestepcow, ktore wprowadzaly do
spektaklu dodatkowy poziom realnosci.

W zestawieniu ze spektaklem Augustynowicz Bzik tropikalny mogt wydawac sig
do$¢ tradycyjny (aktorzy grali psychologicznie, scenografia Barbary Hanickiej
wyobrazala wnetrze kolonialnego hotelu w birmanskim Rangunie, w ktorym pojawity sie
staroswieckie meble, sofa, stolik 1 krzesta, na ktorych siadali bohaterowie), niemniej
jednak pobrzmiewaty w nim juz nuty, ktore zapowiadaty kolejng epoke teatralng: kolaz
utwordw muzycznych z réznych rejestrow kultury, operowanie schematami narracyjnymi
1 r6znymi estetykami, ktore uruchamiaty mechanizmy dystancjalizacji. Rezyser nie tylko
wykorzystal wspotczesng muzyke — w scenie szalenczego krzyku Ellinor Fierce Golders
(Maja Ostaszewska) pobrzmiewaly dzwieki brazylijskiego hardrockowego zespotu
Sepultura, wprowadzil réwniez orientalne rytmy (znak zblizajacego si¢ bzika
tropikalnego) 1 muzyke operowa, ktora ilustrowata chociazby potrzebe wzniostych
przezy¢ znudzonej i nieco zahukanej Berty Brzechajto (Magdalena Kuta). W fabute

Witkacowskiego Mister Price’a zostaty wkomponowane fragmenty Nowego Wyzwolenia,

180 M. Nowak: My, czyli nowy teatr. , Notatnik Teatralny” 2004, nr 35.
8L p_SZTARBOWSKI: Teatr w stanie oblezenia. ,,Opcje” 2006, nr 3.
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ktore w przeciwienstwie do gléwnej narracji spektaklu, utrzymane byly w estetyce
groteski (bohaterowie w perukach, z pobielonymi twarzami i podkreslonymi oczami, byli
ubrani w kostiumy z kryzg). Te ,,wtracenia” przywotywaly przeszio$¢ rodziny Fiercow,
ktora zawazyta na stosunku Ellinor Golders do m¢zczyzn, od dziecinstwa ¢wiczonej przez
matke do roli kobiety modliszki. Jarzyna przebudowatl i okroit teksty obu dramatow,
skrocit dialogi, rozbil poszczegdlne kwestie, nadajac im charakter potocznej rozmowy.
Skreslenia uczynity jezyk bardziej dynamicznym i1 obrazowym. Z powodzeniem grat
rowniez schematami fabularnymi zaczerpni¢tymi z kultury popularnej, balansujac miedzy
thrillerem (sceny z demoniczng rodzing Fiercow, zabdjstwo Sydneya) i popularnym
melodramatem (zwigzek Sydneya Price’a i Ellinor Golders, ktérzy okazuja si¢
spokrewnieni, zakonczony zamordowaniem kochanka przez Ellinor za pomoca druta do
robotek recznych).

Mimo ze spektakl nosit jeszcze §lady dawnej estetyki teatralnej dla wielu widzow
stat si¢ przezyciem pokoleniowym. Jacek Sieradzki pisat, ze ,,euforia krytyczna siggneta
takiej ekstazy, ze zasadne zdato si¢ podejrzenie zbiorowego bzika, niekoniecznie zreszta
tropikalnego, rozsiewanego niepojetymi metodami w sali Rozmaito$ci”®2. Pozycje
Jarzyny jako rezysera mlodych ugruntowal spektakl Niezidentyfikowane szczqtki ludzkie
i prawdziwa natura mitosci, ktory idealnie wpisat si¢ w wielkomiejskg atmosfere stolicy.
O kulisach jego powstania Jarzyna mowit: ,,Homoseksualne srodowisko, narkotyki,
transowa muzyka — mnie, ktory przyjechatem z Krakowa, z tym kojarzyta si¢ d6wczesna
Warszawa. Tutaj byla inna energia, inna dyskusja, czuto si¢ zaczatki jakiej$§ nowej
milodziezowej rewolucji kulturalnej. Robigc ten spektakl, myslatem nie tylko o tolerancji,
ale 1 o tym, zeby tego geja, odszczepienca (Davida) wrzuci¢ do Patacu Kultury 1 Nauki,
ikony Warszawy”l83. Szukat nie tylko nowych srodkéw wyrazu do opisania dynamicznej
metropolii, ale réwniez probowat skonfrontowac si¢ z nowym miejscem. Sprawdzi¢ jego
energi¢. Przed publiczno$cig posadzong na widowni ustawionej na proscenium pojawity
si¢ przestrzenie znane z rzeczywistosci pozateatralnej: wnetrze mieszkania, klubu fitness
1 pubu, w ktorym spotykali si¢ bohaterowie, ubrani w stroje nawigzujace do najnowszych
kolekcji sieciowych domow mody. Klipowa narracja, szybki, zrytmizowany montaz,
kondensacja obrazow, muzyki i stow zdawaty si¢ odpowiada¢ kompetencjom odbiorczym

mtodych widzéw, wychowanych na programach MTV. Wraz z tym tytulem w repertuarze

182 ). SIERADZKI: Bzik zbiorowy. ,Polityka® 1997, nr 8. Tekst dostepny na stronie: http:/www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/133888.html [data dostgpu: 15.03.15].

83 Bog nie chodzi do teatru. Z GRZEGORZEM JARZYNA rozmawiala KATARZYNA BIELAS. ,Gazeta
Wyborcza” (dodatek ,,Duzy Format”) 2007, nr 140.
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Jarzyny, dotychczas konstruowanym giownie z klasyki dramatu, pojawila si¢ dramaturgia
wspolczesna.

Miasto jako temat i gldowny bohater sztuki pojawito si¢ w projekcie prowadzonego
przez Jarzyng teatru w sezonie artystycznym 2003/2004. Caloroczny projekt zostat
zatytutowany ,,Teren Warszawa” 1 byt pomyslany jako proba wyjscia z teatrem poza jego
mury, wlgczenie go w Zycie miasta. Jarzynie zalezato na odkryciu dla teatru nowych
przestrzeni i wykorzystaniu mozliwosci miejsc nieteatralnych. Na ulotce promujacej
projekt mozna byto przeczytaé, ze ,,Projekt TEREN WARSZAWA z jednej strony ma
pozwoli¢ na wykorzystanie potencjalu miasta — jego przestrzeni i ludzi, wywotanie
tworczego fermentu w Warszawie, z drugiej na danie szansy mlodym, utalentowanym
ludziom spoza naszego zespolu”. Premiery realizowano w trybie warsztatowym (na
przygotowanie kazdej z nich poswiecano okoto trzech tygodni), przy ograniczonym
budzecie i mozliwosciach technicznych. Kryterium decydujacym o wyborze tytulu do
realizacji byl jego zwigzek z miastem. Spektakle grano w rdéznych nieteatralnych
miejscach: w hali dawnej drukarni, w piwnicy modnego klubu, w supernowoczesnym
biurowcu, wreszcie na Dworcu Centralnym. Powstato jedenascie spektakli osadzonych
w autentycznych przestrzeniach, ktére z jednej strony neutralizowaty fakt, ze podstawa
opowiesci o Warszawie byly zagraniczne sztuki, z drugiej peity role wspottworceza,
wspotksztattowaly artystyczng kreacje, decydowaty o warstwie semantycznej spektakli
1 wpltywaty na ich odbior. Specyficzne cechy miejsca byly wilaczane w artystyczny
zamiar. Spektakle, ktore wowczas powstaty, mozna zaliczy¢ do nurtu ,.site-specific
theatre”. Juliusz Tyszka, uzywajac tego popularnego anglosaskiego terminu, proponuje
tlumaczy¢ go nie jako ,teatr w miejscach nieteatralnych” (co jest w powszechnym
uzyciu), lecz jako ,,teatr w miejscach wybranych”184, wskazujac na fakt, Zze wybdr miejsca
wptywa na ksztalt przedstawienia, miejsce dopelnia inscenizacje.

Spektakle zrealizowane w ramach projektu zlozyly si¢ na cykl opowiesci
o miescie - labiryncie, w ktérym funkcjonuja obok siebie, czgsto si¢ nie znajac, rozne
srodowiska. Tworcy uczestniczacy w programie zafundowali widzom wyprawe
w zakamarki ,,miejskiej dzungli”, ktéra z jednej strony miata charakter poznawczy,
z drugiej samoidentyfikacyjny. Proces poznania dotyczyl zarowno miejsc, jak tematow
1 Srodowisk. Widzowie, penetrujac miejskie przestrzenie, konfrontowali sie¢

z opowiesciami o gangsterach (sztuka Disco Pigs Endy Welsha), ludziach bezrobotnych

184 Zob. J. TYSZKA: Miasto jako teatr i przestrzen teatralna — palimpsest probleméw i terminéw. W: Miasto
w sztuce — sztuka miasta. Red. E. REWERS, Krakéw 2010, s. 194 i in.
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(Pit-Bull Lionela Spychera), bezdomnych i pokiereszowanych przez zycie (Zaryzykuj
wszystko George’a F. Walkera), wreszcie przygladali si¢ zyciu yuppies pracujacych dla
mediow i wielkich korporacji (Electronic City Falka Richtera i Bash Neila LaBute’a).
Opowiesci o tych roznych srodowiskach zlozyly sie na portret wspotczesnej metropolii.
Spektakle, ktore powstaty w ramach ,,Terenu Warszawa” nie zawsze byly udane pod
wzgledem artystycznym, czgsto draznity nadmiernym przywigzaniem do stereotypu,
powierzchownym traktowaniem tematu i miatko$cia wyjsciowego tekstu. Projekt ten
okazal si¢ jednak interesujagcy z socjologicznego punktu widzenia, jako proba
angazowania teatru w otaczajacg rzeczywisto§¢. W pewnym sensie byl réwniez
prekursorski wobec wspolczesnych realizacji teatralnych, ktére wychodza w teren,
a przygotowywane spektakle opierajg na lokalnosci oraz specyfice miejsca.

Do udzialu w projekcie zostali zaproszeni miodzi aktorzy (czg¢$¢ z nich zostata
zwolniona z zaje¢ w szkole teatralnej), a takze rezyserzy, chociaz wérdd nich byli nie
tylko debiutanci, ale rowniez bardziej doswiadczeni tworcy, m.in. Anna Augustynowicz,
Grazyna Kania czy Marcin Wrona. Jarzyna myslat o ,,Terenie Warszawa” bardzo szeroko,
wlaczajac w dziatalno$¢ artystyczna, i w pewnym sensie spoteczng (projekt miat odkry¢
energi¢ miejskich przestrzeni) réwniez aspekt edukacyjny. Powstalo Roczne Studium
Aktorskie, ktorego zadaniem byto uzupehienie programu edukacji teatralnej oferowanej
przez szkote i1 Studium Dramatopisarskie, w ktorym warsztaty prowadzili autorzy
cieszacy si¢ uznaniem Srodowiska teatralnego w Polsce 1 w Wielkiej Brytanii: Aleks
Sierz, Glyn Connon, Lidia Amejko, Janusz Glowacki i Tom Stoppard. W projekcie
uczestniczyli ponadto wolontariusze, ktorzy wspomagali jego koordynacje od strony
organizacyjnej. Teatr Rozmaitosci, zamknigty na caly sezon (Jarzyna wykorzystat
obietnice wladz miasta, ze przyznaja pieniadze na modernizacje sceny), zmienit rOwniez
nazwe na bardziej nowoczesny skrotowiec TR Warszawa, ktory wydawat sie lepiej
pasowa¢ do nowych, dynamicznych czasow. Jarzyna zaangazowal si¢ w ten projekt
gléwnie jako dyrektor teatru 1 animator, z grupg zapalencow szukajacy nowego jezyka dla
nowej rzeczywistosci, jakkolwiek z jedenastu premier przygotowanych w ramach
»lerenu Warszawa”, dwie zostaly zrealizowane wlasnie przez niego: Zaryzykuj

185 h186

wszystko™> Georga F. Walkera i Bas Neila LaBute’a.

185 G. F. FALKER: Zaryzykuj wszystko. Rez. G. JARZYNA. Scenogr. M. MUSIAL. Oprac. muz. P. DOMINSKI.
Prem. Teatr Rozmaitosci, 4 listopada 2003.

8 N. LABUTE: Bash. Przel. H. SZCZERKOWSKA. Rez.-> Zdjecia: E. WIKIEL. Wspolpr. Scenogr.
M. SLAWINSKI. Muz. P. DOMINSKI. Prem. Teatr Rozmaito$ci w Warszawie, 18 marca 2004.
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Akcja dramatu Walkera dzieje si¢ w podmiejskim motelu 1 przedstawia losy
nalogowej hazardzistki, ktéra przegrywa pienigdze lokalnego gangstera. Probuje wyjsc
z opresji przy pomocy zbuntowanej corki i jej meza, niedawnego kryminalisty, oraz
Micky’ego, spotkanego przypadkowo producenta filmoéw porno. Jarzyna przeniost akcje
w polskie realia, spolszczyl imiona bohaterow, posadzit ich przed telewizorem, w ktérym
ogladaja polska telewizj¢ (Roman, maz Violi jest uzalezniony od szklanego ekranu). Do
oddania emocji postaci wykorzystal polskie piosenki, ktore tworzyly rodzaj ironicznego
komentarza. Kiedy pobity przez bandzioréw Micky (Piotr Rogucki), z rozpacza rzucat si¢
na szybe, rozmazujac na niej sztuczng krew, z offu widzowie mogli ustysze¢ utwor
Czestawa Niemena Dziwny jest ten swiat.... Spektakl byl grany na Dworcu Centralnym
w Warszawie, ktory z racji swojej funkcji zaistnial w tej inscenizacji jako centralny
Smietnik miasta — to wtasnie na dworcu krzyzuja si¢ losy r6znych ludzi, stad wyjezdza si¢
1 wraca, tutaj nocujg bezdomni i spotyka si¢ kryminalny pot§wiatek. Akcja toczyta si¢ na
pustej antresoli, graniczacej z dworcowa poczekalnia, oddzielong od niej szyba, przez
ktéra w trakcie trwania spektaklu zagladali podrézni, ktorzy obsadzeni w roli voyera,
w pewnym sensie wspottworzyli to przedstawienie. Po kazdym spektaklu aktorzy ktaniali
si¢ najpierw widzom z poczekalni, pdzniej publicznosci, ktora kupita bilety. Czasami
akcja przenosita si¢ na dworcowy taras, wychodzacy na Aleje Jerozolimskie. Aktorzy
grajagcy na zewnatrz przyciggali uwage przechodniow i 0sob stojacych na przystankach.
Mozna powiedzie¢, ze spektakl ,,wylewal si¢” na ulice miasta. W podobny sposéb ten
tytut byl grany na wyjazdach. Podczas bytomskiego Migdzynarodowego Festiwalu
Teatromania (2004) Zaryzykuj wszystko byto prezentowane na dworcu PKP w Bytomiu,
gdzie — podobnie jak w Warszawie — podrézni i przechodnie mogli podgladac¢ przez
szybe, co dzieje si¢ w dworcowej hali, mimowolnie stajac si¢ bohaterami przedstawienia.

Rzeczywistos¢, ktora pokazywat Jarzyna, z jednej strony byla hermetyczna
(dotyczyta specyficznego, zdegradowanego $rodowiska), z drugiej — transparentna,
otwarta na obserwacj¢. Przez przezroczysta szyb¢ mozna bylo podglada¢ dziatania
postaci, sprowadzonych do roli ludzi zbytecznych, ktorzy zyjac w gospodarce rynkowej
na pograniczu przestgpczosci i uczciwosci, posadzani s o pasozytowanie na organizmie
spotecznym. Bohaterowie odwzorowywali najprostsze kulturowe schematy, rozmawiali
ze sobg kwestiami z telewizyjnych seriali, $piewali popowe piosenki 1 nasladowali
bohateroéw kina akcji (ulubionym bohaterem Romana byt Bruce Lee). Wygladali rowniez
adekwatnie do swojego statusu spotecznego. Lily (Aleksandra Konieczna) stylizujaca si¢

na filmowa gwiazde (w zaleznosci od nastroju byla kaprysna, histeryczna,
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niezdecydowana 1 nonszalancka, a przy tym niezwykle pretensjonalna) paradowata
w blond peruce i w czarnej sukience w duze roézowe kwiaty, za$ jej corka Viola
(Agnieszka Podsiadlik) — w mini albo w dresie.

Niezbyt skomplikowane zycie bohaterow toczylo sie¢ mig¢dzy telewizorem,
w ktorym ogladali polskie seriale i filmy przyrodnicze, oraz 16zkiem, w ktorym uprawiali
seks, wzorowany na filmach porno (w czym celowali zwlaszcza Lily i Micky). Réwniez
przestrzen wydawala si¢ ulepiona z odpadoéw i $mieci: pomieszczenie wypetnialy stare
dywany i chodniki, ktére w polaczeniu ze zdezelowanymi meblami tworzyty eklektyczng
cato$¢, naznaczong — podobnie jak przestrzen dworca — tandetg i przypadkowoscia.
Wydawalo sie, ze w tym zdegradowanym $wiecie, ulepionym z roéznych konwencji
1 wzorcow kultury masowe;j stale o§mieszanych przez rezysera, prawdziwa jest tylko krew
na twarzy Micky’ego, pobitego przez bandytow, chociaz nadekspresja, z jaka rzucat sie
na szybe, skutecznie dystansowata do jego przezy¢. Zachowanie bohatera wydawato sie
sterowane wylacznie zasadami przyjetej konwencji.

W podobnej trashowej estetyce utrzymany byt Bash (czyli Cios), spektakl
zrealizowany w kolejnym roku na podstawie tekstu amerykanskiego scenarzysty Neila
LaBute’a. Tym razem Jarzyna przeniost si¢ do nieczynnej hali przy ulicy
Marszatkowskiej, niedaleko siedziby teatru, w ktorej jeszcze kilka lat temu drukowano
,Zycie Warszawy”. Po dawnym zyciu drukarni zostaly tylko opuszczone hale i pusty
kanal po maszynie rotacyjnej. Wzdluz kanalu zasiadali widzowie, ktorzy stawali si¢
swiadkami zwierzen czwoérki bohaterow, wyznajacych swoje grzechy na biekitnej
kanapie, ustawionej na platformie wiszacej nad kanatem. Nieostrozny krok oznaczat skok
w przepas¢. Tekst LaBute’a sklada si¢ z trzech opowiesci, ktére Jarzyna prezentowat
symultanicznie w ro6znych miejscach. Podczas gdy widzowie siedzieli na swoich
miejscach, aktorzy krazyli pomigdzy trzema przestrzeniami gry. W glownej sali projekcje
na $cianach pokazywaty nie tylko powiekszone twarze lub sylwetki 0sob zasiadajacych na
kanapie, ale rowniez to, co dzieje si¢ w pozostalych pomieszczeniach, w korytarzach
pomigdzy 1 w poczekalni, w ktérej na swdj wystep czekali kolejni bohaterowie tej
publicznej wiwisekcji, wywotywani kolejno przez glos z offu. Widzowie stawali si¢
niejako uczestnikami tego medialnego show, ktorego gléwnym zalozeniem bylo
opowiedzenie przez bohatera najgorszej rzeczy o sobie.

Mtody menedzer S$redniego szczebla, grany przez Cezarego Kosinskiego,
bezbarwny i sfrustrowany zwierzat si¢ z zamordowania swojej o$miomiesi¢cznej corki,

ktéra udusit kotdra. Wszystko po to, by wzbudzi¢ litos¢ szefa, ktéry chciat go zwolni¢. Na
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koniec okazywato si¢, ze informacja o wyrzuceniu z pracy byta ghupim dowcipem kolegi.
W drugiej odstonie wystepowata para nastolatkow (Roma Gasiorowska i Piotr Gtowacki),
ktorzy opowiadali o wyjsciu na impreze (tytutowy bash) i zamordowaniu w szalecie
miejskim geja, sprowokowanego wczesniej do pocalunku. Jako trzecia pojawiala sig
kobieta (Danuta Stenka), ktora z zemsty na dawnym kochanku - nauczycielu biologii (gdy
byta nastolatka zostala przez niego uwiedziona i porzucona) zamordowala wtasnego syna,
owoc tamtej mitosci. Z jednej strony opowiesci te moglty wydawaé si¢ przerazajace jako
obraz zdegenerowanego $wiata, z drugiej — dos¢ szybko mozna bylo zorientowa¢ sig, ze
sg niezbyt wyrafinowang realizacjg sensacyjnego scenariusza.

Bohaterowie, zdystansowani do wtasnych narracji, zdawali si¢ wymyslaé
nieprawdopodobne historie tylko po to, by przyku¢ uwage widzow. W prezentacji
zmys$lonego zycia postugiwali si¢ popularnymi schematami kryminalnymi lub
melodramatycznym kiczem, jak chociazby w historii opowiadanej przez bohaterke grang
przez Danute Stenke, w ktorej pojawito si¢ kilka typowych dla takich narracji elementow:
uwiedzenie, cigza, porzucenie i zamordowanie syna. W miatkich, telenowelowych
opowiesciach Jarzyna do$¢ dobrze pokazat spoleczny mechanizm, spetniajacy sig
w zapowiadanym przez Andy Warhola pragnieniu ,,pigciu sekund stawy”, dla ktérych
ludzie gotowi sg zdoby¢ si¢ na kazdy czyn i kazde ktamstwo. Bash, chociaz nalezal do
stabszych spektakli Jarzyny, zapowiadal roéwniez jego zainteresowanie mediami
1 eksperymentowanie w przestrzeniach nieteatralnych. Owocem tych poszukiwan byl
spektakl 2007: Macheth'®’, zrealizowany w wyburzonej rok pozniej hali Warszawskich
Zaktadow Maszyn Budowlanych im. Ludwika Warynskiego, gdzie produkowano bron
miedzy innymi dla Iraku. Jarzyna, wykorzystujac estetyke filméw akcji 1 efekty specjalne,
przenidst histori¢ Makbeta w czasy wspolczesne, wprowadzajac ja nie tylko w kontekst
wojny irackiej, ale rowniez w proces zawlaszczenia wojny przez media.

Od poczatku tworczosci zainteresowanie Jarzyny miastem 1 miejska kulturg
wydaje si¢ bardzo szerokie. Rezyser nie tylko penetruje radykalnie odmienne od siebie
miejsca, rownie chetnie zmienia estetyke, jakkolwiek stale, w r6znych formach, powraca
do kultury popularnej. Dla niej przeciez naturalnym S$rodowiskiem jest miasto'®®,

Spektakle, ktore powstaly w ramach projektu ,,Teren Warszawa” utrzymane byly

187.2007: Macbeth na podstawie Makbeta W. SZEKSPIRA. Przet. S. BARANCZAK. Rez. i adapt. G. JARZYNA.
Scenogr. i kost. S. NELSON. Muzyka A. KORZENIOWSKI. Swiatlo J. SOBIESZEWSKI. Projekcje B. MACIAS.
Prem. Teatr Rozmaitosci w Warszawie, 19 maja 2005.

188 Zob. K. PIATKOWSKIL: Kicz jako problem antropologiczny. W: Kiczosfery wspdlczesnosci.
Red. W. J. BURSZTA, E.A. SEKULA. Warszawa 2008, s. 17.
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w estetyce trashowej. W zaryzykuj wszystko rezyser wykorzystatl tandetng, palimpsestowa
przestrzen dworca, w ktorej o prymat walczyty reklamy i szyldy, stare sprzety, elementy
przypadkowe 1 przedmioty nadgryzione zgbem czasu. W spektaklach Bash
i 2007:Macbeth wlaczyt do przedstawienia surowos$¢ miejsc zastanych, beton i zelazo, ich
postindustrialng aure i kontekst historyczny. Zgodnie z ideg recyclingu, elementy zastane
wprowadzil w nowy kontekst, na pewien czas dat im drugie semantyczne zycie. Z kolei
w spektaklu Miedzy nami dobrze jest™, ktéry powstal na podstawie sztuki Doroty
Mastowskiej, rozliczajac si¢ z przesztoscig historyczng i wspotczesnym kapitalizmem
zamiast tradycyjnej scenografii wykorzystal na scenie cyfrowy obraz.

Rzeczywistos¢ wykreowana przez Mastowska na kartkach dramatu byta
rzeczywistoscig zdegradowang. Opowies¢ zbudowana z kulturowych i jezykowych
stereotypow prezentowata $wiat ludzi uposledzonych mentalnie i ekonomicznie. Jego
bohaterki: babka, matka i wnuczka wiodly smetne zycie w jednopokojowym mieszkaniu
w ,,wielokondygnacyjnym budynku ludzkim”. Gniezdzac si¢ na matej przestrzeni pokoju,
barykadowaly si¢ rowniez we wlasnych okopach: babka budowata szance z pamigci, stale
wspominajagc miodziencze wyprawy nad Wiste 1 poczatek wojny; matka ledwo
nadazajaca za terazniejszoscia, przyczotek znajdowata wsrod gazetek z Tesco, wydartych
z kalendarza przepisow, starannie umytych kubeczkéw po jogurtach, a takze marzen
o tym, czego nie do§wiadczy. Wnuczka ignorowata przesztos¢ i terazniejszo$¢, zyciowa
wiedzg 1 do§wiadczenie czerpiac z Internetu.

Kontrapunktem dla tej zdegradowanej rzeczywistosci byl $wiat utrzymany
w stylu glamour, ktory w spektaklu Jarzyny zostal zbudowany za pomoca cieptego
Swiatta 1 ustawionej posrodku sceny kanapy z Ikei. Wypelniaty go ,,gwiazdy” typowe dla
telewizyjnych programow: sfrustrowany rezyser, narcystyczny Aktor, ambitna
Prezenterka czy filmowa gwiazda. Wszystkie one byly obserwowane przez mieszkanki
bloku. Jarzyna poszedt tropem Mastowskiej, ktora stale stosuje cudzystowy 1 pigtrzy
poziomy fikcji. Bohaterki obserwujace w telewizorze rozmowy z tworcami, okazywaty
si¢ jednocze$nie postaciami z zaangazowanego spotecznie filmu O koniu, ktory nie jezdzit
konno, lecz ostatecznie nie powstat.

W dramacie Mastowskiej werystycznie potraktowana przestrzen lepita si¢ od

brudu, cieknacej wody, zaduchu 1 grzyba. Maciejewska, autorka scenografii, sprowadzita

189 D, MASLOWSKA: Miedzy nami dobrze jest. Rez. G. JARZYNA. Scen. M. MACIEJEWSKA. Kost. M. MUSIAL..
Rez. $wiatta J. SOBIESZEWSKI. Oprac. muz. P. DOMINSKI, G. JARZYNA. Video CORKIEREK & PANI K.
Prem. Teatr Rozmaito$ci w Warszawie, 26 marca 2009.
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ja do teatralnego skrotu — nielicznych rekwizytow 1 biatych $cian z pojawiajagcymi si¢ na
nich, jak w kreskowkach, animacjami domowych sprzetéw. Sterylnie czysta i pouktadana,
wypehniata si¢ kreacyjng moca stéw, ktére wchodzity z nig w dialog. Kiedy do pokoju
wkraczata gruba Bozena (Maria Maj) i ,,podnosit si¢ poziom przedmiotow o 40

centymetrc')w”lgo

, Towniez linia lamperii reagowata niczym tafla wody. Przestrzen zostata
oczyszczona z brudu, gotowa na wyeksponowanie walorow tekstu, ktory brzmiat lekko
i dowcipnie, peczniejac od kalamburéw i gier stownych.

Katarzyna Fazan, omawiajac estetyke teatralng po 1989 roku, spektakl Miedzy
nami dobrze jest uznala za symptomatyczny dla zmian, ktore zaszly w mysSleniu
o plastyce na scenie: ,,Indywidualna ewolucja jego estetyki [Jarzyny — A.G.] wydaje si¢
symptomatyczna dla pewnej linii przeobrazen zachodzacych w polskim teatrze. Chodzi
0 transformacje¢ od teatru rozliczajacego si¢ ze stylami z przesztosci (co moglismy, niemal
jak w laboratorium, zobaczy¢ w Magnetyzmie serc z 1999 roku, ze scenografiag
Magdaleny Maciejewskiej) do wywolania rzeczywistosci teatralnej jako aktu zbiorowej,
wielosktadnikowej symulacji — pamieci i symulakrow (Miedzy nami dobrze jest, wedhug
Doroty Mastowskiej, takze ze scenografia Maciejewskiej, 2009). W ostatnim przypadku
do teatru powrocita w nowej postaci idea pustej przestrzeni, catkowicie wypetnionej
formami  zrodzonymi  dzicki  efektom  komputerowo-filmowym™'®!.  Efektem
przemieszania w spektaklu pierwiastka filmowego z komiksowym, rzeczywistego z
nierzeczywistym jest wlaczenie widza w halucynacyjna gre pozor(')wlgz. W stowach Fazan
jest sporo racji, jakkolwiek trzeba pamieta¢, ze mariaze z kulturg medialng w przypadku
Jarzyny pojawiajg si¢ w zasadzie od poczatku jego twoérczosci. Juz debiutancki Bzik
tropikalny zdradzat wrazliwo$¢ rezysera chociazby na estetyke filmowa. Precyzyjny rytm
wyciemnien stawal si¢ odpowiednikiem filmowego przenikania i montazowych cigc,
ktére wzmacniala dobiegajaca z offu muzyka.

Poszukiwania Jarzyny nie sprowadzajg si¢ tylko do estetyki wielkomiejskiej
tandety i brudnych miejskich zakamarkow. Jego postawg mozna by przyrownaé do
flaneura, badajacego miejskie przestrzenie, rytualy 1 rodzaje dyskursow.
W Niezidentyfikowanych szczqtkach ludzkich $ledzit zycie wielkich miast, zwlaszcza ich
ciemnych stron, ktére prezentowal, wykorzystujac estetyke inspirowang komiksem

1 poetyka MTV (soczyste kolory, kontrast, szybki montaz, czytelnos¢ konwencji).

9 |bidem, s. 18.

Y1 K. FAZAN: Tandeta w zlbym czy dobrym gatunku? W: 20-lecie. Teatr polski po 1989. Red. D. JARZABEK,
M. KOSCIELNIAK, G. N1zIOLEK. Krakéw 2010, s. 351-352

*?Ibidem.
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Podobne $rodki pojawily si¢ w spektaklu W dzungli miast'® Bertolta Brechta
zrealizowanym ~ w  berlinskiej ~ Schaubiihne. = Bohaterowie = przedstawienia,
w przeciwienstwie do dramatis personae sztuki Brechta, znali kapitalizm od podszewki.
Dawal on o sobie zna¢ nie tylko w relacjach handlowych, ale przede wszystkich
w stosunkach prywatnych i1 intymnych. Sportretowana przez Jarzyne wspotczesna
intymno$¢ byla ekshibicjonistyczna i oparta na filozofii konsumpcjonizmu, ktoéra —
zdaniem Maryli Zielinskiej — byla wpisany rowniez w scenografie, skladajaca sig
z plytkich pomieszczen przypominajacych cigg witryn sklepowych194. Sadzac po
zdjeciach Arno Declair’a i Stefana Okotowicza'®, konsumpcjonizm w spektaklu Jarzyny
taczyt si¢ z kiczem, ktéry chwilami mozna byto uzna¢ za rodzaj $wiadome;j stylizacji tego
wielkomiejskiego $rodowiska. We wnetrzach, oprocz tandetnej palmy 1 sprzetow
stanowigcych mieszaning pseudonowoczesno$ci i mieszczanskiego gustu, pojawialy sig¢
roézne, czesto gryzace si¢, wzory 1 kolory. Rézowe 1 zielone §wiatto padato na klubowe,
skorzane kanapy, ustawione pod S$ciang na tle projekcji nocnej panoramy miasta.
W klubie mtode kobiety ubrane w staniki i obciste, btyszczace szorty, wyginaly ciata na
tle projekcji w stylu japonskiej mangi. ,,To pomieszanie konwencji, ktére de facto
uzywane sg w Scinkach, we fragmentach, stwarza $§wiat betkotu, w ktorym wszystko jest

. .. . . e, 1
tak samo wazne, czy raczej niewazne” — pisata o spektaklu Zielinska'®.

Podobnego pomieszania konwencji i estetyk dokonal Jarzyna w Cossi fan tutte'®’
Wolfganga Amadeusa Mozarta, pierwszej w jego karierze operze, ktorg wystawit
w Teatrze Wielkim im. St. Moniuszki w Poznaniu. Rezyser opowiadajac histori¢ perypetii
milosnych czworga bohaterow (podobnym tematem =zajat si¢ juz w Magnetyzmie
Sercalgs), zrezygnowal z pudru, osiemnastowiecznych koronek i peruk, w miejsce kiczu
operowego wprowadzajac popkulturg i kicz wspodtczesny: rézowe i jaskrawo zielone
Swiatlo, blyszczace stroje, a takze projekcje wysSwietlane w tyle sceny, ktore
symbolizowaty rozstanie 1 milo$¢. Kiedy siostry zegnaly ukochanych, symulujacych

daleka podroz, by w rzeczywistosci poddaé probie wierno$¢ swoich wybranek, w miejsce

193 B, BRECHT: W dzungli miast. Rez. G. JARZYNA. Prem. Schaubiihne w Berlinie, 10 wrze$nia 2003.

1% M. ZIELINSKA: Jarzyna: Teatr/ Theatre. Warszawa 2009, s. 140.

19 Zob. Ibidem, s. 141 — 149.

1% 1hidem, s. 140.

7W. A. MOZART: Cosi fan tutte. Rez. G. JARZYNA. Muz. W. A. MOZART. Libretto L. DA PONTE. Kier. muz.
A. STRASZYNSKI. Scenogr. S. NELSON. Ruch scen. M. MIKOLAJCZYK. Rez. §wiatla F. ROSs. Prem. Teatr
Wielki im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu, 6 lipca 2005.

19 Magnetyzm serca na podstawie utworu Sluby panierskie czyli magnetyzm serca A. FREDRY. Rez. i oprac.
tekstu S. TOESH. Scenogr. M. MACIEJEWSKA. Muz. J. GRUDZIEN. Oprac. muz. L. HORST. Oprac. dzwigku
P. DOMINSKI. Swiatlo M. POZNANSKI. Prem. Teatr Rozmaito$ci, 14 marca 1999.
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panoramy miasta z roz§wietlonymi wiezowcami, pojawiat si¢ statek ptynacy po morskich
falach, w ktorych odbijato si¢ rozgwiezdzone niebo i ksiezyc. Rownie kiczowaty byt
obraz z samolotem, ktorego spaliny uktadaty si¢ w napis ,,Love”. Projekcje przywodzity
na mysl obrazy znane chociazby z hollywoodzkich komedii romantycznych.

Poza znakami zwigzanymi z estetykg kiczu, rozumiang jako schematyczne, ptytkie
i pretensjonalne dazenie do perfekcyjnego pickna'®®, w spektaklu niemata role odgrywata
rébwniez estetyka kampu, ktora postluzyta Jarzynie do scharakteryzowania
hedonistycznego s$rodowiska, w ktorym obracaly si¢ narzeczone: Dorabella (Galina
Kuklina/Monika Lendzion) i Fiordiligia (Iwona Hossa/Roma Jakubowska — Handke), a na
ktorego czele stali Don Alfonso (Dariusz Machej/Andrzej Ogorkiewicz) — o$wiecony
libertyn oraz Despina (Wioletta Biatk/Barbara Gutaj/Natalia Puczniewska) — rzeczniczka
wyzwolenia seksualnego. Spektakl rozpoczynat si¢ od zalanej r6zowym S$wiattem sceny
na nadbrzezu portowym, w ktorej] wyzywajace, ubrane w stringi tancerki z klubow
erotycznych (Jarzyna zatrudnil rzeczywiste tancerki) kusity zza szyb meskich
przechodniow. Sugerowany w pierwszej scenie wspolczesny, zinstytucjonalizowany
erotyzm, stawal si¢ bohaterem drugiej czes$ci spektaklu. Bohaterowie przenosili si¢ do
nocnego klubu, przypominajacego bajeczny ogréd ziemskich rozkoszy, w ktérym
odbywal si¢ striptiz, a rozneglizowane w ekscentryczny sposdb osoby pici obojga
popijaty drinki przy pod$§wietlanym barze i zazywatly cielesnych przyjemnosci. Przestrzen
zdobily gumowe lalki z wyeksponowanymi otworami i rzucone na ekran tapety, ktore
przedstawialy nieprzyzwoite okazy flory i fauny.

Podstawowym wyr6znikiem kampu, ktory po raz pierwszy zdiagnozowata
amerykanska pisarka Susan Sontag, jest zamierzona sztucznos$¢ i przesada. Sontag pisala,
ze ,kamp jest konsekwentnie estetycznym przezywaniem $wiata. Wyraza zwycigstwo
»stylu« nad »treScig«, »estetyki« nad »moralnos$cig«, ironii nad powagq”zoo. Oznacza
zatem $wiadomg stylizacj¢ i teatralno$é, ,,jest jakby prywatnym kodem, znamieniem

. , - . . . e , . 201
tozsamosci nawet niewielkich miejskich $rodowisk”?

, totez jego nieodlgcznym
towarzyszem jest duch ironii, gry 1 zabawy. Kamp tym rdzni si¢ od kiczu, Ze nie ocenia
si¢ go w kategoriach pigkna, ale okresla si¢ stopien jego stylizacji. Idealnie zatem pasowat
do $rodowiska, ktére w kazdym momencie afirmowato swoje przywiazanie do filozofii

hedonizmu. Scenografka Stephanie Nelson w ogrodzie, w tyle sceny, ustawila pionowe

199 K. PIATKOWSKI: Kicz jako problem antropologiczny...., s. 13.
20 5 SONTAG: Notatki 0 kampie. Przet. W. WERTENSTEIN. ,,Literatura na Swiecie” 1979, nr 9, s. 319.
2% Ibidem, s. 307.
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rzezby, ktore ksztaltem przypominaty fallusy i1 jadra. Na jednym z nich zartobliwie
usadzono dmuchang lalg. Rowniez Ferrando (Piotr Friebe/Adam Zdunikowski)
i Guglielmo (Adam Szerszen/Jaromir Trafankowski), sprawdzajacy wierno$¢ swoich
wybranek, zamiast w przewidzianych w libretcie strojach Albanczykow, pojawiali sie
w kostiumach ogromnych zukéw z wielkimi wlochatymi czutkami, ktore lubieznie
wsadzali siostrom pod spddnice. Te za$ bronily si¢ przed nimi, jako ostatecznej broni
uzywajac spreyu na owady.

Krytycy muzyczni i operowi nie byli zachwyceni zabiegami uwspotczes$niajgcymi
dzieto Mozarta, Jacek Marczynski podsumowujac dokonania operowe Jarzyny, stwierdzit
wreez, ze ,,spektakl zrodzit si¢ z pogardy do opery jako gatunku”, ktory z jednej strony
kusit rezysera wieloznacznoscig i ekspresyjnoscia, z drugiej — tworca potraktowat go jako
sztuke ulomnqzoz. Duzo lepiej na ten temat pisali recenzenci teatralni, doceniajac
interpretacje 1 ogolny nastrdj spektaklu, chociaz i oni sygnalizowali niedosyt, wynikajacy
przede wszystkim z braku precyzyjnej roboty teatralnej. Strategie, ktorg w tym spektaklu
postuzyt si¢ Jarzyna, Antonina Kloskowska nazywa homogenizacja immanentna.
Okres$lenie to oznacza ,,wlaczenie do dziela kultury wyzszego poziomu elementow
zdolnych przyciagnaé szeroka i popularng publicznos$¢ dokonane przez samego autora”®,
w tym przypadku inscenizatora opery. Pomyst rezysera, ktory zawsze deklarowal cheé
uwspotczesniania klasycznych utworéw, mogt by¢ proba przyblizenia skostnialego juz
gatunku wspotczesnemu widzowi, jak rowniez zabawa z operowa konwencja, ostatecznie
Mozart zaliczyt Cossi fan tutte do gatunku opera buffa. Jarzyna wyciat niektore partie
libretta Lorenzo da Ponte, zrezygnowal rowniez z fragmentow kompozycji Mozarta.
Zamiast nich pojawily si¢ wspotczesne dialogi i utwory, jak piosenka My Baker zespotu
Boney M. na poczatku drugiej czesci. Tematem opery byta wlasciwie nie wiarolomnos$¢
kobiet, a bezradno$§¢ wobec namigtnosci, ktora przydarza si¢ w calym kosmosie,
niezaleznie od pici. W drugim akcie na podwieszonym ekranie w tyle sceny spadaty
gwiazdy 1 szalaly planety, rowniez kosmos pulsowal przedziwng energia.

Do opery Jarzyna powrdcit rok pozniej, wystawiajac na Scenie Kameralnej Teatru
Wielkiego — Opery Narodowej w Warszawie Giovanniego na podstawie Don
Giovanniego Mozarta i Don Juana Moliera. Podobnie jak w Cosi fan tutte sprobowat
faczenia gatunkow: teatru operowego i dramatycznego, jakkolwiek, odwrotnie niz rok

wczesniej, tym razem pracowal z aktorami jakby byli $piewakami (w Cosi fan tutte

202 3 MARCZYNSKI: Od pogardy do pokory. ,,Teatr” 2011, nr 5.
203 A, KLOSKOWSKA: Kultura masowa. Krytyka i obrona. Warszawa 1980, s. 339.
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$piewacy tworzyli role aktorskie), tyle ze podczas spektaklu aktorzy udawali, ze Spiewaja,
a nieSwiadomi niczego widzowie styszeli Mozarta w nagraniu solistow i orkiestry Teatru
Wielkiego. W Giovannim Jarzyna potaczyt dramat Moliera z opera Mozarta, sytuacyjnie
uzasadniajgc to w ten sposob, ze tytutowy bohater (Andrzej Chyra) jest wielbicielem
1 czestym bywalcem opery. Z tego powodu zakochana w nim Elwira, grana przez Maj¢
Ostaszewska, czekata na niego przed wejsciem, ktore przypominato foyer Teatru
Wielkiego. Giovanni stuchal opery w domu, a na kolacj¢ zapraszat kwartet smyczkowy.
Muzyka Mozarta w r6zny wariantach przenikala §wiat przedstawiony. W knajpie jazzowy
zespot improwizowat na temat arii La ci darem la mano, a goscie weselni Zerliny (Roma
Gasiorowska) 1 Masetto (Eryk Lubos) $piewali Mozarta w wersji dancingowe;j.
Bohaterowie Moliera w ariach operowych wyrazali swoje emocje albo prowadzili
towarzyskie gry, wszak wszyscy — poza Zerling i Masetto — pochodzili z wyzszych sfer.
Opera podkreslata ich status spoteczny.

Swiat Giovanniego to rzeczywisto$é poddana estetyzacji, o ktorej Wolfgang
Welsh pisal, ze obejmuje coraz wicksze przestrzenie ludzkiego doswiadczenia®®”. Jarzyna
umiescit akcje spektaklu w wysmakowanych, eleganckich wnetrzach, zaprojektowanych
przez Maciejewska, w ktorych $ciany udawaty marmur albo pokryte byty lustrami,
pomieszczenia przedzielaty szyby, a z sufitu zwieszaly si¢ krysztalowe zyrandole.
Rzeczywistos¢ w wersji glamour btyszczata bogactwem i luksusem, niezaleznie od tego
czy byt to salon, czy tazienka w domu Anny (Danuta Stenka), w ktorej Giovanni (Andrzej
Chyra) spotykal si¢ z kochanka, a nast¢pnie brutalnie zabijat jej ojca, roztrzaskujac jego
glowe o kant wanny. GoScie zaproszeni przez Giovanniego na imprez¢ przychodzili
w eleganckich, biatych strojach, a na czas zabawy (réwniez erotycznej) naktadali biate
peruki i maski. Przypominali modeli z wystylizowanej sesji dla pisma o modzie.

Z thumu wyrdzniala si¢ tylko srebrna maska gospodarza, ktory wybijat si¢ ponad
to wyestetyzowane otoczenie determinacjg 1 otwarto$cig na nowe doswiadczenia. Gry
erotyczne, ktorym chetnie si¢ oddawat, okazywaty si¢ sprawdzianem granic ludzkich
mozliwos$ci 1 wrazliwosci, 1, jak wszystko w $§wiecie tych zamoznych konsumentow, byty
poddane procesom estetyzacji 1 teatralizacji. Anna, rozpoczynajac erotyczng gre
z Giovannim, pita szampana, ktorego zmystowo saczyta z dtugiego kieliszka, a nastepnie
reszt¢ alkoholu wylewata na ciato i zachecajaco rozrywata ponczochy. Niewinna gra

konczyta si¢ brutalnym seksem.

24 \W. WELSCH: Estetyka poza estetykq. Przet. K. GUCZALSKA. Krakow 2005, s. 34.
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Rzeczywistos¢ tytulowego bohatera przynalezata do wielkiego miasta, a raczej
jego wizerunkéw kreowanych przez kolorowe pisma: kosztownych zabaw, eleganckich
osob, ekskluzywnych miejsc. Leporello grany przez Cezarego Kosinskiego nosit
btyszczaca, biatag marynarke, r6zowy krawat, ciemne okulary i potdiugie blond wtosy.
Elwira — szykowne suknie, Anna sznury perel, natozone na nagie cialo. Wszyscy byli
atrakcyjni. Dbali o swoje ciata, ktére byly dla nich rodzajem kapitalu i fetyszu
(przedmiotu konsumpcji), obiektem §wiadomego obsadzenia (w sensie psychologicznym)
i inwestycji (w sensie ekonomicznym)®®. Atrakcyjne ciato umozliwiato uczestniczenie
w grze pozadania i zaspokojenia. Przestawato by¢ ,cielesno$cig” w sensie religijnym,
stracito roOwniez status sity roboczej. Zostato ,,odzyskane w swej materialnosci (lub
w swej »widzianej« idealno$ci) jako obiekt narcystycznego kultu badz jako jeden
z elementow taktyki i spotecznego rytuatu”, w ktorym ,,pickno i erotyzm stanowig dwa
motywy przewodnie”. Tym, co decyduje o ponownym odkryciu ciala i jego konsumpcji

. ’ . . 7 72
jest rowniez seksualno§¢®®.

Totez bohaterowie w spektaklach Jarzyny dazyli do
nieograniczonej wolnosci (w sensie spotecznym), wpadajac w pulapke nienasycenia.
W taka egzystencjalng pustke wpadal réwniez Giovanni, ktéry im dalej posuwatl sie
w swoich zachciankach 1 perwersjach, tym bardziej pragnat dotrze¢ do kolejnej granicy.
Jednak dotarcie tam nie dawalo zaspokojenia. Drwigc z wszelkich zasad spotecznego
wspotzycia 1 ignorujac obowigzujace tabu, w finalowej scenie zapraszal na uczte
zmartego Commendatore’a, ktérego nastepnie poil winem. Jego dystans do konwencji
spotecznych i teatralnych podkreslata dobiegajaca z odtwarzacza muzyka — koncowa aria
z Don Giovanniego Mozarta. W interpretacji Jarzyny Giovanni w finale nie ginat

w piekielnych czelusciach, jak chce tego teatralna tradycja, ale umierat w sposob duzo

bardziej trywialny, duszac si¢ kawalkiem tapczywie pochtanianego arbuza.

Mieszkancy plynnej nowoczesnosci

Miasto jako temat 1 Zrodlo inspiracji interesuje Jarzyn¢ w zasadzie od poczatku
tworczo$ci. Rezyser w swoich przedstawieniach penetrowat nie tylko rozmaite miejskie
przestrzenie: dworce, puby, kluby fitness, hotele 1 mieszkania, ktore oprawione w estetyke

popkultury wprowadzat na sceng, czynigc z nich przestrzen dla opowiadanych historii.

205 ], BAUDRILLARD: Spoleczeristwo konsumpcyjne. Jego mity i struktury. Przet. S. KROLAK. Warszawa
2006, s. 170.
2% Ibidem, s. 174, 176.

67



Portretowat réwniez mieszkancoOw tej miejskiej dzungli, ich aspiracje, marzenia
i problemy. Poczatkowo bohaterami byli mtodzi ludzie, przypominajacy stereotypowych
Polakéw z duzych miast, ktorzy wkroczyli w doroste zycie po 1989 roku, a wigc
w pewnym sensie byli réwnolatkami rezysera: pracownicy agencji reklamowych, mtodzi
menedzerowie i dziennikarze (W dzungli miast, Bash). Na scen¢ wprowadzil rowniez
0soby o odmiennej orientacji seksualnej, bywalcow klubéow 1  dyskotek
(Niezidentyfikowane szczqtki ludzkie). Ale nie tylko. Z czasem pojawily si¢ takze osoby
z dotu piramidy spotecznej, bezrobotni i postaci z potswiatka (Zaryzykuj wszystko).
Jarzyna wykazywat bardziej zainteresowanie wnegtrzem bohateréw anizeli ich sytuacja
spoteczno-ekonomiczna.

Przyktadem takiego zainteresowania byt z pewnoscia spektakl 4.48 Psychosis, na
podstawie dramatu brytyjskiej autorki Sarah Kane. Spektakl Jarzyny, mimo emocji wokot
dramaturgii brutalistow, zostat bardzo dobrze przyjety. Byl rowniez pierwszym
spotkaniem rezysera z tworczoscig Kane, chociaz nie przywigzat si¢ do niej na dhuze;j.
Tekst 4.48 Psychosis Sarah Kane napisata w formie monologu, ktory jest wypowiedzig
kobiety chorej na depresj¢ i jednocze$nie $wiadomej swojej sytuacji. Autorka potaczyta
ze sobg parafrazy rozmow bohaterki z bliskimi i lekarzami, z cytatami z Biblii,
fragmentami stylizowanymi na teksty z ksigzek o syndromie samobojczym i notatkami
przypominajacymi diagnozy lekarskie oraz instrukcje na ulotkach dotgczanych do lekow.
Fakt, Ze byl to ostatni tekst napisany przez Kane przed samobdjcza $miercig, nadawat mu
dodatkowy walor spowiedzi, wykorzystany rowniez przez rezysera. Zaadaptowany przez
Jarzyng tekst (zmienit kolejnos¢ scen) zlozyl si¢ na strumien $wiadomos$ci osoby
ulegajacej poglebiajace; sie autodestrukcji, odrzucajgce; samg siebie, ktoéra zamiast
oczekiwanego wsparcia 1 mitosci, jest poddawana hospitalizacji 1 dziataniu lekow.
Ostatnie stowa bohaterki granej przez Magdalene Cielecka: ,,Dostrzez mnie, zobacz mnie,
kochaj mnie... Patrz jak znikam” — byly jak wyrzut sumienia, skierowany w strong
milczacej publicznosci. Pawtowski napisal w recenzji ze spektaklu, ze byl on nie tyle
opowiescig o umieraniu, co zapisem heroicznej walki o zycie?®’.

Jarzyna rozbit monolog 4.48 Psychosis na sze$¢ osob, potegujac efekt samotnosci

08

bohaterki, pozornie otoczonej ludzmi’®. Surowa, monochromatyczna scenografia

Maltgorzaty Szczesniak, na ktorg sktadaty si¢: ustawiona z prawej strony $ciana z pleksi

207 R, PAWLOWSKI: Oddzial zamkniety. ,Gazeta Wyborcza — Stoleczna ” 2002, nr 47. Tekst dostepny na
stronie: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/103774.html [data dostepu: 12.13.15].

208 W prapremierowym wystawieniu tekstu, ktére odbyto sie w 2000 roku w Jerwood Theatre at the Royal
Court Upstairs w Londynie wystapito trzech aktorow.
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(ktora przesuwata si¢ w lewa strone, prostopadle do ustawionej z tylu metalowej Sciany),
krzesta oraz stol, kojarzyta si¢ ze szpitalng izolatka. O metalowg §ciang¢ w finale rozbijata
si¢ zakrwawiona bohaterka. Tak pomyslana przestrzen oddawata dramatyzm sytuaciji,
w ktorej znalazta si¢ posta¢. Efekt atrofii wzmacniata mroczna, narastajgca i pulsujgca
muzyka Piotra Domanskiego, ktéra przenosita widzow do wnetrza glowy glownej
bohaterki. Proces wewnetrznej dezintegracji przebiegat zgodnie z rytmem wyznaczanym
przez glos lektora (Ksawery Janiszewski), ktory przez caly spektakl beznamigtnie
odliczat, rozpoczynajac od stu — co tworzyto o$ konstrukcyjng przedstawienia. Z czasem
liczby zaczely pojawiac si¢ na metalowej $cianie, wykorzystanej jako ekran do projeke;i,
stopniowo zamieniajac si¢ w zielone strumienie cyfr (przypominajace obrazy z filmu
Matrix Andy’ego i Lana Wachowskich) ktore zalewaly ciato stojacej na proscenium
bohaterki. Jako ironiczny kontrapunkt do catej historii Jarzyna wykorzystal powracajacy
obsesyjnie, popularny utwor When | Fall in Love, $piewany przez inng samobdjczynie,
Marilyn Monroe. Stodki, beztroski glos aktorki, ktora sama cierpiala na samotno$é
i depresje¢, z czasem ulegal spowolnieniu, az wreszcie zamienial si¢ w niezrozumialy

betkot, jakby oddajacy stan $wiadomosci bohaterki®®.

W ostatniej scenie $wiatlo
wydobywato jej zakrwawiong twarz, 1 gaslo. Odliczanie konczylo si¢ na liczbie dwa,
powtdrzonej kilka razy, jakby aparat podtrzymujacy zycie zatrzymat si¢. W uszach
pozostawal przeciagly dzwigk ostatniej gloski. Estetyka popkultury byta wykorzystana
w tym spektaklu w stopniu minimalnym, jakkolwiek pojawiata si¢ jako znak mirazu,
marzenia o zaspokojonym glodzie mitosci.

Od Bzika tropikalnego pojawit si¢ w spektaklach Jarzyny temat nienasycenia,
dekadencji, $wiadomoSci metafizycznej pustki, trapigcej rozwinigte zachodnie
spoteczenstwa. Rezyser nie tylko opowiadat o §wiecie za pomoca charakterystycznych dla
wspotczesnosci  srodkow  wyrazu, probowat rowniez zdefiniowaé¢  kondycje

wspolczesnego cztowieka od strony filozoficznej. Ten temat szczegdlnie mocno powraca

sa w ostatnich spektaklach Jarzyny: T.E.O.REMA.C.I.E?*® na podstawie tworczosci

2 Ten sam tytul Jarzyna wystawit kilka miesiecy pozniej w Schauspielhaus w Diisseldorfie. Tym razem
Szczedniak zbudowata na scenie pokoj, ktorego $ciany sukcesywnie zjezdzaty sie, zostawiajgc bohaterce do
zycia zaledwie szczeling. Znikaty klamki, a drzwi zatrzaskiwaty si¢. Coraz bardziej ograniczajaca
przestrzen stawata si¢ synonimem sytuacji bez wyjscia, w ktorej znalazta si¢ bohaterka. Zob. M. Zielinska:
Jarzyna: Teatr/ Theatre. Warszawa 2009, s. 136.

210 p p. PAsOLINI: T.E.O.REMA.T. Rez i scen. G. JARZYNA. Scenogr. i kost. M. MACIEJEWSKA.
Muz. J. GRUDZIEN, P. DOMINSKI. Rez. §wiatta J. SOBIESZEWSKI. Prem. Teatr Rozmaito§ci w Warszawie,
1 lutego 20009.
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21 inspirowanym powiescig Brama Stokera Dracula —

Piera Paola Pasoliniego i Nosferatu
ktére wydaja si¢ tworzy¢ swoisty dyptyk.

Akcja T.E.O.REM.AT.U dzieje w domu wspoélczesnej, zamoznej rodziny,
a sadzac po dobiegajacych z offu dzwickach koscielnych dzwonéw, w katolickim kraju.
Glowa rodziny jest Paolo (Jan Englert), sceptyczny przedsiebiorca i odpowiedzialny
ojciec, ktory stoi na strazy rodzinnych rytualdw. W pierwszej scenie obserwujemy
celebracje¢ zwyktego rodzinnego poranka. W ascetycznej, kremowej, rozswietlonej
przestrzeni jest co$ odswietnego 1 uspokajajacego. Paolo przy biurku przeglada
dokumenty, jego zona Lucia (Danuta Stenka) przed lustrem poprawia makijaz, syn Pietro
(Jan Dravnel) przygotowuje si¢ do wyjscia, a pézniej przynosi ojcu co$ do podpisania,
corka Odetta (Katarzyna Warnke) czesze wlosy, a pdzniej robi ojcu zdjgcia. W tym czasie
stuzgca Emilia (Jadwiga Jankowska-Cieslak) krzata si¢ wokoét stotu. Scena powtarza sig
trzykrotnie, za kazdym razem niemalze si¢ nie zmieniajac. Wydaje si¢, Ze nic nie moze
zachwiac spokoju tej rodziny, ktora kazdego dnia realizuje ten sam schemat — precyzyjnie
zaprojektowany ideal codziennosci.

Jakkolwiek porzadek zostaje zaburzony przez dziwnego go$cia (Sebastian
Pawlak), ktory, co prawda, pojawia si¢ znikad, ale do$¢ szybko wkrada si¢ w taski
wszystkich czlonkow rodziny. Najszybciej ulega mu Emila. Pézniej Pietro, w ktorym
budzi u$piony homoseksualizm. Dzi¢ki inicjacji seksualnej z Gosciem od ojca oderwie si¢
do tej pory w nim zakochana Odetta. Silnemu przewarto§ciowaniu ulegnie roéwniez zycie
Lucii — uosabiajacej doskonale wypreparowana, ikoniczng, chociaz pusta kobiecosc.
Spotkanie z Go$ciem uswiadomi jej pustke whasnej egzystencji, w ktorej — jak w pewnym
momencie sama powie — ,ratunkiem byl wrodzony wdzigk”. Doskonale zadbane ciato
Lucii jest jak ciato modelki, ktore juz nie jest obiektem pragnienia, lecz ,,przedmiotem
funkcjonalnym, forum znakéw, gdzie mieszaja si¢ 1 splataja ze sobg moda i erotyka”zlz.
Gos¢ wypelni t¢ pickng forme trescia, podaruje Lucii mito$¢ i rozbudzi w niej seksualne
pozadanie. Zmiana, chociaz najbardziej radykalna, najspokojniej przebiegnie w Zyciu
Paola, sceptycznego zaro6wno wobec spoteczenstwa, mediow, jak 1 wiary w Boga.
Pojawienie si¢ GoS$cia utwierdzi go w przeczuciu czego$ niewyrazalnego, przed czym

chronit si¢ w szancach mieszczanskiego zycia.

21 G, JARZYNA: Nosferatu. Rez. G. JARZYNA. Scenogr. i kost. M. MACIEJEWSKA. Muz. J. ZORN. Rez.
$wiatla J. SOBISZEWSKI. Video B. MACIAS. Prem. Teatr Narodowy w Warszawie, 12 listopada 2012.
212 1. BAUDRILLARD: Spoleczerstwo konsumpcyjne..., s. 177.
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W T.EO.REMA.C.ILE Jarzyna w pewnym sensie wyrazil niepokoje
wspotczesnego zachodniego spoleczenstwa, ktore zatraca zwigzki z transcendencjg. Jak
pisal Baudrillard, w tym spoteczenstwie ,,w procesie konsumpcji nie mamy juz do
czynienia z praca i przezwyci¢zaniem, jest to raczej proces pochlaniania znakow i bycia
przez nie pochlanianym. Jego wyroznikiem jest zatem Kres transcendencji.
W uogoélnionym procesie konsumpcji nie napotkamy juz duszy, cienia, sobowtora,
lustrzanego odbicia. Nie istniejg tutaj takze sprzecznos$ci istnienia, nieobecna jest
problematyka bytu i1 pozoru. Zachodzi jedynie emisja i recepcja znakow, a byt

jednostkowy ulega zanikowi w kombinatoryce i1 rachunku znakow...”?

. Opisujac
funkcjonowanie spoteczenstwa konsumpcyjnego, Bauman przywotuje okreslenie
Anthony’ego Giddensa. Brytyjski socjolog zauwaza, ze wspotczesne spoteczenstwo
dziata w stanie ducha, ktéry mozna okresli¢ jako ,,ontologiczne bezpieczenstwo”. Jego
podstawa jest prze§wiadczenie, ze na osobach 1 rzeczach mozna polegac, a stabilno$¢ tego
Swiata jest potwierdzana i wcigz na nowa umacniana przez ,,przewidywalno$¢ drobnych
(na pozor) zdarzen zrutynizowanego codziennego zycia”. Odwrotnos$cig ontologicznego
bezpieczenstwa jest niepokdj egzystencjalny, ktory pojawia sie, wowczas, gdy okazuje
sig, ze ,,zdolno$¢ codziennej rutyny do samoodtwarzania si¢ i powtarzania ma swe

#2148 Wydaje sie, ze z podobnym liminialnym

nieprzekraczalne granice czasowe
doswiadczeniem ma do czynienia rodzina Paola. Zetknigcie z dziwnym Go$ciem, ktérego
mozna interpretowac jako uosobienie transcendencji, irracjonalno$ci ma dla nich cig¢zar
doswiadczenia granicznego, wybijajacego z rutyny, unicestwiajagcego wszelkie logiczne
porzadki, tad 1 precyzyjnie budowang organizacje zycia.

Podobny watek Jarzyna kontynuowat w Nosferatu, inspirowanym powieScia
Dracula irlandzkiego autora Brama Stokera, chociaz spektakl luzno taczyt si¢ z literackim
pierwowzorem. Niewiele miat réwniez punktow stycznych z  filmowymi
1 popkulturowymi wersjami tej opowiesci, jakkolwiek mozna bylo si¢ w nim doszukac
inspiracji filmem Wernera Herzoga Nosferatu wampir. W spektaklu Jarzyny tytutowy
bohater pojawial si¢ jako figura obcego, uciele$nienie pragnienia doznania czego$, co
wymyka si¢ racjonalnemu i zmyslowemu poznaniu, a jednocze$nie moze przebi¢ balon
eleganckiej ponowoczesnej nudy. Rezyser oczy$cil adaptacje z watkdw sensacyjno-
przygodowych: zrezygnowal miedzy innymi z podrézy notariusza Harkera i jego

spotkania z hrabig Drakulg w siedmiogrodzkim zamku, uwypuklil natomiast kilka

2% 1bidem, s. 208.
214 7 BAUMAN: Ponowoczesno$é jako Zrédio cierpier. Warszawa 2000, s. 285.
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motywow 1 skondensowat fabule, przenoszac akcj¢ spektaklu do czasow wspodtczesnych,
do domu Lucy Westenra (Sandra Korzeniak) wypetnionego znudzonymi zyciem
wspolczesnymi dekadentami. Kluczowym elementem swojej interpretacji Jarzyna uczynit
dziwny letarg, w ktory pod wpltywem wampira zapadaja kobiety: najpierw Lucy, pdzniej
jej kuzynka Mina Harker (Katarzyna Warnke).

Maciejewska zaprojektowata wysmakowane przestronne wngtrze, otwierajace si¢
na inne pomieszczenia modernistycznego domu, ktore pod wpltywem uzytego $wiatta
tworzylo plastyczne, filmowe kadry. Podloge pokrywat 1$nigcy drewniany parkiet, od
ktorego odbijato si¢ Swiattlo wpadajace przez wysokie, ciggnace si¢ od podlogi
i zakonczone potkoliscie okna. W glebi znajdowaly si¢ modernistyczne meble,
ludwikowska kanapa i dwa proste tapczany, ktére przypominaty katafalki. Na $rodku
sceny stal ciezki stol, przy ktérym podczas positkdw spotykali si¢ domownicy, a blizej
proscenium fotele w stylu art deco, na ktorych goscie toczyli dtugie rozmowy. Eleganckie
wngetrze byto w pewnym sensie metaforg zycia zamoznych mieszczan o wyrafinowanych
potrzebach estetycznych, w ktorym luksus mieszatl si¢ z nudg, a pigkna forma skrywata
pustke 1 pragnienie dos$wiadczenia transcendencji albo przynajmniej namigtno$ci.
Powiewajace na wietrze firany i zmieniajace si¢ $wiatlo, ktére sugerowato uptyw nocy
i dni, wyznaczaly niespieszny i jednostajny rytm spektaklu, potegujacy nastroj
melancholii i wyczekiwania.

Wampir w spektaklu Jarzyny mowil tamang polszczyzng niemieckiego aktora
Wolfganga Michaela 1 przybieral postaé zmegczonego zyciem, starzejacego si¢
cudzoziemca, ktory kupit majatek sgsiadujacy z posiadtoscig gospodarzy. Inaczej niz
nakazywataby tradycja przedstawiana tej postaci, Nosferatu Jarzyny byt mato aktywnym,
zniechgconym wilasnym istnieniem ponowoczesnym dekadentem. Nie uwodzit, ale byl
uwodzony: przez Lucy, w ktérej obudzit ospala kobieco$¢ 1 pozwalal zrealizowac
najSmielsze erotyczne fantazje i niepozorng Ming. Mial by¢ lekiem nie tylko dla kobiet,
ale rowniez dla zblazowanych mezczyzn, w ktérych powodowal wzrost Zyciowej
aktywnos$ci, zwigzanej z checig odkrycia powodu tajemniczej choroby toczacej ciato
Lucy.

W spektaklu Jarzyny Nosferatu stat si¢ ikong duchowego wypalenia
w ponowoczesnym $wiecie zdominowanym przez efektowne obrazy i nietrwale formy
(spektakl uwodzit plastyka obrazu, przywotujaca filmowe kadry), w ktorym nawet wizja
raju okazuje si¢ pigknym ztudzeniem. Kiedy zamieniona w wampira Lucy spotykata si¢

z Nosferatu, z kazdym jej krokiem wyrastal las kwiatow i1 ozdobnych pnaczy
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(wyczarowanych na scenie przez Bartka Maciasa), ktory byt rownie ulotny jak mgla
zwiastujaca nadejscie wampira. W rzeczywisto$ci modelowanej przez procesy estetyzacji,
kiedy w cenie jest uroda i wieczna milodo$¢é, a rozwdj nauki umozliwia ciagle
przedluzanie zycia, Nosferatu dziatat jak memento. Ceng za wieczng atrakcyjnosé
okazywata si¢ wieczna nuda, a prawdziwg tgsknota, jest nie doswiadczenie wiecznosci,

ale paradoksalnie — $mierci.

Nowe szaty dla klasyki

Gdyby stworzy¢ katalog spektakli wyrezyserowanych przez Jarzyng, ktore
opieraja si¢ na klasycznych tekstach, okaze si¢, ze wszystkie one w mniejszym lub
wiekszym stopniu podlegaja transpozycji kulturowej, rozpoczynajac od nieznacznych
przesuni¢¢, jak w Bziku tropikalnym czy w Magnetyzmie serca, w ktorym kontekst
wspotczesny pojawia si¢ w koncowej czesci spektaklu (bohaterowie, przeprowadzeni
przez rézne epoki i konwencje, spotykaja si¢ w dyskotece), na Giovannim czy 2007:
Macbeth konczac. W przypadku tych inscenizacji Jarzyna przywotuje wspolczesng
rzeczywisto$¢, w duzej mierze utkang z telewizyjnych i filmowych konwencji, co w wielu
krytykach, zwlaszcza nastawionych niechgtnie wobec prob niwelowania, a nawet
przesuwania granic mi¢dzy sztuka wysoka i popularng budzito opor.

Przyktadem przeniesienia kanonicznej sztuki we wspoiczesne referencje czasowo-

przestrzenne byl spektakl mede:a®*®

. Przedstawienie bylo wystawiane na scenie Kasino
(Jednej z mniejszych scen Burgtheater), mieszczacej si¢ w historycznych wnetrzach
patacu arcyksiecia Ludwika Wiktora. Magda Maciejewska, autorka scenografii,
wykorzystala historyczny potencjat tego miejsca. Na Sciany nalozyta szklane parawany,
ktére oddzielaty Medee od przepychu kolumnad, sztukaterii i zwierciadel. Zza okien
dobiegaly dzwieki wspotczesnego Wiednia. Potraktowanie przestrzeni jako swoistego
palimpsestu byto istotnym elementem interpretacji tej sztuki Sofoklesa, ktérg Jarzyna
budowat na innosci tytutowej bohaterki, jej obcosci w kraju, w ktdrym si¢ nie urodzita.
W jego interpretacji Medea byla gruzinska arystokratka przywieziong do Austrii przez
swojego meza, bogatego nafciarza, ktory kiedy$ robil interesy na Kaukazie. Jak mozna

6

bylo przeczyta¢ w programie, starozytna Kolchida to wspélczesna Gruzja®'®, a Jazon

25 G, JARZYNA, M. WALCzAK: mede:a na podstawie Medei SOFOKLESA. Rez. G. JARZYNA.
Prem. Burgtheater w Wiedniu, 30 grudnia 2006.
218 Informacje z programu spektaklu przytaczam za: J. Niedziela: Medea z mafig w tle. , Teatr” 2007, nr 3.

73



pracowatl nad gazociggiem Nabucco (finansowany przez Uni¢ Europejska gazociag
mialby zaopatrywa¢ Austri¢ w gaz z Kazachstanu i Azerbejdzanu, i w ten sposob
uniezalezni¢ ja od dostaw z Rosji). Niech¢¢ rodowitych Austriakow do emigrantki
poglebiala jej osamotnienie spowodowane zdradami meza.

Jarzyna osadzit starozytny mit we wspoétczesnosci, dokonujac interpretacji, ktora
Parice Pavis nazywa historyzacja — wydarzenia, postacie i konflikty ukazane sg z punktu
widzenia naszej wspOlczesnosci w  $wietle historycznego  relatywizmu®’  lub
rekontekstualizacjg inscenizacji, co wigze si¢ z przeniesieniem akcji dramatycznej
w nowe referencje czasowo-przestrzenne, najczesciej znane wspolczesnej publicznoéci218.
W podobny sposob ,,obszedl” si¢ z klasyka podczas realizacji Makbeta.

Rezyser wykorzystal ogromng przestrzen Zakladoéw ,,Warynski” na warszawskiej
Woli, ktéra zamienita si¢ w wielopoziomow3a 1 wielocze$ciowa sceng, z pomieszczeniami
znajdujacymi si¢ z lewej i prawej strony, a takze jedno na drugim. Lewa strona, nieco
cofnicta w glab, przypominata betonowy bunkier z matym pomieszczeniem ukrytym za
przezroczysta, plastykowa zastona — w niej przebywal Macbeth i jego Zona — oraz
ptaskim dachem. Prawa — dwupoziomowa, udawata centrum dowodzenia i meczet, do
ktérego w pierwszej scenie wdzierali si¢ zotnierze Macbetha i1 zabijali zgromadzonych
tam irackich zotnierzy. Wszystkie poziomy byly polaczone stromymi metalowymi
schodami, wiodgcymi na galeri¢ biegngca wysoko w gorze, przy lewej $cianie. Z drugiej
strony Jarzyna zmontowal ten spektakl jak film. Akcja ptynnie przenosita si¢ z miejsca na
miejsce, rezyser roznicowal nastroje i plany.

Szekspirowska tragedia osadzona w kontekScie wojny amerykansko-irackiej
zostata pokazana w konwencji relacji telewizji CNN. Dziatania wojenne mozna bylo
obserwowac na sze$ciu ekranach, na ktorych btyskajace punkty i zblizenia obiektow na
zdjeciach satelitarnych informowaty o akcji przeprowadzanej wlasnie przez Macbetha
(Cezary Kosinski). Rownoczesnie jego dziatania mozna bylo obserwowa¢ w realu, na
dolnym poziomie, gdy wraz z zolnierzami 1 przy uzyciu miotaczy ognia wdzierat si¢ do
meczetu. Jednemu z buntownikdéw ze Wschodu Macbeth odcinat glowe, ktora traktowat
jako barbarzynskie trofeum. Krew z odcigtej glowy zalewata betonowa podlogg.
W trakcie trwania spektaklu kaluza krwi powigkszata si¢ o krew, ktéra wyptyneta z glowy

Duncana (Mirostaw Zbrojewicz / Waldemar Kownacki), a w finale z ciala samego

http://www.teatr-pismo.pl/archiwalna/index.php?sub=archiwumé&f=pokaz&nr=189&pnr=17

21Tp, pavIS: Wspélczesna inscenizacja. Zrédla, tendencje, perspektywy. Przet. P. Olkusz. Warszawa 2011,
s. 280.

%% Ibidem, s. 295.
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Macbetha. Lady Macbeth (Aleksandra Poptawska) bezskutecznie probowata zmyc¢ ja
szlauchem. W innej scenie na tej katuzy stat stol, przy ktérym odbyta si¢ uczta, na ktora
przybyl duch Banqua (Tomasz Tyndyk). Na oczach widzow Lady Macbeth popetniata
samobojstwo, duszgc sie¢ zwojami folii. Tekst dramatu w duzej mierze zostat zastgpiony
przez obraz. Poza reminiscencjami z telewizyjnych relacji wojny w Iraku, nietrudno byto
odnalez¢ schematy typowe dla filméw wojennych 1 kina akcji. Nie bez powodu Joanna
Targon recenzj¢ napisang dla Gazety Teatralnej ,,Didaskalia” zatytulowata znaczaco

macbeth. the movie?*®.

Mie¢dzy mediami, miedzy znakami

Teatr Jarzyny wyroést z fascynacji kulturg 1 estetyka miasta, ktorej nieodlacznym
elementem jest kultura masowa i popularna. Rezyser w inscenizacje dramatéw z kanonu
literatury wplatal utwory muzyki rockowej (piosenki Kazika i niemieckiego zespotu
Rammestein W Niezidentyfikowanych szczqtkach ludzkich) i popularnej (piosenka zespotu
Boney M. w operze Mozarta Cosi fan tutte), ktore zestawiat z fragmentami muzyKki
klasycznej (aria z Don Carlosa Verdiego w Niezidentyfikowanych szczgtkach ludzkich).
Poza muzyka korzystal rowniez z elementéw wspolczesnej kultury audiowizualne;.
W jego spektaklach znalazty si¢ obrazy pochodzace z rdznych rejestrow Kultury:
W Ksieciu Myszkinie220 (Teatr Rozmaito$ci, 2000) powiesit nad sceng obraz Jezusa
patrzacego w dal — stynny przyktad religijnego kiczu, a w spektaklu 2007:Macbeth
wprowadzil na scen¢ dziwng posta¢ czlowieka-krolika, kojarzacego si¢ z twodrczoscia
Davida Lyncha. W Cosi fan tutte pojawiaty si¢ stereotypowe obrazy miasta nocg (w stylu
amerykanskich filmow), a w DZungli miast animacje postaci z japonskiej mangi. Jego
teatr cechuje bowiem zawlaszczanie elementdw pochodzacych z réznych kultur, nie tylko
euroamerykanskiej, ale rowniez afrykanskiej czy azjatyckiej. W Bziku tropikalnym
wykorzystal oryginalne nagrania muzyki z Papui Nowej Gwinei, a w mede:i pierwszemu
pojawieniu si¢ tytutowej bohaterki towarzyszyly dzwigki muzyki gruzinskie;.

Przemieszanie elementdw z réznych estetycznych porzadkéw powoduje, ze ten
teatr podwaza tradycyjne podziaty na kulture wysoka i popularng. Jak pokazuje recepcja

tworczosci Jarzyny, wielokrotnie stawaly si¢ one wyzwaniem dla wielbicieli tradycyjnych

219 70h. J. TARGON: macbeth. the movie. ,,Didaskalia” 2005, nr 67/68.

20 Ksigze Myszkin na podstawie Idioty F. DOSTOJEWSKIEGO. Przel. J. JEDRZEJEWICZ. Rez. i adapt. MIKOLAJ
WARIANOW. Scenogr. M. MACIEJEWSKA, SYLWIA TORSH. Kost. M. MACIEJEWSKA. Muz. P. MYKIETYN,
P. DOMINSKI. Prem. Teatr Rozmaitosci, 23 maja 2000.
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konwencji estetycznych, a z drugiej strony zastosowane w inscenizacjach elementy
kultury popularnej mialy swoje uzasadnienie w glebszym planie znaczeniowym spektakli.
Kod, ktorym si¢ postugiwal (szczegoélnie na poczatku tworczosci), byt zrozumiaty dla
mtodej widowni, ktéra chetnie przychodzita na spektakle, nawet jesli proponowat
inscenizacje dziet z kanonu literatury. Stosujac rézne strategie, wprowadzat je w pole
osobistej mitologii, zwlaszcza mtodych odbiorcéw. Zatarcie granic miedzy kulturg
wysoka a popularng nastegpowalo poprzez przemieszanie ich elementow i stworzenie
jednolitej struktury artystycznej. Henry Jenkins taki proces nazywa konwergencja. Polega
on na zacieraniu granic pomi¢dzy symbolami, dzietami i formami pochodzacymi
z roznych obiegéw kultury, co oznacza nie tylko cyrkulacje tresci i symboli, ale rowniez
wiaze si¢ z zachowaniami odbiorcoOw przyzwyczajonych do kulturowej réznorodnosci
1 dowolnie wybierajacych rézne strategie odbiorcze. ,Konwergencja zachodzi
w umystach pojedynczych konsumentow i poprzez ich spoleczne interakcje z innymi
konsumentami. Kazdy z nas tworzy swoja wlasng osobistag mitologi¢ z cz¢éci oraz
z fragmentow informacji wyluskanych ze strumienia mediéw 1 przeksztalconych
w zasoby, dzigki ktérym nadajemy sens naszemu zyciu codziennemu”??*,

Drugim charakterystycznym rysem tej twoérczo$ci jest czerpanie z poetyki
medidw, z jezyka wideoklipu czy filmu. Jarzyna chetnie stosuje filmowy montaz
i interpunkcj¢: wyciemnienia, rozjasnienia czy przenikanie obrazéw, ktore wzmacnia
muzyka. W Giovannim na okno sceny zostata natozona czarna rama, ktora przesuwata si¢
w prawo lub lewo, powodujac, ze widz miat dostep zaledwie do wycinka scenicznego
obrazu. Odstaniata lub zastaniata kolejne fragmenty dekoracji §wiata przedstawionego,
nasladujac ruch kamery probujacej uchwyci¢ panoramiczny obraz. Na hipnotycznym
rytmie wyciemnien 1 rozjasnien zostaly zbudowane spektakle T.E.O.R.E.M.A.T.
i Nosferatu, w ktorych $wiatlo wyznaczajace rytm nocy i dni potggowato nastrgj
melancholii i wyczekiwania. W pewnym sensie media staly si¢ bohaterem spektaklu
2007:Macbeth, o ktorym moéwiono nawet, ze jest teatralng superprodukcja.

Jarzyna chetnie sigga do kultury popularnej. Korzysta z jej estetyki, strategii
1 gatunkéw, ktore wlacza do teatralnej narracji. Widoczna jest réwniez ewolucja
w nastawieniu artysty do kultury popularnej: od poczatkowego flirtu (Bzik tropikalny) do
podejécia bardziej pragmatycznego, zwigzanego ze $wiadomym wykorzystaniem jej

jezyka (Cosi fan tutte), nierzadko z zabarwieniem krytycznym (Bash, Niezidentyfikowane

21 Y. JENKINS: Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw. Przet. M. BERNATOWICZ,
M. FILICIAK. Warszawa 2007, s. 9.
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szezqtki ludzkie, Don Giovanni). Wreszcie nie tylko estetyka popkultury jest przedmiotem
zainteresowania rezysera. W spektaklach pojawia si¢ réwniez namyst nad kulturg
popularng na glebszym poziomie, dotyczacy kondycji cziowieka zanurzonego
w ponowoczesnej, konsumpceyjnej rzeczywistosci (Don Giovanni, T.E.O.R.E.M.AT.,
Nosferatu).
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Rozdzial trzeci

Sample i skrecze mentalne Jana Klaty
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W objeciach popkultury

Zwiazki teatru Jana Klaty z popkulturg sa oczywiste. Nie tylko dlatego, Ze rezyser
od poczatku kariery deklarowat zainteresowanie jej artefaktami, ale przede wszystkim
dlatego, ze opisu 1 interpretacji rzeczywisto$ci dokonywal korzystajac z dziet
z literackiego kanonu, ktore przepuszczal przez pryzmat kultury popularnej. W rozmowie
dla ,,Notatnika Teatralnego”, krétko po swoim teatralnym debiucie i $wietnie przyjetych

spektaklach: Rewizor?? 223

Mikotaja Gogola, Usmiech grejpruta®’ wtasnego autorstwa oraz
Lochy Watykanu®* wedlug André Gide’a, w ktorych dokonywal wiwisekcji mentalnosci
i duchowosci Polakow z okresu transformacji ustrojowej, wprost okreslit obszary swoich
inspiracji: ,,To sa takie dwie moje pasje: polityka i popkultura”®®. Do$¢ szybko okazato
si¢, ze oba stowa na liter¢ ,,p” konsekwentne wyznaczaja ramy jego sztuki, co nie
zmienilto si¢ do dzisiaj mimo rewizji niektorych pogladow.

Fascynacja Klaty popkultura z jednej strony wynikata z jej wszechobecnosci.
Kultura popularna na poczatku XXI wieku zaczeta by¢é w Polsce stalym elementem
spotecznego 1 kulturowego pejzazu, prowokujac do refleksji zar6wno na temat jej natury,
jak 1 relacji z rzeczywisto$cia. W tej samej rozmowie dla ,,Notatnika” rezyser dodawat:
,Popkultura jest [...] w stanie wchtona¢ kazdy rodzaj buntu, kazdy sprzeciw, nawet jezeli
si¢ wystepuje z pozycji absolutnie alternatywnych 1 walczacych, to przy odpowiednim
uktadzie gwiazd nagle okazuje si¢, ze bunt wobec kultury popularnej fantastycznie si¢

59226

sprzedaje [...]”"". Z drugiej strony Klata dostrzegat jej operacyjno$¢. Dla rezysera, ktory

przez kilka lat po ukonczeniu szkoty teatralnej nie pracowat w zawodzie i tylko dzigki

22 M. GoGoL: Rewizor. Przet. J. TUWIM. Rez., sample i skrecze mentalne J. KLATA. Ruch scen. M. PRUSAK.
Scenogr. i rez. $wiatta J. LAGOWSKA. Kost. M. KACZMAREK. Prem. Teatr Dramatyczny im. Jerzego
Szaniawskiego w Watbrzychu, 30 marca 2003.

228 ). KLATA: Usmiech grejpruta. Rez. J. KLATA. Scenogr. J. LAGOWSKA. Proj. film. R. BALINSKI. Ruch
scen.

M. PRUSAK. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 6 kwietnia 2003. Tytul §wiadomie jest btednie zapisany.

224 A, GIDE: Lochy Watykanu. Przet. T. BOY- ZELENSKL Rez., adapt. i oprac. muz. J. KLATA. Scenogr. i rez.
$wiatla J. LAGOWSKA. Kost. M. KACZMAREK. Ruch M. PRUSAK. Prem. Wroctawski Teatr Wspotczesny,
9 stycznia 2004.

22 Dorosngé do widowni. Z JANEM KLATA rozmawiala DOROTA KARDASINSKA. ,,Notatnik Teatralny” 2004,
nr 32-33, s. 60.

2 Ibidem.
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propozycji Piotra Kruszczynskiego, dyrektora Teatru Dramatycznego im. Jerzego
Szaniawskiego w Waltbrzychu, miat szans¢ powrotu do teatru, kluczowa stala si¢
odpowiedz na pytanie, dla jakiego widza chciatby robi¢ swoje przedstawienia, z kim
chciatby w teatrze rozmawiaé. Projekcja widza idealnego wyptywata z jego pogladéw na
sztuke. Klata w udzielanych wywiadach stale podkreslat, ze nie interesuje go teatr jako
Swiagtynia sztuki, gdzie — nieco upraszczajac 1 przejaskrawiajagc — ,nie uchodzi
powiedzieé: »dupa« albo »kurwa maé«, albo »fuck you mother-fucker« [...]"%*". Jego
zdaniem teatr i dramat powinny w jakims$ sensie odzwierciedla¢ rzeczywistos¢, w ktorej
funkcjonuja. Nie bez znaczenia bylo réwniez dotarcie do wspotczesnego odbiorcy za
pomoca srodkéw wyrazu, ktore sg dla niego czytelne, bo przywotane z rzeczywistosci
pozateatralnej. Oczywiscie Klata, mimo dosadnego stwierdzenia, niec miat na mysli
wylacznie wulgaryzacji na scenie $wiata przedstawionego, raczej wykorzystanie
w spektaklu elementéw zaczerpnigtych z codziennosci, skorzystanie z potocznych
sposobOw porozumiewania si¢ czy konwencji stosowanych przez wspolczesne media, jak
réwniez, a moze przede wszystkim, skomunikowanie si¢ z widzem poprzez tropy
popkultury.

Publicznos¢, o ktorej uwage chceiat zabiega¢ artysta, w duzej mierze rekrutowala
si¢ z 0soOb, ktore dotychczas nie chodzity do teatru, uwazajac to miejsce za ,,obciachowe”,
a takze tych, ktorzy ,,wkurzyli si¢ na stary, deklamatorski teatr” i podobnie jak on
uczestniczyli w koncertach rockowych®®. Rezyser chcial odzyskaé widzow
rozczarowanych tradycyjnym teatrem. ,,Mijatem si¢ z nimi na tych koncertach i mys$latem
sobie, ze fajnie byloby mie¢ takich ludzi w teatrze, ale ich nie bylo. Bardzo si¢ cieszylem,

kiedy zaczalem ich widzie¢™??.

Moglo si¢ wydawaé, ze idealny widz Klaty,
niewyrobiony teatralnie, bedzie wymagat przewodnika po nowej dla niego formie sztuki,
jednak rezyser byt daleki od pouczania i wychowywania, formutujac swoje oczekiwania
wobec odbiorcy jako potrzebe rozmowy230. Rozmowy, ktora — co wielokrotnie podkreslat
— nie zawsze jest przyjemna: ,,(...) ja widza nie zapraszam do teatru na podwieczorek. Jak
si¢ kogo$ traktuje powaznie, to si¢ z nim rozmawia rowniez o bardzo bolesnych rzeczach.

59231

A jesli si¢ kogo$ oszukuje, to nie moéwi mu si¢ wszystkiego (...)”""". ,,Zalezy mi na tym,

227 |bidem, s. 63.

228 \\ oku salonu. Z JANEM KLATA rozmawial LUKASZ DREWNIAK. ,,Przekr6j” 2005, nr 8.

229 Dorosngé..., s. 63.

20 Klata, béj sie Boga. Z JANEM KLATA rozmawial ROMAN PAWLOWSKI. ,,Gazeta Wyborcza”, nr z 1
grudnia 2005.

231 Dorosngé..., s. 63.
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zeby nie opowiadac bajek, i troche naruszy¢ tzw. przyzwyczajenia widzow. Zadac kilka
pytan. Bo staramy si¢ traktowaé ten spektakl jako rodzaj rozmowy, a nie kazanie”?*.
Klata z jednej strony deklarowat otwarto$§¢ na nowy typ publicznosci i potrzebe
rozmowy z nig za posrednictwem sztuki, z drugiej — z kregu odbiorcow swojego teatru
wykluczal widzéw, ktorzy przychodza na spektakl si¢ zrelaksowac: ,,To ludzie, ktorzy nie
chcg si¢ zmieniaé. Nie chcg rozmawiad. I to jest ktopot dla artysty. Beton z betonem sobie
nie pogada. Wiec méwimy im do widzenia, Pamelo, zegnaj”*®. Zatem Klata nie tyle
chciat zmienia¢ publiczno$¢ i przekonywac ja do swoich racji, ile mie¢ kontakt z osobami
juz przekonanymi, akceptujagcymi forme oraz tres¢ jego spektakli. Nie planowatl leniwe;j
publicznos$ci aktywizowaé, wrecz przeciwnie, raczej starat si¢ wygnac ja z teatru, czynigc
z niej gtdéwnego przeciwnika: ,,Artysta potrzebuje pokarmu i przeciwnika. Pokarm mam,

ciesze sie, ze jest wojna”234

— pisat na tamach ,,Notatnika Teatralnego” w tekscie, ktory
wowczas mozna byto uzna¢ za jego teatralny manifest.

Impulsem do takich radykalnych wypowiedzi rezysera z jednej strony mogly by¢
krytyczne opinie pod adresem jego tworczosci wyrazane gtownie przez konserwatywna
czgs¢ Srodowiska teatralnego, z drugiej — znajomo$¢ mechanizmow medialnych
i wykorzystanie buntu jako elementu strategii marketingowej. Monika Kwasniewska we
wnikliwej analizie medialnych wizerunkow Klaty stusznie zauwazyla, ze ,,Jezyk i sposob
problematyzowania owej «wojny» wydaje si¢ w duzej mierze inspirowany j¢zykiem
medidw — poczawszy od opisu celu, przez ostrag polaryzacje i kategoryzacje widzow, az
po ich charakterystyke, koncentrujaca si¢ gtownie na aspekcie wizualnym (wyglad)
i komercyjnym (moda, sztuka popularna i alternatywna)”?®*. Z czasem obraz Klaty -
buntownika ewoluowal w kierunku specjalisty od trudnych polskich tematow, historii
1 narodowej tozsamosci. Taki odbidr jego osoby wzmacnialy nie tylko rezyserowane
spektakle, ale réwniez wypowiedzi w mediach, w ktérych nie unikat deklaracji
swiatopogladowych. Rezyser zapewnial o przywigzaniu do prawicowych wartosci,
jakkolwiek — paradoksalnie — jego publiczno$¢ rekrutowala sie, i tak zostato do dzisiaj,

glownie z kregow lewicowych. Dowiodla tego dobitnie awantura zwigzana

%2 Nie opowiadam bajek. Z JANEM KLATA rozmawiala DOROTA WYZYNSKA. ,Gazeta Wyborcza —
Stoteczna online”, z dn. 20.04.2006.

233 \W oku salonu...

23 ) KLATA; **x* ,.Notatnik Teatralny” 2004, nr 35.

25 M. KwWASNIEWSKA: Od buntownika do eksperta. Medialne wizerunki Jana Klaty. ,,Didaskalia” 2012,
nr 111, s. 70.
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z wyrezyserowanym przez niego spektaklem Do Damaszku®*®, ktora (pomijajac wszelkie
inne konteksty) pokazata, ze miedzy obecnym dyrektorem Starego Teatru w Krakowie,
a publiczno$cig zorientowang w pogladach na prawo, jest rozziew.

Nie mniej istotne niz sama awantura, ktora odbyta si¢ na teatralnej widowni
(14 listopada 2013 roku zorganizowana grupa widzow zazadata przerwania spektaklu,
oskarzajac go o pornografi¢), byto przechwycenie tego incydentu przez politykow
1 media. Kilkadziesiat dni p6zniej, 30 grudnia, radni sejmiku wojewodztwa matopolskiego
uchwalili rezolucj¢ wyrazajacg dezaprobate wobec sposobu prowadzenia teatru przez
Klate 1 — jak to okreslili w deklaracji — wykorzystania ,,zagwarantowanej w Konstytucji
RP wolno$ci tworzenia”. Zaapelowali réwniez do oOwczesnego Ministra Kultury
i1 Dziedzictwa Narodowego, Bogdana Zdrojewskiego, ,,aby srodki publiczne nie stanowily
podstawy do finansowania rzekomo artystycznych  eksperymentéw,  ktore
W rzeczywisto$ci wymierzone sg w poczucie przyzwoito$ci, normy etyczne i normy

231 Ogoblnopolskie media zainteresowaly sie tym wydarzeniem

wspotzycia spotecznego
w stopniu rzadko spotykanym w teatrze, wortal teatralny www.e-teatr.pl odnotowat blisko
sto rekordow odsytajacych do artykulow poswigconych temu tematowi. Ogodlnopolski
rozglos sprawit roOwniez, ze podejrzewano nawet, iz zamieszanie wokol przerwanego
spektaklu Do Damaszku jest sprowokowanym przez teatr dzialaniem marketingowym,
ktére ma przyciagnac publicznos$¢ na ten niezbyt oblegany tytut.

Tego typu sugestie byly podkarmiane przez teorie spiskowe, jakkolwiek z calg
pewnos$cia obecno$¢ Klaty i prowadzonego przez niego teatru w masowych mediach
swiadczyta o znaczacym zmediatyzowaniu wizerunku rezysera. Klata prowokator robigcy
rewolucje w konserwatywnym Krakowie swietnie si¢ sprzedawal. Inna rzecz, ze on sam

nadawal zaistnialej awanturze wymiar walki ideologicznej zachowawczego teatru ze

sztukg zaangazowang politycznie i spolecznie:

Z jednej strony chodzi o to, zeby w eskapistycznie mity, estetyczny i bezkonfliktowy

sposob przezywac rzeczywisto$¢, z drugiej, zeby sprobowac ujawniac¢ ukryte spoteczne

%6 A, STRINBERG: Do Damaszku. Rez. J. KLATA. Prem. Narodowy Stary Teatr w Krakowie, 5 pazdziernika
2013.

27 7ob. Zdrojewski: odpowiem na rezolucje malopolskich radnych w sprawie Starego Teatru. ,Gazeta
Wyborcza” online z dn. 3 stycznia 2014. Tekst dostepny na stronie:
http://wyborcza.pl/1,91446,15217440,Zdrojewski__odpowiem_na_rezolucje_malopolskich_radnych.html
[data dostepu: 10.03.2015].
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konflikty i je detonowac. To, co robimy w Starym, przypomina prac¢ sapera, detonujemy

konflikty, aby$my jako spoleczenstwo nie wpadli na miny®*,

Zaangazowanie mediow w spdr wokol Starego Teatru jednak niewiele miato
wspolnego z dyskusja wokoét programu narodowego teatru. Bylo raczej znakiem
tendencji, o ktorej pisze Krystyna Duniec, analizujagc proces wkraczania do przestrzeni

publicznej medialnych wizerunkow niektorych wspotczesnych artystow:

Mozna pewnie zaryzykowaé stwierdzenie, ze przekraczanie granic, ktore kiedy$s byto
zarezerwowane dla awangardy, dzi$ stalo si¢ domeng popkultury. Zwlaszcza, ze
popkultura nie tylko z seksualnosci, ale takze z probleméw egzystencjalnych
1 politycznych w wizerunki wpisanych, z przemocy, mitosci, $mierci, mitosci, zdrady,

nienawisci, potrafita uczyni¢ tadnie opakowany, dobrze sprzedajacy sie towar®>.

Ujawniane w mediach emocje i watpliwosci dotyczace spektaklu Do Damaszku
i dyrekcji Klaty w Krakowie to nie pierwsze tego typu medialne performanse, i pewnie
w przypadku jego osoby nie ostatnie. Krytyczne opinie czeSci teatralnego srodowiska
towarzyszyly jego tworczosci od poczatku kariery. Tadeusz Nyczek po zorganizowanym
przez Instytut Teatralny przegladzie twoérczosci reZysera24o, podczas ktorego pokazano
pigé tytutow: Nakrecana pomarancza, Lochy Watykanu, Fanta$y®*, ... corka Fizdejki
I Rewizor (rejestracja telewizyjna), na tamach ,,Gazety Wyborczej” w tekscie pod

znaczacym tytutem Teatr Klaty — rewolucja na niby napisat:

Ku memu zdumieniu zobaczylem teatr niestychanie banalny i réwnie naiwny w swoich
przeswiadczeniach, ze co$ niezwyklego odkrywa, podwaza i przewraca. Zobaczylem tez
co$ gorszego jeszcze: brutalne uproszczenia myslowe i artystyczne dezawuujace najlepsze
nawet intencje autorskie. I nie idzie tu o intelektualng prowokacj¢ zawsze mile widziang

w teatrze, tylko po prostu o sztampy intelektualne i estetyczny prymitywizm?*,

28 Jan Klata dla ,, Wyborczej”. Saper w Starym Teatrze. Z JANEM KLATA rozmawial ROMAN PAWEOWSKI.
,,Gazeta Wyborcza” online z dn. 8.01.2014. Tekst dostepny na stronie:
http://wyborcza.pl/1,75475,15235926,Jan_Klata_dla__ Wyborczej  Saper_w_Starym_Teatrze.html

[data dostepu: 10.03.2015].

29 K. DUNIEC: Wizerunek jako towar. Droga do tozsamosci. W: Niebezpieczne zwiqzki. Dramat, teatr
i kultura popularna. Red. E. PARTYGA, P. MORAWSKI. Warszawa 2010, s. 135.

20 Klata Fest”, Teatr Dramatyczny, Teatr Studio, 3-7 grudnia 2005.

#1 Fanta$y na podstawie Fantazego J. SLOWACKIEGO. Rez. J. KLATA. Scenogr. M. KACZMAREK.
Rez. $wiatta J. LAGOWSKA. Ruch M. PRUSAK. Oprac. muz. J. KLATA, R. KOWALCZzYK. Prem. Teatr
Wybrzeze w Gdansku, 16 pazdziernika 2005.

22T, Nvczek: Teatr Klaty — rewolucja na niby. ,,Gazeta Wyborcza”, nr 293 z dn. 17.12.2005.
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Tytut artykulu nawigzywat zapewne rowniez do kreowanego wowczas przez Klate
wizerunku bezkompromisowego buntownika, prowadzacego wojn¢ z zachowawczym,
mieszczanskim widzem. Zdjecie na afiszu promujagcym przeglad ,Klata Fest”
przedstawialo spogladajacego groznie mezczyzne z irokezem i wycietym na piersiach
zyletkg napisem ,,Klata”.

Nie mniej krytycznie nastawiony byt do tej tworczosci Tomasz Mitkowski, ktory
w ,,Przegladzie” docenit co prawda wrazliwos¢ Klaty na problemy spoteczne
1 zainteresowanie polityka, od ktorej uciekato wczesniejsze pokolenie tworcow, jednak
zarzucal mu schematyczno$¢ 1 stereotypowe potraktowanie zasugerowanych
w inscenizowanych tekstach tematow, twierdzac, ze rezyser ,,nie potrafi zaproponowad
jako remedium niczego innego poza schematami z ikonografii katolickiej — Jezus
ukrzyzowany w  Nakrecanej pomaranczy 1 poczciwe planowanie rodziny,
bogoojczyzniana Matka Polka przemieszana z niewinnym dziewczgciem z Dziadow
W ...corce Fizdejki, zatoba po polskim papiezu w Fanta$ym”. Dalej recenzent dodawat,
ze tworca ,,Koncentruje si¢ na buncie i urazach, sygnalizuje miejsca bolace, ale miota si¢,
na prozno szukajac odpowiedzi w przesztosci. W rezultacie powstaje wielki $mietnik
pojeciowy 1 estetyczny, przemieszanie dgtej publicystyki 1 kabaretu, a bezradny rezyser
ratuje si¢ tandetnymi chwytami, zaplatany we wiasne sieci”?*. W podobnym tonie
wypowiadal si¢ Jacek Wakar, ktory skrytykowal pomyst przegladu ,,Klata Fest”
1 kreowania tworcy na gwiazd¢ nowego polskiego teatru: ,,Z pigciu pokazanych spektakli
wylania si¢ obraz rezysera publicysty, ktory o Polsce i §wiecie moze powiedzie¢ tylko
tyle, ile przeczytal we wczorajszych gazetach i zobaczyt w serwisach informacyjnych”244.
Choru krytykow tej tworczosci dopetniala recenzentka ,,Naszego Dziennika” Temida
Stankiewicz-Podhorecka, ktéra w pewnym sensie stata si¢ stalg kontestatorka dokonan

mtodych rezyserow wchodzacych wowczas do teatru:

Spektakle Klaty tak sg zrealizowane, ze bez wzgledu na to, w ktérym miejscu 1 ktory
spektakl zaczynamy oglada¢, i tak nic nie tracimy. Jedynie czas. [...] No i to znuzenie
tandeta spozierajacg ze sceny. [...] Nie ma tu dialogu mi¢dzy sceng a widownig, nie ma
tez relacji miedzy postaciami na scenie, kazdy wygtasza albo wykrzykuje swoje i idzie do

domu, po czym nast¢puje silne uderzenie muzyczne, wyciemnienie i reszt¢ juz znamy.

2% T, MILKOWSKI: Rzucili Klatg. ,Przeglad” nr 2 z dn. 15.01.2006.
4 ). WAKAR: Didzej w teatrze. ,,Zycie Warszawy” nr 286 z dn. 9.12.2005.
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Krytyczne uwagi z jednej strony wskazywaly na zmiang pokoleniowej warty,
ktora dokonata si¢ na widowni — tworczos¢ Klaty byta doceniana przez mtodszych
widzow, ktorzy bez problemu odczytywali wprowadzane przez rezysera skroty myslowe
1 cytaty muzyczne. Starsze pokolenie nie dostrzegalo wielu aluzji przemycanych przez
rezysera, miato rowniez trudno$ci z zaakceptowaniem tej formy sztuki ze wzgledu na
jednoznaczno$¢ przekazu. Klata rzeczywiscie stawial wyraziste tezy, ktore podkreslat
mocnymi $rodkami wyrazu. Rewizora osadzil w tandetnej rzeczywistosci PRL-u, ktora
stala si¢ tlem do niezbyt budujacych refleksji nie tylko na temat minionego ustroju, ale
rowniez kondycji III RP. W ...corce Fizdejki wyrazicielem europejskich fobii byt thum
bezrobotnych w obozowych pasiakach, trzymajacych w dtoniach reklaméwkami
z supermarketow. Wreszcie Fanta$y przeniesiony w sceneri¢ blokowiska byt krytyka
inteligencji zapatrzonej w zachodnie wzorce. Z drugiej strony wypunktowane przez
krytycznych recenzentéw mankamenty spektakli tworzyly katalog indywidualnych cech
tworczosci rezysera: operowanie skrotem bliskim komiksowi, formalna gra aktorska,
opierajaca si¢ na mechanicznych ruchach, ostentacyjnych spojrzeniach, karykaturze
1 przerysowaniu, wreszcie wplatanie w struktur¢ przedstawien odniesien do popularnej
mitologii i ikonosfery oraz cytatow muzycznych, wnoszacych do interpretacji dzieta
dodatkowe sensy.

Na argumenty krytyczne wobec jego sztuki w pewnym sensie odpowiadat Klata,
jasno precyzujac swoje zatozenia estetyczne i ideologiczne: ,teatr ze wzgledu na to, ze
rozgrywa si¢ tu 1 teraz, musi mie¢ duzg temperatur¢. Nie moze by¢ takim odwazaniem
racji, pigknym sonetem, odg czy nawet filmem™?*°. Sugerowat tym samym, ze teatr, ktory
oddziatuje na widza poprzez emocje, w pewnym sensie rywalizuje z mocnym przekazem
generowanym przez wspotczesne nowe media. Jesli ma dotrze¢ do odbiorcy zanurzonego
w popkulturowej rzeczywistosci, musi uzy¢ adekwatnych srodkow wyrazu. W tym duchu
odpowiadal rowniez na zarzut sprzeniewierzania si¢ literze wystawianych na scenie
klasycznych tekstow. ,,Jesli sprobuje si¢ podejs¢ do tych autorow w sposdb nieoczywisty,
$wiezy, by¢ moze — chociaz wcale nie jest powiedziane, ze to si¢ udaje od razu — odkryje
si¢ na nowo pytania ukryte w tych tekstach, w tych postaciach — wszystko to, co si¢

w nich wydarza”246.

245 Dorosngé..., s. 63.
246 Polityka sztuki. Z JANEM KLATA rozmawiata KAJA STEPKOWSKA. ,,Notatnik Teatralny” 2007, nr 45-46,
s. 102.
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Kontestatorow twoérczosci Klaty razily nie tylko jego radykalne praktyki
adaptatorskie, polegajace miedzy innymi na usuwaniu fragmentéw tekstu i zastgpowaniu
ich obrazem, ale rowniez uzywanie tekstow z dramatycznego kanonu do wyrazania
publicystycznych tresci: Lochy Watykanu mowity o duchowos$ci zniszczonej przez
konsumpcjonizm, za$é H.**’ na podstawie Hamleta Williama Szekspira rozliczat
postsolidarno$ciowe elity z zaprzepaszczenia rewolucji i porzucenia zrodzonych wraz

z ruchem Solidarnos¢ wspolnototworczych idealow. Na te Ieki rezyser odpowiadat:

Wielkie dramaty sa miazdzone, dekonstruowane, a my i tak wciaz chcemy je ogladaé
1 sprawdzaé, co jeszcze moze si¢ w nich zdarzy¢. 1 tak dzieje sie¢ od przeszto dwoch
tysiecy lat. [...] Dlatego nie obawiam sig¢, ze zniszczymy ponadczasowos¢ Shakespeare’a,
jesli nie oddamy go doktadnie tak, jak grano go w poczatkach siedemnastego wieku. Ja
poddaje w teatrze probie ogniowej wartosci, w ktore wierze, zeby zobaczy¢, czy one beda

jeszcze dziataly®®.

O ponadczasowosci tych dziel, zdaniem Klaty, miata §wiadczy¢ ich otwarto$¢ na
wspotczesny kontekst. Rezyser rOwniez jasno precyzowal swoja metode tworcza

i powody jej stosowania:

Wydaje mi si¢ to zupehie naturalne, ze zyjemy w kulturze samplingu, ktéry postuguje sie
fragmentem, skrotem. Co wigcej, uwazam, ze nikt nie jest tego w stanie sensownie
zanegowac. Nie wystawiamy Ewangelii, kiedy pominigcie przecinka powoduje katastrofg
metafizyczng. Trudno jest zrobi¢ wigksza krzywde jakiemus autorowi niz wystawi¢ go od

poczatku do konca, doktadnie, wszystkie wyrazy w porzadku, w ktorym je zapisat®®.

Z wypowiedzi Klaty mozna bylo wywnioskowaé, ze sampling polegajacy na
zapozyczaniu fragmentéw rdéznych dziel: literackich, dokumentalnych, scenicznych,
muzycznych, etc., ich tgczeniu, naktadaniu na siebie, wreszcie wprowadzaniu w strukture
innego utworu, ma duza operacyjno$s¢ w teatrze rowniez dlatego, ze odwzorowuje
ponowoczesng rzeczywisto$¢ ztozong z kalk, odbi¢ i klisz, powracajacych watkow,

tematow 1 historii.

7 H, na podstawie Hamleta W. SZEKSPIRA. Przel. S. BARANCZAK. Rez., sample i skrecze mentalne
J. KLATA. Aranz. przestrz., rez. $wiatla, kost. J. LAGOWSKA. Choreogr. M. PRUSAK. Premiera: Teatr
Wybrzeze w Gdansku, Stocznia Gdanska, 2 lipca 2004.
248 .

Klata, boj sie Boga...
9 polityka sztuki..., s. 101.
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Recycling znaczen i form

Okreslenie ‘sampling’, na ktore powoluje si¢ Klata, wywodzi si¢ z marketingu
(w dostownym znaczeniu dotyczy pobierania probek, badan wyrywkowych,
probkowania) oraz wspotczesnej kultury klubowej, gdzie oznacza sztuke miksowania
muzyki przez DJ-6w. W tej strategii artystycznej rownie wazne jak dobor miksowanych
utworéw jest dotarcie ze swoim przekazem do wlasciwe] grupy odbiorcow. We
wspotczesnym teatrze pod pojeciem samplingu rozumie si¢ ,,rodzaj bezposredniej
komunikacji, budujacej relacje przez dostarczanie widzowi bodzcdéw zaczerpnigtych
wprost ze $wiata, w ktorym zyje on na co dzief, rdOwniez z szeroko rozumianej popkultury
(...)"*. Ta metoda tworzenia wydaje si¢ szczegdlnie atrakcyjna dla pokolenia rezyserow,
ktorzy, jak Klata, wychowali si¢ w estetyce kultury popularnej. Nawigzanie kontaktu
poprzez kod popkulturowy (muzyka, filmowe cytaty, odwotania do reklam i komiksow,
popularne wyobrazenia dotyczace przesztosci), z publicznos$cia majacag podobne
doswiadczenia jest dla nich czyms$ oczywistym 1 naturalnym.

To myslenie znalazto szczegolnie interesujacy wyraz w inscenizacji Orestei®*
Ajschylosa. Klata nie tyle skupit si¢ na opowiedzeniu tragicznej historii rodzinnej, ile
wykorzystal antyczng tragedi¢ do refleksji na temat obecnosci kultury popularnej
w strukturach myslenia wspotczesnego cztowieka. Pierwsza cze$¢ spektaklu, co prawda,
zgodnie z literg tekstu rekonstruowata histori¢ rodu Atrydow, jakkolwiek rezyser
utrzymat ja w estetyce horroru, sktadajac fabule z kilku sugestywnych obrazéw. Na
poczatku spektaklu Klitajmestra (Anna Dymna) w rozmazanym makijazu 1 pozotkle;j,
porozrywanej sukni §lubnej wylaniata si¢ z glebi sceny spowitej dymem. Nerwowo
krazyta po gruzowisku, ktore pokrywalo podtoge, jakby znalazla si¢ w Swiecie, ktory
ulegt katastrofie. Bohaterka przysypiata, budzita si¢, spogladata z niepokojem,
wyczekiwata, a wszystko to powtorzone wielokrotnie sugerowato nieuchronny uptyw
czasu. Rozpisany na kilkadziesiat linijek tekstu fragment, moéwiacy o oczekiwaniu na
Agamemnona 1 sktadaniu ofiar, Klata zastagpil jednym niemym obrazem. Druga czgs¢
przedstawienia, w ktorej odbywa si¢ sad nad Orestesem, byta utrzymana w kiczowatej

telewizyjnej estetyce. Tandeta i przerysowanie sugerowaly realizacje zdeformowanej

20 Stownik terminéw dramaturgicznych: Sampling. Oprac. P. NAROZNA. , Notatnik Teatralny” 2010, nr 58-
59, s. 89.

B AjscHyLOs: Oresteja. Przel. M. Stomczynski. Rez. J. KLATA. Adapt. |. GANCZARCZYK, J. KLATA,
A. WLODARSKA. Oprac. muz. R. KOWALCzYK, J. KLATA. Scenogr. i rez. $wiatel: J. LAGOWSKA. Kost.
M. KACZMAREK. Ruch scen. M. PRUsAK. Prem. Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej
w Krakowie, 25 lutego 2007.
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wersji mitologii. I rzeczywiscie, decyzja o winie badz niewinnosci bohatera zapadata
w studiu telewizyjnym. Chor przeobrazat si¢ w wizazystow poprawiajacych Orestesowi
makijaz, a Erynie — w balecik wystepujacy jako przerywnik w programie telewizyjnym.
Przestuchanie Orestesa zostalo zaaranzowane na program typu talk show, w ktorym
opowiadat, dlaczego dopuscit si¢ matkobojstwa. Glosowanie nad losem bohatera zostato
przeprowadzone w formie audiotele. Dawnych olimpijskich bogdéw zastapili wspotczesni
idole popkultury, miedzy innymi Apollo pojawit si¢ jako Robbie Williams, wypinajacy na
koniec do wszystkim pupe.

To, co w tragedii Ajschylosa bylo podnioste, Klata zderzyt z popkulturowym
banatem. Pomieszat style i konwencje, splatajac ze soba elementy pochodzace z r6znych
porzadkow kultury. W efekcie z jednej strony pokazal jak popkulturowe mitemy
wspolczesnie zastgpuja elementy dawnych mitologii, z drugiej — o czym pisat Pawetl
Sztarbowski — jak ,,przestaniajg catkowicie prawdziwe ludzkie dazenia. To popkulturowe
klisze okazuja si¢ motorem ludzkich dziatan i traktuje si¢ je jako prawdziwe zycie,
a w kazdym razie — zycie takie, jakie powinno by¢”?*% Nie bez powodu Orestes (Piotr
Gtlowacki), ktory wedle stow tragedii musi pomsci¢ zabdjstwo ojca, pojawial si¢ na scenie
w bialej koszulce z nadrukowang litera O., upodabniajaca jego strdj do kostiumu
Supermana. Drugg inspiracja do podejmowanych dziatan byta dla niego posta¢ Punishera,
bohatera czytanego komiksu, msciciela, ktory bierze prawo w swoje rece i wymierza
sprawiedliwo$¢ zabdjcom swojej rodziny. Zachowanie Orestesa sugerowato zrddia
inspiracji i nasladowane modele zachowan, ksztaltowane przez przekazy Kkultury
popularnej.

Do zupehie innych popkulturowych doswiadczen widzow odwotal si¢ Klata
w swoim debiutanckim spektaklu. Warto o nim wspomnie¢, bowiem rezyser wyciagnat
z lamusa kultur¢ popularng z okresu PRL-u. Rewizora Gogola przenidést w czasy
gierkowskiej  prosperity, = obudowujac  opowies¢ o  falszywym  urzedniku
charakterystycznymi dla tego okresu zjawiskami i artefaktami. W typowym M-3 pojawita
si¢ nie tylko standardowa/ charakterystyczna meblo$cianka, ale rowniez palma i czarno-
biaty telewizor. Mirek Kaczmarek, jeden z czesciej pracujacych z Klatg scenografow,
zrekonstruowal nawet wyglad obitej boazerig sali, w ktorej spotykat sie partyjny aktyw.
Ikony PRL-owskiej popkultury pojawiaty si¢ zarowno w scenografii, kostiumach,

zachowaniach bohaterow, jak i w warstwie audialnej — spoteczno$¢ miasteczka bawita si¢

2 P, SZTARBOWSKI: Antyk w $wiecie science fiction. Kilka uwag o popkulturowych odniesieniach Orestei
w rezyserii Jana Klaty. W: Niebezpieczne zwiqzki.., s.165.
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w rytmie przebojow Boney M. Klata w tym spektaklu nie tylko przywolywat niedawng
przesztos$¢, ktora, jak pisata Violetta Sajkiewicz, pojawia si¢ w sztuce poczatku XXI

wieku na prawach nostalgii:

Nieustanny recycling idei, wartosci, mod i stylow powoduje dekompozycje historii, jej
przemiane w strumien epizodéw sktadajacych si¢ na ,,wieczne teraz”. [...] Bedaca jedna
z odmian kultury popularnej kultura repetycji staje si¢ paradygmatem wspotczesnych
modeli pamigtania o przeszlosci, zwlaszcza w odniesieniu do szczeg6lnie chetnie

przywolywanych w krajach bylego bloku wschodniego lat 70. i 80. ubiegtego wieku,
253

ktore pozostajg bezposrednio do niej przylegte™.

Pozwolit sobie rowniez na gorzka refleksje dotyczaca nowego ustroju, ktory, jesli chodzi
o polityczne standardy i mentalno$¢ Polakéw, zréwnatl z poprzednia epoka. W jednej
z ostatnich scen oprawione w rame¢ pojawiaja si¢ wizerunki przywodcow
komunistycznych, ktére na koncu zastepuje portret Andrzeja Leppera. Przesziosé
przywotana przez Klate w wersji uproszczonej, sprowadzona do charakterystycznych
emblematéw, w duzej mierze zostala wykorzystana przez rezysera do wyprowadzenia
wyrazistej tezy na temat wspotczesnosci.

Klasyka przefiltrowana przez kultur¢ popularng postuzyta Klacie jako materiat do
stworzenia komentarza na temat aktualnej sytuacji spoteczno-politycznej kraju rowniez w
walbrzyskiej ...corce Fizdejki na podstawie Janulki, corki Fizdejki Witkacego. Akcja
dramatu Witkacego toczyta si¢ na wyimaginowanej Litwie, ktorg probowali o§wiecaé
Neo-Krzyzacy. Paradoksalnie jednak pod wplywem miejscowej ludnosci sami zaczeli
popada¢ w zbydlecenie. Klata histori¢ o zderzeniu dwoch cywilizacji przenidst we
wspolczesne realia, w czasy po wstgpieniu Polski do Unii Europejskiej, pozostawiajac
w mocy narodowe stereotypy: poukladanych, cynicznych Niemcéw oraz naiwnych,
emocjonalnych Stowian. W szkielet pierwotnego tekstu wprowadzit historyczne symbole,
ktore zderzyt z popkulturowymi fetyszami. Rozpigta nad sceng na ogromnym blejtramie
Bitwa pod Grunwaldem Jana Matejki byta komentarzem do podboju zachodnich ziem
Polski przez Neo-Krzyzakow, ktorzy w spektaklu Klaty pojawiaja si¢ w osobach
niemieckich inwestoréw. Profesjonalni i elegancko ubrani prébuja budowac przyczotki za

pomoca niemieckich marek towarowych.

%3 \/, SAKIEWICZ: Powroty Realnego. W: Rzeczywisto$¢ transformacji — transformacja rzeczywistosci.
Katalog polskiej ekspozycji Quadriennale 2007, wydany przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego. Warszawa 2007, s. 35.
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Gra kulturowymi stereotypami oraz kliszami narodowej symboliki tworzyta
w spektaklu Klaty ironiczng narracj¢ zardwno na temat lgkow i oczekiwan zachodniej
Europy wobec wschodnich barbarzyncow, jak i europejskich fobii, tudziez unijnych
aspiracji Polakow. Niemcy postrzegali Polakoéw jako obdartych pijakow, z kolei Polacy
widzieli siebie w roli kontynuatorow heroicznej przesztosci. Bojarowi Fizdejce
(Wiestawa Cichy), ktory w spektaklu Klaty byt zaledwie lokalnym urze¢dnikiem, marzyto
si¢ odegraniu historycznej roli. W swoich fantazjach wcielat si¢ zarowno w krola
Zygmunta Starego przyjmujacego hotd pruski, rozdzierajacego szaty Rejtana, krecacego
was Pilsudskiego czy wreszcie Watese przeskakujacego przez ptot — co ilustrowata
wykonywana przez niego pantomima do muzyki Chopina. Wyrazem zderzenia obaw
1 wyobrazen przedstawicieli obu kultur byta scena parodiujaca uroczystosci akcesyjne do
Unii Europejskiej, w ktorej thum watbrzyskich bezrobotnych (rezyser zaangazowat do
udzialu w spektaklu naturszczykow) skandowat Ode do milodosci Ludwiga van
Beethovena. Bezrobotni obsadzeni w roli litewskich bojarow wykonywali hymn
zjednoczonej Europy, $ciskajac w rekach reklamowki z zachodniej sieci supermarketow
,Biedronka”, ktora w owym czasie byla oskarzana o zte traktowanie pracownikow.

Przedmiotem samplingu w spektaklach Klaty bywa przede wszystkim tekst
literacki, ktéry rezyser dekomponuje, skraca, sprowadza do wyrazistego obrazu, przeplata
elementami zaczerpnigtymi z réznych kodoéw kultury, miksuje poetyki, znaki i symbole.
Tym samym, narzucajac nowy kontekst, wprowadza w inny porzadek znaczefn. Metodg
pracy Klaty barwnie ujeta Jolanta Kowalska, piszac, ze ,,ikony kultury masowej zderzaja
si¢ tu ze Swiatem odpustowego kiczu, komiks depcze po pigtach parodiom
pielgrzymkowej religijnos$ci, wideoklip rozpycha si¢ miedzy [...] schematami [...]
opowiesci kryminalnej. Klata korzysta pelnymi garSciami z popkulturowej sieczki
panoszacej si¢ w eterze, z jezyka reklam, telewizji, grafiki komputerowej — i robi z tego

niezty bigos™?**

. Lapidarnie t¢ poetyke okreslit réwniez tukasz Drewniak: ,,Teatralny
sampling zdefiniowal Jan Klata. W rezyserowanym przez siebie Fanta$ym wyciat
Stowackiemu wszystko, co nie pasowato do wspolczesnych realiow gdanskiego
blokowiska. Z ocalatych strzgpéw komponowat zupetnie nowy §wiat”?>,

Nieodlacznym elementem teatralnego samplowania Klaty sa skrecze mentalne,
ktore najprosciej mozna okresli¢ jako elementy nie nalezace do adaptowanego tekstu,

wszelkie autorskie dodatki rezysera, ktore zostaja wprowadzone w strukture spektaklu

24 3 KOWALSKA: Wojna domowa. ,, Notatnik Teatralny” 2004, nr 32-33, s. 71.
25 }.. DREWNIAK: W krélestwie sampli. ,,Dziennik” nr 34 z dn. 9.02.2007
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w wyniku cytowania, dodawania fragmentéw tekstu, gry kulturowymi kontekstami
i skrotami myslowymi. We wspomnianej ...corce Fizdejki beda do wszelkiego rodzaju
nawigzania do wspotczesnej rzeczywisto$ci spolecznej, politycznej i1 gospodarczej,
zarowno w tekscie, jak 1 obrazie: eleganccy Neo-Krzyzacy w garniturach, upiory
przesztosci w obozowych pasiakach czy pantomimiczna etiuda Fizdejki. W H. takim
elementem byt wjezdzajacy konno do hali stoczniowej, w ktorej grany byl spektakl,
husarz — symbol polskiej potggi politycznej i wojskowej oraz narodowych ideatow —
ktory w spektaklu pojawial si¢ jako duch ojca Hamleta. Scena castingu aktorow do
spektaklu aranzowanego przez Hamleta, parodiujgca wszelkiego rodzaju talent shows.
Elementem uwspotczesniajacym i rekontekstualizujacym tekst Szekspira byta rowniez gra
w golfa Hamleta i Horacja jako przedstawicieli nowych elit wladzy, czy wreszcie
dywagacje Klaudiusza na temat roéznych gatunkow win, ktore niektorzy widzowie
odczytywali jako satyr¢ na prezydenta Kwasniewskiego. Przyklady mozna mnozyc¢.

W scenie otwierajacej spektakl Termopile polskie®®

na horyzoncie zaoranego pola
pojawia si¢ chlopiec — kopia figury malego powstanca z warszawskiego pomnika, za$
w zrealizowanej w Narodowym Starym Teatrze w Krakowie Trylogii®*’ na obrofcow
Zbaraza naktadajg sie figury uczestnikow powstania warszawskiego.

Blisko samplingu i skreczowania jako strategii adaptacyjnych sytuuje si¢
recycling, ktory wedtug Elin Diamond ,,0znacza wcze$niej istniejace dyskursywne pole,
powtdrzenie w performatywnej terazniejszosci, cos, co wyprzedza nasza wiedze, ktora
réznicuje 1 nadaje ksztalt wyobrazeniom i oczekiwanym obrazom nowych podmiot(')w”zsg.
Recycling oznacza zatem przywolywanie przesziosci, ponowne wykorzystanie historii juz
opowiedzianych, odwotanie si¢ do naszego doswiadczenia percepcyjnego. Jest zatem —
jak pisze Marvin Carlson — zwigzany z kategoriag pamigci. Dzigki niemu rozpoznajemy

struktury obecne w innych spektaklach czy tekstach dla teatru.?®

Recycling sprawia, ze
teatr staje si¢ ,rodzajem ,archiwum”, w ktorym przechowywane sg poprzednie

doswiadczenia percepcyjne publicznosci, wptywajace na terazniejszy odbior sztuki.”® Ta

6 T MiciNskr: Termopile polskie. Rez., oprac. tekstu. oprac. muz. J. KLATA. Scenogr., kost. i rez. §wiatta
J. LAGOWSKA. Choreogr. M. PRUSAK. Muz. R. PIERNIKOWSKI. Dram. P. Rubzkl. Prem. Teatr Polski we
Wroctawiu, 3 maja 2014.

2T H, SIENKIEWICZ: Trylogia (Ogniem i mieczem, Pan Wolodyjowski, Potop). Rez. i oprac. muz. J. KLATA.
Oprac. dram. tekstu J. KLATA, S. MAJEWSKI. Scen. i rez. $wiatel J. LAGOWSKA. Kost. M. KACZMAREK.
Choreogr. M. PRusak. Prem. Narodowy Stary Teatr w Krakowie, 21 lutego 2009.

%8 E. DIAMOND: Writing Performaces. London 1995. Cyt. za Slownik terminéw dramaturgicznych:
Recycling. Oprac. G. STEPNIAK. ,,Notatnik Teatralny” 2010, nr 58-59, s. 87.

%9 M. CARLSON: The Haunted Stage. The Theatre as Memory Machine. Michigan 2001.

%0 D ROMAN: Performance in America: Contemporary U.S. Culture and the Performing Arts. Durham
2005. Cyt. za Stownik terminow dramaturgicznych: Recycling.., s. 87.
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strategia artystyczna ma zatem wiele wspdlnego z postmodernizmem, ktory rowniez
lubuje si¢ w $wiadomych nawigzaniach, cytatach, odwotaniach do innych utwordéw,
jednak — jak zauwaza Grzegorz Stepniak — ,,to, co rozni [...] recycling od tak popularnych
postmodernistycznych praktyk, jak przepisywanie czy intertekstualnos$¢, to inne
nastawienie do przywotywanych tekstow 1 do tzw. kanonu kulturowego. O ile
w przypadku postmodernistycznych zabiegéw konieczne jest, zeby widzowie znali
utwory, po jakie siega autor, cytujac lub przepisujac, o tyle, jesli idzie o recycling,
wystarczy, ze publicznos$¢ jedynie skojarzy przetwarzane ponownie struktury i konwencje
przedstawieniowe czy pokazywane jej na scenie historie®®*. Istota tego podejécia nie jest
gra z widzami w rozpoznanie z jakiego tekstu pochodzi dany cytat, chociaz $wiadomos¢
powiazan dostarcza dodatkowej przyjemnos$ci odbioru, lecz wykorzystanie figur, form
1 schematow narracyjnych zakorzenionych w potocznej $wiadomosci w celu nawigzania
dialogu z publicznoscia. Odwotania do konkretnych dziet funkcjonujg bardziej jako
,.odbicia 0dbi¢”?*? — jak definiuje to kanadyjska badaczka Josette Féral — ,,nie tyle nawet
kopie pozbawione oryginatu, co bardziej cytaty, przetworzone przez popkulturg, w ktorej

popularniejsze niz literackie wzory sg ich adaptacje filmowe?®3,

264 Wiadystawa

W te teoretyczne uwagi doskonale wpisuje si¢ Ziemia obiecana
Reymonta zrealizowana przez Klat¢ na terenie Zakladow Uniontex w Lodzi, dawnej
fabryce Karola Scheiblera®™, w ramach wspélpracy Teatru Polskiego we Wroclawiu
z 16dzkim Festiwalem Dialogu Czterech Kultur i teatrem Hebbel am Ufter w Berlinie®®®,
Realizacja powiesci Reymonta, ktorej akcja toczy si¢ w Lodzi, jeszcze przed premiera
wzbudzita rdzne oczekiwania. Z jednej strony dotyczyly one sposobu przeniesienia na
scen¢ ksigzki, ktora oprocz watkéw zwigzanych z rozwojem kapitalizmu w koncu XIX
wieku, prezentuje réznorodnos¢ etniczng i kulturowa miasta. Z drugiej — pod§wiadomie
zestawiano inscenizacj¢ Klaty z popularng ekranizacja Andrzeja Wajdy. O ile krytycy

1 lokalni recenzenci po premierze rozliczali rezysera z niedotrzymania wiernosci

autorowi, 0 tyle pozostali widzowie porownywali spektakl z filmem, zwykle

281 Stownik terminéw dramaturgicznych: Recycling ..., s. 87.

%2 70b. J. FERAL: ,,Substance” 2002, nr 98-99 [numer specjalny pod hastem Theatricality]. Cyt. za Stownik
terminow dramaturgicznych: Recycling..., S. 88.

283 Stownik terminéw dramaturgicznych: Recycling..., s. 88.

4 W. REYMONT: Ziemia obiecana. Rez. J. KLATA. Adapt. J. KLATA i S. MAJEWSKI. Dram. S. MAJEWSKI.
Scenogr. i rez. $wiatta J. LAGOWSKA. Kost. M. KACZMAREK. Choreogr. M. PRUSAK. Prem. Teatr Polski we
Wroctawiu w kooperacji z Festiwalem Dialogu Czterech Kultur w Lodzi, 10 wrzesnia 2009.

%5 Reymont na postaci Karola Scheiblera wzorowal wystepujaca w jego powiesci postaé Hermana
Bucholca. Wybor miejsca na premier¢ nie byl wigc przypadkowy.

26 Spektakl poza festiwalem byt grany na terenie Miejskiego Przedsiebiorstwa Wodnego i Kanalizacyjnego,
pompownia Swiatniki.
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wypowiadajac si¢ na niekorzys¢ teatru. W zasadzie nietrudno bylo przewidzie¢ takie
reakcje widzow, bowiem Klata jeszcze na etapie pracy nad spektaklem deklarowat
oderwanie tytutu nie tylko od powiesci Reymonta, ale réwniez od jej wersji filmowe;j
i historii miasta, miedzy innymi zrezygnowat z historyczno-obyczajowego tta, na ktorym
rozgrywaja si¢ losy Karola, Moryca i Maxa. Ziemi¢ obiecang przepuscit przez tryby
popkultury, za cel stawiajac sobie stworzenie uniwersalnej narracji o ré6znych odcieniach
wspotczesnego turbokapitalizmu, ktory opuscit mury fabryki, przenoszac si¢
w cyberprzestrzen, gdzie na internetowych kontach przeprowadzane sag transakcje
handlowe.

Punktem wyjscia do zinterpretowania powiesci Reymonta bylo dla Klaty hasto
,,Greed is Good” zapozyczone z filmu Wall Street Olivera Stone’a. Cytat z popularnego
obrazu powtarzat si¢ w spektaklu trzykrotnie, wyswietlony w tyle sceny niczym
notowania z gietdy. Na jego tle mezczyzni zaopatrzeni w laptopy i komorki ubijali
interesy przy przezroczystych stolikach w stylowej kawiarni. Z Ziemi obiecanej rezyser
wyciagnat kilka haset i1 tez, miedzy innymi taka, ze ekonomia i seksualno$¢ stale si¢
przenikaja, 1 tej tezie podporzadkowal swoja interpretacje. W spektaklu znalazio to
odzwierciedlenie w wyrazistym 1 stereotypowym podziale na §wiat m¢zczyzn, w ktérym
kroluja pienigdze, wiadza i seks oraz $wiatem kobiet, podporzadkowanych m¢zczyznom
dostarczycielek rozrywki. W jednej ze scen bohaterki ubrane w gorsety, ponczochy
1 szpilki pojawiaja si¢ jako tancerki go-go, ktére przy metalowej rurze zabawiaja
zmeczonych biznesmenow. Ich wykluczenie z przestrzeni publicznej 1 pozbawienie prawa
decydowania o sobie, o czym przesadza sprowadzenie do roli obiektu seksualnego,
podsumowuje piosenka Jamesa Browna It’s a Man’s World.

Ocena wspoélczesnego kapitalizmu 1 spoteczenstwa konsumpcyjnego w oczach
Klaty nie byta najlepsza. W rzeczywistosci, w ktdorej wszystko mozna kupi¢ 1 sprzedac,
bowiem konsumpcja — jak pisal Zygmunt Bauman — ,,uwolnita si¢ z p¢t funkcjonalnosci
i rozgrzeszyta [...] z koniecznosci uzasadniania siebie w odniesieniu do wszystkiego

z wyjatkiem przyjemnosci, jaka niesie”?®’

, rowniez mito§¢ stata si¢ przedmiotem
transakcji. Borowiecki spotykal si¢ z Anka (Paulina Chapko), ale tylko dlatego, ze
intymny zwigzek z nig pozwalal na siggnigcie po przyniesiong przez narzeczong
paczuszke z banknotami. Made Miiller (Anna Ilczuk) przyjmowat jako podarunek od jej

ojca, tylko dlatego, ze stary Miiller (Wiestaw Cichy) wierzyl, ze pomoze mu to naktoni¢

%67 7. BAUMAN: Spoleczeristwo w stanie oblezenia. Przet. J. Marganski. Warszawa 2006, s. 212.
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mtodego biznesmena do wspolnych interesow. Zwigzek z Lucy Zucker (Ewa Skibinska)
trwat, dopoki bohater nie wyciagnat pieniedzy od jej meza.

W patriarchalnym $wiecie nie ma, jak sugeruje Klata, miejsca na blisko$¢
1 intymnos¢, jakkolwiek rezyser duzo mocniej uwypuklil watek feministyczny, obdarzajac
kobiety wickszg samoswiadomoscig niz bylo to w powiesci 1 filmie. Mito$¢ sprowadzona
do namigtnego seksu, nie oznaczata bynajmniej intymnej i emocjonalnej bliskosci.
W spektaklu oddawata to scena pomigdzy Lucy i Borowieckim, ktorzy siedzac przy
osobnych zestawach perkusyjnych uderzali w nie nami¢tnie w rytm utworu Phila Collinsa
In The Air Tonight. Kochankowie nie tylko nie dotykali sie, lecz nawet nie spotykali si¢
wzrokiem. Kaleki zwigzek konczyta scena, w ktorej porzucona przez Borowieckiego
Zuckerowa btakata si¢ miedzy kawiarnianymi stolikami w bialym futrze narzuconym na
nagie ciato. Uczucie do me¢zczyzny, ktory odrzucit jej mito§¢, oddawat utwor | will
Always Love You, wykonywany przez Whitney Houston w filmie Bodyguard Micka
Jacksona, jednej z najstynniejszych filmowych opowiesci o mitosci. W spektaklu Klaty
romans nie miat szczgsliwego finatu, totez piosenka $piewana przez Houston byta
samplowana, celowo psuta przez falszywe tony.

Muzyka w tworczosci Klaty odgrywa zreszta niezwykle istotng rolg?®®

. Rezyser
wplatajac w tkanke spektakli cytaty muzyczne, wprowadza w narracj¢ nowe sensy
I poszerza kontekst opowiadanej historii — stowami tekstow piosenek moéwia jego
bohaterowie, na przyktad Hamlet w scenie castingu swoje samopoczucie opisuje
postugujac sie stowami utworu Jestem sam Macieja Malenczuka i zespotu Pudelsi: ,,Nic
mi si¢ nie chce [...] Seks mnie nie techce [...] Nie dla mnie splendor i stawa / Nie dla
mnie ta cata zabawa”. Muzyka buduje rowniez platforme porozumienia rezysera z mtoda
publiczno$cig. Wyraznie go zreszta ciesza porownania z wizerunkiem gwiazdy rocka. Na
pytanie Cezarego Polaka, czym wytlumaczy niebywala popularno$¢ swoich spektakli
1 obecno$¢ fanow, ktorzy jezdza jego sladem po catej Polsce, rezyser ironicznie

odpowiedziat:

Wypaczeniem — jakze niegdy$ wysublimowanego — gustu teatralnego, dobrego smaku
oraz totalnym zdziczeniem obyczajow. [...] Sg ludzie, ktorzy postugujg si¢ dialogami

z wyrezyserowanych przeze mnie spektakli — recytuja puente, zanim wypowie ja aktor. Sa

%8 Pod tym katem czesto analizuje si¢ rowniez jego tworczo$é. Zob. m.in. A. DUDA: Na smietniku
popkultury. Teatr polski po 1989 roku z perspektywy estetyki performatywnosci. ,,Dialog” 2009, nr 11,
J. CzAPLINSKI: Popskreczing. ,,Dialog” 2009, nr 11.
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widzowie, ktérzy chodza na ten sam spektakl po dwadziescia razy. No, po prostu
|269.

absolutny skanda
Klata ma swiadomos$¢ elitarno$ci uprawianej przez siebie sztuki, dlatego muzyka jest

elementem wyprowadzajacym ja z artystycznego getta:

Mnie si¢ wydaje, ze teatr albo wspolczesnie zre, albo ginie. W przeciwienstwie do
muzyki. Mozna zakopaé partyturg, wyciagnaé ja po czterdziestu latach i dostrzec w niej
co$ fascynujacego i wyprzedzajacego swoja epoke. [...] Teatr to inne medium, inna
specyfika odbioru. On domaga si¢ uwagi. Musi tego widza zahaczy¢. [...] Musi by¢
jednak w jakim$ stopniu oparty na tym, co nas fascynuje w otaczajacej rzeczywistosci.

Rzeczywistosci, do ktorej widzowie potrafia sie jakos odnies¢?”™.

O Sprawie Dantona?”* na podstawie dramatu Stanistawy Przybyszewskiej Artur
Duda napisal, ze jest to spektakl didzeja, ,ktory wie, jak uzy¢ energii muzyki dla
ksztattowania zmiennych rytmow spektaklu, dawania bodzcow aktorom i oddechu

. 272
widzom”

. Jednak Klata uzywa muzyki nie tylko do budowania napi¢¢ i rytmow
w spektaklu. Za pomoca muzyki popularnej rezyser zinterpretowal rewolucje,
wkomponowujac w histori¢ o upadku Dantona skladanke najstynniejszych piosenek
o tematyce rewolucyjnej. Przedstawienie rozpoczyna si¢ od utworu Regiem for a Jerk
(Rekwiem dla durnia) w wykonaniu zespotu Placebo, ktory mozna odczytaé jako kasliwa
demistyfikacje rewolucyjnego zrywu. Lakoniczny opis stanowiska Robespierre’a oddaje
utwor Children of the Revolution zespotu T-Rex, ktory towarzyszy codziennym
czynno$ciom Dantona. Po wizycie Robespierre’a w domu Desmoulina jako wyraz
rozterek zniewie$ciatego poety pojawiaja si¢ dzwicki Standing in the Way of Control
(Stoje na drodze wiadzy) zespotu The Gossip. Ustaleniom strategii miedzy Robespierrem
i Dantonem towarzyszy Talkin’ Bout a Revolution Tracy Chapman, za$ aresztowaniu
Dantona — Marsylianka w wykonaniu Mireille Mathieu z 1989 roku. Ten sam utwor

wykonany na pitach motorowych przez ugrupowanie Robespierre’a staje znakiem terroru.

289 Rewolucja u bram Polski. Z JANEM KLATA rozmawial CEZARY POLAK. ,,Dziennik” 2008, nr 53.

0 Widziatem szczesliwego artyste. Z J. KLATA rozmawial J. BLASZCZAK. http://www.t-mobile-
music.pl/opinie/wywiady/widzialem-szczesliwego-artyste,15099.html [data dostgpu: 10.03.2015]

'1'S. PRZYBYSZEWSKA: Sprawa Dantona. Rez., oprac. tekstu, sample i skrecze mentalne J. KLATA. Oprac.
tekstu, dram. S. MAJEWSKI. Scenogr. M. KACZMAREK. Ruch. scen. M. PRUSAK. Rez. $wiatla J. LAGOWSKA.
Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 29 marca 2008.

212 A\ DUDA: Na $mietniku popkultury. Teatr polski po 1989 roku z perspektywy estetyki performatywnosci.
,Dialog” 2009, nr 11, s. 65.
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Odpowiedzig Dantona na zarzuty jakobinow jest utwor Do You Really Want to Hurt Me
(Naprawde chcesz mnie skrzywdzi¢) Culture Club, do ktérego Danton podczas rozprawy
sadowej wykonuje choreografie. Tragicznemu koncowi dantonistow towarzyszy za$
utwor Johna Lennona Revolution 9 ze stynnego Biafego albumu The Beatles, ktory jest
jednoczes$nie oceng rewolucji. Brak melodii, rytmu, utozonego sensownie tekstu, sample,
zgrzyty, fragmenty rozmoéw 1 mechanicznie powtarzane ,Numer 9”7 sugeruja, ze
z rewolucji, ktora miata przynie§¢ zmiane¢ na lepsze, zostat tylko chaos i przerzucanie si¢

argumentami gadajacych gtow.

*k*k

»leatr Klaty przypomina $wiat gier komputerowych. Juz samo wejscie

w przestrzen spektaklu jest podjeciem gry”?"®

— napisata kiedy$ o tej tworczosci Jolanta
Kowalska, i jest w tym stwierdzeniu sporo racji. Preferowane przez rezysera samplowanie
zacheca do gry w odszyfrowywanie nawigzan i znaczen, cho¢ nie jest to niezbedne
w odbiorze spektaklu. Inny kod, do ktorego odwotuje si¢ artysta, to konwencja koncertu.
U Klaty bit i rytm konstruujg spektakle w takim samym stopniu, w jakim wptywaja na
charakter koncertow muzycznych. Muzyka w tej tworczosci z jednej strony jest forma
ekspresji emocji i wpltywa na ich przezywanie przez widzow. Z drugiej strony cytaty
z muzyki popularnej zderzone z tekstem dramatu tworza nowe sensy. Wtracenia, ktore
wprowadza Klata, nie podejmuja gry ze swoimi wcze$niejszymi znaczeniami — muzyka
bardzo szybko odrywa si¢ od swojego wczesniejszego kontekstu — nadajg natomiast nowa
jakos¢ 1 sens poszczegdlnym scenom inscenizacji.

Rezyser stawia siebie w pozycji artysty zaangazowanego. Otwarcie deklaruje
poglady polityczne i ujawnia opinie na temat zjawisk spotecznych i artystycznych.
Wytrwale drazy narodowe mity, analizuje system spoteczny w aspekcie ekonomicznym,
politycznym i historycznym. Obecne w spektaklach poczucie humoru wielokrotnie
wynika z takiej analizy. Podejmuje kwestie dotyczace tradycji 1 warto$ci chrze$cijanskich,
a takze kapitalizmu 1 kultury konsumpcyjnej. Przygladajac si¢ rzeczywistosci z pozycji
krytycznego komentatora, nie unika réwniez naruszania regut estetycznych 1 zasad
dobrego smaku. W spektaklach swobodnie tgczy teksty kultury wysokiej z elementami

nalezacymi do jej niskiego obiegu. Odwotuje si¢ do konwencji koncertéw, poetyki wideo,

213 ) KOWALSKA! Wojna domowa. ,,Notatnik Teatralny” 2004, nr 32-33.
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reklamy, teledysku, jak rowniez do innych dziet sztuki (Robespierre w Sprawie Dantona
grany przez Marcina Czarnika w pierwszej scenie jest upozowany na Marata z obrazu
Smieré Marata Jacquesa-Louisa Davida). Samplowany bywa przede wszystkim tekst
literacki, ktory jest wpisywany w nowy porzadek (np. z Lochow Watykanu Gidé’a rezyser
zachowat zaledwie szkielet fabularny 1 podstawowe linie konfliktow, a sama opowies$¢
umiescit we wspotczesnym kontekscie).

Energia i1 tempo spektakli Klaty, a takze gazetowa aktualno$¢ i charakter
publicystyczny, hastowos¢ w tekScie 1 obrazie, antyliteracko$¢, dominacja
kolokwializmow, wyrazen slangowych i wulgaryzméw powodujg, ze przedstawienia
wielokrotnie przypominaja kabarety polityczne, zwlaszcza ze aktorzy graja z estradowa
swoboda, a rezyser nie waha si¢ odwraca¢ znaki i konteksty, z premedytacja czynigc
wylomy w jezyku symbolicznym, réwniez dotyczacym polskosci. Nie unika réwniez
kiczu (spektakl Kazimierz i Karolina?* zostat przeniesiony w plastikowa, roézowo-ztota
rzeczywisto$¢ hipermarketu). Nie ma w tych spektaklach, poza matymi wyjatkami,
wyrazistej apologii albo krytyki kultury popularnej. Rezyser raczej pyta o wolno$¢
w czasach popkultury, o wynikajace z jej obecnosci zagrozenia i szanse, poniesione
straty 1 zdobycze, a nade wszystko stara si¢ dotrze¢ ze swoim przekazem do zanurzonego

w tej kulturze widza.

2% (. VON HORVATH: Kazimierz i Karolina. Przel. i dram. M. MUSKALA. Rez. i oprac. muz. J. KLATA.
Scenogr. M. KACZMAREK. Kost. M. KACZMAREK, M. MATERA. Rez. $wiatta J. LAGOWSKA. Choreogr.
M. PRUSAK. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 23 pazdziernika 2010.
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Rozdzial czwarty

Monika Pecikiewicz —

klisze, schematy, stereotypy kulturowe
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Reinterpretacja klasyki

Artystyczne portfolio Moniki Pgcikiewicz wypelniaja przede wszystkim
inscenizacje utworéw nalezacych do klasyki dramatu. Rezyserka konsekwentnie sigga po
sztuki Williama Szekspira i Antona Czechowa, co zaowocowalo wystawieniem
nastepujacych spektakli: wujaszekwania.txt’”®> w Teatrze Wybrzeze w Gdansku, ONE?"®
na podstawie Trzech siostr Czechowa w Teatrze Polskim we Wroctawiu, Tytus

Andronikus®’” w Teatrze Wybrzeze, Hamlet®’

samym teatrze Sen nocy letniej*”®. Nie znaczy to jednak, Ze nie ma w swoim dorobku

w Teatrze Polskim we Wroctawiu i w tym

réwniez realizacji tekstow wspolczesnych autorow, jakkolwiek stanowig one znaczaca
mniejszo$é: debiutancka Leworeczna kobieta®®® Petera Handkego w Teatrze Polskim we
Wroctawiu

i Twoj, Twoja, T woje281 Przemystawa Nowakowskiego w Teatrze Polskim w Poznaniu.
Zwazywszy, ze nie rezyseruje zbyt czesto?®?, a jesli juz, to siega po klasyczne utwory,
klasyka przefiltrowana przez wspolczesno$é, jest znakiem rozpoznawczym jej sztuki.
Chetnie mierzy si¢ z Szekspirem 1 Czechowem, ktorych wykorzystuje do diagnozowania

wspotczesnego $wiata. Sprawdza, jak zawarte w dramatach $wiaty odnajduja si¢ na

% \wujaszekwania.txt na podstawie Wujaszka Wani A. CZECHOWA. Rez. M. PECKIEWICZ. Scenogr.

K. BENOIT. Muz. J. KOMAR. Choreogr. M. SMUG. Swiatlo K. KLESZCZEWSKA. Prem. Teatr Wybrzeze
w Gdansku, 28 listopada 2004.

2% One na podstawie Trzech siéstr A. CZECHOWA. Przet. A. SANDAUER. Rez. i adapt. M. PECKIEWICZ.
Scenogr. K. BENOIT. Oprac. muz. M. PECIKIEWICZ, A. CHUDOBIN. Muz. S. DUDZzINSKI. Projekcje,
rez. $wiatla K. KLESZCZEWSKA. Dram. J. MARGANSKI. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 16 grudnia 2006.
21T \W. SzeksPIR: Tytus Andronikus. Przel. L. URLICH, M. SLOMCZYNSKI. Rez. M. PECIKIEWICZ. Scenogr.
K. BENOIT. Kost. J. J. KORNACKA. Muz. J. KOMAR. Videoscen. W. Koss. Swiatto P. MUSZYNSKI. Prem.
Teatr Wybrzeze w Gdansku, 25 czerwca 2006.

218 \W. SzekspIR: Hamlet. Przel. S. BARANCZAK. Rez. M. PECIKIEWICZ. Dram. M. SADOCHA. Scenogr.
K. BENOIT. Kost. M. ONOszkO. Muz. A. HRYNIEWSKI. Choreogr. T. WYGODA. Rez. $wiatla W. PUS.
Projekcje video G. NOWINSKI. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 25 maja 2008.

1% W, SzEKSPIR: Sen nocy letniej. Przet. S. BARANCZAK. Rez. M. PECIKIEWICZ. Dram. B. FRACKOWIAK.
Scenogr. M. KACZMAREK. Kost. M. KACZMAREK i M. MATERA. Rez. $wiatlta, video W. PUS.
Muz. K. KALIsKI. Uktad walk G. MIKOLAIJCZYK. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 19 marca 2010.

%80 p_ HANDKE: Leworeczna kobieta. Przet. S. BLAHUT. Rez. i adapt. M. PECIKIEWICZ. Scenogr. K. BENOIT.
Muz. i oprac. muz. M. ADAMCZYK. Kost. A. KACZYNSKA. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 3 lutego 2001.
%1 p. NOWAKOWSKI: Twdj, Twoja, Twoje.... Rez. i oprac. muz. M. PECIKIEWICZ. Scen. K. BENOIT.
Proj. filmowe D. DANILCZYK. Animacja L.. JANKOWSKI. Prem. Teatr Polski w Poznaniu, 10 lutego 2006.

%82 pg realizacji Snu nocy letniej w 2010 roku ma dhuzszg przerwe.
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wspolczesnej scenie, w jaki sposob rezonuja z rzeczywistoscig doswiadczang przez
dzisiejszego widza. Zapytana o powody siegania do utworéw z kanonu $wiatowej
dramaturgii, by to wilasnie za ich posrednictwem moéwié o otaczajacym Swiecie,
odpowiada: ,,Teksty inspiruja mnie wtedy, kiedy co§ we mnie zostawiajg, co§ o czym
mozna porozmawiac. Jesli je czytam 1 o nich rozmawiam, znaczy, ze s3 Zywe”zsg.

Jej strategie rezyserskag mozna by okresli¢ jako wchodzenie pod podszewke
kanonicznych tekstow, czytanie ich wbrew tradycyjnym interpretacjom, poszukiwanie
elementéw dotychczas nie eksponowanych, przesuwanie akcentow 1 punktow
kulminacyjnych, a co za tym idzie oddawanie gtosu bohaterom drugoplanowym kosztem
znaczenia postaci z pierwszego planu. Nie bez powodu 0 wroctawskim Hamlecie krytycy
pisali, ze jest spektaklem bez tytutlowego bohatera. Hamlet grany przez Michata Majnicza
byl niedojrzaty, wycofany, niepewny siebie 1 zagubiony, oderwany od rzeczywistosci
1 niezbyt zainteresowany jakimkolwiek z nig kontaktem, w przeciwienstwie do Ofelii
obdarzonej silnym imperatywem stanowienia o sobie. Niedokonczony przez Hamleta
monolog ,,.By¢ albo nie by¢” w spektaklu Pecikiewicz z offu dopowiadata Ofelia,
wyrazajac dylematy postaci, ktorej w tradycyjnych interpretacjach raczej nie posadza si¢
o jakiekolwiek wewnetrzne rozdarcie.

Drugim rysem charakterystycznym tej tworczos$ci jest manifestacyjnie odstaniana
teatralnos$¢, ktora z jednej strony sygnalizuje fikcyjnos¢ prezentowanego S$wiata
(W wujaszkuwani.txt po scenie snuje si¢ inspicjent, ktorego obecnos¢ stale podwaza
realno$¢ prezentowanego $wiata) i fakt, ze zdaja sobie z tego sprawe rowniez postaci,
ktore sa jakby o krok od odkrycia, ze sg bohaterami sztuki. Z drugiej strony przenosi
emocjonalne relacje migdzy postaciami na poziom komunikowania si¢ aktorow. Kiedy
Ofelia odmawia udzialu w gierkach Hamleta, wyraza rdwniez emocje grajacej ja aktorki,
ktéra odmawia udzialu w spektaklu i schodzi ze sceny. Pecikiewicz nazywa to ,,dwoma
nurtami gry”, co oznacza, ze aktor jest na scenie nie tylko w relacji scenicznej wobec
innej postaci, ale réwniez wobec partnera — innego aktora, z ktorym walczy o swoje

284 W Snie nocy letniej aktorzy zamiast odgrywa¢ Szekspirowskie

miejsce w spektaklu
postacie, uczestnicza w seansie teatralnej deziluzji. Przedstawienie rozpoczyna si¢ od
sceny castingu, podczas ktorego wiwisekcji poddaje sie¢ nie emocje postaci z dramatu,

lecz aktorow biorgcych udziat w projekcie. Pecikiewicz konsekwentnie porzuca zatem

%83 Obszar nieznany. Z MONIKA PECIKIEWICZ rozmawiat JANUSZ MARGANSKL Program do spektaklu ONE.
Teatr Polski we Wroctawiu, 2006, s. 4.

% Na krawedzi. Z MONIKA PECIKIEWICZ rozmawiala MARZENA SADOCHA. ,Notatnik Teatralny” 2008,
nr 49-51, s. 203.
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poetyke catosci na rzecz uwypuklenia fragmentdéw, ktérym przyglada si¢ na wielu
poziomach. Lukasz Drewniak pisal o jej Hamlecie, ze jest ,,katalogiem filmowych zblizen

"2 Nie znaczy to, ze jej spektakle odrywaja sie od

z wybranych scen oraz bohaterow
schematéw fabularnych wystawianych tekstow, rezyserka dos¢ wiernie podaza za fabulg
(wyjatek moze stanowi¢ Sen nocy letniej, w ktorym z tekstu Szekspira wybrano kilka
kluczowych scen i dialogdw, a czg$¢ z nich zostala przepisana na wspotczesny jezyk
przez Bartosza Frackowiaka), jakkolwiek chetnie wprowadza dodatkowe watki i postacie,
I — jak sama mowi — snuje wlasng historie, improwizuje na podstawie fragmentow,
ustawia, wybiera te, ktore jej zdaniem s3g istotne?®®. Przedstawiany na scenic $wiat
oprawia w dystansujacy cudzystow deziluzji, wydaje si¢, ze na scenie nic nie dzieje si¢ na
serio.

Takie czytanie uwspotczesniajace kanoniczne dramaty287, czesto wbrew przyjetym
konwencjom i oczekiwaniom widzow, paradoksalnie przysporzyto jej wiele pochlebnych
opinii, ktore zaczely pojawiaé si¢ juz z pierwszymi spektaklami. ,,W przypadku
wujaszkawani.txt wiek rezyserki i jej odwaga przy ingerencji w tekst Czechowa okazaty

9288

si¢ ogromnym atutem” — pisal Mirostaw Baran w trojmiejskiej ,,Gazecie Wyborczej™.

Dobrze oceniano zwlaszcza Tytusa Andronikusa i Hamleta, doceniajagc sprawne

zonglowanie konwencjami filmowymi 1 postugiwanie si¢ groteska oraz umiejetne

289 W przypadku gdanskiego spektaklu atutem byla rowniez

290

wykorzystanie multimediow
umiejetno$¢ operowania ttumem®". Nieco gorzej zostal odebrany Sen nocy letniej.
Recenzenci, ktorzy wezesniej chwalili rezyserke, wskazywali na banalnos$¢ interpretaci,
brak emocji, napigcia 1 btedy dramaturgiczne wroctawskiego spektakluzgl, dofaczajac tym
samym do krytycznych glosow, ktore juz jej pierwszym spektaklom zarzucaty nadmiar

efektownych pomystéw 1 latwos¢ wzruszef, stymulowang zapewne obecnoscia kiczu

%5 ¥. DREWNIAK: Zze-Hamlet. ,Przekroj” 2008, nr 34. Tekst dostepny na stronie: http://www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/58829.html [data dostepu: 14.03.2015].

8 Obszar nieznany...,s. 10-11.

%87 patrice Pavis okresla ten sposob interpretacji klasyki historyzacja, a wiec pokazywaniu sztuki z punktu
widzenia naszej wspoltczesnosci. Zob. P. PAVIS: Wspélczesna inscenizacja. Zrédla, tendencje, perspektywy.
Przet. P. OLKUSZ, Warszawa 2011, s. 280.

8 M. BARAN: Hotel przegranych. ,,Gazeta Wyborcza — Tréjmiasto” 2004, nr 280. Dostepny na stronie:
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/6477.html [data dostepu: 14.03.2015].

89 'M. BARAN: Szekspir popkulturowy. ,,Gazeta Wyborcza — Tréjmiasto” 2006, nr 148. Tekst dostepny na
stronie: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/27285.html [data dostgpu: 14.03.2015].

20 R, PAWLOWSKL: Krwawy Tytus zegna dyrektora. ,Gazeta Wyborcza™ 2006, nr 149. Tekst dostepny na
stronie: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/27312.html [data dostgpu: 14.03.20015].

21 J. WAKAR: Peep-show. ,,Dziennik. Gazeta Prawna. Dodatek Kultura” 2010, nr 60. Tekst dostepny
rOwniez na stronie: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/90805.html [data dostepu: 14.03.2015].
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1 elementdw zaczerpnigtych z popkulturyzgz.

Oczywiscie z niektérymi argumentami
mozna si¢ zgodzi¢ (zwlaszcza w przypadku Snu nocy letniej, w ktérym pojawialy si¢
sceny tylez intrygujace, co nuzace), niemniej jednak trudno zarzuci¢ Pecikiewicz
niekonsekwencje w realizacji zalozen interpretacyjnych 1 estetycznych. Tak zwana zla
rezyseria, przejawiajaca si¢ migdzy innymi w niedbaltym montazu (zdarzajg si¢ sceny
pozbawione dynamiki i dramaturgii), stale odstanianej teatralnosci, cytatach z kultury
popularnej i wprowadzanego do spektakli kiczu, niezaleznie od osigganego efektu
artystycznego, wydaje si¢ $wiadomym zabiegiem. Artystka zderza tradycyjne teksty,
ktore traktuje jak kulturowe mity, czyli opowieSci powszechnie znane, z nieoczywistymi
rozwigzaniami scenicznymi, ktore atakuja przyzwyczajenia odbiorcze, a tym samym
demaskuja réwniez mechanizm biernego odbioru.

Dramaty Szekspira i Czechowa sg dla Pecikiewicz ciggle inspirujacymi i no$nymi
matrycami do mowienia o wspotczesnym $wiecie. Sama zreszta deklaruje, Ze artystyczne
poszukiwania nie istniejg bez tradycji. ,,Wazne, zeby wzia¢ odpowiedzialnos¢ za to, co si¢
moéwi, nawet ryzykowa¢ w tym celu. Poza tradycja nie jest to mozliwe®®®”. Szczegolne
znaczenie zdaje si¢ mie¢ dla niej dramaturgia Czechowa, ktora towarzyszy jej od
poczatku kariery. Zanurzony w potocznosci $wiat bohaterow rosyjskiego autora idealnie
harmonizuje z prezentowang przez nig na scenie wspoOlczesng rzeczywistoscia:
pozbawiong metafizyki, tragizmu i wielkich idei, za to zanurzong w banalnej
codziennosci. Gdyby przyjrze¢ si¢ wszystkim Szekspirowskim realizacjom artystki, okaze
si¢, ze laczy je przesunigcie akcentow z tematow politycznych na historie prywatne.
Dlatego nawet Tytus Andronikus — wydawatoby si¢ najbardziej polityczna ze wszystkich
wystawianych przez Pecikiewicz sztuk — bardziej koncentruje si¢ na osobistych
do$wiadczeniach wodza i jego rodziny niz na mechanizmach witadzy. Polityka jest tu
zaledwie kontrapunktem majacym uwypukli¢ porazke, ktora Andronikus ponosi jako
cztowiek. Sama rezyserka mowi zreszta, ze ,,nie interesujg jej opowiesci ogolnoludzkie 1

ponadczasowe, tylko historie indywidualne”294

. Na wptyw Czechowa w odczytywaniu
dramatéw Szekspira zwrdcita rowniez uwage Monika Zo6tklo$, piszac, ze ,,zaréwno Tytus
Andronikus, jak réwniez pozbawiony metafizyki Hamlet to spektakle, w ktorych stychaé

wielkie tematy Czechowa: rozmijanie si¢ rytmu zycia z rytmem tragedii, ludzka potrzebe

%2 G. ANTONIEWICZ: Duch za kulisami. ,Dziennik Baltycki” 2004, nr 280. Tekst dostepny na stronie:
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/6478.html [data dostgpu: 14.03.2015] - recenzja dotyczaca spektaklu
wujaszek_wania.txt.

28 Obszar nieznany..., s. 11.

2% Ng krawedzi.., s. 202.
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waznych gestow 1 stow, osuwajacych si¢ w zwyczajno$¢ i1 banal, czy pozbawione

: . . . . . 295
znaczenia trwanie, ktorego rewersem jest nieuchronno$¢ utraty”*™>.

Efekt realnosci

Wazng kategorig dla teatru Pegcikiewicz jest niewatpliwie bliska popkulturze
kategoria gry. T¢ gre w jej spektaklach prowadzi si¢ na roznych poziomach: poczawszy
od poziomu tekstu lingwistycznego, poprzez poziom przedstawienia, konczac na relacji
scena — widownia, ktora Hans-Thies Lehmann nazywa poziomem performance’u,
decydujacym o funkcji zdarzenia teatralnego w przestrzeni spotecznej®®*. Na poziomie
tekstu lingwistycznego sa to wszelkie mniej lub bardziej radykalne zabiegi adaptacyjne,
dokonywane przez rezyserke lub wspotpracujacych z nig dramaturgéw: Marzene Sadochg
(Hamlet) i Bartosza Frackowiaka (Sen nocy letniej), polegajace mig¢dzy innymi na
usunieciu niektoérych scen i dialogdw, zastgpieniu amputowanych fragmentéw dramatu
dopisanymi kwestiami stylizowanymi na mowe potoczng (niewykluczone, ze te
fragmenty sa efektem improwizacji aktorskich podczas prob) lub na dramaturgie Heinera
Miillera (precyzyjne, dobitne wypowiedzi, cienkim ostrzem tnace tkank¢ prezentowanego
swiata). Na inspiracje tekstami niemieckiego autora zwracal rowniez uwage Pawet
Sztarbowski, pokazujac jak bardzo te wplywy sa silne, zwlaszcza w obrazie i w sposobie
budowania postaci®®’. W Tytusie Andronikusie projekcja muchy w tyle sceny jest dalekim
echem pochodzacego z Anatomii Tytusa Miillera®%® dialogu pomigdzy Tytusem i jego
bratem Markusem, w ktorym mucha staje si¢ symbolem zgnilizny Rzymu pod rzadami
Saturninusa. Z kolei w Hamlecie tytutowy bohater zdaje si¢ cierpie¢ na pasywnosc¢
podobng do stanu Hamleta-Aktora, bohatera HamletMaszyny?®, ktorego rezygnacja
1 bierno$¢ wynikaty z rozterki, czy przyjaé, czy tez odrzuci¢ narzucong rolg.
Spektakularna, dwukrotna $mier¢ Ofelii (najpierw na niby, gdy inscenizuje swoje
samobojstwo; pdzniej, gdy zostaje utopiona przez Horacja) jest poklosiem tego, co

spotyka bohaterke tekstu Miillera, ktora zabija si¢ wielokrotnie. Wydaje si¢, ze Ofelia

2% M. ZOLKLOS: Wzruszenie i dystans. , Notatnik Teatralny” 2008, nr 49-51, s. 211.

2% 4 _T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny. Przet. D. SAJEWSKA, M. SUGIERA. Krakow 2009, s. 131.

27 p SZTARBOWSKI: Shakespeare, Miiller and Pecikiewicz Co. ,Notatnik Teatralny” 2008, nr 49-51.

2% H. MULLER: Anatomia Tytusa. ldem: Makbet. HamletMaszyna. Anatomia Tytusa. Przet. J. ST. BURAS.
E. JELEN, M. MUSKALA. Red. M. SUGIERA, A. WIERZCHOWSKA-WOZNIAK. Krakow 2000.

29 4 Miiller: HamletMaszyna. Idem: Makbet. HamletMaszyna. Anatomia Tytusa...

103



Anny Ilczuk ma $§wiadomos$¢ tego kontekstu. Ostatnig, najbardziej radykalng forma gry
z wyjsciowym tekstem jest jego przepisanie, jak w przypadku Snu nocy letniej. Mimo ze
niektore dialogi pozostawiono w ksztalcie, jaki proponuje Szekspir, szkielet fabularny
sztuki zostat rozluzniony i wypethiony scenami wymyslonymi przez Frackowiaka.

Na poziomie przedstawienia gra dotyczy przede wszystkim balansowania na
granicy fikcji i realnosci. Aktorzy graja przydzielone im role, ale co jaki$ czas opuszczaja
swoje postacie i zaczynaja by¢ na scenie ,,prywatnie”. Kiedy w scenie szalenstwa grajaca
Ofeli¢ Anna Ilczuk wchodzi na scen¢ w zakrwawionej sukni, z nozem wbitym w piers,
grajaca Gertrud¢ Ewa Skibinska nie wytrzymuje i ze zdziwieniem pyta: ,,Anka, co z
toba?”. Wydaje si¢, ze aktorka jest nie mniej zaskoczona zaistniala sytuacja niz grana
przez nig postaé, chociaz nie mozemy mie¢ watpliwosci, ze doskonale wie, w jaki sposob
Ofelia pojawi si¢ w tej scenie. Jedyna doz¢ niepewnosci dla aktoréw stanowia w tym
spektaklu momenty, w ktorych sceniczni partnerzy decyduja si¢ porzuci¢ role, poniewaz
ten moment nie jest z gory ustalony, czesto jest kwestig przypadku lub impulsu aktora.
W innym przedstawieniu, w tej samej scenie Skibinska juz nie ujawnia takiego dystansu
do granej przez siebie postaci. Takie prowadzenie roli wynika zapewne z metody pracy
Pecikiewicz z aktorem. Jak sama deklaruje, stara si¢ nie oznacza¢ punktéw, w ktorych
dochodzi do zerwania fikcji, pozostawiajac to intuicji aktora®®.

Podobne zabiegi, zacierajagce granice migdzy fikcjg i1 realnoscia, mozna znalez¢
réwniez w innych jej spektaklach. Tytus Andronikus najpierw pozwala odciag¢ sobie rgke,
po czym grajacy go aktor Miroslaw Baka wybucha $miechem 1 przyglada si¢ gumowej
atrapie. Podczas innego przedstawienia ta sama scena wzbudza salwy $miechu na
widowni, gdy odcinana gumowa rg¢ka odskakuje, przelatujac przez cata sceng. To, co
dzieje si¢ w spektaklach Pgcikiewicz nie tylko na linii aktor-postaé, aktor-aktor, ale
rowniez aktor-posta¢-widz doskonale podsumowuja rozwazania Lehmanna na temat
realno$ci w teatrze postdramatycznym, w ktoérym, jak pisze niemiecki badacz: ,,to nie
uznanie realno$ci samej w sobie stanowi pointe (jak dzieje si¢ to w przypadku
sensacyjnych produktow przemystu pornograficznego), lecz niepewnos$¢ wynikajaca
z trudno$ci rozstrzygnigcia, czy mamy do czynienia z rzeczywistoscia, czy z ﬁkch”301.

Takich rozstrzygnieé¢ rezyserka konsekwentnie unika. Stale zaciera tropy i granice
migdzy fikcja a realnoscia, a takze konfrontuje widzow z sytuacjami, ktore po oswojeniu

sg odwracane, kontrowane, wywoluja skrajnie odmienne emocje. W Tytusie Andronikusie

30 Na krawedzi..,, s. 208-209.
%01 4 _T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny.., s. 159.
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Basjanus (Dariusz Szymaniak), mtodszy brat cesarza, zostaje dwukrotnie dzgnigty nozem
przez synow Tamory, co najpierw budzi zdziwienie aktora, a na widowni wywoluje
$miech, poniewaz aktorzy udaja ruch zapamictany z filmoéw akcji. Zaskoczony aktor
odwraca si¢ w stron¢ widzé6w i1 wolnym krokiem zmierza do proscenium. Nagle na jego
cialo spada strumien czerwonej cieczy, wydaje si¢, ze Basjanus tonie we krwi. Aktor
zamiera. Smiech publicznoéci milknie. Widzowie s3 wyraznie zdezorientowani. Nie
wiedzg, jak zareagowac. Podobnego zmylenia doznaja w Hamlecie, w scenie spotkania
Ofelii i Laertesa (Jakub Giel). Rodzenstwo najpierw bawi si¢ jak dzieci na podworku,
strzelajac do siebie z wyimaginowanej broni, ale ta niewinna, dzieci¢gca zabawa szybka
przeradza si¢ w seksualne gierki, ktore przerywa nadejécie Poloniusza (Adam Cywka).
Trudno rozstrzygna¢, czy jest jeszcze $miesznie, czy juz strasznie, a moze niesmacznie?
Pecikiewicz nie tylko nie narzuca widzom adekwatnych reakcji, ale wrgcz odbiera im
pewnos¢ emocji. Buduje ironiczny, metateatralny dystans, ktory chwilami znosi.

Innym, réwnie mocnym obrazem, ktéry zawiesza granice miedzy fikcja
a realnos$cig, chociaz w odmienny sposob, jest scena ze spektaklu ONE wedtug Trzech
siostr Czechowa. W scenie tej zmeczona Irina (Kinga Preis) wraca do domu po pracy,
a w mieszkaniu zastaje siedzacego na jej t6zku nagiego Mikotaja Tuzenbacha (Wojciech
Ziemianski). Zakochany w niej bez wzajemno$ci m¢zczyzna zdobywa si¢ na desperacki
krok, ktory ma udowodni¢ sile jego uczucia. Nieco przygarbiony, skurczony i bezbronny
czeka na reakcj¢ Iriny. Z jednej strony nie chce jej si¢ narzucac i przeszkadzaé (sktada
w kostke ubrania tak, by zaymowaty jak najmniej miejsca), z drugiej strony zachowuje si¢
odwrotnie: narzuca si¢ 1 prowokuje swojg bezbronnoscig. Irina oczywiscie nie
odwzajemnia emocji. Desperacja Tuzenbacha wydaje si¢ tak bardzo prawdziwa, ze az
zawstydzajaca. Porusza realno$cia nagiego, starzejacego si¢ ciata, ktore odbiega od
wzorcow kreowanych przez kulture¢ popularng, mtodych, zdrowych i estetycznie pigknych
korpusow. ,,Cialo ludzkie — pisze Zygmunt Bauman — jest dzi§ w pierwszym rzedzie
organem konsumpcji 1 miarg jego nalezytego stanu jest zdolno$¢ wchtonigcia
1 zasymilowania wszystkiego tego, co spoteczenstwo konsumpcyjne ma do

zaoferowania’>%

. Niesprawno$¢ fizyczna, oklapnigcie, apatia i staro$¢ sugeruja, ze nie
bedzie zdolne do wypetiania tych funkcji. Scena dodatkowo wydobywa asymetri¢
w relacjach bohaterow. Tuzenbach w tej interpretacji Czechowa jest starszym mezczyzna,

podczas gdy Irina jeszcze mtodg kobietg. Emocje, jakie sg udzialem obojga, przenoszg si¢

%02 7. BAUMAN: Ponowoczesne przygody ciala. W: Antropologia ciala. Zagadnienia i wybor tekstéw. Wstep
i red. M. SZPAKOWSKA. Warszawa 2008, s. 99.
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na widowni¢. Justyna Pobiedzinska z Nowej Sity Krytycznej odnotowata w teksScie
zamieszczonym na stronie www.e-teatr.pl: ,,Na widowni nikt si¢ nie poruszyt: wszyscy
z zapartym tchem obserwowali 6w porazajacy dramat upokorzenia, odrzucenia
1 zawstydzenia”303.

Strategia nierozstrzygalnosci, o ktorej pisze Lehmann, omawiajagc problem
realno$ci w teatrze postdramatycznym, ktory z realno$ci uczynit istotng forme
teatralna®®, do§¢ czesto pojawia si¢ w spektaklach Pecikiewicz, jakkolwiek dopiero w
Snie nocy letniej staje sie dominujaca metoda artystyczna. Gra realnoscia jest tu przede
wszystkim zasadg konstrukcyjng. Pecikiewicz nie tyle zajmuje si¢ emocjonalng gorgczka
Szekspirowskich bohaterow w czasie trwania jednej nocy, ile réznymi poziomami fikcji
i sposobami kreacji siebie, a takze pegknigciami na granicy roli i prywatno$ci. Probuje
odpowiedzie¢ na pytanie, w jakim stopniu rola, ktérg gramy, chroni nas przed utratg
prywatnego wizerunku. Spektakl rozpoczyna si¢ od pojawiajacego si¢ na ekranie nagrania
pierwszej proby-castingu. Do sali prob wchodza aktorzy, ktérzy maja zaprezentowaé
swoje umiejetnosci aktorskie i warunki fizyczne przed rezyserem. Dostaja zadania,
z ktorych wiekszo$¢ dotyka ich prywatnosci. Rezyser prosi ich o zdjecie ubran,
przytulenie si¢, pocalowanie, wyznanie mitosci. Niektore etiudy sprawiajg wrazenie
prostych zadan aktorskich na poziomie szkoty teatralnej i nie sa dla aktoréw szczegolnie
trudne, chociaz nie wszystkim ich wykonanie przychodzi z tatwo$cig. Inne rodza opor.
Aktorzy, ktorzy deklaruja, Zze prywatnie sa para, maja problem z pocalowaniem si¢ na
oczach innych osob. Pewng trudno$¢ stanowi roOwniez zagranie mitosci homoseksualnej,
nawet jesli wiadomo, zZe jest to tylko gra, a aktorzy sg od tego, zeby wykonywac¢ zadania
aktorskie. Jedna z aktorek nie chce rozebrac si¢ na oczach kolegdw. Duzy opor wywotuje
rowniez prosba rezysera o zdjecie stanikow przez aktorki w improwizowanej scenie
cielesnego klebowiska, przywotujacego skojarzenia z seksem grupowym. Aktorki
ostatecznie pozostajg w bieliznie.

Podczas ogladania tej sceny, pojawia si¢ pytanie: jak daleko mozna wkroczy¢
w czyjas prywatnos¢, nawet jesli jest to prywatnos$¢ aktora, dla ktérego ciato i emocje sa
narzgdziem pracy? Wielokrotnie czujemy skrepowanie aktoréw. Komentarz rezysera pod
adresem jednego z nich, ze ma obwiste ciato i powinien doprowadzi¢ je do lepszej formy,

powoduje dyskomfort, réwniez u widzow, nawet je$li, a moze wiasnie dlatego, ze

303 3 POBIEDZINSKA: W teatrze mozna wszystko. Nowa Sita Krytyczna. Tekst z dnia: 23.03.2007, dostgpny
na stronie: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/36874.html [data dostepu: 15.03.2015].
%04 H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny..., s. 157.

106


http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/36874.html

zdazylismy sie¢ juz przyzwyczai¢, iz ,,Ciato jest dzi§ [...] wlasnos$cig prywatng. Jego
kultywowanie, jak uprawa ogrodka dziatkowego, jest sprawa wiasciciela. Nie ma kogo,
poza wiacicielem, ganié, jesli ogrod porosnie chwastami [...]7°%. Ogladajac t¢ pelna
napiec, ale 1 nuzacy, trwajaca okoto trzydziestu minut scene, widzowie mogg poczatkowo
odbierac jg jako odstonigcie kulis teatralnej kuchni. Taki odbior wydaje si¢ tym bardziej
uzasadniony, ze ani publiczno$¢, ani aktorzy (przynajmniej takie sprawiaja wrazenie), nie
wiedza, jaki jest cel wyznaczanych przez rezysera zadan i jaki ma zwigzek z dramatem
Szekspira. Trudno tez jednoznacznie stwierdzi¢, w jakiej mierze podgladane zajgcia sa
realne, a w jakiej — sg zainscenizowane przez rezysera. Czy zrodzily si¢ z aktorskich
improwizacji, czy od poczatku do konca zostaly wymyslone przez Pecikiewicz.

Rozstrzygnigcie przynosza kolejne sceny. Wytonieni podczas castingu aktorzy
pojawiaja si¢ na scenie i zaczynajg odgrywac fragmenty sztuki Szekspira, ktore — jak si¢
wydaje — majg zlozy¢ si¢ na film inspirowany dramatem. Scena jest zaaranzowana na
studio filmowe lub telewizyjne, w ktorym pojawiaja si¢ typowe dla takich miejsc
rekwizyty i fragmenty scenografii: kanapa, stolik, krzesta, mnostwo telewizyjnego
sprzetu, kamera na wysiggniku, ktéra podaza za bohaterami oraz dwa ekrany, ktore
multiplikujg sceniczny obraz i powigkszaja go do granic hiperrealnosci. Przed pierwszym
rzedem widowni ustawiono stolik i puste krzesta, ktére beda petnié¢ role zaréwno bufetu
dla zespotu, jak i miejsca pracy rezysera. Jedynym teatralnym elementem w tej
przestrzeni sg kikuty brzéz ustawione na sztorc, ktore sg metonimig lasu (scenografia
Mirka Kaczmarka).

Etiudy, ktore aktorzy odgrywajag na scenie maja bardzo duzo wspdlnego
z ¢wiczeniami z sali prob. Relacje, jakie wowczas zostaty ustalone, przektadaja sie na ich
postacie. Podczas castingu Ewa Skibinska prezentuje si¢ jako starzejaca si¢ aktorka-
ekshibicjonistka. Posta¢, ktora odgrywa na scenie to Tytania, starzejaca si¢, otyla,
niechciana i zakompleksiona kobieta. Erotyczne spotkanie z Mikotajem Podszewka
(Adam Sczyszczaj) dowartosciowuje ja jako kobiete. Grajaca Hermi¢ Anna Ilczuk jest
$wiadoma swojego ciala i podczas castingu chetnie je prezentuje. Na scenie jej bohaterka
bedzie pewna siebie, wyzwolong mtoda kobieta, przeciwienstwem zakompleksionej
Heleny. T¢ posta¢ zagra Dagmara Mrowiec, ktora jako jedyna z aktorek na casting
przyjdzie w gorsecie. Stereotypowe postrzeganie takiej garderoby zostanie przeniesione

na jej bohaterke, skrgpowang emocjonalnie ofiare wiasnych komplekséw i mitosci do

%05 7. BAUMAN: Ponowoczesne przygody ciala. .., s. 100.

107



Demetriusza. Rowniez scena kottowaniny nagich ciat przeobrazi si¢ w spektaklu
w sekwencje mechanicznego seksu z wymiennymi partnerami, przywolujacego obrazy
z filméw pornograficznych. Kiedy jednak kamera powedruje do goéry nad aktorow,
filmowany i przenoszony na ekran obraz ulegnie estetyzacji. Cato$¢ bedzie przypominaé
abstrakcyjne, ruchome figury geometryczne, przywodzace na mysl uktady
choreograficzne z amerykanskich filméw muzycznych z pierwszej potowy poprzedniego
stulecia.

Pecikiewicz chetnie korzysta z efektu realnosci, a nawet hiperrealnosci, ktory
z jednej strony pozwala wyeksponowa¢ bardzo intymne relacje miedzy bohaterami,
nasladujace procesy dziejace si¢ w rzeczywisto$ci pozateatralnej. Wydaje si¢, ze bol,
cierpienie, zawstydzenie sg realne. U widzow zaczyna dziata¢ mechanizm projekcji
i identyfikacji. Z drugiej strony scena spotkania Heleny i Demetriusza, $ledzona przez
kamerg¢ 1 transmitowana na powieszony na scenie ekran, podkresla teatralnos$¢ catlej
sytuacji i1 przypomina programy telewizyjne z nurtu documentary drama. Kiedy
odrzucona przez Demetriusza Helena siedzi przy stole tylem do widowni i ptacze, wydaje
si¢, ze przylapaliSmy ja na intymnej emocji. To przekonanie jednak ulega zmianie, gdy
kamera eksponuje czarne tasmy na plecach bohaterki, ktorymi przyklejone sg kabelki od
mikroportu, wskazujace, ze cala sytuacja jest wyrezyserowana. W podobnej, telewizyjnej
konwencji talk show utrzymany jest dialog Hermii i Lizandra (Marcin Czarnik),
nagrywany na bluebox’e. Pracownicy techniczni przypinaja im mikroporty, Hermia
odgrywa prowincjonalng ,,gwiazdk¢”. Bohaterowie méwia o taczacym ich uczuciu, totez
rozmowa, ktdrg publiczno$¢ obserwuje na ekranie, odbywa si¢ na tle jarzgcego si¢ noca
miasta. Widok na rzeke i o$wietlony most przywoluje skojarzenia z amerykanskimi
komediami romantycznymi. Ten popularny, nieznosnie kiczowaty widok w pewnym
sensie  podkresla  réwniez  ubostwo  duchowe bohateréw,  zakleszczonych
w sentymentalnych, popkulturowych schematach.

W swoich rozwazaniach o teatrze postdramatycznym Lehmann zauwaza, ze ,,gra
z realno$cig stata si¢ powszechng praktyka nowego teatru — najczeSciej nie jako
bezposrednia prowokacja polityczna, lecz jako teatralna tematyzacja teatru (.,
a stosowane $rodki: kamery, projekcje, elektroniczne multiplikacje scenicznego obrazu
oddaja ducha czasu, ,,wszechogarniajacej wirtualizacji rzeczywisto$ci 1 masowego

. . . . , .. . 7
opanowania wszelkiego postrzegania przez medialny system myslenia 1 obrazowania™®"".

%06 4 -T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny..., s. 163.
%7 Ibidem, s. 189.
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Sytuacje sceniczne budujace efekt realnosci sg wceiggane przez rezyserke na kolejne pigtra
teatralnos$ci, o ktorej stale przypomina si¢ widzowi. Wiadomo, ze to, co widzi na scenie,
nie dzieje si¢ naprawde, chociaz przemieszczenia pomigdzy wirtualnymi i scenicznymi
obrazami prowokuja do nienowych juz pytan o to, co jest bardziej prawdziwe: dziatania
na scenie, czy to, co widz widzi na ekranie. Na ile wirtualny obraz eliminuje
rzeczywisto$¢ doswiadczang realnie, w jakim stopniu ja znieksztalca i manipuluje
percepcja widza.

Teatralno$¢, o ktorej byla mowa, nie dotyczy tylko konstrukcji spektaklu
1 operowania roznymi poziomami fikcji, wpisana jest rowniez w relacje miedzy
bohaterami. Juz pierwsza scena w Hamlecie jest ekspozycja teatralnosci dworu. Wszyscy
bohaterowie schodza si¢ powoli na scen¢ i siadajg dostojnie na krzestach ustawionych na
proscenium przed spuszczong kurtyng. Elegancka Gertruda (Ewa Skibinska) w twarzowej
zielonej garsonce 1 w wysoko upigtym koku, Klaudiusz (Mariusz Zaniewski)
w nienagannie skrojonym garniturze, Ofelia (Anna llczuk) w czarno-biatej krotkiej
sukience w stylu lat siedemdziesiatych, Poloniusz (Adam Cywka) w ciemnym garniturze
oraz Hamlet (Michal Majnicz) w wytartych dzinsach i W czarnej skorzanej kurtce —
kostiumie outsidera buntownika, ktory recenzentom kojarzyt si¢ z Jamesem Deanem.
Odbywa si¢ teatr zaslubin Gertrudy i sporo od niej mlodszego Klaudiusza. Hamlet ma
W tej ceremonii przyjaé role potulnego syna i bratanka, ktory pozostanie w krdlestwie.
Jednak ani ta rola, ani zadna inna nie przypada mu do gustu, i zdaje si¢, ze jest to gtowna
przyczyna jego tragicznego konca.

Teatralno$¢, z jednej strony rozumiana jako kategoria estetyczna, z drugiej —
metafora relacji na dworze, zostaje podkresla zwlaszcza pod koniec spektaklu. Po
pogrzebie Ofelii na scen¢ wchodza pracownicy techniczni, ktorzy probuja doprowadzi¢
scen¢ do fadu: zmywaja krew z podlogi — $lad po szalenstwie niedoszlej zony Hamleta,
ustawiajg krzesta. Za chwile wchodzi dwor: Klaudiusz, Gertruda, Hamlet, Laertes
I Horacjo. Siadajg na krzestach ustawionych na wprost widowni — podobnie jak na
poczatku spektaklu — i1 wpatruja si¢ w publiczno$¢. Zapala si¢ §wiatto na widowni. Z offu
stycha¢ sceng pojedynku Hamleta z Laertesem i beznamigtnie odczytane przed$miertne
dialogi postaci, ktorym przystuchuja si¢ z uwaga. Czlonkowie dworu zachowuja si¢ jak
aktorzy, ktorzy juz odegrali swoje role. Ostatnie stowa z offu wypowiada Hamlet:
,Horacjo, umieram, reszta jest milczeniem”. Konczy si¢ pojedynek i1 konczy sie¢
przedstawienie. Konczy si¢ teatr kazdej z postaci. Nie bedzie kolejnych trupéw. Aktorzy

przechodza w tyl sceny 1 ustawiaja si¢ do uktonow.
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Balansujagc pomiedzy rdéznymi poziomami fikcji, Pecikiewicz prowokuje do
refleksji na temat teatralno$ci zycia codziennego i odgrywanych w nim ro13%. Rezyserka
nie precyzuje linii podziatu: role teatralne i Zzyciowe mieszajg si¢ tu ze sobg i wzajemnie
sie przenikaja, tak jak przenikaja si¢ zachowania aktora jako wykonawcy i granej przez
niego postaci. Wydaje si¢, ze nawet sytuacje zaczerpni¢te z realnosci w duzym stopniu
naznaczone sg teatralnoscig. Ten paradoks oddaje scena z Tytusa Andronikusa, w ktorej
Markus Andronikus, brat Tytusa, najpierw niesie, a pozniej wlecze za sobg cialo
zakrwawione] Lawinii. Bohater grany przez Cezarego Rybinskiego jest wyraznie
zmegczony, ciezko oddycha, bezwladne cialo bratanicy nie jest przeciez lekkie. Ta
interpretacja jest prawdziwa do momentu, kiedy okazuje si¢, ze aktor, wlokac za sobg
Lawinie, zaczyna biec po elektrycznej biezni. Jego zmeczenie okazuje si¢ spowodowane
wysitkiem wynikajacym z korzystania z urzadzenia, a nie z koniecznosci dzwigania ciata
aktorki. Ta scena dodatkowo ujawnia zabieg dos¢ czesto stosowany przez Pecikiewicz,
polegajacy na przelamywaniu patetycznej sceny ironicznym zakonczeniem, ktora
dystansuje widza do ogladanego obrazu.

Falszywo$¢ arbitralnego rozstrzygnigcia, co nalezy do teatralnej fikcji, a co juz do
$wiata realnego zostata przez rezyserke stematyzowana zaréwno w Hamlecie, jak i w Snie
nocy letniej, zwlaszcza w scenie ,teatru w teatrze”. We wroctawskim Hamlecie stynna
scena Putapki na myszy wydaje si¢ zaledwie karykaturg teatru. Zbudowana przy uzyciu
najprostszych  §rodkéw teatralnych, ktore sprowadzaja si¢ do minimalizmu
scenograficznego 1 prostych kostiuméw, przygotowanych z codziennych ubran, wypada
dos¢ blado na tle teatru, ktory rozgrywa si¢ na krolewskim dworze. Aktorzy siadaja przy
stole wsrod widzow — cztonké4w dworu 1 odgrywaja swoje nieco przerysowane role.
Paradoksalnie jednak, udawane reakcje postaci zagranych przez aktorow wydaja sig
bardziej prawdziwe niz pozornie naturalne, a w rzeczywistosci drobiazgowo
wystudiowane zachowania rodziny krolewskiej.

Spektakle Pecikiewicz, uruchamiajac rézne poziomy fikcji, odzwierciedlajg rozne
sposoby do$wiadczania $wiata, a tym samym prowokuja do refleksji na temat tego, co jest
bardziej prawdziwe: teatralizowana codziennos¢ czy realnos¢, ktora wkrada si¢ do teatru?
Koncowa scena Snu nocy letniej opiera si¢ na takiej nierozstrzygalnosci. Kiedy
zblazowani uczestnicy projektu Oberona (Adam Cywka) — rezysera i Spiritus movens

ogladanych na scenie zdarzen — na koniec spektaklu zasiadajg do stotu (w scenie, w ktorej

%08 Zob. E. GOFFMAN: Czlowiek w teatrze zycia codziennego. Przet. H. DATNER-SPIEWAK, P. SPIEWAK.
Warszawa 1981.
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u Szekspira odbywa sie $lub Tezeusza i Hipolity), na podtodze zostaje trup. To ciato
Franciszka Piszczaly (Michat Opalinski), aktora, ktéry w przygotowywanym przez
rzemie$lnikow spektaklu (u Pecikiewicz sg to poczatkujacy aktorzy) miat zagra¢ Tyzbe,
nieszczesng ofiare mitosci. Teatr konczacy sztuke Szekspira 0czywiscie si¢ nie odbedzie.
W czasie, gdy goscie Oberona rozsiadajg si¢ na miejscach, pracownicy techniczni
wynosza ciato ze sceny. Nie wiadomo dlaczego co$, co miato zdarzy¢ si¢ na niby, jak
zapowiadal scenariusz odgrywanej sztuki, odbylo si¢ naprawde. Spektakl tego nie
dopowiada, wrecz przeciwnie, jakby si¢ urywa. Zamiast stow Puka w finatowej scenie na
siedzacych przy stole zaczyna spada¢ nieco kiczowaty deszcz biatych ptatkéw. Jest to
sugestia, ze w tej opowiesci jedyna rzeczywistos$¢, z ktorg widz styka si¢ i ktorej czgscia
si¢ staje, to rzeczywistos¢ (sytuacja) teatralna.

Omawiajac pejzaz teatru postdramatycznego, zwlaszcza nurtu czerpiacego
z popkultury, Lehmann zauwaza, ze w nowoczesnym teatrze trudno o dramatyczne
napigcie, a jes$li nawet zdarza si¢ akcja, to tylko po to, zeby pokazac jej nieistotnosc.
Takimi, burzagcymi napigcie, fragmentami przetykany jest chociazby Sen nocy letniej.
Rownolegle do opowieSci podazajacej za fabulg Szekspira powstaje narracja
0 przygotowywaniu filmu. Aktorzy co jaki§ czas opuszczaja role, by skonsultowaé
z rezyserem przebieg sceny albo wyrazi¢ opinie na temat powstajacego widowiska.
W jednej ze scen pojawia si¢ Hermia, ktéra wychodzi tylko po to, by zmieni¢ majtki. Jest
bardzo seksowna w zlotej sukience i butach na wysokich szpilkach. Ale nie ma
kontynuacji tego watku, bo aktorka rozrywa iluzj¢ teatralng i podchodzi do rezysera, by
omowi¢ rolg. Dopiero kiedy Marcin Czarnik rzuca si¢ na nig i oboje zaczynajg catowac
sie, odgrywajac namigtng par¢ Hermi¢ 1 Lizandra, powracamy do szekspirowskiej
opowiesci. Podobne rozwigzania, chociaz na mniejsza skalg, pojawialy si¢ tez
w Hamlecie. Probujac wcieli¢ w zycie plan Poloniusza i uwie$¢ ksigcia Danii, Ofelia
zaczyna si¢ przed nim rozbiera¢. Robi to jednak bez przekonania, jakby nie zgadzata si¢
(podobnie jak grajagca ja aktorka) z narzucong rolg. W pewnym momencie Ilczuk

przerywa gre, porzuca swoja role i zaczyna pali¢ papierosa.

Rzeczywistos¢ medialna

Waznym aspektem teatru postdramatycznego jest jego zwiazek z rzeczywistoscia

pozateatralng, ktora w tym przypadku jest rzeczywisto$cig zaposredniczong przez
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media®®

. Tym, miedzy innymi, niemiecki badacz tlumaczy ekspansywng obecnos¢
mediow w spektaklach teatralnych: , Teatr odzwierciedla rozpad rzeczywistego
doswiadczenia na seri¢ chwilowych bodzcoéw, zaswiadczajac zarazem o nadmiarze
zapo$redniczonych przez media przezy¢”>'°. Refleksja Lehmanna jest bliska opinii Marka
Krajewskiego, ktory twierdzi, ze wspodiczesne spoleczenstwo we wszystkich sferach
swojego zycia zostato zdominowane przez media, ktére narzucaja wiasne reguty i zasady,
a zatem decyduja rowniez o postrzeganiu rzeczywistosci®. Te refleksje sa oczywiscie
echem rozwazan Jeana Baudrillarda na temat ,precesji symulakrow” i wspodiczesnej
ikonosfery, w ktorej wszystko jak w alembiku miesza si¢ w hiperrzeczywistym porzadku,
gdzie informacja roztapia si¢ w inscenizowaniu komunikacji i bywa pokrewna plotce,
reklama zawlaszcza status opinii, zacierajg si¢ granice mi¢dzy srodkami przekazu, sztuka
a kiczem, wreszcie miedzy rzeczywisto$cig a jej symulowanym obrazem™. Lehmann
nazywa ten nurt teatru ,,Cool Fun”, co oznacza gre chtodem, sktonno$¢ do parodii,
ostentacyjny kicz, a przede wszystkim solidarno$¢ z gustem masowym. Proponowane
tematy bardzo czgsto sg zaposredniczone przez wtérng percepcje medialng. Artysci
tworzacy w tym nurcie ,.ch¢tniej przyswajaja nawet najbardziej banalny zart niz
niezno$ny ci¢zar zaklamanej »powagi« publicznej 1 oficjalnej retoryki”glg. Gra
konwencjami i sposobami przedstawiania rzeczywistosci sprawia, ze spektakle maja
czesto duzy potencjatl krytyczny. Ekspozycja formy sita rzeczy prowokuje widza do
refleksji, bo oddala od prezentowanego $wiata, zwlaszcza jesli jest on prezentowany
w duchu groteski i parodii.

Pecikiewicz sigga po medialne 1 filmowe klisze zwlaszcza do prezentowania
obrazow przemocy. Skoro za jej gtdéwnych dostarczycieli uchodzg dzi§ telewizja
i Internet, rezyserka konstruuje obrazy, ktore z jednej strony przywotuja konwencje
programow telewizyjnych o tematyce kryminalnej, z drugiej — odwoluja si¢ do
epatujacych przemocag filmow gore, w ktérych spigtrzenie obrazow przemocy moze
przerodzi¢ si¢ w autoparodi¢. Wydaje si¢, ze urok takich produkcji polega przede
wszystkim na tym, ze przemoc, ktorg atakuja widza, raczej wciaga niz sklania do
refleksji. Pecikiewicz nasladujac te konwencje poniekad demaskuje 6w mechanizm

biernego odbioru, jaki narzucaja media. Dlatego duze wrazenie na widzach Teatru

%09 4 -T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny..., s. 190.

%1 bidem.

811 Zob. M. KRAJEWSKI: Kultury kultury popularnej. Poznan 2003, s. 94.

%12 70b. J. BAUDRILLARD: Symulakry i symulacja. Przet. S. KROLAK. Warszawa 2005.
13 H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny..., s. 190.
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Polskiego we Wroctawiu mogta robi¢ niewinnie zaczynajaca si¢ scena przypadkowego
spotkania czworki bohateréw w Snie nocy letniej, ktore miato uswiadomié¢ Hermii, Ze jej
partner zainteresowat si¢ inng kobieta. W rzeczywisto$ci to spotkanie przerodzito si¢ w
gwatt na bohaterce. Wydaje si¢, ze Hermia, nie rozumiejgc nowej sytuacji i powodu
odrzucenia przez Lizandra, podsycila narastajaca agresj¢ w pozostalej trdjce. Najpierw
byla wysmiewana przez Heleng, jakby w odwecie za poprzednie upokorzenia i porazki,
p6zniej posypaly si¢ na nig wyzwiska, wreszcie Hermig¢ skrepowano kablem, a na glowe
natozono jej foliowy worek i zgwatcono. Cala sytuacja byta filmowana i przenoszona na
umieszczony na scenie ekran.

Rownie przerazajaca, a zarazem groteskowa byta scena gwaltu na Lawinii, corce
Tytusa Andronikusa, ktorg synowie Tamory napadli w lesie, zgwalcili, a nastepnie
nauczeni niedawno przeczytang historig z Owidiusza, odcig¢li jezyk i rece, by nie mogta
wskaza¢ sprawcow przemocy. Zgwatcone 1 zakrwawione ciato bylo szarpane, noszone na
plecach, podrzucane w rytm piosenki z serialu telewizyjnego Bonanza. Chiron (Rafat
Kronenberger) i Demetriusz (Marcin Czarnik) uczyli Lawini¢ lata¢, $piewajac piosenke
z popularnej dobranocki Pszczétka Maja. Finalem krwawego rytualu bylo ulozenie
wymeczone] dziewczyny w formie piety, ktorej bracia przesmiewczo zanucili kolede
Lulajze Jezuniu. Zmaltretowana Lawinia stata si¢ w pewnym sensie dzietem sztuki,
migsem przypominajagcym krwawe rytuaty z fotografii Hermanna Nitscha, austriackiego
akcjonisty, ale i reprodukcjg kulturowej kliszy na temat kobiecego cierpienia, ktore wigze
si¢ z niewinnoscia.

Zarowno bol, jak 1 $mier¢ w spektaklach Pecikiewicz majg status
niejednoznaczny. Z jednej strony przerazaja 1 dotykaja okrucienstwem drgczonego ciala,
z drugiej — sa oprawione w dystansujacy nawias deziluzji, uwiktane w metateatralnosc,
przypominaja groteskowe sceny z filmow akcji. Obrazy $mierci sa zaposredniczane przez
media i konwencje filmowe, poddawane procesowi estetyzacji, co powoduje, ze na te
obrazy mimo wszystko dobrze si¢ patrzy. Ofelia w bialej sukience z nozem wbitym
w piers, stojaca w katuzy krwi, bardziej uwodzi niz przeraza swoim wygladem. Podobnie
wysmakowana estetycznie jest scena jej pogrzebu, ktorej towarzyszy piosenka Elisa
Serge’a Gainsbourga w zmystowej, dramatycznej interpretacji Jane Birkin, mimo, Ze ciato
bohaterki rozrywane przez Laertesa 1 Hamleta, staje si¢ obiektem rywalizacji. Wrazenie
robil powoli zalewany krwig biaty obrus podczas uczty u Tytusa Andronikusa, na ktorej
podano pasztet z synéw krolowej Tamory, oraz sam Tytus w zakrwawionym fartuchu

rzeznika.
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Wydaje sig, ze Pecikiewicz podszywa si¢ pod popkulturowy produkt, by za chwile
obnazy¢ jego struktur¢. Rezyserka jest bardziej zainteresowana tym, w jaki sposob
o S$mierci si¢ opowiada i jak si¢ ja pokazuje, niz budowaniem iluzji bolu czy
doswiadczenia umierajacego ciala. Dlatego brutalna masakra podczas uczty
u Andronikusa zamienia si¢ w groteskowe widowisko, podczas ktérego biesiadnicy
zaproszeni na uczt¢ wyzynaja si¢ nawzajem za pomoca t¢pych nozy od zastawy stotowe;.
Na oczach pary krolewskiej Tytus zabija corke Lawinig¢, a pozniej Tamorg. Z zemsty
Saturnin (Grzegorz Gzyl) morduje Tytusa, a Kasjusz (Maciej Brzoska) — syn Tytusa,
wbija n6z Saturninowi. Akcja toczy si¢ jak w komedii slapstickowej. Z tego rowniez
powodu okaleczona Lawinia przypomina piete, a wigc jeden z najbardziej popularnych
wizerunkéw martwego Chrystusa.

Sceny przemocy na scenie odsytaja do ich medialnych i filmowych reprezentaciji,
nasladuja mechanizm, o ktorym pisze Krzysztof Pigtkowski: ,,w kulturze [...]
zakorzeniajg si¢ audiowizualne repliki rzeczywistosci, wyobrazonej badz realne;.
Obecnos¢ srodkow audiowizualnych, nasycenie nimi [...] ludzkiej percepcji modeluje
w samym czlowieku takze »medialny« wymiar zachowan”**. Dlatego z jednej strony
spektakle te uruchamiaja u widzow mechanizm projekcji i1 identyfikacji (brutalny gwatt,
okaleczenie czy $mieré bohatera budza przerazenie albo przynajmniej wspodtczucie),
z drugiej — pozwalaja na dystans, skoro za chwilg okazuje si¢, ze to powtorzenie
wypracowanych przez media scenariuszy zachowan 1 wizualnych klisz.

Konwencjonalno$¢ tych klisz obnaza Ofelia. Posta¢ grana przez Anng Ilczuk
w chwili, gdy zgodnie z fabulg zbliza si¢ moment samobdjstwa bohaterki, pojawia si¢ na
scenie w bialej sukni z nozem wbitym w pierS. Biala sukienka przesigka krwia, a na
scenie tworzy si¢ coraz wigksza czerwona katuza. Za chwile aktorka zdejmuje ubranie,
spod ktérego wylania si¢ mnostwo plastikowych workow po czerwonym ptynie. Oddziela
je od siebie, rozrywa taczace je wenflony. Spektakularne samobdjstwo okazuje si¢ rownie
spektakularnym oszustwem. A jednak, zgodnie z literg tekstu 1 tradycja teatralng, Ofelia
musi umrze¢. Kiedy zbuntowana aktorka odmawia u$miercenia swojej postaci (Anna
Ilczuk schodzi w kulisy), do akcji wkracza Hamlet (Michat Majnicz) i sprowadza aktorke
na scen¢. Horacjo (Mariusz Kiljan) dopelnia dzieta i z pomoca Marcellusa (Tomasz
Lulek) topi Ofelie¢ w wannie. Historia Ofelii konczy si¢ zgodnie z przewidzianym

w sztuce scenariuszem. Za pomocg tej sceny multiplikujacej poziomy gry (aktorka gra

314 K. PiaTKOwsKI: Kicz jako problem antropologiczny. W: Kiczosfery wspélczesnosci. Warszawa 2008,
s. 19-20.
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postaé, ktora gra wlasng $Smierc¢) Pecikiewicz w pewnym sensie obnaza to, w jaki sposob
struktury jezyka popkultury tworza nasz niespojny obraz rzeczywistosci, a jednocze$nie
prowokuje do refleksji, czy sztuka moze co§ zmieni¢ w rzeczywistosci, skoro — jak
twierdzit Guy Debord — wszystko jest spektaklem, a rzeczywisto$¢ to szereg dobrze
sprawdzonych konwencji 1 dramatyzacji, ktére na tyle zadomowity si¢ w kulturze, ze
staly si¢ transparentne. Nie mozna sobie wyobrazi¢ istnienia i dziatania poza nimi,
bowiem ,,gesty i czyny podmiotu nie nalezg juz do niego, lecz do tego, kto je przedstawia.

[...] widz nigdzie nie moze si¢ czu¢ u siebie™™,

Miejskie przestrzenie popkultury

Teatr Pecikiewicz nie udaje, ze jest tyko teatrem, a aktorzy nie udaja, ze sa
postaciami: wychodzg z roli, zwracaja si¢ do siebie po imieniu, odmawiaja udziatu
w przedstawieniu, balansuja na granicy roli i prywatno$ci, siadaja na proscenium,
dezintegrujac teatralng iluzj¢. Fabuta rwie si¢ na fragmenty, spektakl — jak w przypadku
Hamleta czy Snu nocy letniej — moze nie mie¢ zakonczenia przewidzianego w dramacie.
Wydaje si¢, ze rezyserki nie interesuje opowiadanie historii powszechnie znanych, ale
przygladanie si¢ ich konstrukcji i sprawdzanie napi¢¢ migdzy postaciami, ktdre czesto
konstruowane sg wbrew wyobrazeniom na ich temat stworzonym przez tradycje teatralna.
Hamlet jest zaledwie ttem dla Ofelii, ktéra za niego konczy stynny monolog. Po
zamordowaniu Poloniusza to Gertruda bedzie probowala pozby¢ si¢ martwego ciata, a nie
Hamlet obojetny na konsekwencje swojego czynu. Lawinia, corka Tytusa Andronikusa,
podobnie jak Ofelia, jest bardziej §wiadoma 1 pewna swoich racji niz przypisuja jej to
tradycyjne interpretacje. Tytania niewiele ma wspélnego ze zjawiskowa krolowa elfow.
W spektaklu Pecikiewicz jest stworzona wbrew jej popularnym wizerunkom. Ewa
Skibinska gra starzejaca sie, otyla 1 niezbyt zadbang kobiete, ktora, mimo Ze nadmiar ciata
probuje upchna¢ w wyszczuplajaca bielizng, wie, Ze nie zda si¢ to na nic, bo jej wyglad
odbiega od idealu wypromowanego przez kultur¢ konsumpcyjng. Trzy siostry: Olga, Irina
i Masza, bohaterki spektaklu ONE wedtug Trzech siostr Czechowa sg duze starsze od
literackich pierwowzoroéw, brzydko si¢ nosza (dobor ubran wydaje si¢ przypadkowy),
zyja w brzydkich, tandetnie urzadzonych pomieszczeniach, wlasciwie poza imionami

niewiele zostalo im z bohaterek Czechowa.

315 G. DEBORD: Spoleczeristwo spektaklu oraz rozwazania o spoleczenistwie spektaklu. Przet. M. KWATERKO.
Warszawa 2006, s. 33 i 43.
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Spektakle Pecikiewicz rozgrywaja si¢ przede wszystkim w przestrzeniach
prywatnych, sprawy zwigzane z panstwem, polityka i historig schodzg w nich na dalszy
plan, ustgpujac miejsca opowieSciom o niezrealizowanych pragnieniach, trudnych
emocjonalnie zwigzkach i wpisanej w miedzyludzkie relacje przemocy. W Hamlecie
historia i polityka nie przetacza si¢ przez komnaty Elsynoru, opowies¢ o krolewskim
dworze zostaje sprowadzona do relacji rodzinnych i jednostkowych, a wigc w jakims$§
sensie podstawowych dla cztowieka. Napiecie dramatyczne w Tytusie Andronikusie rodzi
si¢ przede wszystkim z kolizji r6l spotecznych Tytusa: publicznej roli wodza i autorytetu,
1 prywatnej roli cierpigcego ojca. Na falszywa wies¢ o zlamaniu prawa przez syna, zabija
go, postepujac zgodnie ze zinterioryzowanym kodeksem prawego obywatela. A z drugiej
strony upokarzajace zadanie Basjanusa odciecia reki odbiera jako karg za wierng stuzbe
Rzymowi.

Rezyserka chetnie obniza range szekspirowskich tragedii, podwaza istnienie
wysokich wartosci 1 perspektywy religijnej, w zamian proponujac Swiat banalnej
codziennoséci. Tym samym bohaterow ogataca ze wzniostosci, chociaz stale walczg oni
0 mozliwos¢ rozegrania swoich zyciowych dramatéw. W jej Hamlecie $mier¢ Poloniusza
jest ironiczna i groteskowa, dzieje si¢ jakby przypadkiem. Kiedy Poloniusz pojawia si¢ na
scenie, Hamlet bez powodu godzi go nozem, na co zalany krwia, zdziwiony ojciec Ofelii
odpowiada, ze jeszcze mial co$§ zagraé. Roéwnie nieuzasadniona, biorgc pod uwage
motywacje postaci, wydaje si¢ $Smier¢ Ofelii, ktora zostaje utopiona tylko dlatego, ze
wymaga tego fabula dramatu. Z niewiadomych powodoéw ginie rowniez Piszczata, aktor
wecielajacy sie w postaé Tyzbe w Snie nocy letniej. By¢ moze jego zmieniona przez
damski kostium ple¢ zmylita napastnikow, chociaz nie wiadomo, dlaczego akurat mieliby
zabi¢ kobiete. Ta $mier¢ wydaje si¢ tym bardziej bezsensowna i niepotrzebna, gdy
okazuje si¢, ze niczego nie zmienia w $wiecie przedstawionym. Nikogo nie obchodzi.
Gdyby nie fakt, ze martwe ciato trzeba sprzatngé, bo lezy blisko stolu, przy ktérym
spotykaja si¢ wspotpracownicy Oberona, pewnie nikt by jej nie zauwazyl. Nie ma ani
specjalnych okolicznoéci, ani wartosci, w imi¢ ktorych sie zdarza. Monika Z6tko$
stusznie zauwazyla, ze Pe¢cikiewicz inscenizuje na scenie nie tyle rozpad tragedii, co
rozpad §wiata wystylizowanego na tragedie®®. Bohaterowie za wszelka cene probuja uzyé
wielkich gestow 1 stow, ale skazani na poruszanie si¢ w $wiecie kopii 1 symulakrow,

popadaja tylko w trywialno$¢. Nawet tak mocne sceny jak zabojstwo sg manifestacyjnie

318 M. ZoLKOS: Wzruszenie i dystans..., s. 211.
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nieoryginalne, bo tylko powielaja schematy znane z kultury masowej. Wydaje sie, ze
gldownym kryterium tego, co i jak dzieje si¢ na scenie, jest atrakcyjnos¢ wizualna, ktorej
standardy wyznaczaja wspotczesne media: przekaz ma by¢ mocny, widowiskowy,
kolorowy, kiedy trzeba brutalny albo intymny, skoro — jak pisze Pigtkowski — to
obrazowos$¢ jest najbardziej jawnym 1 najbardziej pojemnym atrybutem wspotczesnego
swiata®’. Rezyserka te zasade nasladuje, jednoczeénie tak konstruujac $wiat
przedstawiony, by temu, co widz oglada, towarzyszyt krytyczny dystans.

Bohaterem jej spektakli — niezaleznie od tego, czy akcja toczy sie¢ w wyzszych
sferach wérdd ludzi zamoznych, jak w Hamlecie czy Tytusie Andronikusie, czy tez
W zgrzebnej rzeczywistosci lat sze$édziesigtych 1 siedemdziesigtych, mig¢dzy
meblos$cianka, wersalka i pltytkami PCV, jak w spektaklu ONE — jest czlowiek potoczny,
ktérego Pigtkowski nazywa ,.cztowiekiem-pop”, czesto niewyrafinowanym, prostym,

a przez to burzacym zastane hierarchie®!®

. Wsréd bohaterow Pecikiewicz prézno zatem
szuka¢ indywidualnos$ci, postaci wyrdzniajacych si¢ sitg intelektu, charyzma, czy
wyjatkowa wrazliwoscig. Nawet jesli Ofelia jest postacig bardziej §wiadoma 1 stanowiaca
o sobie anizeli przypisuje to jej teatralna tradycja, miesci si¢ w skali przecig¢tnosci.
Podobnie Hamlet, Klaudiusz, Tytus Andronikus czy Tytania, nie wspominajac
o pozostatych bohaterach Snu nocy letniej, jakby zywcem przeniesionych z ulicy
(spektakl zaczyna si¢ zreszta 0d sceny castingu, na ktory przychodza wspotczesni, mniej
lub bardziej rozpoznawalni wroctawscy aktorzy).

Na tle bohaterow Pecikiewicz nieznacznie wyrdzniajg si¢ Tamora Doroty Kolak i
Gertruda Ewy Skibinskiej, ktore wydaja si¢ bardziej skomplikowane wewngtrznie niz
pozostate postaci. Tamora to kobieta nie tylko emocjonalna, ale 1 przebiegla, z jednej
strony przesigknigta cierpieniem po stracie synow, z drugiej — zdeterminowana i okrutna,
patajaca zadza zemsty, ktora motywuje ja do zniszczenia Andronikusa. Gertruda z kolei,
rozdarta pomiedzy mitoscig do syna i namigtnoscig do Klaudiusza, przechodzi widoczna
przemiang. ,,Skibinska starannie cieniuje narastajace szalenstwo swojej bohaterki. Wida¢
to nawet w takim detalu jak palenie papierosa. W pierwszej scenie zmystlowo zaciagajaca
si¢ dymem Gertruda jest wcieleniem zaczepnego seksapilu; po zabojstwie Poloniusza

I ostatecznej rozprawie z synem ten sam gest — machinalny, neurotyczny — staje si¢

317 K. PIATKOWSKI: Kicz jako problem antropologiczny..., s. 18.
%18 |bidem..., s. 17.
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znakiem narastajace;j psychozy”319

— pisata o tej kreacji Jolanta Kowalska. I to wtasnie
Gertruda jako jedyna zda sobie na koniec sprawg¢ z rozmiarow katastrofy.

Potoczno$¢ bohateréw Pecikiewicz wynika przede wszystkim z tego, ze ich
tozsamos$¢ w sposob charakterystyczny dla popkultury jest zapozyczona. Oznacza to, ze
ich wizerunki zaréwno fizyczne, jak 1 psychiczne oparte sg na stereotypowych
wyobrazeniach réznych typow mentalnych 1 zawodowych, inspirowane postaciami
pojawiajacymi si¢ w programach rozrywkowych i paradokumentalnych, filmach i prasie
kolorowej. Media sg prawdopodobnie jedynym punktem odniesienia dla ich projektow
tozsamosciowych. Tytus Andronikus jest typem wspotczesnego zoinierza. Ubrany
w polowy mundur w barwach ochronnych, kojarzy si¢ z dowodca polskich wojsk na misji
w Iraku albo z bohaterem filmu wojennego. Nawet w sytuacjach prywatnych nosi
charakterystyczng dla zoierzy koszulke na ramigczkach. Tamora w czarnym, prostym
kostiumie jest typem niczym niewyrdzniajacej si¢ kobiety w srednim wieku. Jej sita tkwi
nie tyle w seksownie opakowanym ciele, co w dojrzatej, §wiadomej kobiecosci
i przebieglosci. Lawinia w bialej, zwiewnej sukience jest uosobieniem dziewczgce]
delikatnos$ci i niewinnosci, jest jedyna corka wodza, oczkiem w gltowie ojca.

Duza role w kreacji wizerunkow postaci odgrywa ich wyglad zewngtrzny.
W Hamlecie kostiumy Moniki Onoszko definiujg bohaterow poprzez ich wyrazistg
stylizacje. Gertruda w dopasowanych, designerskich kostiumach, z wysoko upietymi
wlosami w ksztalcie fallusa, drobigca kroczki w wysokich szpilkach, staje si¢
uosobieniem kobiety szykownej, luksusowej, $wiadomej swojej urody, bardzo seksownej
1 wyzwolonej. A z drugiej strony jest jakby uwieziona w tym kostiumie. Ciato Gertrudy
w duzej mierze jest sformatowane pod dyktando meskich fantazji. Inspiracja dla jej ubran
— jak zdradzita projektantka kostiuméw Monika Onoszko — byta Imelda Marcos — byta
zona prezydenta Filipin Ferdnanda Marcosa, znana z tysigcy drogich kreacji320. Kiedy
znika w boksie z pleksi, zeby wzig¢ udzial w seksualnej orgii, wydaje si¢, ze nikt jej nie
zatrzyma w spelnianiu erotycznych zachcianek. Na poczatku wydaje si¢ osobg silng
1 niezalezna, jednak z czasem okazuje si¢, ze jej staboscia jest Klaudiusz, mlodszy od niej
maz, ktorego probuje uwodzi¢ na rézne sposoby. Scena, w ktorej gulgoczac wygina si¢
przed nim na stole niczym potrawka z indyka, jest tylez zabawna, co groteskowa,

W oczywisty sposob upokarzajaca dla bohaterki.

319 ). KOWALSKA: Hamlet wsréd symulakréw. Notatnik Teatralny” 2008, nr 49-51, s. 238-239.

%20 A, JANAs: Ofelia nosi haute couture. ,Puls Biznesu” 2008, nr 125. Tekst dostepny na stronie:
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/57322.html?josso_assertion_id=6D5E936DBF111190 [data  dostepu:
15.03.15].
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Seksualno$¢ matki jest rowniez duzym problemem dla Hamleta (prawdopodobnie
wigkszym niz skrytobdjcza $mieré ojca), totez proby jej upomnienia koncza si¢
kazirodczym gwaltem. Gertruda w porozrywanym, zalozonym na lewa stron¢ ubraniu,
podartych ponczochach i zniszczonej fryzurze (powoli odpadaja pasma fantazyjnie upietej
peruki) wydaje si¢ strzepem czlowieka, niewiele ma wspolnego z pewng siebie kobietg
z poczatku sztuki. Upokorzona przez syna jest roéwniez §wiadkiem planu Klaudiusza,
ktory namawia Leartesa do zabicia Hamleta. Jedyne na co moze zdoby¢ si¢ podczas
pogrzebu Ofelii to powtarzana w kotko i beznamietnie fraza: ,,Niech wonne kwiaty otoczg
ten kwiat. Zegnaj. Myslalam, ze zostaniesz zona mojego Hamleta. Ze bede ci stala toze
poscielg przed poslubng nocg”. Podczas wypowiadania tych stow Gertruda sprawia
wrazenie jakby oddzielila si¢ nie tylko od swoich emocji, ale i kobiety, ktora kiedys byta.

Dopracowany wyglad wydaje si¢ szczegoélnie silnie definiowaé tozsamos$¢
Klaudiusza, ktoéry nie przypomina ani demonicznego mordercy, ani tym bardziej meza
stanu probujacego przywroci¢ tad w niestabilnym panstwie po krwawych rzadach
Hamleta ojca — jak zwykle interpretowano t¢ postaé. W nienagannie skrojonym garniturze
kojarzy si¢ raczej z dbajacym o wizerunek wspodtczesnym politykiem, chociaz w duzej
mierze jest rOwniez rozleniwionym luksusem, uzywajacym zycia esteta, ktory dawno
wyzbyt si¢ jakichkolwiek politycznych ambicji. Szlafrok zdobiony w czarne cetki pantery
jest dopetnieniem tego wizerunku.

Niemalze kazda z postaci poddana jest procesowi estetyzacji. Ofelia
w eleganckiej, krotkiej, czarno-biatej sukience albo lekko rézowej, uszytej z kilku
przezroczystych warstw na czerwonym spodzie, stanowi uroczy, efektowny ornament na
krolewskim dworze. W scenie pogrzebu, przerzucana z rak do rak, wyglada jak delikatny
kwiat. Nic dziwnego, ze Hamlet w wytartych dzinsowych spodniach i skorzanej kurtce
jest ewidentnym zaprzeczeniem tego Swiata spokojnego luksusu, zgrzytem w krainie
przyjemnosci, wygody i dobrobytu, nad ktoérej moralnoscig czuwa Poloniusz. Ojciec
Ofelii jest postaciag dwuznaczng: to nie tylko urzednik dworski, lecz przede wszystkim
przedstawiciel wladzy duchowej (nosi ciemny garnitur i koloratke pastora), ktory za
pomoca szantazu moralnego czuwa nad sumieniem Elsynoru, chociaz w domu molestuje
wlasne dzieci.

Pecikiewicz chetnie inspiruje si¢ kulturg popularng, siega po jej ikony i symbole,
nasladuje popkulturowe konwencje opisu rzeczywistosci. Jak w rozmowie z Janem
Czaplinskim zdradzita wspotpracujaca z nig scenogratka Karolina Benoit, wazne w pracy

z rezyserka jest wspdlne poszukiwanie sposobu na wyrazenie $wiata, o ktorym chce si¢
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opowiedzie¢, oddanie na scenie jego aury i szybkoéci321. Ten $wiat to przede wszystkim
kultura miejska 1 jej bohaterowie. Akcja wigkszos$ci spektakli dzieje si¢ w duzym miescie:
plastikowa przestrzen pulsuje w rytmie neondw, rzeczywisto$¢ jest powielana przez
obrazy z kamer przemystowych, ktére dajg ztudzenie jednoczesnego bycia w kilku
miejscach, ale i $wiadomos$¢ bycia obserwowanym (Hamlet), telebimy multiplikuja
uczestnikow ulicznych zgromadzen (Tytus Andronikus), reprezentantem miasta bywa
réwniez studio filmowe (Sen nocy letniej), w ktorym tworzy si¢ miejskie narracje. To
miasto jest kolorowe, pulsujace, narkotyczne, jak z komiksu, bliskie refleksji Martina,

przywotanej w artykule Pigtkowskiego:

Swoisty, nowy, ,,miejski styl zycia” zauwazalny jest zwlaszcza w centrach miast. Tu
manifestujg si¢ rézne zachowania, zwyczaje, wyglady, mieszajg si¢ jezyki. Ma si¢
wrazenie zacierania §wieto$ci i zwyczajnosci; pulsacja $wiatta i dzwigku, eklektyzm
1 chaos, uktad i labirynt to istna karnawalizacja, spor réznych sposoboéw wartosciowania
rzeczywistosci. W tym wielkomiejskim $rodowisku zaciera si¢ takze styl zycia
codziennego, coraz bardziej poddawany technologicznym manipulacjom konsumpcyjnej

kultury; spotecznos¢ spektaklu i dominujacy w niej obraz to juz warunki przezywania

iluzji w $wiecie ponowoczesnym*%,

Benoit buduje otwarte, nowoczesne przestrzenie, ktore przetamuje pojedynczym
sze$cianem z pleksi imitujagcym przeszklony pokoj — miejsce narad, spotkan i schadzek
(Hamlet) albo ustawia mieszkalny kontener, ktory jest przestrzenig zyciowg trzech siostr
Prozorow. Tanie meble i ustawione wzdtuz krawedzi sceny stare krzesta sa znakiem ich
statusu materialnego, a zarazem symbolem trywialnej, szarej egzystencji (ONE).
W Tytusie Andronikusie tylna $ciana ukrywa schowki i wglebienia, ktore uruchomione
w odpowiednim momencie rozbudowujg przestrzen gry réwniez w pionie. Przestrzen
w spektaklach Pecikiewicz z jednej strony jest przestronna, niemalze pusta, z drugiej —
wypetniona aktorami ulega zaggszczeniu, kipi od emocji i znaczeh. W pewnym sensie jest
metaforg miasta, przestrzeni zdolnej wchlona¢ wiele scenariuszy, ale rowniez przyttoczy¢
1 skaza¢ na samotnos¢.

Nieodtagcznym elementem tej miejskiej kultury jest kicz, kiedy$ kojarzony
z kulturg ludowa, teraz z popkultura, ktora jest nastawiona na masowego odbiorcg®®,

Abraham Moles w kanonicznym tekscie na temat kiczu wyrdznit kilka jego cech, a wsrdd

2L W strone wspélnoty. Z KAROLINA BENOIT rozmawial Jan CZAPLINSKI ,Notatnik Teatralny” 2008,
nr 49-51, s. 241 - 245,

%2270b. A. MARTIN: A Sociology Of Contemporary Cultural Change. Oxford 1981. Za: K. PIATKOWSKI:
Kicz jako problem antropologiczny..., s. 18.

23 7ob. A. BIELIK-ROBSON: Kultura ludowa czlowieka nowoczesnego. ,,Res Publica Nowa” 2004, nr 3,
s. 71-78.
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nich: niedostosowanie, kumulacje, synestezje¢, przecigtno$¢, zdolno$¢ wywotywania
poczucia komfortu u odbiorcy dzigki operowaniu na znanym obszarze*?*. Biorac pod
uwage fakt, ze jednym z czesciej stosowanych przez Pecikiewicz chwytow jest gra
kliszami medialnymi i kulturowymi, o czym byla mowa wczeéniej, a takze kumulacja,
chociazby aktéw przemocy jak w scenie uczty u Andronikusa, jej spektakle spetniajg
wigkszos¢ wymienionych cech. Oddziatuja na widzé6w rdéznorodnymi i mocnymi
srodkami wyrazu, ktore z jednej strony powoduja bardzo emocjonalny odbidr, z drugiej —
podane w duzym natezeniu, dezorientujg widza lub wrecz powodujg dystans. Rezyserka
lubi  zaskakiwa¢ publiczno$¢, przetamywa¢ jej przyzwyczajenia odbiorcze.
Bezpieczenstwo 1 komfort widza polegaja przede wszystkim na rozpoznaniu
zaproponowanej konwencji.

Punktem odniesienia dla spektakli Pecikiewicz zwykle jest trywialna, potoczna
rzeczywistos$¢. Jak pisze Maria Poprzecka pojecie kiczu moze by¢ stosowane zardwno
wobec przedmiotu, ale takze wobec ludzi, postaw, przezyé i zachowan®?®. Lukasz
Drewniak napisat o spektaklu ONE, ze nie widzial dotad realizacji sztuki Czechowa,
,W ktorej bohaterowie byliby tak potrzaskani pusta egzystencja. Gniezdza si¢ w ciasnej
kuchni, popijajac na imieninach u Iriny. Zasiadaja do grilla na podworku kamienicy
jednej z tych dzielnic Wroctawia, gdzie lepiej nie zagladaé po zmroku™*?®. Tytania
w czerwonej sukience naciagnigtej na obfite cialo, z natapirowanymi wlosami
1 przesadnym makijazem (a przesada jest konstytutywng cecha kiczu*?") jest karykatura
uwodzacej kobiecosci. Kazdy element jej wygladu jest w sprzecznosci z pozostatymi.
Z kolei zgrabna Helena, wydawatoby si¢ wcielenie kobiecosci wypromowanej przez
media, ubrana w ztotg sukienke 1 szpilki, jest jej wersja przerysowana, grzeszy
wulgarnym, prowincjonalnym gustem. Karykaturg kobiecos$ci reprezentowanej przez
Heleng jest Piszczata przebrany za Tyzbe, ktory w btyszczacym topie, ciemnej spodnicy
1 butach na szpilkach, odgrywa kobiete. Ta manifestacyjna przesada z jednej strony
potwierdza funkcjonujace w kulturze stereotypy, z drugiej demaskuje ich strukturg.

Marcin Rychlewski analizujac fenomen kiczu w muzyce popularnej wyrdznit trzy
postawy wobec tej kategorii: postawe naiwng, ironiczng i symulacyjng. Postawa naiwna

wigze si¢ z przesada w doborze $rodkéw wizualnych, z czgsto niezamierzong

324 A, MOLES: Kicz, czyli sztuka szczescia. Przet. A. SZCZEPANSKA, E. WENDEL. Warszawa 1978, s. 76-80.
%25 M. POPRZECKA: O zlej sztuce. Warszawa 1998, s. 209.

%26 t.. DREWNIAK: Siostry milosierdzia. ,Przekr6j” 2007, nr 4. Tekst dostepny réwniez na stronie:
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/34470.html?josso_assertion_id=359F55E8394752F5 [data  dostepu:
13.03.15].

%27 por. A. BANACH: O kiczu. Krakow 1968.
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dysproporcja estetyczng, przestodzeniem, infantylizacjg i utozsamieniem z wytworzonym
artefaktem. Postawa ironiczna oznacza parodi¢, przetworzenie materialu wyjsciowego,
zdemaskowanie budujacych zaplecze kiczu konstrukcji ideologicznych. Wreszcie
postawa symulacyjna w duzej mierze polega na ,udawaniu realnosci”.
»W przeciwienstwie do postawy naiwnej akcent zostaje przesuni¢ty 2z »realnosci« na
eksponowanie aktu »udawania«”. Nastepuje czesciowe, kontrolowane utozsamienie.
,Kiczowate interteksty traktowane sa jako konwencja i domena sztuczno$ci”*%.
Odnoszac te pojecia do teatru Pecikiewicz, wydaje si¢, ze najblizsza jej tworczosci jest
kategoria trzecia.

Rezyserka wykorzystuje klisze medialne i filmowe, by podda¢ refleksji sposob
funkcjonowania tych schematéw w kulturze. W réznych spektaklach odwotuje si¢ do
roznych estetyk (np. kicz w Snie nocy letniej, estetyzacja w Hamlecie, antyestetyka
w ONYCH). Waznym aspektem jej spektakli jest tworzenie narracji na granicy teatru, co
rodzi metateatralny komentarz. Zderzajac schematy i symbole kultury popularnej
z tekstami z literackiego kanonu rezyserka narusza obowigzujace zasady, migdzy innymi
decorum, przyzwoitosci, dobrego smaku czy poprawnosci politycznej. Z premedytacja
drazni przyzwyczajenia odbiorcze rdwniez niepoprawnoscia wykonania. Spektakle
wydaja si¢ zrealizowane wbrew zasadom sztuki rezyserskiej, niedbale zmontowane,
pozbawione dynamiki i dramaturgii. By¢ moze ma to sprowokowac¢ widzow do podjecia
proby spojrzenia i przezywania otaczajacej ich rzeczywisto$ci w odmienny sposob. Skoro
recycling (zjawisko estetyczne demonstracyjnie prezentujace si¢ jako ztozone z wtdrnych
elementow) eksponuje nie tyle relacje migdzy tekstem i wykorzystanymi w nim
intertekstami, ile — jak pisza Malgorzata Sugiera i Mateusz Borowski — stanowi sposob
mowienia o relacjach migdzy konkretnym dzietem sztuki a jego odbiorcami. Recycling
jest metoda inicjowania procesu tworczego odbioru, ktora polega na identyfikowaniu
odwotan do tradycyjnych 1 dobrze znanych ram konwencji, by nastepnie je zmieniaé
1 modyfikowa¢ w celu tworzenia nowych schematéw 1 mechanizmdéw percepcyjnych.

Widz zostaje aktywnie wlaczony w proces konstruowania znaczen®”,

%28 M. RYCHLEWSKI: Kiczosfery muzyki popularnej. W: Kiczosfery wspélczesnosci. .., s. 25 — 34.
%29 Por. M. BOROWSKI, M. SUGIERA: Recycling spojrzei. ,\Didaskalia” 2010 nr 95.
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Rozdzial pigty

Maja Kleczewska —

podroze do wnetrza glowy
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Czytanie klasyki

Lista spektakli wyrezyserowanych przez Maj¢ Kleczewska obejmuje realizacje
zaroOwno klasyki dramatu, jak i tekstow wspotczesnych. Proporcje migdzy nimi uktadaja
si¢ niemalze po réwno, wydaje si¢ jednak, ze to inscenizacje z dramaturgicznego kanonu,
miedzy innymi sztuk Szekspira: Makbet®®’, Sen nocy letniej**, Burza®*?,

333

Biichnerowskiego Woyzecka®*® czy tragedii antycznych: Fedry®** Eurypidesa oraz

Orestei**® Ajschylosa — zeby wymienié¢ tylko kilka tytutéw, w swoim czasie bardziej
zelektryzowaty srodowiska opiniotworcze. Wywotaty kontrowersje, prowokujac wowczas
dyskusje na temat sposoboéw inscenizowania klasyki przez wspolczesnych rezyserow oraz
granic ich ingerencji w tekst dramatu. Rozmowa, ktéra odbyta si¢ w 2008 roku na tamach
»Didaskaliow” (do udzialu w niej zaproszono réwniez Kleczewska), §wiadczyla o raczej
liberalnym podejs$ciu badaczy i komentatorow zycia teatralnego do radykalnych praktyk
adaptatorskich czy wrecz przepisywania dramatéw przez mlodsze pokolenie rezyserow>=>.

Duzo mniej otwarci na takg interpretacje klasyki bywali krytycy ze starszego pokolenia

%0 W. SzekspIR: Makbet. Przel. A. Libera. Rez. M. KLECZEWSKA. Scen. K. BORKOWSKA.
Muz. W. WROBLEWSKI. Rez. $wiatta P. PAWLIK. Prem. Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu,
4 grudnia 2004.

LW, SzEKSPIR: Sen nocy letniej. Przet. S. BARANCZAK. Adapt. i rez. M. KLECZEWSKA. Scen. i rez. §wiatet
K. BORKOWSKA. Muz. J. OSTASZEWsSKI. Ruch scen. T. WYGODA. Projekcje video P. TomCzYK.
Prem. Narodowy Stary Teatr im. H. Modrzejewskiej w Krakowie, 11 lutego 2006.

%2 \W. SzEKSPIR: Burza. Przet. S. BARANCZAK. Rez. M. KLECZEWSKA. Scenogr. i kost. K. BORKOWSKA.
Dram. L. CHOTKOWSKI. Scen. sceniczny: M. KLECZEWSKA, L. CHOTKOWSKI. Muz. P. BUKOWSKI.
Rez. $wiatla i video B. NALAZEK. Prem. Teatr Polski w Bydgoszczy, 4 lutego 2012.

3 G. BUCHNER: Woyzeck. Przet. P. LACHMANN. Adapt. i rez. M. KLECZEWSKA. Scen. K. BORKOWSKA.
Muz. A. FALKIEWICZ. Ukt. pojedynkéw M. GANCZA. Rez. $wiatta K. KLESZCZEWSKA. Prem. Teatr im.
Wojciecha Bogustawskiego w Kaliszu, 28 maja 2005.

%% Fedra na podstawie tekstow: Dla Fedry P. O. ENQUISTA. Przet. J. LANOWSKI. Fedra SENEKI. Przet.
A. SWIDERKOWNA. Fedra EURYPIDESA. Przet. A. KRAJEWSKI-BOLA. Fedra fitness I. Tasnadiego.
Przet. J. JARMOLOWICZ. Rez., uklad tekstu, rez. Swiatta M. KLECZEWSKA. Scen. K. BORKOWSKA.
Muz. A. FALKIEWICZ. Prem. Teatr Narodowy w Warszawie, 2 grudnia 2006.

5 AJscHYLOS: Oresteja. Przet. M. SLOMCZYNSKL Rez. M. KLECZEWSKA. Muz. A. ZUBEL. Scen. i rez.
K. BORKOWSKA. Oprac. testu L.. Chotkowski. Dyrygent W. Rodek. Projekcje video B. NALAZEK. Ruch scen.
C. TomAszeEwsKI. Choreogr. A. SASIADEK. Prem. Teatr Narodowy w Warszawie, 14 kwietnia 2012.

%36 Zob. m.in. Przepisywanie. Teksty dla wspolczesnego teatru. Dlaczego przepisujemy klasykéw, albo kto
zastgpit dramatopisarza? Rozmawiaja: M. BOROWSKI, B. GUCZALSKA, M. KLECZEWSKA, G. HENKEL,
M. SUGIERA, F. ZAIMOGLU. ,,Didaskalia” 2008, nr 83.
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lub recenzenci lokalnych mediow, przywigzani do modernistycznej wizji teatru jako
sztuki wysokiej 1 niech¢tni koligacjom teatru z potoczng rzeczywisto$cia.

Kleczewskiej w zasadzie od poczatku zarzucano przede wszystkim
sprzeniewierzanie si¢ tekstowi dramatu, co cz¢sto oznaczato usuwanie fragmentow tekstu
i zastgpowanie ich dialogami stylizowanymi na mowe potoczng (Makbet) Iub tez
fragmentami pochodzacymi z aktorskich improwizacji (Sen nocy letniej), wulgaryzacje
rzeczywisto$ci przedstawionej i degradacje bohateroéw. W przypadku Makbeta (to chyba
najbardziej jaskrawy przyklad kontestowania twoérczosci rezyserki przez lokalnych
komentatoréw) emocje wzbudzito nie tylko przeniesienie akcji dramatu Szekspira
w realia rzeczywisto$ci mafijnej (a raczej w medialne i popkulturowe wyobrazenia na jej
temat), a co za tym idzie obnizenie rangi postaci i $wiata przedstawionego, ale rowniez
zastosowanie ostrych srodkow wyrazu, odwotujacych si¢ do drastycznego realizmu spod
znaku Quentina Tarantino i estetyki kina akcji. Zarzucono jej — zreszta nie po raz
pierwszy — efekciarstwo, mnozenie estetyk i srodkow wyrazu. Recenzentka lokalnej
gazety pisala o ,,epatowaniu ohyda, prostactwem i wulgarna seksualnoscia™*’. Na forum
internetowym gazety czytelnicy, nawet ci, ktorzy nie widzieli spektaklu, domagali sie
odebrania teatrowi publicznej dotacji i deklarowali che¢¢ ztozenia donosu na artystow do
kuratorium o$wiaty i kurii biskupiej. Mimo lokalnych niecheci, opolski Makbet okazat si¢
jednym z wazniejszych przedstawien rezyserki, i jednym z ciekawszych przyktadow
postmodernistycznego myslenia 0 teatrze przez mtode pokolenie tworcow, laczacego
kody 1 znaki z roznych obiegéw kultury. Pokazal réwniez, z jakim oporem byta
przyjmowana w teatrze estetyka czerpigca z przekazow medialnych 1 kultury popularne;.

Znaczacy wpltyw na taki odbior sztuki miata stosowana przez rezyserke strategia
przepisywania tekstow i1 wprowadzania w ich strukture elementéw z rzeczywistosci
potocznej, co bylo uznawane za przekroczenie dopuszczalnych granic dzieta
artystycznego. Matgorzata Sugiera przepisywanie zalicza do tzw. ,intertekstualnosci
negatywnej”, w ktorej ,,nie tyle idzie o kumulacje 1 interakcje pozyczonych senséw, ile
podkreslenie heteronomicznej natury dziala sztuki, zloZzonego =z wukradzionych,
podpatrzonych, skopiowanych od kogo$ elementéw”. Przepisania to ,,adaptacje, ktore
siggaja nie tylko sposobu inscenizacji tekstu, najczesciej przenoszac akcje w czasy nam
wspolczesne, ale rowniez zmieniajg sytuacje i wypowiadane w nich stowa. Autorzy takich

przepisan nie zawsze zaznaczajg z jakich Zrodet pochodza te elementy”. W wyniku

37|, KLoPOCKA: Szekspir skundlony. ,Nowa Trybuna Opolska” 2004, z dn. 6.12.04, nr 285. Tekst dostepny
na stronie: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/6678.html [data dostgpu: 2.02.2015].
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przepisania, ktore rodzi si¢ z nieufno$ci wobec kanonu arcydziet, powstaje nowy tekst
wienczacy akt pisania, ktory jest niejako powtérzeniem gestu autora™?. Tomasz Plata
podobne zjawisko nazywa remixem, co jego zdaniem oznacza prac¢ artysty, ktora
,wchodzi w istotny dialog z pracg kogo$ innego, wczesniejszg, przerabia j3, uzupetnia,
rozwija z intencjg przywrocenia do zycia, oddania hotdu, dotarcia do watkéw dotychczas
ukrytych, czasami podwazenia™®®. Strategia ta bardzo przypomina dziatania artystow
spod znaku pop-artu, ktorzy wyjmowali przedmioty (najczgsciej codziennego uzytku)
z ich dotychczasowego kontekstu, nadajac im w nowej przestrzeni inne znaczenie.
Kleczewska chetnie taczy ze sobg nie tylko znaki z roznych obiegdéw kultury, ale
réwniez rozne teksty, ktore ,,potarte” o siebie — jak kiedy$ o takim zabiegu pisat Jan Kott
— wprowadzaja nowe interpretacyjne konteksty i sensy. W wystawionej w Teatrze
Narodowym Fedrze podstawg scenicznego scenariusza by, co prawda, tekst Eurypidesa,
ale zostaly do niego wplecione fragmenty innych utwordw, na rdzne sposoby
reinterpretujagcych ten powszechnie znany antyczny mit oraz wprowadzajace
doswiadczenie potocznej rzeczywistosci. Wsrdd cytowanych autorow pojawili si¢
Seneka, Jean Racine, Per Olov Enquist, Istvan Tasnadi czy Sarah Kane. Hipolit, gtéwny
bohater Mifosci Fedry Kane stat si¢ inspiracja dla postaci stworzonej przez Michata
Czerneckiego. W pierwszej scenie spotkania z Fedrg Hipolit jest wspolczesnym
zblazowanym nastolatkiem, ktéry z jednej strony nieche¢tnie przyjmuje zaloty macochy,
z drugiej — nie ma specjalnych oporow, by ja upokorzyé¢. Z Fedry fitness Tasnadiego,
w ktorej autor przenosi antycznych bohateréw do czasow wspodiczesnych (Fedra ¢wiczy
w klubie fitness, a Hipolit jest wrazliwym chtopakiem, ktory pamie¢ o ojcu kultywuje na
blogu internetowym), Kleczewska zaczerpneta migdzy innymi rozwigzanie nieobecnosci
Tezeusza, ktory w dramacie wegierskiego autora byl pograzony w $pigczce. W spektaklu
bohater grany przez Jana Englerta lezy na szpitalnym 16zku podtaczony do aparatury
podtrzymujacej zycie. Wykorzystala rowniez pomyst na posta¢ Hipolita, ktory
w dramacie Tasnadiego zmaga si¢ z mitem nieobecnego ojca. Dramat Dla Fedry Enquista
okazatl si¢ z kolei pomocny do rozwinigcia postaci kobiecych: cierpiacej z powodu
fizycznego pozadania Fedry, ofiary gwatltu, ksi¢zniczki Arycji i wypierajacej swoja
kobieco$¢ stuzacej Enone, a takze do pokazania uwiktania kobiet we wspotczesng meska

gre wladzy i seksu. Fedra zaproponowana przez Kleczewska byta nie tyle opowiescia

338 . . ,
Przepisywanie. Teksty dla wspolczesnego teatru...

%9 T. PLATA: Re//Mix: Intro. Rozmawiata D. SAJEWSKA. W: Re//Mix. Red. T. PLATA, D. SAJEWSKA.

Warszawa 2014, s. 9.
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o krolowej zakochanej w swoim pasierbie, co historig namigtnosci starzejacej si¢ kobiety
i studium réznych wyparé, ktorych doswiadczaja bohaterowie. Sposdb opracowania tej
historii (rezyserka sama zajeta si¢ ukladem tekstu) zostat oparty na metodzie, ktorag Anna
R. Burzynska nazywa ,przetworzeniem transmitowanego przez tradycje kulturowego
komunikatu™3%. Zestawiajgc ze sobg fragmenty roznych tekstow, stworzyta ona dzieto
Oparte na tym samym szkielecie fabularnym, ale poszerzone o dodatkowe tresci,
wzbogacone 0 nowe znaczenia.

Brak cigglosci fabularnej, niespdjnos¢ i nielinearnos¢ to od jakiegos$ czasu gltoéwne

sktadowe teatralnego pisma rezyserki. Pierwszy bardzo wyrazny odwrét od zapisanej
w dramacie fabuly nastapit w Platonowie®™ Czechowa, ktérego Kleczewska
opowiedziata jakby od konca. Spektakl zaczynat si¢ scena z konca sztuki, gdy Sonia
(Dominika Biernat) znajduje swojego pograzonego w marazmie ukochanego (Mateusz
Lasowski)
i probuje namowi¢ go do wspolnej ucieczki. W finale spektaklu historia wracala do
punktu wyjscia. Po zamordowaniu Saszy (Marta Nieradkiewicz) przez Platonowa,
bohaterowie spotykaja si¢ u niego w domu. Siedzac na kanapie palg papierosy, az do
catkowitego wygaszenia $wiatel na scenie. Opowiedziana na scenie historia nie miata
wyraznego zakonczenia. W pewnym sensie forma zostata zestrojona z trescia, bowiem
prozaiczne i pozbawione puenty byto rowniez zycie bohateréw. Pomigdzy obie sceny,
spinajace spektakl niczym klamra, rezyserka wprowadzita szereg epizoddéw, ktére byty
wariacjami na temat fragmentow dramatu Czechowa. Wraz ze wspoOlpracujacym z nig
dramaturgiem bLukaszem Chotkowskim wybrata kluczowe sceny opisujace relacje
Platonowa z kobietami, ktére postuzyty jej do zbudowania wlasnych teatralnych obrazow,
czerpigcych z realnego zycia. Codzienno$¢ zostata w tym spektaklu podniesiona do
poziomu dramatu.

Rapsodyczng strukture miat rowniez wyrezyserowany miesigc wczesnie]

342

w Teatrze Narodowym w Warszawie Marat/Sade™, ktory sktadal si¢ z luzno

powigzanych scen, zarowno pod wzgledem tematycznym jak i formalnym. Kleczewska

¥0 A, R. BURZYKSKA: Tradycja, genetyka, remiks. W: Re//mix..., s. 227.

1A, CzecHOw: Platonow. Przet. A. TARN. Rez. M. KLECZEWSKA. Adapt. M. KLECZEWSKA,
L. CHoTKowskl. Dram. L. CHOTKOWsKI. Scenogr. P. WoDzINSKI. Kost. M. KACZMAREK.
Muz. P. BUKOowsKl, I. NIKIFOROW. Rez. $wiatla J. LAGOWSKA. Prem. Teatr Polski im. H. Konieczki
w Bydgoszczy, 3 lipca 2009.

%2 Marat/Sade na podstawie Meczeristwo i smieré Jean Paula Marata... P. WEISSA. Przel. A. WIRTH.
Rez. M. KLECZEWSKA. Scenogr. i rez. S$wiatta K. BORKOWSKA. Muz. A. ZUBEL. Choreogr.
M. MIKOLAJCZYK. Praca nad tekstem .. CHOTKOWSKI. Prem. Teatr Narodowy w Warszawie, 7 czerwca
20009.
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zbudowata spektakl laczac ze sobg sceny dialogowe, monodram, choéralny $piew
i grupowe sceny choreograficzne. Do dramatu Weissa dotgczyta miedzy innymi cytaty
z HamletMaszyny i Anatomii Tytusa Heinera Miillera oraz Tako rzecze Zaratustra
Friedricha Nietzschego i Justyny Markiza de Sade’a, ktoére w pierwszej czeSci, jakby
przygotowujacej do tematu rewolucji ukazanej przez Weissa, byly sylabizowane przez
chor kobiet i me¢zczyzn, losowo ubranych w meskie garnitury albo niebieskie sukienki
i blond peruki. To byl wyrazny sygnal, ze punktem odniesienia dla spektaklu jest
wspotczesnose, w ktorej ple¢ jest kwestig indywidualnego wyboru. Ten sam chor pojawit
si¢ pozniej w tancu z manekinami, wykonywanym do muzyki z opery Pucciniego. Aria
moéwigca o mitosci byta kontrapunktem do realizowanej na scenie choreografii —
rozbierane manekiny okazywaty si¢ dmuchanymi lalkami z seks shopu, ktore z czasem
stawaly si¢ celem agresji albo ofiarg apatii pensjonariuszy przytutku dla psychicznie
chorych.

Motyw lalki z seks shopu ustawionej w roli jedynego pewnego obiektu mitosci
w $wiecie, w ktérym miedzyludzkie zwiazki zostaly sprowadzone do handlowej
transakcji, pojawit si¢ juz wczesniej w tworczosci Kleczewskiej — najbardziej dobitnym
przyktadem jest Sen nocy letniej ze Starego Teatru w Krakowie, w ktérym Puk wtasnie
dmuchanej lalce wyznawal milos$¢ i1 przysiege wiernosci. W Marat/Sadzie przywotana
ponownie figura dmuchanej lalki jako znaku zdegradowanych miedzyludzkich relacji
zostata zderzona z operowa arig, uciele$niajaca Swiat idei. Madame Butterfly Pucciniego,
a wiec sztuka wysoka, komentowata banalng rzeczywistos¢, sugerujac gleboki rozziew
miedzy $wiatem idei a potocznym doswiadczeniem. W pewnym sensie byla rowniez
komentarzem do rewolucji, o ktorej traktuje dramat Weissa, ktora rozpoczeta sie
z idealistycznych pobudek, a zakonczyla zaspokajaniem podstawowych popedow,
nalogowym poszukiwaniem przyjemnosci.

Istota tej inscenizacji byla refrenicznos$¢, oznaczajaca powtarzalno$¢ motywow
muzycznych i figur — zbiorowy uktad choreograficzny pojawit si¢ po raz trzeci na koniec
spektaklu, kiedy pensjonariusze przebrani w stroje gimnastyczne i cigzkie buty, na znak
buntu wykonywali ¢wiczenia przywodzace na mys$l wschodnie sztuki walki. Patrice
Pavis, opisujac podobny zabieg w spektaklu Christopha Mathalera, Piesn marynarzy
(Seemannslieder) z 2005 roku, okreslit go mianem zdegradowanego rytuatu®®,

Powtarzanie prozaicznych czynnos$ci w skupieniu i z precyzja do oprawy muzycznej

3 p. PAVIS: Wspélczesna inscenizacja. Zrédla, tendencje, perspektywy. Przet. P. Olkusz. Warszawa 2011,
s.225iin.
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z wysokiego obiegu kultury, powodowato ich uwznio$lenie. Zdegradowany rytuat tgczyt
wiec trywialno$¢ z wysublimowaniem.

Podobna strukture, oparta na braku linearnej fabuty, miat mlodszy o rok Babel**!
na podstawie tekstu Elfride Jelinek. Afabularng strukture tekstu austriackiej noblistki
Kleczewska przetozyta na luzng struktur¢ solowych popisoOw aktorow, duetow i scen
zbiorowych. Aktorzy zmieniali kostiumy i wcielali si¢ w kolejne postaci, ktore dorzucaty
wtlasne epizody do historii migdzyludzkich relacji. Spektakl konczyt si¢ quasi rockowym,
ale heterogenicznym, oderwanym od cato$ci koncertem w wykonaniu Sebastiana
Pawlaka. Luzna struktura przywodzita rowniez na mysl strategie stosowane przez
wspotczesne masowe media. Spektakl swobodnie taczyt realng obecno$¢ aktoréw na
scenie z zarejestrowanymi wczesniej lub powielanymi na ekranie scenicznymi obrazami.
Czas teatralny ulegal spowolnieniu lub przyspieszeniu, dzielit si¢ na fragmenty jak
w telewizyjnych serialach.

Rezygnacja z jednos$ci, tozsamos$ci, przejrzystosci, symetrycznego podziatu

. , . , . . . . . 4
i spojnosci formalnej, a wiec z ,.konwencjonalnego postrzegania ksztattu**

— o ktorym
mowi Lehmann — wpisuje spektakle Kleczewskiej w koncepcje teatru postdramatycznego.
Takie mysSlenie o teatrze — twierdzi niemiecki teatrolog — dowartosciowuje to, co
zmyslowe 1 cielesne, a zarazem przeczace wymogom przejrzystosci, jednolitosci
i skonczono$ci, wypracowanym przez Arystotelesa i kolejne pokolenia tworcow
zachodniego teatru. Rezyserka w kolejnych inscenizacjach konsekwentnie rezygnuje
z opowiadania na scenie fabul, ktérych konstytutywnym elementem jest ciag zdarzen
przyczynowo-skutkowych, na rzecz eksponowania epizodéw, momentoéw, watkow i figur.
Tekst Burzy, ktorg zrealizowata w Teatrze Polskim w Bydgoszczy, postuzyt za rodzaj
stelaza, na ktérym rozpieta rdézne tropy 1 tematy, obudowata go aktorskim
improwizacjami i tekstami spoza teatru (migdzy innymi marzeniami sennymi zebranymi
wsrdd bydgoskich widzéw), dramat Szekspira traktujgc jako pretekst do zbadania relacji
miedzy bohaterami. Zachwianiu ulegta rowniez struktura kanonicznego tekstu. Spektakl
zaczynat si¢ od ostatniej sceny, czyli od $lubu, ktéry w zamysle autora mial potaczy¢
rodziny 1 skidconych braci, a u Kleczewskiej stawal si¢ pustym rytuatem. Nie dos¢, ze

niczego nie tagodzil, to wrecz zapowiadal poglebienie istniejacego kryzysu. Tytulowa

4 E. JELINEK: Babel. Przet. K. BIKONT. Rez. M. KLECZEWSKA. Adapt. k.. CHOTKOWSKI, M. KLECZEWSKA.
Scen., kost. i rez. $wiatla K. BORKOWSKA. Dram. L. CHOTKOWSKI. Muz. A. ZUBEL. Muz. do piosenek
D. P1GONsKI. Ukt. ruchu D. KNAPIK. Prem. Teatr Polski im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy, 5 marca
2010.

%5 Zob. H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatryczny. Przet. D. SAJEWSKA, M. SUGIERA. Krakow 2004,
s. 140 i in.
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burza okazywala si¢ burza piaskowa, ktora w sensie metaforycznym mogta by¢ odczytana
jako  doswiadczenie  graniczne, psychiczny kryzys, wymuszajacy rewizje
dotychczasowych postaw i zachowan.

W spektaklu Bracia i siostry3*

pretekstowe potraktowanie wyjsciowego tekstu
poszio jeszcze dalej. Podstawg scenariusza byty Trzy siostry Antona Czechowa i Bracia
Karamazow Fiodora Dostojewskiego. Oba teksty postuzyty gtéwnie jako inspiracja do
stworzenia scenicznych postaci i ustawienia relacji migdzy nimi. Tworcy potraktowali
literackich bohaterow jako depozytariuszy pewnych modeli zachowan, ktore w duzej
mierze wypekity aktorskie improwizacje. Skrypty 1 scenariusze zyciowe zostaty
zréwnane z modelami zaczerpnietymi z literatury. Postacie, ktore pojawity si¢ na scenie,
zostaty ulepione zaré6wno z bohaterow Czechowa i1 Dostojewskiego, jak i z zachowan
zaczerpnigtych z rzeczywistosci. Czasami jedna posta¢ byta przypisana dwom postaciom
scenicznym (na przyktad mtoda i stara Irina byty grane odpowiednio przez Arlete
Los-Ptawszewska i1 Zofie Bielewicz), czasami rezyserka wykorzystywata zaledwie jeden
dominujacy aspekt bohatera literackiego, jak w przypadku kobiety, ktorej zmarto dziecko
(Sylwia Zmitrowicz), dla stworzenia ktorej inspiracja byla posta¢ Natalii z Trzech sidstr.
Podobnie, jak w przypadku Burzy, spektakl mial struktur¢ epizodyczng. Zostal
pozbawiony pelnowymiarowych zdarzen i punktow weztowych, poza zaznaczong
w programie spektaklu, narzucong sytuacja wyjsciowa, ze akcja dzieje si¢ po katastrofie,
chociaz rownie dobrze mogloby to by¢ kazde zdarzenie kryzysowe, ktore powoduje
izolacj¢ grupy ludzi. Fabula skladajaca si¢ z serii incydentow, mikrodziatan, odruchow
ciata, emocjonalnych reakcji na drugiego cztowieka, ktore wyrazaty si¢ przede wszystkim
w gescie 1 w ruchu, byta podporzadkowana logice snu 1 wolnych skojarzen.

Spektakle Kleczewskiej sa utkane nie tylko z roznej rangi tekstow, ale rowniez
z aluzji 1 cytatow filmowych oraz muzycznych, a takze nawigzan do inscenizacji innych
rezyserOw 1 wlasnej tworczosci (w tym obszarze warto chociazby wskaza¢ stale
powracajagcy motyw piwnicy lub przestrzeni przypominajacej schron, nieprzyjazne
miejsce odosobnienia; eksplorowanie podswiadomych instynktow i pragnien oraz temat
konsumpcji jako metafory miedzyludzkich relacji). W Braciach i siostrach Irina,
najmlodsza z siéstr Prozorow (w wykonaniu Arlety Los-Plawszewskiej) swoja sytuacje

egzystencjalng 1 relacje¢ z Tuzenbachem wyrazata gléwnie za pomocg tanca, tak jakby

%6 Bracia i siostry. Scen. M. KLECZEWSKA, . CHOTKOWSKI. Rez. M. KLECZEWSKA.

Dram. £. CHOTKOWSKI. Scenogr. M. CHLANDA. Kost. K. PAROL. Swiatlo i video W. PuS. Prem. Teatr
im. Jana Kochanowskiego w Opolu, 12 stycznia 2013.
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stowo nie byto wystarczajacym srodkiem wyrazu. Jej ruch przypominat sekwencje z Café
Miiller — stynnej choreografii Piny Bausch, opowiadajacej o rozpaczliwej potrzebie
mitosci, a zarazem o trudnosciach z poradzeniem sobie z blisko$cig drugiego cztowieka.
Stary Karamazow (Krzysztof Raczkowski) polozony na szpitalnym tozku, byt
sparalizowanym, chorym cztowiekiem, ktorym musieli zajmowac si¢ synowie. Rezyserka
nawigzata w tej scenie do spektaklu Romeo Castellucciego O twarzy. Wizerunek Syna
Boga, ktory poruszat problem opieki nad starym, zniedot¢zniatym ojcem. W finale tej
sceny jedna z postaci zapisywata na nodze Karamazowa nazwisko wloskiego rezysera.
By¢ moze ta sygnatura byla odpowiedziag na watpliwos¢ Pawta Schreibera, ktory
recenzujac bydgoska Burze, w scenie, w ktorej pies atakuje Ferdynanda, dopatrzyt si¢
nawigzania do innego spektaklu Castellucciego i postawil pytanie o granice inspiracji

i plagiatu®*’

. I wreszcie jako ostatni przykiad warto poda¢ scen¢ musztry, zamykajaca
warszawskiego Marata/Sada, ktora jest ewidentnym nawigzaniem do spektaklu Einara
Schleefa Ein Sportstiick (Burgtheater w Wiedniu, 1998) na podstawie tekstu Jelinek.
W tym spektaklu bohaterowie rowniez wykonywali grupowa choreografic w strojach
gimnastycznych i w wojskowych butach.

Kleczewska czyta zatem klasyke dokonujac jej rekontekstualizacji. Operacje na
kanonicznych tekstach sa kompleksowe, w tym sensie, ze rezyserka zmienia nie tylko
czas 1 miejsce zdarzen, ktére przenosi we wspodiczesne realia. Dekompozycji ulegaja
réwniez postacie, ktore sg lepione zarowno z bohaterow literackich, jak i wspotczesnych
potocznych zachowan, a takze powielanych przez media schematow i kreowanych
wzorow. Konsekwentnie przepisaniu ulega réwniez jezyk, ktéry artystka dostosowuje do
wspolczesnych realiow, przekltadajac go na mowe potoczng (rzemie$lnicy w Snie nocy
letniej prowadza potoczne, banalne rozmowy — co w tym spektaklu ma aspekt komiczny).
Jej strategia polegajaca na lepieniu z fragmentdw, oznacza ,,r6znorodnos¢, nieciaglose,
zwielokrotnienie punktéw widzenia, heterogenicznos¢” — jak o podobnych zabiegach
pisze Jean-Pierre Sarrazac®*®. Patrice Pavis okresla te praktyki mianem ,znaczacych”,
sugerujac, ze sg one ,,nastgpstwem techniki odzyskiwania”. Praktyka znaczaca ,,zaktada,
ze tekst otwiera si¢ na mozliwie duza liczbe znaczen, na mnogo$¢ sensow, ktore ze sobg

dialoguja, dopetniaja si¢, odpowiadaja sobie i nie daja si¢ zredukowaé do jednego

7P SCHREIBER: O wlasnych tylko silach stoje. ,Teatr” 2012, nr 5.
8 Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego. Red. J.-P. SARRAZAC. Przet. M. BOROWSKI, M. SUGIERA.
Krakow 2007, s. 58.
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znaczenia koﬁcowego”349. W przypadku Kleczewskiej to rowniez otwarcie na potoczng
rzeczywisto$¢ i popkulture, obecng w kazdej sferze zycia wspotczesnego cztowieka.

Zwtlaszcza ostatnie spektakle sg przyktadami takich otwartych na interpretacj¢ form.

Zdegradowana rzeczywistos¢

Maja Kleczewska chetnie wprowadza na sceng rzeczywisto$¢ niskiej rangi.
Rezyserka z jednej strony odwotuje si¢ do poetyki codziennosci i stylizuje swoich
bohateréw na przecigtnych, wspotczesnych ludzi: Prospero z Burzy jest samotnym ojcem,
ktory nie radzi sobie zar6wno z wychowywaniem dorastajacej corki, jak i z wlasnymi
kompleksami; bohaterowie Snu nocy letniej to dwie pary mtodych ludzi, btgkajacych si¢
po nocnych klubach; miejscem akcji Opowiesci Lasku Wiederiskiego®™ byto $rodowisko
mieszczan, zdegradowanych do roli bezmyslnych, prymitywnych konsumentow. Niczym
szczegblnym nie wyrdzniajg si¢ réwniez bohaterowie Braci i siostr, Wywiedzieni
z tekstow Dostojewskiego i Czechowa, drecza ich zwykle problemy i obsesje.
Adekwatnie do modusu egzystencji postaci, jako elementy scenografii pojawiajg si¢
w tych spektaklach przedmioty i sprzety wypozyczone z codziennego zycia: sofy
i zdezelowane tapczany (na jednym z nich, w stercie zatgchtych kotder lezy Prospero);
telewizory, ktére bywaja jedynym — réwniez z wyboru — oknem na §wiat (matka Alfreda
Z Opowiesci Lasku Wiedenskiego bardziej przejmuje si¢ losami serialowych bohaterow
niz zyciem swojego syna); lodowki 1 tandetne plastikowe przedmioty, ktére precyzyjnie
charakteryzuja horyzont doswiadczen i zyciowych mozliwo$ci bohaterdw.

Z drugiej strony rezyserka chetnie sigga do obrazow zaczerpnigtych
z rzeczywisto$ci filmowej 1 medialnej, korzysta z charakterystycznych gatunkow
1 konwencji przedstawiania rzeczywistosci, przywotuje typowych bohateréw
i charakterystyczne dla tych przekazéw uproszczenia. Akcja Makbeta dzieje si¢
w S$rodowisku gangsterow. Duncan i1 jego S$wita przypominaja czarne charaktery
Z przestgpczego polswiatka, chociaz w przeciwienstwie do bohaterow filmow
gangsterskich, wydajg si¢ bardziej trywialni. W rozchelstanych, kolorowych koszulach
1 w zawieszonych na szyi tancuchach kojarza si¢ z bohaterami reportazy o polskiej mafii

z lat dziewigcdziesiatych ubieglego wieku. Z kolei towarzyszace im wiedzmy —

¥9p_PaVIS: Wspdlczesna inscenizacja. Zrédla, tendencje, perspektywy. Warszawa 2011, s. 282.
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Scen. i rez. $wiatta K. BORKOWSKA. Muz. M. GORCzYCA. Video L. KUSTRZYNSKI. Realiz. $wiatta
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prostytutki przywotuja na mys$l barwnych transwestytow z filmu Stephana Elliota
Priscilla, krolowa pustyni — 1 podobnie jak filmowi bohaterowie wykonuja stynny utwor
Glorii Gaynor | Will Survive. Smier¢ Lady Macduff (Aleksandra Cwen), okrutna
i zarazem groteskowa, wydaje si¢ cytatem z filmu Funny Games Michaela Haneke,
chociaz réwnie dobrze moglaby by¢ fragmentem filmu sensacyjnego. Sprawcy
w maskach Myszki Miki wkradaja si¢ do domu Lady i gwalca ja na oczach dzieci,
a nastepnie wszystkich zabijaja. Na odchodnym myja rece w akwarium i duszg niemowle
w wozku. Estetyka filmowa przesigkniete sg rowniez fragmenty Snu nocy letniej. Sceny
erotyczne w tym spektaklu wiele zawdzigczaja mrocznej atmosferze filmow Davida
Lyncha. Konstruowane sg w rytmie snu albo fantazji, w ktorej pojawiaja si¢ postacie ze
zwierzecymi maskami. Bohaterowie nastepnie nawzajem si¢ gwaltca.

W pewnym sensie opolski Makbet wpisywat si¢ w refleksj¢ Eriki Fischer-Lichte,
ktéra w Estetyce performatywnosci pisata, ze wspotczesna sztuka odrzuca tradycyjne
metody stwarzania iluzji oparte na mechanizmach projekcji i identyfikacji na rzecz
estetyki performatywnosci, ktoéra oznacza wymiang ,,porzadku reprezentacji” na rzecz
,»porzadku obecnosci”®!. Lehmann na zdefiniowanie takiego teatru uzyl okreslenia ,,Cool
Fun”, ktére oznacza gre¢ chtodem, ironiczny dystans, emocjonalno$¢ ukazana przez filtr
estetyki filmowej i medialnej oraz interakcje¢ migdzy scena i widownig oznaczajaca
»przemierzanie przez widza drogi utkanej z aluzji, cytatow i quasi-cytatow, lokalnych
dowcipéw, motywdéw z filméw 1 muzyki pop, S$ledzenie wzrokiem patchworku
z szybkich, czesto drobnych epizodow”. Nieodlagcznym elementem tej estetyki jest
rowniez trywialno$¢ bohaterow, ktorzy prezentuja swoje wilasne tematy, ,,w duzym
stopniu zapos$redniczone przez wtorng percepcje medialng. Bezlitosna zabawa ma przy
tym tendencj¢ do sarkastycznego, ironicznego wyeksponowana obscenicznosci,
codziennej przemocy, samotnosci i seksualnych pragnieh w potaczeniu z ironicznym
cytowaniem i wykorzystanie kultury trywialnej” %,

Popkultura wkracza do tych spektakli nie tylko poprzez filmowe obrazy
1 nawigzania do potocznej rzeczywistosci, ale rowniez za sprawa je¢zyka, ktorym
postuguja si¢ bohaterowie. Codzienny, kolokwialny, nasycony wulgaryzmami jezyk
z jednej strony odsyta do mowy ulicy, z drugiej — do niechlujnego jezyka massmediow.
Rzemieslnicy ze Snu nocy letniej, wykreowani na przecigtnych ludzi z ambicjami

zaistnienia w show biznesie, mogliby by¢ bohaterami paradokumentalnego serialu,

51 E. FISCHER-LICHTE: Estetyka performatywnosci. Przet. M. BOROWSKI, M. SUGIERA. Krakow 2008.
%2 H.-T. LEHAMNN: Teatr postdramatyczny..., s. 89-93.
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podszywajacego si¢ pod dziennikarski reportaz. Postaci ogniskujg w sobie przecietnosé
z charakterystyczng dla spoleczenstwa ,,ptynnej nowoczesnosci” sktonnoscig do
inkorporowania zachowan kreowanych przez media. Tym samym wpisuja si¢
w rozpoznanie, o ktorym pisze Adam Switata, analizujac fenomen tworzenia
wspotczesnych idoli i ich wptywu na odbiorcow kultury masowej: ,,Paradoksalnie — im
bardziej [wirtualny $wiat mediow — A.G.] uniezaleznia si¢ od §wiata rzeczywistego, tym

L, e . . . . 353
czedciej staje si¢ dla niego... wzorem”",

Bohaterowie Kleczewskiej sa dzie¢mi
popkultury w tym sensie, ze ich zyciowe oczekiwania i sposoby zachowania sg mniej lub
bardziej udanymi replikami modeli podsuwanych przez media. Nie tylko sami z fatwos$cia
wchodzg w role pojawiajace si¢ w programach telewizyjnych, ale rowniez sg odbiorcami
takich zachowan w §wiecie rzeczywistym. Woyzeck, jako tzw. inny, dziwak (jest typem
me¢zezyzny migkkiego, a jego charakterystyczng zewnetrzng cechg jest to, ze nosi dlugie
wlosy, nietypowe w spotecznosci wygolonych macho), bez wigkszego entuzjazmu, ale
jednak sprzedaje swoja prywatnos¢ podczas tandetnego talk show, za$ jego otoczenie
z niecierpliwos$cia czeka na kolejng rewelacje, dotyczaca jego prywatnego zycia.

Rezyserka rowniez tak prowadzi narracje, ze sposdb prezentowania si¢ postaci na
scenie przypomina konwencje telewizyjnych programoéw. Bohaterowie Burzy ujawniaja
swoje najskrytsze pragnienia, Igki i kompleksy, siedzac przy weselnym stole, co nie jest
niczym szczegdlnym, zwlaszcza w teatrze. Biorgc jednak pod uwage fakt, ze kazdy
najdrobniejszy grymas postaci jest Sledzony przez kamer¢ i przenoszony na ekran
zawieszony nad sceng, wytwarza si¢ dodatkowe pole znaczen. Nie zawsze to, co mowig
bohaterowie, jest zgodne z tym, co sugeruje ciato. Wystarczy nie§wiadome musnigcie
dlonig twarzy, by zorientowac si¢, ze kto$ ktamie. Na ekranie, powiekszajacym do
rozmiar6w hiperrealistycznych twarze zebranych przy stole gosci, odgrywa si¢ inny teatr
niz ten na scenie. Oko kamery z bezwzgledno$cig dekonspiruje performowane role,
rezyserowane zachowania 1 emocje. Ten rodzinny performans przy stole przywotuje
rowniez refleksje Guya Deborda o spoteczenstwie spektaklu, w ktoérym ,,wszystko, co
dawniej przezywano bezposrednio, oddalito si¢, przybierajac postac przedstawienia”354,
nie zawsze dobrej jakosci, oderwanego od autentycznych do§wiadczen i przezy¢.

Z banalizacja rzeczywisto$ci prezentowanej na scenie w spektaklach Kleczewskiej

W pewnym sensie wigze si¢ rowniez temat zla, refleksja rezyserki nad ciemng strong

%3 A. SWITALA: Gra w autentycznosé. Rola indywidualnosci we wspélczesnej kulturze masowej.
W: Kiczosfery wspotczesnosci. Red. W. J. BURSZTA, E. A. SEKULA. Warszawa 2008, s. 149.

%4 G. DEBORD: Spoleczeistwo  spektaklu —oraz Rozwazania o  spoleczerstwie — spektaklu.
Przet. M. KWATERKO. Warszawa 2006, s. 33.
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Swiata i1 czlowieka. Recenzenci 1 komentatorzy zycia teatralnego, analizujagc zwtlaszcza
pierwsze jej przedstawienia, zauwazali, ze artystka do$¢ chetnie zapuszcza si¢ w rejony
zwigzane z wykroczeniem, przemoca, doswiadczeniem opresji, ktore pokazuje na scenie,
korzystajac z medialnych i filmowych klisz. Ogdlnie pojete zto jest w jej spektaklach
wyestetyzowane 1 dzigki temu, w pewnym sensie, oswojone. Tej inspirowanej poetyka
mediow potrzebie wyrazistosci i jednoznacznosci odpowiadat réwniez obraz bohateréw,
narysowanych grubg kreska, precyzyjnie zdefiniowanych pod wzgledem moralnym,
funkcjonujacych w czarno-biatym $wiecie. W rozmowie dotyczacej tworczosci artystki,
ktora w 2004 roku odbyta si¢ na tamach ,,Dialogu”, Tomasz Plata stwierdzil, ze rezyserka
,konsekwentnie pokazuje $wiat zainfekowany zlem. Czasem jej bohaterowie potrafig si¢
temu zlu oprzeé, ale za cen¢ indywidualnego poswiecenia. Trochg jak w gnostyckich
wyobrazeniach o ztym §wiecie i dobrym cztowieku™?,

Podobne glosy odzywaty si¢ po premierach Makbeta i Woyzecka. Opolski spektak
zostal zdefiniowany jako ,.historia o zarazliwosci i wszechobecnosci zta odbita w lustrze

3% a oceny korespondujace z tym twierdzeniem pojawialy sic w wigkszosci

popkultury
recenzji. Kaliskie przedstawienie miato form¢ moralitetu, przeniesionego w rzeczywisto$¢
matego miasta. Akcja spektaklu rozgrywata si¢ pomigdzy zaktadem fryzjerskim —
miejscem pracy Woyzecka, salonem sukien §lubnych, w ktorym ekspedientka byla Maria
1 barokowym ottarzem w glebi sceny, przed ktorym na koniec Woyzeck zabijal niewierng
zong. Zgodnie z manichejska wizja rzeczywistosci, para gtdéwnych protagonistow stawata
si¢ ofiarg lokalnej spoteczno$ci: tatwowierny i naiwny Franek byl tatwym celem do
manipulacji, a nawet do seksualnego wykorzystania. Ale nie tylko. Karmieni obrazami
lepszego $wiata, przenikajgcymi z przestrzeni publicznej, stawali si¢ réwniez ofiarami
wiasnych marzen i wyobrazen o zyciu oraz tzw. mechanizmoéw socjalizacyjnych (dyskurs
mito$ci romantycznej, marzenie o bialej sukni, obecny w mediach ,,schemat krélewny
w wiezy 1 rycerza na bialym koniu”, rodzinno-matzenskie mity o wzajemnym
przyciagganiu przeciwnych charakterow, itd.357).

Ulegajac tym mechanizmom, Maria marzyla o ksieciu, ktory wyrwie ja z ponurego
Swiata, nie doceniajagc wrazliwego Woyzecka. Z kolei Woyzeck pielggnowat

wyidealizowany, nierzeczywisty obraz swojej wybranki, wierzac w jej swigto§¢ nawet po

%5 Teatr Mai Kleczewskiej: przemoc przekazu. Rozmowa JOANNY DERKACZEW, PIOTRA
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zdradzie. Znakiem rzeczywistosci, w ktorej idealy i marzenia ulegaja degradacji, byt
barokowy ottarz, ukryty w glebi sceny. Obraz umieszczony w jego centralnej czgsci
przedstawial wizerunek $§wigtej rodziny, stajac si¢ symbolem chrzescijanskich
1 rodzinnych wartosci, ale tez sfery sacrum, zastonigtej przez emblematy codziennego
zycia. Ten zabieg scenograficzny korespondowal z koncepcja poprowadzenia pary
glownych bohateréw, ktorzy — prébujac budowaé rodzinne szczeécie na sthumionym
pozadaniu i utraconej godno$ci — w pewnym sensie realizowali odwrdcony model
»Swiete]” rodziny. Opowies¢ o innym jako ,kozle ofiarnym”, upadlej dziewczynie
1 zbrukanej mitosci, zgodnie z literg dramatu Biichnera, konczyla si¢ w spektaklu
tragicznie. W teks$cie oryginatu, niepogodzony ze zdradg Marii Woyzeck, w rocznice jej
poznania, prowadzi ja nad staw i tam morduje. W spektaklu Kleczewskiej zbrodnia
zostata dokonana w katuzy wody u stop barokowego ottarza. Estetyczno$¢ tego obrazu
uwznio$lala akt popelnionego przez Woyzecka zabojstwa, ktore przybralo postaé
rytualnego mordu.

Kaliskie przedstawienie byto wyraziste w przekazie rowniez dlatego, ze rezyserka
zbudowala je na szeregu opozycji: zderzyla trywialno$¢ otoczenia Woyzecka
z wyznawanymi przez niego idealami, a tandet¢ malomiasteczkowego srodowiska
skontrapunktowata z wysmakowanymi estetycznie obrazami, ktore sktadaly si¢ na
opowies¢ o tragicznej mitosci. W scenie poprzedzajacej zabdjstwo Marii bohaterowie
lezeli w gaszczu lisci. Swiatto, ktére wytawiato ich z ciemnosci, nadawato podtozu
intensywny, soczyscie zielony kolor, ktoéry uwydatnial kolorowy kostium Woyzecka
1 biatg sukni¢ Marii. Liscie zdawaty si¢ chrzgsci¢ pod cigzarem ich ciat. To byt zreszta
jeden z czesciej przywotywanych przez krytykdéw obrazdéw z tego spektaklu.

Lehmann, analizujac najciekawsze zjawiska wspotczesnego teatru, zauwazyl, ze
istotng cecha tworczosci probujacej odda¢ dynamike i charakter wspotczesnego $wiata
jest zjawisko hipernaturalizmu. Badacz pisal, ze ,wprawdzie rowniez w nowszych
spektaklach mamy do czynienia z wyostrzonym obrazem rzeczywistosci, jednak to
wzrastajace wyostrzenie dokonuje si¢ w dol: tam, gdzie s3 toalety, gdzie gromadzi si¢
brud, odpady, wszystko to, co przeczy smakowi [...] Zlo, ktore banalnie ujawnia si¢
w obtudnej codzienno$ci, tu przyjmuje pozycje Innego, wyjatku, tego, co niezwykle
1 niestychane, ekstazy”358. W pewnym sensie metaforg zepsutej rzeczywistosci rOwniez

w spektaklach Kleczewskiej stawata si¢ kultura popularna i charakterystyczne dla niej

%8 H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny..., s. 186-187.
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figury. W Makbecie role Wiedzm odgrywali transwestyci i starzejgca si¢ prostytutka.
Rezyserka na postancow ztej nowiny wybrata postaci funkcjonujace wedle innych norm
niz reszta spoteczenstwa, co tlumaczylo ich pochodzenie nie z tego $wiata. Ich
powierzchownos$¢, zdradzajgca obecng w popkulturze potrzebe przekroczenia pfei,
oznaczata ich odmienno$¢ i obco$¢ w tradycyjnym spoteczenstwie. Zamiast warzenia
wywaru z ropuchy, wlosu nietoperza i skrzydta sowy, wiedzmy wypychaty sobie piersi,
mocowaty peruki i doklejaty sztuczne rzesy, by tak ,,ubrane w pte¢” udaé si¢ na przyjecie
do Makbeta. Z zapowiedzig przysztych wydarzen docieraty do zainteresowanych za
pomoca umiejetnie podrzuconej plotki, ktorej efekt, dzieki znakomitej znajomosci
ludzkiej psychiki, okazywat si¢ zadowalajacy. Ich wykluczenie poza spoteczny nawias,
pozwalato im na rozumienie proceséw niedostrzeganych przez reszte, a przede wszystkim
dawato prawo do bezkarnego werbalizowania swoich przeczué. Jako odmiency, byty
odbierane jako obiekty sztuki, w ktorej — jak pisat Hans Mayer — w przeciwienstwie do
spoteczenstwa o$wieceniowego, dazacego do unifikacji, mozliwa jest niepoprawnos¢
polityczna®™®. Byly reprezentantkami kampu — estetyki tozsamosci, ktéra oznacza ,,na

poly zabawny, na poty wywrotowy, zawsze ryzykowny styl Zycia”360

, jednak umozliwia
zainscenizowanie tego, co niewypowiadalne w dominujacej narracji. Podobna postac,
o niezdefiniowanej tozsamosci i pozycji spolecznej, pojawita si¢ w zrealizowanym
niewiele pozniej w Narodowym Starym Teatrze w Krakowie Snie nocy letniej. Puk
(Sebastian Pawlak), wolg Oberona odpowiedzialny za dystrybuowanie narkotyku wsréd
klubowych gosci, byl istota androgyniczna, dostosowujaca si¢ do oczekiwan i potrzeb
otoczenia.

Przypisanie w tych spektaklach kulturze popularnej jednoznacznie negatywnej
roli, a wigc sprowadzenie jej do funkcji katalizatora zfa, nie wydaje si¢ takie oczywiste.
Rezyserka raczej tropita stan $wiadomosci zainfekowanej przez popkulture:
bezrefleksyjnej i ksztattowanej przez stereotypy, anizeli zrzucata na nig odpowiedzialnosc¢
za ksztalt §wiata. Zresztg sposob pokazania przemocy w Makbecie, nasladujacy filmowe
1 medialne klisze, kierowat refleksje nie ku diagnozie zepsutego $wiata, lecz ku §rodkom,
za pomocg ktorych konstruuje si¢ o nim przekaz. Rezyserka raczej przygladata sie

ludzkim wyborom anizeli oskarzala popkultur¢ o upadek wartosci. Jakkolwiek

%9 Zob. H. MAYER: Odmiericy. Przet. A KRYCZYNSKA. Warszawa 2005.
%0 p_CzaPLINSKI: Kamp — gry antropologiczne. W: Kamp. Antologia przekfadéw. Red. P. CZAPLINSKI,
A. MIZERKA. Krakow 2012, s. 9.
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punktowanie miatko$ci prezentowanego §wiata, obnizanie jego rangi, sugerowato dystans
wobec prezentowanej rzeczywistosci.

Bohaterami Makbeta byli nie krol i jego $wita, jak zaprojektowat to Szekspir, ale
prostaccy mafiosi, ktorzy czas migdzy gangsterskimi porachunkami wypeltniali imprezami
lub ogladaniem telewizji. Juz pierwsza scena doskonale charakteryzuje ten Swiat: Makbet
i Banquo ogladaja telewizj¢ rozwaleni w fotelach. Odpoczywaja po dobrze
przeprowadzonej akcji. Dziatalno$¢ przestepcza traktuja jak zwykta, monotonng prace,
w ktorej odmiang stanowig glosne, suto zakrapiane imprezy ze sprowadzonymi na te¢
okazje prostytutkami. Blichtr, tandeta, zaspokojenie podstawowych potrzeb, szybkie
1 glodne zycie wyznaczaja ich aspiracje i dgzenia. W pewnym sensie stajg si¢ ofiarami
konsumpcjonizmu, ktéory — jak pisal Zygmunt Bauman — oznacza ,sprowadzanie
wszystkich pozostatych wymiarow cztowieczenstwa do roli czynnikéw drugoplanowych,
wtornych i podrzc;dnych”361.

Wydaje si¢ jednak, ze krytyka spoteczenstwa konsumpcyjnego w spektaklach
Kleczewskiej (chociaz nie jest to czesto powracajacy watek) najsilniej wybrzmiata
W Opowiesciach Lasku Wiedenskiego Odona von Horvatha. Bohaterami sztuki sg
austriaccy mieszczanie, ktorych rezyserka przeniosta w polskie realia. Lukasz Drewniak
zanotowal w recenzji spektaklu, ze ,,opolskie Opowiesci Lasku Wiedenskiego sa jak
zwykle pelne nienawisci do opresywnego i zidiociatego spoteczenstwa, pokazuja zto
w typowym dla Kleczewskiej scenicznym stezeniu. Austria sprzed anszlusu z dramatu
Horvatha zmienia si¢ w jej spektaklu we wspolczesng Polske. Te, ktéra pluje na Jana
Grossa, pietnuje cigzarne 14-latki, gzi si¢, plazuje 1 grilluje bez opamigtania. [...]

U Kleczewskiej jest tylko wstret 1 obrzydzenie.”362

. Marnos$¢ tego $wiata podkreslata
warstwa estetyczna spektaklu. Katarzyna Borkowska zaaranzowala przestrzen kojarzaca
si¢ z popkulturowym, konsumpcyjnym $mietnikiem. taka nad jeziorem, w ktorym
ptywatly sztuczne lilie, zostala zawalona foliowymi torebkami, plastikowymi butelkami,
resztkami jedzenia 1 ogrodowymi krzestami. Miedzy ta sterta odpadow, opakowan
1 niepotrzebnych przedmiotéw krazyli bohaterowie, zaspokajajacy swoje podstawowe
potrzeby. Byli hatasliwi i wulgarni, odpychajacy zaréwno w zachowaniu, jak
1 w wygladzie. W bezmyslnej radosci z prostego zycia tlita si¢ jednak ukryta agresja,

w kulminacyjnym momencie skierowana przeciwko wariatce Emmie (Aleksandra Cwen).

%61 7. BAUMAN: 44 listy ze Swiata plynnej nowoczesnosci. Przet. T. KUNz. Warszawa2011, s. 109.
%2 }.. DREWNIAK: Czego Bég chee od Polski. ,Przekrdj” 2008, nr 25.
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Ta nadwrazliwa, delikatna dziewczyna byla przeciwienstwem swojego otoczenia.
W pewnym sensie, niczym krzywe zwierciadlo, odbijala jego naduzycia i wyko$lawienia.

Kleczewska przenoszac na scen¢ sztuke austriackiego autora, wyeksponowata jej
melodramatyczny rys. Na tle zaprezentowanej w pierwszych scenach prymitywnej
wspolnoty konsumentéw rozwijata si¢ tragedia Marianny (Judyta Parazinska). Miloda
kobieta, odrzucajac propozycje¢ matrymonialng starszego od siebie rzeznika, zwigzata si¢
z Alfredem, lokalnym podrywaczem i hazardzista. Owocem ich romansu byto oczywiscie
dziecko, ktore stato si¢ zarazem przyczyng rozpadu ich zwigzku. Rezyserka za autorem
obdarzyla bohaterow mieszczanska $wiadomoscia, totez dziecko spoza zwiazku
matzenskiego, w dodatku z kobieta, ktorej rodzina nie akceptowata, stato si¢ dla matki
I babki Alfreda problemem, jednak z calg pewnoscig nie takim, ktorego nie da si¢
rozwigzaé. Przedsigbiorcza staruszka doprowadzita do $mierci niemowlaka. Pozbycie si¢
dziecka spowodowalo powrdt do punktu wyjscia. Rzeznik, ktéory nie moglby
zaakceptowaé potomka innego me¢zczyzny, na powrot byl gotowy zajaé si¢ Marianna.
Kleczewska w zasadzie nie zmienita fabuly dramatu Horvatha, doprowadzita jednak do
wyostrzenia portretow bohaterow i ich strywializowania. Opowies¢ o tym, co si¢ dzieje za
kuchennymi drzwiami w nizszych sferach, utrzymana zostala w konwencji taniego
romansu albo ,,historii z zycia wzigtej”, charakterystycznej dla tabloidow.

Piszac o wlaczaniu przez rezyserke do spektakli elementow kultury popularne;j,
czerpania z jej wyobrazen, technik czy jezyka, wreszcie anektowania konwencji
typowych dla masowych medidow, warto tez wspomnie¢ o wprowadzaniu do przedstawien
dziatan i doswiadczen potocznej rzeczywistosci. Lehmann podobne zjawisko nazywa
»inwazja realnosci”, co w jego zamysle oznacza wilaczanie w spektakl pozaestetycznych
zachowan 1 wartosci (odpoczywanie aktorow po intensywnym biegu, sprzatanie sceny na
oczach widzow przez obsluge techniczna, ,,zwykle kolaze ze stow i1 sceny z zZycia
codziennego”, itd.)***. Kleczewska wplata w tkanke przedstawienia tego typu elementy
o charakterze metateatralnym, jak rowniez kreuje na scenie sytuacje ocierajace si¢

o potoczne doswiadczenie, nie obcigzone znaczeniami eventy®®* —

jak takie zabiegi
nazywa niemiecki badacz. Aktorzy oblewaja si¢ wiadrami kolorowej farby i tarzaja po

podtodze wysypanej warstwa pierza (Podroz zimowa®®). Sebastian Pawlak naklada na

%63 Zob. H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny..., s. 156-169.

%4 Ibidem s. 164.

%5 E. JELINEK: Podréz zimowa. Przel. K. BIKONT. Rez. M. KLECZEWSKA. Scen. M. KLECZEWSKA,
L. CHOTKOWSKI. Dram. L. CHOTKOWSKI. Scen., $wiatto, video W. PUS. Muz. J. H. SOKOLOWSKA.
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twarz warstwy ciasta, na ktorych maluje farbg cze$ci twarzy — czynno$¢ powtarza
kilkakrotnie (Babel). Aktorzy do zmeczenia biegaja po scenie wysypanej piaskiem
zmoczonym lejaca si¢ z gory woda (Burza).

Doswiadczenie realnosci w jej spektaklach wigze si¢ réwniez z taka konstrukcja
akcji scenicznej, ktora nasladuje dynamike codziennych dos§wiadczen. Fabuta sktada sig¢
z epizodoéw, odpryskoéw zdarzen, pauz i potocznych zachowan bohaterow, mikrodziatan
i odruchow ciala. Takie, czgsto improwizowane lub wyprowadzone z aktorskich
improwizacji, elementy rymujg si¢ ze strategia polegajaca na przygladaniu si¢
potocznosci, ktora staje si¢ kluczem do otwierania réwniez kanonicznych tekstow.
Szekspirowska Burza zostata odczytana przez rezyserke jako metafora kryzysu rodziny
Prospera, kryzysu miedzyludzkich relacji i wreszcie wewnetrznego kryzysu ,krola
wyspy”. Glowny bohater, grany przez Michata Jarmickiego, zostal zatem odarty
z krolewskiego splendoru, jego magiczng szate zastapit opigty na otylym ciele frotowy
szlafrok, a zaklecia i wynikajaca z nich wladza zostaly zamienione na stek wyzwisk,
ktorymi obrzucat Kalibana (Michat Czachor), $wiadczacych przede wszystkim o jego
stabos$ci. Pasja zglebiania wiedzy zostata zastgpiona przez stabos¢ do jedzenia. Zamiast
czytania ksiag, rozwigzywal krzyzoéwki w gazetach. Konsekwentnie, rowniez wyspa
stracita wiele z magicznego uroku, w bydgoskim spektaklu zamieniona w pomieszczenie
przypominajace bunkier albo bardzo zaniedbane mieszkanie, w ktorym pod $cianami staty
zdezelowane domowe sprzgty, walaly si¢ resztki jedzenia, a Srodek byl przysypany
piaskiem, spod ktorego w niektorych miejscach wygladata czerwona podtoga.

Przestrzen zycia Prospera i Mirandy (Marta Nieradkiewicz) byta wyspa przede
wszystkim w sensie metaforycznym, oznaczala wigzienie i emocjonalng pustynie,
zrodzong z zali, traum 1 uprzedzen, ktore oddzielaly oboje od reszty §wiata 1 od siebie,
skutecznie blokujac tworzenie prawidtowych relacji spolecznych. Rodzinna wyspa
kumulowata emocje 1 napigcia, ktore ujawnialy si¢ w chwilach przesilenia.
Konsekwentnie, rozbijajac strukture dramatu, Kleczewska przeniosta tytulowa burze
z zawigzania akcji do finatlu. Sztorm, ktéry u Szekspira wyrzucal na wyspe
neapolitanskich rozbitkow, w jej spektaklu przeobrazit si¢ w burze piaskowa (jej
zapowiedzig byly wlaczane co jaki§ czas wentylatory, stojace z boku sceny niczym
eskadra wiatrakow). Piasek, wdzierajacy si¢ na scene z obu stron, zasypywat wszystko, co

spotkal na swojej drodze: ludzi, domowe sprzety, pokrywal warstwag pylu nie wyschte

Kost. K. PAROL. Ruch scen. B. ECKERT. Prem. Koprodukcja Teatru Powszechnego w Lodzi i Teatru
Polskiego im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy 23 marca i 23 kwietnia 2013.
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jeszcze bloto na Srodku sceny 1 skigbiong na 16zku posciel. Obnizenie rangi tej
rzeczywistosci i tkwigcych w niej bohateréw znalazlo szczegdlny wyraz w scenie $lubu,
ktéry w finale Szekspirowskiego dramatu godzit rodziny i przywracal naruszony tad,
stajagc si¢ gwarantem jego nienaruszalnosci. U Kleczewskiej weselna uroczystosé
odbywata si¢ na poczatku przedstawienia, ale niczego nie zmieniala. Nawet weselna
przyspiewka wykonana przez Ariela brzmiala w tych okoliczno$ciach desperacko,

potegujac wrazenie, ze nic nie moze przywrédci¢ wtasciwej rangi Slubnej uroczystosci.

Cialo, ubranie i pozadanie

Ciato w teatrze Mai Kleczewskiej odgrywa szczegodlna role. Rezyserka za pomoca
ciat aktorow: przecietnych, czesto nieestetycznych, odbiegajacych od idealu kreowanego
przez media i reklame, obnazonych, obecnych na scenie w ich fizjologicznym wymiarze,
tworzy opowiesci o wszelkiego rodzaju wykluczeniach, traumach 1 wyparciach, a takze
o popedowej 1 emocjonalnej stronie ludzkiej natury. Ciato staje si¢ w jej spektaklach —
zgodnie z tym, co o relacjach kultury i ciata pisat Foucault — , powierzchnig zapisu
znaczen”. Na ciatach odciska si¢ nie tylko historia indywidualnych doswiadczen
bohateréw, ale réwniez dominujace jezyki wiladzy 1 reguly, ktérymi kieruje sie
spoteczenstwo. Rezyserka do$¢ chetnie przetamuje rowniez stereotypowe wizerunki ciata,
wprowadzajac na scen¢ ciata nienormatywne 1 wykluczone z przestrzeni wizualne;,
a takze postaci, ktore zonglujg swojg biologiczng i kulturowa tozsamoscig. W Braciach
i siostrach stary Karamazow lezy sparalizowany na t6zku. Jego bezwladne cialo,
dotkniete chorobag wymyka sie¢ standardom akceptowanym przez kulture ,,wiecznej
mtodosci 1 atrakcyjnosci”. W tym samym spektaklu tadna, mtoda Liza, grana przez Marte
Nieradkiewicz, wjezdza na scen¢ na woézku inwalidzkim. Jej przyjemna dla oka
powierzchowno$¢ zostaje przetamana widocznym kalectwem. Z kolei otyte cialo Prospera
z Burzy, wyptywajace spod opigtego szlafroka, budzi zaZzenowanie a nawet wstret.
Obnazone, wystawione na publiczny widok ciato matki Mirandy (Matgorzata Witkowska)
niepokoi swoja obsceniczno$cig. Starzejgca si¢ kobieta, $Swiadoma uptywu czasu
1 stopniowej utraty wlasnej atrakcyjnos$ci, w krzyku rozpaczy za przemijajaca mtodoscia
1 seksualng atrakcyjnoscia, pokazuje widzom nagie piersi. Podskakuje przy tym tak, by jej
piersi, poruszajac si¢ w rytm podskokéw, nasladowaty ruch typowy dla filmow

pornograficznych. Ma pewnie nadzieje, ze uda jej si¢ odpowiedzie¢ na mgskie
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oczekiwania projektowane przez przemyst pornograficzny i poczué sie przez chwile
pozadang. W spektaklu Babel na podstawie utworu Elfriede Jelinek pojawia si¢ kobieta
z wasami 1 piersiami zaklejonymi czerwonymi plastrami (Karolina Adamczyk), ktora
zbliza si¢ do idealu postaci uniseksualnej. Jest tez mezczyzna w peruce 1 mocnym
makijazu, ubrany w biatg sukienke, z nogami niepewnie wttoczonymi w buty na obcasie,
ktoéry instruuje kobiety w kwestiach zwigzanych z cigzg i porodem (Artur Krajewski).

Dramaty bohateréw rozgrywaja si¢ wigc na powierzchni ich cial, a to, co
najistotniejsze, dzieje si¢ poza stowami. W pewnym sensie intensywna obecnos¢ ciat na
scenie w teatrze Kleczewskiej jest rowniez wynikiem ich narzucajgcej si¢ obecnosci we
wspotczesnej kulturze, w ktorej ciato jest podstawowym obszarem definiowania
tozsamos$ci. Anna R. Burzynska w szkicu poswigconym wczesnej tworczosci
Kleczewskiej, przywolala stowa mtodopolskiego krytyka Stanistawa Brzozowskiego:
,Ciato jest organem naszych stosunkow ze wszech§wiatem; mysla obcujemy tylko sami
z soba”®®. Ta lapidarnie wyrazona refleksja trafnie komentuje obszar, ktorym w swoich
spektaklach zajmuje si¢ rezyserka, badajac stosunki czlowicka ze $Swiatem i drugim
cztowiekiem. W rozmowie z Krystyng Duniec na temat reprezentacji ciala w teatrze
Kleczewska zauwazyla, ze dzisiaj ,,ciato musi by¢ odstonigte, ale jako§ w tym odstonigciu
zaprezentowane. Ciekawe jest ciato zdeformowane, ciato olbrzymie lub ciatlo minimalne,
ale nieciekawe jest ciato jako takie”®®’. Ciato w kulturze musi wiec podlegaé ujarzmieniu
1 obrobce. Musi dostosowywac¢ do wyznaczonych standardow i oczekiwan. Totez cialo —
jak to zgrabnie ujeta w swoim szkicu Duniec — ,,wyznacza dzi$§ episteme wspotczesnego
teatru”, konceptualizuje kondycje spoteczna, polityczna i egzystencjalna®.

Rezyserke interesujg nie tylko ciala wypierane przez kulture¢ konsumpcyjng na
margines, ale rowniez te podporzadkowujace si¢ jej dyktatowi. Akcja Snu nocy letniej
toczyla si¢ w scenerii nocnego klubu, wsrdd luster, $cian z pleksi (zza ktérych mozna
byto podglada¢ bawigcych si¢ gosci) 1 skorzanych, wygodnych kanap, zachecajacych do
krotkiej rozmowy 1 szybkiego seksu. Bohaterami tego spektaklu byli wspdiczesni
mieszkancy metropolii, prowadzacy intensywne zycie towarzyskie, nawiazujacy
przypadkowe znajomosci i angazujacy si¢ w przelotne zwigzki, glownie ze Swiadomoscia,
7ze jest to transakcja wigzana, oznaczajaca obustronne oczekiwanie maksymalnej

satysfakcji. Gwarantem trwato$ci takich zwigzkoéw — jak zdradza jedna z par — mogg by¢

%6 A, R. BURZYNSKA: Pod skére. ,Notatnik Teatralny” 2006, nr 43, s. 66.

%7 Cialo krzyczy. Z MAJA KLECZEWSKA rozmawiala KRYSTYNA DUNIEC. W: K. DUNIEC: Cialo w teatrze.
Warszawa 2012, s. 256.

38 K. DUNIEC: Cialo jako ready made. W: IDEM, Calo w teatrze..., s. 153 - 154.
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pienigdze. Argument do$¢ oczywisty, skoro we wspotczesnym §wiecie wszystko mozna
kupi¢ 1 wszystko sprzeda¢. Z drugiej strony, z racji nieograniczonego wyboru, byli oni
niewolnikami zaczerpnigtego z ekonomii przekonania, ze za chwile, jak w supermarkecie,
moze pojawi¢ si¢ lepszy obiekt godny uwagi — co skazywato ich na ciagle
niezaspokojenie pragnien. Wolnos¢ wyboru partnera w rzeczywistosci oznaczata dla nich
niewole, desperackie dazenie do spetnienia wiasnych oczekiwan i wyobrazen. Swietnie

opisat ten mechanizm Roman Pawlowski:

Demokratyczny z gruntu obraz $wiata, w ktorym kazdy moze dobraé sobie partnera
wedtug swoich preferencji seksualnych i upodoban, staje si¢ przeciwienstwem demokracji
— totalitaryzmem. Emocje zmieniaja si¢ w instrument panowania nad drugim
cztowiekiem. Kleczewska pokazuje totalitaryzm mitosci — jej bohaterowie zyja

w warunkach dyktatury, ktéra odbiera im wolno$¢®®.

Jakkolwiek $wiadomos$¢ sity, jakag ma seksualne pozadanie, w pewnym sensie nadawata
energi¢ 1 kierunek dzialaniom bohateréw: rywalizowali o partnerow i manipulowali ich
pragnieniami, odnoszac zwycigstwa lub ponoszac porazki, a czasami réwniez siebie
doprowadzajac do autodestrukcji. Niemalg role w tej seksualnej grze odgrywato ciato:
seksualnie atrakcyjne, pongtne, spetniajace kryteria opisanego przez Naomi Wolf , mitu
urody”®’®. Amerykanska autorka sugerowala, ze jest on wytworem réznego rodzaju
przemystow: kosmetycznego, dietetycznego, odziezowego, pornograficznego, itd.,
probujacych zarobi¢ na modelowaniu potrzeb kobiet, ktorych ciata na wolnym rynku sa
towarem, przedmiotem transakcji, poddawanym réznego rodzaju regulacjom obiektem
o wymiernych warto$ciach ekonomicznych.

Bohaterki spektaklu Kleczewskiej: Helena (Sandra Korzeniak) i Hermia (Joanna
Kulig) byly typowymi wytworami kobiecych pism: pigkne, seksowne, zadbane,
uksztaltowane zgodnie z wyobrazeniami o tym, jak powinno wyglada¢ kobiece ciato.
Helena poczucie wtasnej wartosci budowala w oparciu o wlasng fizyczng atrakcyjnos¢
1 zainteresowanie Demetriusza (Krzysztof Zarzecki). Ubrana w sukienke podkreslajaca
kobiece ksztalty, starata si¢ uwodzi¢ swoim seksapilem, jakby juz zdazyta przerobié
lekcje, ze im bardziej ciato jest pozadane, tym wigksza ma si¢ wladze nad tym, ktory go

pragnie. Jednak odrzucona przez kochanka, skierowata swojg agresj¢ wilasnie przeciwko

%9 R. PAWLOWSKL: Kleczewska albo pragnienie milosci. ,Notatnik Teatralny” 2006, nr 43, s. 56.
370 7ob. N. WOLF: Mit urody. Przet. M. ROGOWSKA-STANGRET. Warszawa 2014.
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ciatu, ktére miato zapewnic jej powodzenie. Znienawidzita swoje wtosy, posladki i piersi,
a nawet glos, gdy tylko okazalo si¢, ze Demetriusz wybrat inng kobiete. By go odzyskac,
byla gotowa nie tylko na wszelkiego rodzaju upokorzenia (Demetriusz karmigc ja
bananami, ktorych nie lubita, dokonywat na niej symbolicznego i rzeczywistego gwattu),
ale réwniez na zmian¢ wygladu. Probujac podszy¢ si¢ pod rywalke, na swoje ciemne
wlosy nakladata blond peruke, przypominajaca wilosy Hermii, oraz jej sukienke.

W pewnym sensie okazata si¢ ofiarg zjawiska, o ktorym pisata Wolf:

Kulture konsumencka najbardziej wspieraja rynki klondw: mezczyzn, ktérzy pragna
przedmiotow i kobiet, ktdre chcg by¢ przedmiotami, upragniony przedmiot za$ ciagle si¢
zmienia, jest jednorazowy i ksztaltowany przez rynek. Pickny przedmiot konsumenckiej
pornografii ma z gory ustalony termin zywotnos$ci, gwarantuje to najmniejszg mozliwg
liczbg mezczyzn, ktorzy stworza relacje z jedng kobieta na lata lub na cate zycie, oraz

. . . . C g 71
wzrost, a nie spadek niezadowolenia kobiet z samych siebie wraz z uplywem czasu®'".

Ofiara kultury popularnej, ktéra wytwarza wizerunki szczuptych, zgrabnych,
atrakcyjnych seksualnie, mitych i niezbyt inteligentnych kobiet, byta rowniez Hermia. Jej
tozsamos$¢ zostala zredukowana do ciala. Ubrana w btyszczacy staniczek i1 obciste
skorzane szorty byla zywa replika lalki Barbie. Oparta na zewngtrznym wizerunku
tozsamos$¢ w gruncie rzeczy nie byla jej prawdziwym ,,ja”, a jedynie efektem manipulacji,
sugerujacej, ze taki wyglad zwigksza jej szanse powodzenia u mezczyzn. Jako komentarz
do sportretowanych przez Kleczewska mechanizméw jeszcze raz warto przywotaé

refleksje amerykanskiej autorki:

Niestety, reakcja urody jest rozpowszechniona i wzmocniona przez nienawi$¢ do samych
siebie wywolang przez reklamy, zdjecia i wizerunki pigknosci w magazynach
ilustrowanych. To wszystko sklada si¢ na indeks pigkna, ktéry kobiety $ledza
z niepokojem poréwnywalnym do niepokoju towarzyszacego mezczyznom przy sledzeniu
indekséw gietdowych. Mit urody obiecuje nam, ze wyjawi, czego naprawde chca
mezezyzni, jakie twarze 1 ciata przykuwajg ich kapry$na uwage. To kuszaca obietnica
w $wiecie, w ktorym kobiety i mg¢zczyzni rzadko publicznie i szczerze rozmawiajg ze

soba o tym, czego kazda ze stron pragnie®’?.

¥1 N. WOLF: Mit urody.., s. 186.
%72 |BIDEM, 5. 104,
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Ten spektakl zostal przyjety przez krytykdw z mieszanymi uczuciami, jakkolwiek
w wigkszo$ci recenzje byly pozytywne. Dostrzegano nie tylko spdjnos$¢ estetyczng
z kaliskim Wyzeckiem i opolskim Makbetem, ale rowniez — na glgbszym poziomie —
tematyczna, traktujac wszystkie trzy przedstawienia jako swoisty tryptyk. Nieco inny byt
natomiast odbidr spektaklu przez krakowska publicznosé, wynikajacy by¢ moze z jej
konserwatywnych przyzwyczajen. Widzowie w propozycji Kleczewskiej dostrzegli raczej
banalizacje sztuki Szekspira, anizeli trafny komentarz do zjawisk spotecznych ,,ptynnej
nowoczesnosci”.

Cechg rzeczywistosci zdominowanej przez komercjalizacje 1 konsumpcjonizm,
jest konieczno$¢ dbania o zewnetrzny wizerunek, ktory jest elementem tozsamosci,
sktadajagcym si¢ z czgsci obrazem nas w oczach innych. CzeSci te — pisze Zygmunt
Bauman — ,,w naszym szybko zmieniajacym si¢ $wiecie (...) trzeba nieustannie odnawiaé
i aktualizowa¢™®"®. Na przypadto$¢ obsesyjnego dbania o wizerunek cierpi Fedra,
tytulowa bohaterka spektaklu zrealizowanego przez Kleczewska w Teatrze Narodowym
w Warszawie. Najbardziej charakterystyczng sceng z tego przedstawienia jest pierwszy
obraz, ktory mozna uzna¢ za rodzaj instalacji. W centrum sceny, na tle szpitalnego 16zka,
na ktorym lezy Tezeusz (Jan Englert), podlaczony do aparatury podtrzymujacej zycie,
nieruchomo stoi Fedra (Danuta Stenka). W gustownej sukience w czarno-bialg kratke,
stonecznych okularach, czerwonym kapeluszu z szerokim rondem i w naciggni¢tych na
dlonie rgkawiczkach do lokcia, przypomina Zywego manekina z ekskluzywnego salonu
mody albo modelke uwieczniong na oktadce ,,Voque’a”. W dloniach trzyma smycze
dwoch chartow rosyjskich, ktore postusznie lezg u jej stop.

Ten dopracowany wizerunek kobiety stylowej — jak si¢ szybko okaze — jest
naktadang przez Fedr¢ maska, pod ktdra ukrywa przed Swiatem mitosng fascynacje
1 erotyczne niespeinienie. Nienaganna forma, za pomoca ktorej konfrontuje si¢ ze
Swiatem, chroni ja przed autodestrukcja. Dopiero w zaciszu prywatnosci, gdy nikt nie
widzi, pozwala sobie na eksplozj¢ uczué, ktore stajg si¢ poczatkiem jej degradacji.
Zebrzac o uczucie Hipolita, poniza si¢ przed rozkapryszonym i w gruncie rzeczy
wystraszonym nastolatkiem. Odrzucenie, najpierw przez meza, a pozniej przez jego syna,
prowadzi t¢ na zewnatrz zdyscyplinowana kobiet¢ do samobojczej $mierci. Ciato Fedry,
uwiezione w eleganckich kostiumach, staje si¢ obiektem masochistycznej tresury.

Wyparta seksualnos$¢ probuje dojs¢ do glosu i rozerwac ciato, w ktorym si¢ miesci.

373 7. BAUMAN: 44 listy ze Swiata plynnej nowoczesnosci. Warszawa 2011, s. 91.
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W opowiesci o wladzy pozadajacego ciala i nieuchronno$ci samopoznania, Danuta
Stenka stworzyta przejmujace studium o emocjach starzejacej si¢ kobiety, zaniedbywane;j
przez zdradzajacego ja — a pdzniej nieobecnego, bo pograzonego w $pigczce — meza
1 zakochanej w pasierbie, ktorego wzajemno$¢ miataby zrekompensowaé samotnos¢
zafundowang przez Tezeusza. Niewykluczone, ze miataby rowniez chroni¢ przed

strachem zwigzanym z przemijaniem i staro$cig.

Urok kiczu i kultury popularnej

Tworczos¢ Mai Kleczewskiej od poczatku budzita silne emocje zarowno wsrod
widzow, jak 1 teatralnych komentatorow. Najbardziej zdecydowane protesty odezwaty si¢
po premierze Makbeta w Teatrze im. J. Kochanowskiego w Opolu. Szekspirowska
opowie$¢ uwspotczesniona i oprawiona w uwodzaca forme popkultury, drastycznie
odbiegala od tradycyjnych wyobrazen na temat wystawiania klasyki. Spektaklowi
zarzucano epatowanie drastycznos$cia, wyuzdaniem i perwersja, a takze brutalno$¢,
trywialno$¢ 1 doslowno$é, oburzano si¢ rowniez na drapiezne sceny gwaltow
i dyskotekowa muzyke. Do$¢ powiedzie¢, ze po protestach miejscowych polonistek
dyrekcja teatru zdecydowata si¢ na zamieszczanie na stronie internetowej przy kazdym
tytule informacji precyzujacej dla jakiej grupy wiekowej skierowany jest spektakl.
Oczywiscie, na temat przedstawienia pojawily si¢ rowniez bardziej powsSciagliwe opinie,
utrzymane w tonie przychylnym, a nawet pochwalnym. Recenzentka lokalnego wydania
,»Gazety Wyborczej”, po miazdzace] recenzji w innym opolskim dzienniku, niejako
w odpowiedzi na tamte krytyczne stowa, zanotowata: ,,W naszym Makbecie nie
wstrzasaja nimi dziwka, homoseksualista 1 transwestyta, egzekucje, morderstwa 1 gwatt,
tylko swiadomos¢, ze aktorzy pokazali nam nasz §wiat. Brutalny, perwersyjny 1 podly, ale
niestety prawdziwy”374.

Ogolnopolscy krytycy w wigkszo$ci doceniali sposob, w jaki rezyserka konstruuje
refleksje na temat wspodiczesnosci, pokazujac, jak silnie struktury kultury popularnej
zakorzenity si¢ w zbiorowej §wiadomosci, oswajajac na przyktad przemoc. Innego zdania
byt Janusz R. Kowalczyk, 6wczesny recenzent ,,Rzeczpospolitej”, ktory po prezentacji
przedstawien artystki podczas zorganizowanego w Warszawie w 2006 roku przez Instytut

Teatralny im. Z. Raszewskiego przegladu ,,Kleczewska Fest” alarmowal, ze ,,w $wiecie

74 D. WODECKA-LASOTA: Makbet z tego $wiata. ,,Gazeta Wyborcza — Opole”, nr 287 z dn. 8.12.2004.
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Kleczewskiej wyzsze uczucia sg przezytkiem. Mitos¢ — frazesem. Ingerencje w tekst
powoduja, ze bez znajomos$ci oryginatlu widz nie zorientuje si¢ w treSci wystawianej
sztuki”, i kasliwie dodawat: ,,Cho¢ jesli sie rozwazy efekt sceniczny, moze to i lepiej?”"™.
Kolejne lata pokazaty jednak, ze nie miat racji — podobnie jak jego redakcyjna kolezanka
Danuta Lubina-Cipinska, ktora decyzje jury Ogolnopolskiego Festiwalu Sztuki
Rezyserskiej ,,Interpretacje” o przyznaniu Lauru Konrada Mai Kleczewskiej za spektakl
Woyzeck uznata za kontrowersyjna>’°. Paradoksalnie jednak, autor tych krytycznych uwag
dos$¢ precyzyjnie oddawal charakter uprawianej przez artystke sztuki: zakorzenionej
w medialnych i1 filmowych konwencjach, mocnej w wyrazie i silnie wplywajacej na
emocje odbiorcow.

Z taka narracja w teatrze nie mogly si¢ pogodzi¢ rowniez niektdre autorytety.
Rektor krakowskiej Panstwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej, Jerzy Stuhr,
w zamieszczonym na famach ,,Gazety Wyborczej” liscie otwartym apelowal: ,,Zaledwie
kilka tygodni temu pochwalal Pan [chodzi o Romana Pawlowskiego, ktéry napisat
pozytywng recenzje ze Snu nocy letniej — A.G.] widowisko wystawione w jednym
z krakowskich teatrow, ktére w jawnie uragajacy sposob ingerowalo w tekst autora
1 naruszalo prawo tlumacza, wybitnego polskiego poety? [...] Szanowni krytycy!

>3 'Wywotany do odpowiedzi Roman Pawlowski, odpisat: ,,Panie

Opamigtajcie si¢! [...]
Profesorze, nikt nie dochowuje wiernosci autorowi niezyjacemu od czterystu lat. Nawet
Pan. I dobrze, bo to bylby absurd. Inny byl wtedy teatr, inna estetyka, inne aktorstwo,
inne $rodki techniczne, inny jezyk™*’®. Z kolei Jacek Sieradzki w rozmowie z Tadeuszem
Nyczkiem 1 Lukaszem Drewniakiem na tamach ,,Przekroju” postulowal: ,,Wolatbym,
zeby pewne spektakle czy wydarzenia nazywaty si¢ «wedtug Szekspira» albo w ogodle
mialy inne tytuly. To si¢ ktdci z teorig Logo «Szekspir», ale trudno. Poza tym jednak
generalnie nie do przyjecia jest bezkarne redukowanie Szekspira do poziomu marnej
wyobrazni interpretatoréw, tatwych tez, infantylnego zachtysnigcia akcja, ghupich aluzji,

5379

prymitywnych skojarzen Oczywiscie, upraszczajac calg sytuacje, mozna by

przytoczy¢ stowa Lehmanna, ktory podobne opinie o wspotczesnym niemieckim teatrze

3% 3. R. KOWALCZYK: Teatr pozbawiony uczué i ciepla. ,,Rzeczpospolita” nr 292 z dn. 15.12.2006.

% D, LUBINA-CIPINSKA: Kontrowersyjny werdykt. ,,Rzeczpospolita” nr 61 z dn. 13.03.2006.

317 ). STUHR: Krytycy, opamietajcie sie! ,Gazeta Wyborcza” nr 72 z dn. 25.03.2006 [online]
http://www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,4604781,20060325RPDGW,Krytycy opamietajcie_sie,.h
tml [data dostepu: 10.12.2014].

%8 R. PAWLOWSKL: Odpowied? autora. ,Gazeta Wyborcza” nr 27 z dn. 25.03.2006 [online]
http://www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,4604781,20060325RPDGW,Krytycy opamietajcie_sie,.h
tml [data dostepu: 10.12.2014].

79 k.. DREWNIAK, T. NYCZEK, J. SIERADZKI: Logo Szekspir. ,,Przekrdj” 2006, nr 34.

147


http://www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,4604781,20060325RPDGW,Krytycy_opamietajcie_sie,.html
http://www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,4604781,20060325RPDGW,Krytycy_opamietajcie_sie,.html
http://www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,4604781,20060325RPDGW,Krytycy_opamietajcie_sie,.html
http://www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,4604781,20060325RPDGW,Krytycy_opamietajcie_sie,.html

podsumowat jednym zdaniem: ,,te skargi sg stare jak sam modernizm, ich przyczyng zas
przede wszystkim niecheé¢ wobec nowych sposobéw postrzegania.”®°

Od czasu realizacji wspomnianych inscenizacji jezyk teatralny artystki ewoluowat.
Od narracji sktadajacych si¢ ze swiadomych cytatow 1 odwotan do obrazéow filmowych,
a takze sposoboéw konstruowania przekazu wiasciwych mediom (m.in. dynamiczne,
mocne obrazy, przerysowanie i dostownos$¢) do spektakli o rwanej, nielinearne;j
strukturze, uwzgledniajacych nawracajace motywy i figury, nasladujacych poetyke snu
albo seansu terapeutycznego. Inspiracja i bohaterem tych spektakli coraz czgsciej jest
banalna rzeczywisto$¢ i jej emblematy, podnoszone do poziomu sztuki.

Niezaleznie jednak od konstruowanej na scenie poetyki, przedstawienia
Kleczewskiej taczy niezmienna gotowos¢ do portretowania duchowego $wiata poczatkow
XXI wieku, opanowanego przez zdegenerowang kulture masowa, gdzie nawet przemoc
nie robi na nikim wrazenia. Ten temat z cala moca powrdcit zreszta w Podrozy zimowej
na podstawie tekstu Jelinek, jednego z ostatnich spektakli rezyserki, zrealizowanego
w Teatrze Polskim w Bydgoszczy w kooprodukcji z Teatrem Powszechnym w Lodzi.
Bohaterkg tego przedstawienia byta ofiara przemocy seksualnej, ktorg §wietnie zagrata
Julia Wyszynska. Na biografi¢ jej bohaterki zlozyta si¢ historia coérki Josepha Fritzla,
wigzionej przez niego w piwnicy i gwatconej ponad dwadziescia lat, oraz sprawa Natashy
Kampush, ofiary porywacza-szalenca. W trakcie przejmujgcego monologu, w ktorym
ofiara probuje wypowiedzie¢ na forum swoje do$wiadczenie, opinia publiczna stara si¢
pozbawi¢ ja glosu, bardziej zainteresowana banalnymi, seksualnymi pogawe¢dkami
kiczowatego popularnego idola. Posta¢ grana przez Piotra Stramowskiego, ubrana
w groteskowa zlota maske krolika, prezentuje na scenie swoje wdzigki: nagi tors
1 posladki w opigtych spodniach, wykonujac przy tym choreografi¢ do utworu zespotu
Queen. Wywotuje to oczywiscie aplauz na widowni. Ze zderzenia na scenie tych dwoch
postaci rodzi si¢ krytyczny komentarz rezyserki pod adresem wspotczesnych odbiorcow,
ulegajacych tandecie 1 banatowi kultury popularnej, ktora, cho¢ powierzchowna,
absolutnie zawlaszcza uwage, spychajac w niebyt istotne spoteczne kwestie.

Postugiwanie si¢ elementami kultury popularnej i kiczem nie jest w sztuce niczym
nowym, podobnie jak krytyka takich wyboréw artysty, si¢gajaca jeszcze lat latach
piecdziesigtych 1 szesédziesigtych XX wieku. Z jednej strony zainteresowanie

przedmiotem banalnym 1 trywialno$cia, a z drugiej — opor przeciwko tak

%80 H_-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny..., s. 158.
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konstruowanemu przekazowi artystycznemu, byly odpowiedzig — jak pisala Maria
Poprzgcka — na zmiany zwigzane z rozumieniem sztuki i roli artysty (destrukcja
wszelkich norm estetycznych, a takze potrzeby ich konstruowania). Coraz wigksza rolg
odgrywal ,,wdzierajacy si¢ zywiolowo do sztuki $wiat rimbadowskich fascynacji:
wyobrazenia trywialne i wulgarne, tandetne materiaty, najpospolitsze przedmioty, banalne
stowa”. Sztuka ,,wlaczata w swoje obrazowanie »odpadki z zycia i rzeczywisto$ci«,
zywila si¢ nimi, odnawiata dzigki nim swdj jezyk, epatowata nimi i gorszyta, czasem
wreszcie si¢ w nich roztapiaﬁa.”381

Przewrotng ilustracjg tej sytuacji okazal si¢ w spektaklu Sen nocy letnigj
Kleczewskie] watek z atenskimi rzemies§lnikami, przygotowujacymi przedstawienie na
uswietnienie zaslubin Tezeusza i Hipolity. Sceny z rzemies$lnikami powstaty z aktorskich
improwizacji i prowadzonych podczas prob dialogdéw, sitg rzeczy wiec rozmowy postaci
W sposOb zamierzony ocieraty si¢ o trywialnos¢ 1 banat (zgodnie z zatozeniem rezyserki
komediowy, ,,niski” tekst sztuki zostal zastgpiony wspotczesnym). Paradoksalnie jednak
grafomanska opowie$¢ o mitosci Pyrama i Tyzbe, ktora przygotowali dla dworu, chociaz
sentymentalna i kiczowata, urosta do rangi autentycznej tragedii mitosnej, bardziej
poruszajacej niz wystudiowane pozy dworu i seksualne gry, prowadzone pod wpltywem
narkotyku w nocnych klubach, pozbawione autentycznych emocji. Sentymentalny kicz
dekonspirowat istniejgce w relacjach bohateréw deficyty, komentujac skomercjalizowana

rzeczywisto$¢ na glgbszym poziomie.

%81 M. POPRZECKA: O zlej sztuce. Warszawa 1998, s. 206-207.
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Przeciw teatrowi dobrego smaku

Kiedy w 2008 roku reaktywowano Warszawskie Spotkania Teatralne, na liscie
zaproszonych tytuldw znalazt si¢ spektakl Byt sobie Polak Polak Polak i diabet, czyli
w heroicznych walkach narodu polskiego wszystkie sztachety zostaly zuzyte®® z Teatru
Dramatycznego im. Jerzego Szaniawskiego z  Walbrzycha. Przedstawienie
wyrezyserowane przez Monike Strzgpke na podstawie tekstu Pawta Demirskiego
wzbudzilo sporo kontrowersji, zwlaszcza wérdd konserwatywnych recenzentdéw, ktodrzy
zarzucali twércom przede wszystkim populizm (Janusz R. Kowalczyk)*®® i brak
podstawowego  warsztatu ~ dramaturgiczno-rezyserskiego  (Temida  Stankiewicz-
Podhorecka)®*,  jakkolwiek na zasadzie negatywnej uwagi  wypunktowali
charakterystyczne dla tej tworczosci cechy: swiadome korzystanie z parodii i karykatury,
zacieranie granic miedzy rzeczywistoscig spektaklu i rzeczywisto$cig aktora, poruszanie
tematoéw tabu, do ktorych wowczas zaliczaly si¢ m.in.: polityka, gospodarka i ekonomia.
Do tego katalogu trzeba by jeszcze doda¢ tematy krytycznie odnoszace si¢ do Kosciota
katolickiego, polskiego antysemityzmu i Auschwitz, poniewaz tandem zrelatywizowal
niektore oczywiste prawdy i1 obsadzit Polakéw nie tylko w roli ofiar, ale rowniez katow.
Woreszcie obscenicznos¢, prowokacja, porzucenie fabularnej spdjnosci i operowanie
jezykiem nie tylko niezgodnym z regulami gramatycznej poprawnosci, ale rowniez
wulgarnym, odsytajagcym zaréwno do spotecznych dotow, jak 1 ludycznej tradycji teatru.

Jednak, jak si¢ wydaje, to nie samo przedstawienie ani nawet krytyczne recenzje,
najbardziej zrosty si¢ z warszawskim pokazem, a zdarzenie z pogranicza socjologii teatru.
Wsrod widzow ogladajacych spektakl w Teatrze Studio znalazt si¢ rowniez Andrzej

Wajda, ktory na znak niecheci wobec zaproponowanej estetyki jeszcze przed brawami

%2 p_ DEMIRSKI: Byl sobie Polak Polak Polak Polak i diabel, czyli w walkach narodu polskiego wszystkie
sztachety zostaly zuzyte. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. M. Mierzicki. Muz. J. Suswitro. Choreogr.
M. Czarnik. Kost. OLA KOMARZENIEC. Prem. Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego w
Watbrzychu, 30 marca 2007.
%3). R. KowaLczyk: Od buntu i drwiny do arogancji. ,Zycie Warszawy”, nr 85. http://www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/53921.html
%84T, STANKIEWICZ-PODHORECKA: Kompleks prowincji. ,Nasz Dziennik”, nr 84. http:/www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/53874.html
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ostentacyjnie opuscit widownie. Nie byto to pierwsze takie wyjscie z widowni w polskim
teatrze ostatniego dwudziestopigciolecia, a jednak ta historia jak w soczewce skupia
burzliwe losy recepcji spektakli Moniki Strzepki i Pawta Demirskiego®® oraz filozofie
uprawianej przez nich sztuki teatru.

W spektaklu By? sobie Andrzej Andrzej Andrzej i Andrzej>®® aktorzy przywoluja
incydent z Warszawskich Spotkan Teatralnych, tytut przedstawienia nieprzypadkowo jest
aluzyjny. Za jego posrednictwem artysci demonstruja stosunek nie tylko do elit
kulturalnych kraju, lecz takze do preferowanego przez nie i powszechnie akceptowanego
modelu teatru, ktory najprosciej mozna okresli¢ przymiotnikami: niezaangazowany
spotecznie, politycznie neutralny, elegancki i estetycznie bezpieczny, po prostu
,pluszowy” — jak w ktorym$ momencie moéwi o nim aktorka przebrana w kostium misia.
Migciutkie futerko, ktére ma na sobie, jest metaforg teatru mitego i tatwego w odbiorze,
ktéry unika drazliwych tematéw, bowiem jego rola jest zabawianie widza, dostarczanie
mu przyjemnosci i rozrywki, w ktérej wyspecjalizowata si¢ kultura popularna.

Popularyzacja rzeczywistosci, o ktorej pisze Marek Krajewski®’, dotyczy wielu
dziedzin zycia i1 nie omija réwniez sztuki, dlatego bohaterami trzeciej cze¢sci filmu, ktory
w spektaklu kreci rezyserka Agnieszka — sobowtor postaci z Czlowieka z marmuru
Andrzeja Wajdy (Agnieszka Kwietniewska parodiuje nerwowy, ekspresyjny styl
Krystyny Jandy, nosi rowniez charakterystyczny ptdcienny worek) — sg celebryci. Wsrod
nich pojawiaja si¢ biznesman 1 jego elegancka Zona ze swoim zwyczajnym-
niezwyczajnym zyciem fascynujagcym odbiorcow masowych mediéw. ,,Ujawnianie
tajemnic zycia prywatnego gwiazd popkultury, artystow, politykéw i biznesmendéw ma
zatrze¢ granice pomiedzy nimi a nami, wskazac¢, ze w istocie sg do nas bardzo podobni, ze

»388 _ pisze Krajewski

maja podobne problemy i cieszy ich to samo co nas
w charakterystyce jednej z odmian kultury popularnej — ,kultury transparencji”. Jej
podstawowa cecha jest odstanianie sfer zycia, ktére dotychczas byly niedostgpne,
eliminowanie barier, ktore tradycyjnie zakreslaly pole percepcji 1 zakres zjawisk, ktorych

mozna byto doswiadczy¢.**

%> przedmiotem moich zainteresowan jest w zasadzie praca rezyserska Moniki Strzepki, jednak trudno
prace duetu traktowaé rozdzielnie. Mimo ze role obu twoércéw w procesie powstawania spektaklu sg
okreslone, wiele koncepcji dramatopisarskich i rozwigzan scenicznych jest efektem wspolnego namystu.

%86 P, DEMIRSKI: Byl sobie Andrzej Andrzej Andrzej i Andrzej. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. M.
KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO. Prem.: Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu, 22
maja 2010.

%87 Zob. M. KRAJEWSKI: Kultury kultury popularnej. Poznan 2003.

% Ibidem, s. 183.

%9 Ibidem, s. 167.
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Wprowadzajac do trzeciej czesci spektaklu sceng krecenia filmu o pigknych
i bogatych, Strz¢pka nie tylko tworzy komentarz do wytwordéw kultury popularnej, ale
réwniez  krytykuje artystow, ktorzy wulegli urokowi komercji, zapominajac
o wyznawanych niegdys ideatach. Adresatami jej krytyki z jednej strony sg osoby realne,
funkcjonujace w przestrzeni publicznej i zaliczajgce si¢ do kulturowego establishmentu
(aluzje sa bardzo czytelne), z drugiej strony — srodowisko, ktére reprezentuje tzw.
,mistrzowskie pokolenie”.

Pierwszym negatywnym bohaterem jest rezyser Andrzej, ,,architekt zbiorowe;j
wyobrazni”, na ktorego pogrzeb przybywajg znane osoby ze $wiatka polskiej kultury.
Poza $mietanka towarzyska pojawiaja si¢ rdwniez typowi uczestnicy takich wydarzen:
towca autograféw, para aktoréw z prowincji czy niedoszty rezyser, ktoremu nie udato si¢
w zawodzie. Tytulowy bohater to Andrzej Wajda, tworca Czlowieka z marmuru
i Czlowieka z Zelaza — filméw, w ktorych bezkompromisowo portretowal totalitarng
maching PRL-u oraz narodziny Solidarnosci. Na znak pamieci o tych obrazach
i zawartych w nich ideach aktorka Agnieszka $piewa Ballade o Janku Wisniewskim, ktorg
W Czlowieku z Zelaza wykonywala Krystyna Janda. Podstawowy grzech mistrza to
zdaniem tworcow grzech nielojalnosci. Wcezesniej byt przeciwko witadzy, jednak po 1989
roku opuscit robotnikow 1 nie nakrecil trzeciej czgsci filmu o stoczniowcach, ktorzy
kiedy$ byli inicjatorami ruchu wolno$ciowego, a po przemianach stali si¢ ofiarami
transformacji ustrojowej. Czotowy polski rezyser okazal si¢ bardziej lojalny wobec
dawnych kolegdéw z opozycji, ktorzy przejeli wtadzg anizeli wobec ofiar nowego systemu,
chociaz chetnie wystepuje w roli autorytetu rozstrzygajacego kwestie etyczne. Podczas
antraktu aktorzy odczytuja fragmenty wypowiedzi Wajdy.

Do mistrzowskiego pokolenia zalicza si¢ rowniez wlascicielka ,prywatnie
dotowanego przez panstwo teatru”, czyli Krystyna Janda. Niegdy$ ikona Solidarnosci,
dzisiaj bywalczyni salonow. Grana przez nig w filmie Wajdy bohaterka nakrecita
odwazny materiat o Birkucie. W spektaklu jej sceniczny sobowtor robi jednak filmy
o prywatnym zyciu celebrytoéw. Skompromitowany zostaje rowniez rezyser Kazimierz,
w ktorego postaci tatwo rozpozna¢ Kazimierza Kutza. Mimo ze niewiele ma do
powiedzenia, kiedy trzeba spoufala si¢ z wladza. Poza tym ciagle przeklina i zazdro$ci
Wajdzie sukcesu. Wizerunki przywotanych oséb sg celowo uproszczone i przerysowane.
Ich tozsamos$¢ sktada si¢ z kilku wyrazistych gestow 1 pojawiajacych si¢ w mediach
stereotypow. W pewnym sensie sg przyktadami realizacji tozsamosci popularnej, w ktorej

zaciera si¢ granice mi¢dzy realnym czlowiekiem a jego medialnym konstruktem.
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Strzgpka lepi swoje postaci i sytuacje ze znakdw powszechnie znanych, odwotuje
si¢ do zdarzen medialnych 1 politycznych: wystapienie Leszka Balcerowicza na
Kongresie Kultury w 2009 roku w Krakowie z propozycja komercjalizacji sztuki
w spektaklu zostaje przywotane w osobie ministra, ktory potrafi przemowi¢ na kazdy
temat, a dla kultury widzi tylko jedng droge — urynkowienie. Stosujac strategi¢
recyclingu, rezyserka korzysta réwniez z rekwizytorium znakéw kulturowych.
Przywoluje utwory muzyczne i obrazy, ktore sa no$nikami istotnych dla zbiorowosci
sensOw, symbolem znaczacych wydarzen historycznych. Znakiem rozczarowania
Guillermo Farinasa, kubanskiego opozycjonisty, ktory zagltodzit si¢ na $§mier¢ protestujac
przeciwko rezimowi Castro, a wcze$niej rozmawial z Lechem Walgsa (swego czasu
wydarzenie bylo naglasniane i komentowane przez media), jest Spiewana po hiszpansku
piosenka Jacka Kaczmarskiego Mury. Farinas spotyka si¢ w piekle z polskimi
celebrytami, ktorzy dostali si¢ tu po zatruciu pasztetem z gesich watrobek, i ma do nich
zal, ze nie ostrzegli go przed amerykanizacjg i niewolg konsumpcjonizmu, ktéra do Polski
przyszta razem z wolnoscig polityczng. By¢ moze gdyby to wiedzial, zaniechatby
SwWojego protestu.

Spektakl Byt sobie Andrzej... mozna wilasciwie uznaé za teatralny manifest
Strzepki i Demirskiego, dramaturga, z ktérym rezyserka stale wspotpracuje od 2007 roku,
kiedy zrealizowali pierwszy wspolny projekt Dziady. Ekshumacja®®. Teatr, przeciwko
ktéremu wystgpuja to teatr komercyjny i niezaangazowany w rzeczywistos¢, ignorujacy
kontekst, w ktorym istnieje. Totez jak mantra a jednocze$nie oskarzenie wobec
postepujacej komercjalizacji sztuki 1 spychania jej na margines potrzeb spotecznych
powracaja stowa, ktore kiedy$ Pina Bausch ustyszala od niemieckiego podatnika: ,,Pani
Bausch nie jest pani warta ani jednej marki, ktorg na panig wydajemy”. To zdanie jest
w spektaklu wielokrotnie powtarzane. Najpierw przez sfrustrowana aktorke z prowingji,
ktora zdaje sobie sprawe z procesu zawtaszczania sztuki przez rynek, a co za tym idzie,
sprowadzenia roli aktora do funkcji dostarczyciela rozrywki — sygnatem tej $wiadomosci
sa krolicze uszy Playboya, ktore aktorka ma na glowie. P6zniej te same stowa wykrzykuje
sekretarka prezesa telewizji, jednak oskarzenie wydobywa si¢ z jej ust mimochodem,
jakby powtarzata czyjes$ stowa.

Strzepka z jednej strony broni teatru ambitnego, z drugiej — manifestacyjnie

odzegnuje si¢ od tradycji teatru wysokiego, elitarnego, ktory jest uwiklany w rozwazania

%0 p_ DEmIRsKI: Dziady. Ekshumacja. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. R. RUMAS. Kost. A. KOMARZENIEC.
Muz. J. Suswilto. Ruch scen. M. CZARNIK. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 14 stycznia 2007.
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natury egzystencjalnej, metafizycznej czy filozoficznej, na rzecz tropienia zwigzkow
zycia z ekonomig w neoliberalnym spoteczenstwie i konsekwencji wynikajacych z takich
mariazy. Konstruujgc krytyczne komentarze na temat rzeczywistosci zawlaszczonej przez
rynek od poczatku teatralnej kariery siega do rekwizytorium kultury popularnej, ktora
z jednej strony jest znakiem komercjalizacji i zachodzacych w kulturze niekorzystnych
zmian, z drugiej — jako wypchnigta z tzw. salondw ma potencjal emancypacyjny.
Wyrazne zwiagzki z popkultura, jej estetyka i sposobem budowania refleksji o $wiecie
pojawity si¢ juz w pierwszych spektaklach.

%1 na podstawie tekstu Anny Bednarskiej

Spektakl Z twarzq przy Scianie
opowiadat histori¢ dwoch par wkraczajacych w doroste zycie, ktére okazuje si¢ inne niz
mowia
o nim kolorowe magazyny. Spektakl rozgrywat si¢ w bialej, plastikowej przestrzeni,
huczacej od glosnej muzyki techno, ktdra pdzniej zastgpowata Sciezka dzwickowa serialu
Miasteczko Twin Peaks, utwory Marilyna Mansona i Rammstein. ,,Mito$¢ jest tutaj
pogonia za orgazmem, do ktéorego mamy prawo, jak rozpisujg si¢ kolorowe czasopisma,
przyjazn sprowadza si¢ do wspolnego palenia trawy 1 wymiany erotycznych do§wiadczen,
wyglada¢ trzeba jak postacie z komikséw i1 obowigzkowo nalezy by¢ od czego$

»392 _ pisata o spektaklu Monika Wirzajtys. Postacie zostaly uproszczone,

uzaleznionym
sprowadzone do atwo rozpoznawalnych typow: ,,infantylna Alicja [...] o disnejowskiej
powierzchownosci, jej chlopak Modest [...] dobrze wyszkolony — po nieztym »praniu
moézgu« - pracownik McDonald’sa, ociekajaca seksem 1 kiczem Gabi [...] 1 Alek [...],
ktoremu z powodu bycia na nieustannym haju latwiej nie dostrzegaé faktu, ze jego
dziewczyna dorabia sobie, »spuszczajac majtki do kolan« raz w tygodniu”393.

W czytelnej konwencji stand - up comedy i z zastosowaniem cytatow
z rzeczywistos$ci pop zostat zrealizowany rowniez Szeks Show®* — pastisz dziet Szekspira
autorstwa Andrzeja Zurowskiego. Teksty Szekspira w potgczeniu z wspolczesnymi
komentarzami zostaly wykorzystane do opisu trywialnej rzeczywistosci. Przestrzen
przypominata podrzedny lokal, w ktorym znajdowala si¢ rura zakonczona palma

I tandetna fototapeta z nocnym widokiem miasta. Poza erotycznymi tancerkami atrakcja

¥ A. BENDARSKA: Z twarzq przy Scianie. Rez. M. Strzgpka. Scen. R. Dabrowski. Prem. Teatr Polski
im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy, 6 grudnia 2004.

392 M. WIRZAITYS: Swiat mlodych. ,Gazeta Wyborcza — Bydgoszez” 2004, nr 289.

*% Ibidem.

%94 Szeks show presents Yorick, czyli spowied? blazna. Rez. M. STRZEPKA. Adapt. A. ZUROWSKi na
podstawie tekstu Yorick W. SZEKSPIRA. Scenogr. i kost. M. CHOINACKI. Ruch scen. C. TOMASZEWSKI.
Prem. Teatr Wybrzeze w Gdansku, 22 lipca 2005.
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lokalu byt Szeks, aktor - btazen hamletyzujacy do Czaszki Yoricka, niepostrzezenie
przeobrazajacej si¢ w blond gltéwke nagiej striptizerki. Podczas gdy Szeks w koszulce
Supermana komentowat rzeczywisto$¢, roztanczone blizniaczki z francuskiego kabaretu
1 tancerz w ztotych slipach ze strusimi piorkami tworzyli wizualng atrakcje wieczoru.
W tle wyestetyzowanego obrazka jak zwykle pojawily si¢ zapozyczenia muzyczne ze
wspotczesnej popkultury, utwory zespotu Bajm, Lombard, Michaela Jacksona i Britney
Spears®®.

Z Klisz i stereotypow byl rowniez zbudowany Honor samuraja®® na podstawie
tekstu Adama Rappa, ktory recenzentowi wroctawskiej ,,Gazety Wyborczej” kojarzyt si¢
z obrazkiem ze Swiata wedlug Kiepskich. ,,Sofka pod telewizorem, a na sofce rodzinka
typu dwa plus jeden. Ojciec Cliff to schorowany nieudacznik, cham i pijak, matka Linda
jest zdewociata idiotka, corka Shaylee [...] — dziwka i narkomanka, a synek Wynne ma
$wiadomo§¢ wypaczona grami komputerowymi*’. Obok kanapy stoi piwo i popcorn,
w tle wisi kiczowata fototapeta z widokiem na gory. W tandetnej przestrzeni Strze¢pka
zbudowata $wiat zdegradowany, ograniczony do zaspokajania podstawowych potrzeb,
w ktorym brak komunikacji jest zastgpowany ogladaniem telewizji i grami
komputerowymi. Spoteczna wymowa spektaklu byla jednoznaczna. Rozpad rodzinnych
wiezi byt sprzgzony z fatalng sytuacja ekonomiczng rodziny Cliffa i Lindy oraz ich

uzaleznieniem od wszelkiego rodzaju konsumpcji.

Na peryferiach spoleczenstwa, kultury i sztuki

»1u nie bedzie $miesznie, to nie jest kabaret” — takie slowa padaja ze sceny na
poczatku spektaklu Klgtwa, odcinki z czasu beznadziei EO2: Lekcja religii398, ktory jest
druga czegscia wymyslonego przez duet teatralnego serialu. Wypowiada je okrutny
biblijny Jezus — ksigdz (Dobromir Dymecki), ktory przebrany w szaty liturgiczne
przygotowuje si¢ do odprawiania niekonczacej si¢ mszy oraz dyscyplinowania wiernych.

Po zagladzie wladzy ustawodawczej, do ktorej dochodzi w pierwszym odcinku EO1L:

%% Zob. A. KIRoL: Gordon szczypie w nos. ,,Gazeta Wyborcza — Tréjmiasto” 2005, nr 171;
G.ANTONIEWICZ: Strusie piora w slipkach. ,,Dziennik Battycki” 2005, nr 178.

%% Honor samuraja. Rez. i oprac. tekstu: M. STRZEPKA na podstawie Powazny jak $mieré, zimny jak glaz
A. RAPPA. Przet. H. SzZCZERKOWSKA. Scenogr. i kost. M. CHOJNACKI. Prem. Teatr Jeleniogorski
im. Cypriana Kamila Norwida, Scena Studyjna, 30 grudnia 2005.

897 T, WYSOCKI: Zwykia rodzina stowem silna. ,Gazeta Wyborcza — Wroctaw” 2006, nr 8.

%% p. DEMIRSKI: Klgtwa: odcinki z czaséw beznadziei. E02: Lekcja religii, E03: Sabat dobrego domu.
Rez. M. STRZEPKA. Scen. M. KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO. Video: T. MICHALCZEWSKIi. Prem. Teatr
Laznia Nowa w kooprodukcji z Teatrem Imka, 16 maja 2014.
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Don’t Mess With Jesus (Nie zadzieraj z Jezusem)®*°

— niemalze wszyscy parlamentarzysci
ging w niewyjasnionych okoliczno$ciach — zaczyna spetniaé¢ si¢ Apokalipsa. Watykan
staje si¢ centrum Europy. Budynek polskiego Parlamentu szturmuja obywatele zadajacy
demokracji bezposredniej. W panujacym chaosie po scenie miota si¢ zdezorientowany
Prezydent (Krzysztof Dracz), ktéry w pierwszym odcinku zalowal, ze nie moze uciec do
Rumunii, bo Polska juz z nig nie graniczy, a teraz musi upora¢ si¢ z wchodzacym w jego
cialo duchem Dziennikarza, z ktorego zong miat romans. Jest tez Dziennikarka (Anna
Klos) gotowa dla odkrycia prawdy, a moze przede wszystkim dla uzyskania dobrego
dziennikarskiego materialu, zej$¢ nawet do piekiel. Rzeczywistos$¢, ktorg artysci buduja
na scenie, z jednej strony realizuje ide¢ ,,$wiata na opak” — spelniajg si¢ najgorsze wizje
rzadzacych, z drugiej strony jest wypadkowa stale powracajacych w tej tworczosci
watkow 1 tematow. Stalg cecha spektakli Strzepki jest bowiem sklonno$¢ do poruszania
si¢ w przestrzeniach kultury niskiej, jej estetyki i symboli, jak rowniez dotykania tematow
dotychczas odrzucanych przez ambitny teatr. W ich obrebie mieszczg si¢ wszelkiego
rodzaju nawigzania do aktualnych wydarzen, problemow spotecznych i polityki.
Konsekwencja tych dziatan jest rowniez wprowadzanie do przedstawien postaci
dotychczas nieobecnych w wysokim obiegu kultury.

Bohaterami sztuk Demirskiego nie sa zlozone, psychologicznie skomplikowane
indywidualnosci, ktére prowadza wewnetrzne badz zewngtrzne wojny o uniwersalne
warto$ci, lecz narysowani grubg kreska przedstawiciele srodowisk uposledzonych pod
wzgledem ekonomicznym, ze szczatkowa sklonno$ciga do autorefleksji i waskim
horyzontem wiedzy o $wiecie, czesto pozbawieni glosu w oficjalnych narracjach. Dla
takich postaci brakuje miejsca w antologiach tzw. przekletych polskich tematow, zwykle
zarezerwowanych dla jednostek wybitnych, obdarzonych samo$wiadomoscia i charyzma.
Ci bohaterowie nie mieszcza si¢ ani w paradygmacie teatru heroicznego, ani w schemacie
,»sZtuki dobrze skrojonej”. Z reguty nie ma dla nich miejsca w tak zwanym powaznym
teatrze, bowiem w pewnym sensie, jak powiedzialby Bauman, sg spotecznymi odpadami,
ktorych problemy nie wydaja si¢ interesujace do pokazania na scenie.

Nie w przypadku Strzegpki 1 Demirskiego, ktorzy chetnie siegaja do tego
kulturowego rezerwuaru, co wpisuje ich tworczos¢ w tradycje teatru wywodzacego sig

z attyckiej komedii. W jej ramach grupy marginalizowane bez przeszkdd mogty poruszaé

%9 p. DEMIRSKI: Kigtwa: odcinki z czaséw beznadziei. EOI: Don’t mess with Jesus. Rez. M. STRZEPKA.
Scenogr. M. KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO. Video: T. MICHALCZEWSKI. Prem. Teatr Laznia Nowa
w kooprodukcji z Teatrem Imka, 14 marca 2014.
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aktualne 1 drazliwe tematy, bowiem komedia byla postrzegana jako gatunek posledni.
Zgodnie z zaleceniami Arystotelesa zadaniem komedii bylo ,,nasladowanie ludzi
gorszych, lecz bynajmniej nie w znaczeniu wszystkich ich wad, a tylko w zakresie
$miesznosci, ktora jest czescig brzydoty”400. Nie dotyczyty ich szlachetno$¢, stosownosé,
podobienstwo i konsekwencja. W spektaklach Strzepki wspolczesng wersjg tzw. niskich
bohateréw sg bezrobotni wujaszkowie z prowincji, zyciowo przegrani inteligenci, lekarze
pograzeni w nalogu alkoholowym (Diamenty to wegiel ktéry wzigl sie do roboty™?),
dresiarze, gotowe na wszystko prowincjonalne celebrytki, dzieci opuszczone przez
rodzicow, ktorzy za chlebem wyemigrowali do Anglii (Byf sobie Polak Polak Polak i
diabel), statystyczni podatnicy, dojrzewajacy do egzekwowania swoich przywilejow
(Smier¢  podatnika®?), mlodzi kredytobiorcy (W imie Jakuba S.***), kobiety
spodziewajace si¢ dziecka w panstwie, ktoére nie ma polityki prorodzinnej, a opieka
medyczna jest w gorszym stanie niz pacjenci probujacy z niej skorzystaé (Pofoznice
szpitala $w. Zofii*®™), czy wreszcie widzowie z prowincji, ktorzy chetnie uczestnicza w
tzw. kulturze wysokiej, chociaz nie tylko nie majg na nig wptywu, ale tez czesto znikaja
ze $wiadomosci jej architektow (Byl sobie Andrzej Andrzej Andrzej i Andrzey).
Korzystajac z zasady zacierania granic miedzy tym, co wysokie i niskie, tragiczne
i groteskowe, metafizyczne i cielesne, Strzegpka lepi swoje postacie i sytuacje ze znakow
powszechnie znanych, stereotypdw, klisz i konwencji. Prowokuje do tego rowniez jezyk
Demirskiego, ktory jest kolazem cytatow, stereotypoéw jezykowych i parodii modnych
dyskurséw, a takze fraz zaczerpnigtych z ulicy. Powstaja twory hybrydyczne, ktore
zgodnie z duchem groteski, oscyluja miedzy tragedig i komedie}405. Postacie sg wyraziste,
narysowane grubg kreska, czgsto karykaturalnie wykrzywione, i podobnie jak w komedii
dell’arte, od poczatku gotowe — nie rozwijaja si¢ w trakcie trwania spektaklu. Raczej sa

reprezentantami pewnych postaw 1 zachowan anizeli psychicznie skomplikowanymi

0 ARYSTOTELES: Poetyka. Przet. H. PODBIELSKI. Warszawa 2010, s. 133.

01 p_DEMIRSKI: Diamenty to wegiel, ktory wzigl sie do roboty. Rez. M. STRZEPKA. Scen. D. ZALESKi. Muz.
J. Suswitro. Kost. O. KOMARZENIEC. Choreogr. M. CZARNIK. Rez. $wiatta J. BURBAN. Prem. Teatr
Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu, 30 maja 2008.

“02 b DEMIRSKI: Smier¢ podatnika. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. D. ZALESKI. Kost. A. KOMARZENIEC. Muz.
J. SUSWILO. Choreogr. M. CZARNIK. Rez. $wiatta J. BURBAN. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 7 grudnia
2007.

‘% P DEMIRSKI: W imig¢ Jakuba S. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. i Kost. M. KORCHOWIEC. Muz. J.
SuswiLo. Choreogr. R. URBACKI. Prem. Teatr Dramatyczny im. Gustawa Holubka w koprodukcji z
Teatrem Laznia Nowa w Krakowie, 8 grudnia 2011.

4 P, DEMIRSKI: Poloznice szpitala $w. Zofii. Rez. M. STRZEPKA. Muz. J. Suswiro. Choreogr. R.
URBACKI. Scenogr. M. Chojnacki. Kier. muz. J. Jarosik. Prem. Teatr Rozrywki w Chorzowie, 17 wrzesnia
2011.

%05 J. P. SARRAZAC: Slownik dramatu nowoczesnego i najnowszego. Przet. M. BOROWSKI, M. SUGIERA.
Krakow 2007, s. 72.
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bytami. Uwiklane w fizjologi¢: krwawig od zadanych ran, bekaja, masturbujg sig,
wymiotujg kefirem albo zepsutym pasztetem, maja zgnite zgby i podkrazone oczy, nie
tylko stuza negacji teatru jako sztuki wysokiej, bowiem zachowania niezgodne z savoir
vivrem skutecznie naruszajg normy obyczajowe — ich obecno$¢ kieruje roOwniez uwage
w strone refleksji Julii Kristevej na temat abject i abjection. To za$, co wstr¢tne, co
przekracza prog migdzy wngtrzem a powierzchnia, podmiotem a przedmiotem, ,,zaburza

. ., . . .. 406
tozsamos$¢, system, tad. (...) nie przestrzega granic, miejsc, zasad”

, Jjest Dbliskie
wywrotowej idei karnawatu.

W zasadzie od pierwszego wspolnego spektaklu tworcy pochylajg si¢ nad losem
skrzywdzonych 1 wykluczonych, teatr traktujac jak wspolczesng agorg, gdzie dyskutuje
si¢ na drazliwe tematy, poddaje analizie mechanizmy wiladzy, watpi w bezkrytycznie
przyjmowane sady i dekonspiruje niepodwazalne teorie. Wérdd poruszanych zagadnien
pojawiaja si¢ biezace problemy polityczne, spoleczne i gospodarcze: kryzys publicznej
stuzby zdrowia i kryzys rodzicielstwa (Poloznice szpitala sw. Zofii), polityka przemystu

407

zywieniowego (Bierzcie i jedzcie®®’) konsekwencje urynkowienia sztuki (O dobru*®,

409

Courtney Love™), arogancja wladzy podsycana brakiem spoleczenstwa obywatelskiego

410), czy funkcjonowanie spotek skarbu panstwa — tematem Firmy**

(Teczowa Trybuna
byly konflikty intereséw 1 szemrane transakcje na szczytach wiladzy zwigzane z
prywatyzacja Polskich Kolei Panstwowych. Wydaje si¢, ze nie ma dla nich tematdéw
artystycznie ryzykownych lub nieciekawych. Swiadomie wpisuja swoje spektakle w
konwencje spotecznej debaty — wszystkie dotychczasowe odcinki Kigtwy (projekt
ostatecznie ma sktadac si¢ z czterech czgsci) zadajg wlasciwie to samo pytanie: o stan
demokracji
1 przysztos$¢ Polski.

Przyjmujac postawg zaangazowang duet kwestionuje w swoich spektaklach

autorytety 1 rozlicza je z zaniechan, jak we wspomnianym juz przedstawieniu By/ sobie

Andrzej Andrzej Andrzej i Andrzej, w ktérym pod teatralny pregierz zostaty postawione

%06 3. KRISTEVA: Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie. Przet. M. FALSKI. Krakow 2007, s. 10.
“'p_DEMIRSKI: Bierzcie i jedzcie. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. M. KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO. Kier.
muz. J. JAROSIK. Prem. Teatr Rozrywki w Chorzowie, 14 grudnia 2013.

%8P DEMIRsKI: O dobru. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. i kost. M. KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO. Prem.
Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego, 27 kwietnia 2012,

“%9 p_ DEMIRSKI: Courtney Love. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. i kost. M. KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO.
Choreogr. R. URBACKI. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 30 grudnia 2012.

“0p  DEMIRSKI: Teczowa Trybuna. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. i kost. M. KORCHOWIEC. Muz. J.
SUSWILLO. Choreogr. R. URBACKI. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 5 marca 2011.

“1p  DEMIRSKI: Firma. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. i kost. M. KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO.
Prem. Teatr Nowy im. Tadeusza Lomnickiego w Poznaniu, 6 pazdziernika 2012.
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elity intelektualne i artystyczne kraju, ktore po odzyskaniu wolnosci przez Polske w 1989
roku zignorowaly swoja misje spoleczng. Prowokuja rowniez przecietnych zjadaczy
chleba. Opera gospodarcza dla ladnych pai i zamoznych panéw**? z Teatru im. Jana
Kochanowskiego w Opolu sktaniata nie tylko do pytan o wspotczesny konsumpcjonizm,
ale rowniez o kondycj¢ spoteczenstwa obywatelskiego i ogolnoludzka solidarnos¢ — na
plakatach rozlepionych na mie§cie mozna bylo przeczyta¢ hasta zachecajace do
sprawdzenia, co produkuje si¢ w teatrze za pienigdze podatnikéw, a na umieszczonych na
scenie wielkoformatowych zdjeciach gtodujacych afrykanskich dzieci pojawit sie
ironiczny napis: ,.Spij spokojnie, one juz nie zyja!” — sugerujacy, ze system pomocy
humanitarnej w rzeczywistos$ci jest rOwniez producentem ofiar.

Wrazliwo$¢ na tematyke spoteczng powoduje, ze wszystkie spektakle Strzepki
1 Demirskiego osadzone sa w rzeczywisto$ci aktualnej dla widza, odwoluja si¢ do
wspoOlnej pamigei 1 $§wiadomosci. Obok bohateréw niskiej rangi pojawiajg si¢
przedstawiciele klas spotecznie i ekonomicznie uprzywilejowanych, ktorzy zwykle petnia
role czarnych charakteréw: Prezydent (Teczowa Trybuna), wysoko postawiony urzednik,
finansista (Byt sobie Andrzej...), arystokratka (W imie Jakuba S.). W wielu bohaterach
tatwo rozpoznac osoby publiczne: Biskup pedofil w Byt sobie Polak Polak Polak i diabet
przypominal biskupa Petza, a General — Wojciecha Jaruzelskiego. Pani Prezydent
z Teczowej Trybuny byta karykaturg Hanny Gronkiewicz-Waltz, prezydent Warszawy,
ktora zostata pokazana w spektaklu jako osoba oderwana od rzeczywisto$ci spotecznej,
nieswiadoma potrzeb i oczekiwan wyborcow. Amy Whitehouse w spektaklu O dobru
byla symbolem artysty przezutego przez przemyst muzyczny. Wreszcie postac
Dziennikarki z Klgtwy byla inspirowana Monikg Olejnik, w ktorg wszedt duch postanki
Krystyny Pawtowicz.

Wszyscy bohaterowie spektakli Strzepki uwigzieni sa w jakiej$ narracji, ktora
wyposaza ich w zbidr gestow 1 zachowan, ale tez zniewala 1 narzuca tozsamos¢. Wydaje
sig, ze dialog migdzy nimi nie jest nierealny, jak to si¢ dzieje w rzeczywistos$ci, a jednak
w teatrze dochodzi do skutku, mimo ze w zderzeniu pogladéw i postaw rodza si¢ osie
podzialow i1 ujawniaja konflikty interesow. Te zwykle przebiegaja na linii: wtadza kontra
reszta §wiata, centrum kontra peryferia, elity versus pospodlstwo, bogaci kontra biedni.

Krzysztof Pigtkowski podobne zjawisko okresla mianem ,kultu swojskosci”, w ktorym

“2p DEMIRSKI: Opera gospodarcza dla ladnych par i zamoznych panéw. Rez. i scenogr. M. STRZEPKA.
Kost. A. KOMARZENIEC-PISS. Muz. J. Suswitro. Choreogr. M. CzARNIK. Prem. Teatr im. Jana
Kochanowskiego w Opolu, 5 pazdziernika 2008.
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opozycja swoj/obcy stuzy do oceny 0sob i rzeczy413. Zreszta zgodnie z deklaracjami
tworcow, ktorzy uwazaja, ze: ,,Artysta musi by¢ przeciwko wladzy. Zawsze. Moze

szczegblnie wtedy, gdy wiadza jest mu przychylna”*'*

— nie ma watpliwoscl, z jakiej
perspektywy jest konstruowany sceniczny $wiat 1 dlaczego tematy wypierane z pola
widzenia przez konserwatywny teatr sg przedmiotem ich szczegolnych zainteresowan.
,» Lo chyba nie jest najgorzej, ze teatr wychodzi z wlasnego elitarnego podworka. Mnie by
bardzo cieszyto, gdybym o naszym spektaklu przeczytata w dziale »spoleczenstwo«, a nie
tylko w dziale »recenzje«” — mowita Strzepka w rozmowie dla ,,Gazety Wyborczej e

Tworcy, upominajac si¢ o prawa skrzywdzonych przez system, oszukanych
I wykluczonych, jednoczes$nie nie majg ztudzen, ze teatr, ktory uprawiaja, nie tworzy
wspolnoty $miechu, jak to lezy w tradycji kabaretu i innych gatunkéw komediowych,
w zasadzie od zawsze dajacych schronienie grupom marginalizowanym i o odmiennych
pogladach. Majg $wiadomos¢, ze w przeciwienstwie do tworczosci ich duchowego
i artystycznego mistrza, Dario Fo, na ktérego spektaklach gromadzity si¢ tysigce ludzi,
ich przedstawienia nie maja wystarczajacego potencjalu politycznego i spotecznego,
docieraja bowiem do waskiej grupy odbiorcow, najczesciej podzielajacych poglady
samych artystow. Ta gorzka refleksja znalazta wyraz w przygotowanym
w Komunie//Warszawa performansie Dario Fo przestal instrukcje*™®, ktory skladat sie
z wystepu Pawla Demirskiego, wzbogaconego etiudami aktoréw: AgnieszKi
Kwietniewskiej 1 Andrzeja Klaka. Tekst i dzialanie autora prowadzity do konkluzji, Zze
lewicowy teatr w Polsce nie potrafi nawigza¢ kontaktu z publiczno$cia inng niz
inteligencka, a ideowe 1 polityczne podziaty skutecznie blokujg dziatanie we wspdlne;,
obywatelskiej sprawie.

ArtySci, rozmontowujaC rozmaite dyskursy wiladzy sterujace  zyciem
indywidualnym i zbiorowym, wprowadzaja réwniez odwotania do wtlasnego zycia,
sugerujac, ze krytyki stosunkéw spotecznych dokonujg z pozycji przeci¢tnego obywatela,

z ktorym widz moze si¢ utozsamic. Pracujgc nad Pofoznicami szpitala sw. Zofii, zdradzili,

M3 K. PIATKOWSKI: Estetyka wspélczesnego banalu. W: Antropologiczne wedréwki po  kulturze.
Red. W. BURSZTA. Poznan 1996, s. 90.

M4 Glosujemy na lepszy garnitur, a nie na programy. Z MONIKA STRZEPKA rozmawial SEBASTIAN LISZKA.
,.Krytyka Polityczna” 18.06.2010. http://www.krytykapolityczna.pl/18.06 [data dostepu: 12.01.2015]

5 Byl sobie Polak, Andrzej, czterej pancerni i pies Z MONIKA STRZEPKA | PAWLEM DEMIRSKIM rozmawiaty
MAGDALENA GRZEBALKOWSKA i DOROTA KARAS, ,,Gazeta Wyborcza” 2011, nr 51, ,,Duzy Format” nr 8,
z dn. 3 marca 2011

46 p_ Demirski: re//mix Dario Fo przestal instrukcje. Koncepcja M. STRZEPKA i P. DEMIRSKI.
Muz. J. SUSWILLO. Prem. Komuna//Warszawa, 16 grudnia 2012.
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7 W spektaklu Courtney Love

ze do stworzenia spektaklu zachecity ich wlasne przezycia
pojawiaja sie jako para tworcow, ktorzy wreszcie dotarli na zawodowy szczyt (w czasie
realizacji tej premiery mieli juz za soba spektakularne sukcesy i nagrody), jakkolwiek nie
zmienito to specjalnie ich zyciowej sytuacji. Wreszcie w spektaklu W imie Jakuba S.,
portretujacym pokolenie wspodtczesnych trzydziestokilkulatkoéw, potomkoéw polskich
chtopow, ktorzy zostali zniewoleni nie panszczyzna, lecz kredytami, mozna ich rozpozna¢
w parze bohateréw, ktorzy =zastanawiaja si¢ nad zaciggnieciem kredytu. Postaé
reprezentujaca Strzepke pojawia si¢ w charakterystycznym dla rezyserki dresie, mowi
0 swoich wiejskich korzeniach, do ktorych réwniez rezyserka czgsto si¢ przyznaje,
wreszcie wspomina o tworzonym z partnerem teatrze, ktory uczynit z nich najbardziej
krytyczng pare polskiego teatru politycznego.

Podwazanie dominujacych dyskurséw i wyobrazen dotyczy nie tylko postaci, ale
rowniez poruszanych tematow i sposoboéw ich ujmowania. W Dziadach. Ekshumacji —
brawurowej reinterpretacji Mickiewiczowskich Dziadéw — Strzgpka i Demirski
rozprawiajg si¢ z mitem heroicznego Polaka i narodowa pamigcig. Wizerunek zotnierza
walczacego za ,,wolno$¢ wasza 1 naszg” dla wielu pokolen Polakéw stat sie¢ fundamentem
narodowej tozsamosci. Tymczasem gloryfikowana historia okazuje si¢ zupetnie inna. Na
Zaduszki zglaszaja si¢ trzej Weterani, by wspomina¢ swoje wojenne zastugi. Niestety,
proces przywracania pami¢ci odkrywa historig, o ktdrej nie chcieliby pamietaé. Pojawiaja
si¢ w niej ofiary zydowskich pogroméw, dzieci powieszone na drzewach Wotynia, ofiary
przesiedlen, obozdéw, uczestnicy Praskiej Wiosny, opozycjonisci przesladowani przez
komunistow, pobici studenci, ludzie zniszczeni przez rezim, zaszczuci i zdegradowani.
Zamiast chlubnej przesztosci jest tylko inwentarz win 1 popelnionych zbrodni. Rowniez
Konrad nie przypomina Mickiewiczowskiego bohatera, a jego monolog — Wielkiej
Improwizacji. Konrad we wroctawskim spektaklu kiedy$ byl donosicielem, teraz jest
u szczytu kariery politycznej. W zamian za rzad dusz skundlonych, odebrano mu
indywidualng przesztos$¢. Dostat wtadzg, ale musiat si¢ sprzeda¢, i nienawidzi kraju, ktory
obarczyt go balastem ktamstw, kompleksow i wydumanych zobowigzan.

W  zaproponowanej przez Demirskiego wersji niewiele zostalo z dramatu
Mickiewicza poza kilkoma postaciami: Konradem, Ksigdzem Piotrem, Rollisonowa,
Aniotem 1 Diabtem oraz motywami, ktére luzno nawigzywaty do oryginatu: jest bal, ale

nie u Senatora, tylko u Konrada, jest obrzed, ale nie dziadow, tylko ujawnianie

47 70b. Teatr demokratycznej wspélnoty. Z MONIKA STRZEPKA | PAWELEM DEMIRSKIM rozmawiata ANETA
GLOWACKA, program do spektaklu.
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narodowych win. Krzyz w kaplicy utozony ptasko przypomina scenografi¢ Andrzeja
Pronaszki z inscenizacji Leona Schillera. Na tym krzyzu w pewnym momencie przysiada
gawiedz i1 jak w spektaklu Konrada Swinarskiego skubie jajka. W spektaklu Strzgpki
przywolanie dawnych inscenizacji staje si¢ tylko punktem odniesienia, ktory ma
uswiadomié¢, ze dzisiaj to sg juz tylko puste znaki, nie ma bowiem wspolnego
kulturowego kanonu, do ktoérego mozna si¢ odwotaé. Nie bedzie takich Dziadow jak
kiedy$, poniewaz zmienita si¢ rzeczywisto$¢. Nie ma duchowo$ci i obrzedu, jest
popkultura, komercja i rynek. Palg si¢ §wiece i czerwone $wiatetko, ale w tabernakulum
piecze si¢ kebab. Aniot i Diabet to dziwki, ktorym wydawato sie¢, ze zostaly zaproszone
na wieczOr kawalerski, a ksigdz to showman, ktéry prowadzi liturgi¢ na wzor
amerykanskich kaznodziejow. Nie ma §wigtosci ani warto$ci, pod ktorymi mogtaby
podpisa¢ si¢ wspdlnota. Nawet patriotyczna pies¢ Ojczyzno ma jest wykonywana
w popowej manierze Edyty Gorniak.

Zabiegu desakralizacji, odarcia teatru z heroiczno-martyrologicznych powinno$ci
arty$ci dokonali rowniez w spektaklu Byt sobie Polak Polak Polak i diabet.... Patos teatru
moéwigcego o waznych narodowych sprawach zastgpujac przez przekaz utrzymany
w konwencji kabaretu. Zamiast linearnej narracji Strzepka zaproponowata kolaz
slapstickowych gagow, nasladujacych strukture programéw rozrywkowych. Zamiast
wielkich charakterow pojawily si¢ karykaturalne wizerunki Polakéw, ktore mogiby
zobaczy¢ przybysz z Zachodu: byla wigzniarka O$wiecimia, chlopka, dresiarz,
opuszczony przez rodzicow chlopak z depresja, biskup pedofil, generat w ciemnych
okularach i niemiecki turysta, uprawiajacy sentymentalne podréze do dawnych Prus.
Bohaterowie posadzeni na tawce rezerwowych na szkolnym boisku, ktore réwnie dobrze
moglto by¢ trupiarniag, do kostek zanurzeni w ziemi, zdawali raport ze stanu swojej
Swiadomosci, utkanej z narodowych kompleksow, stabosci i medialnych sensacji. Jak
mantra powracaty opowiesci o ukrywanych zbrodniach z czaséw wojny, traumy po stanie
wojennym, kompleksy polskiego prowincjonalizmu i resentymenty wobec Ziem
Odzyskanych, a takze medialne newsy: pedofilia wsrod ksiezy, wojny dresiarzy
1 nieuprawnione eksmisje. W tym kolazu tematow nie bylo watkéw najwazniejszych.
Tozsamos$¢ Polaka zdawata si¢ by¢ posklejana ze stereotypoéw, traum i powtarzanego
bezkrytycznie gazetowego betkotu.

Pierre Nora analizujac wspolczesng kulturg, mowi o nadejSciu czasu pamieci,

ktory oznacza nie tylko potrzebe odzyskiwania jednostkowej i zbiorowej $wiadomosci
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przesztych wydarzen, ale rowniez krytyke oficjalnych wersji historii**®. Pamig¢¢ o wojnie,
ktéra ma charakter przede wszystkim spoteczny — a najczgsciej jest instrumentalizowana
1 wykorzystywana przez dominujacg wladze¢ do ksztattowania okreslonej wizji $wiata —

M9, analizujacej pamiec

stata si¢ tematem dwoch kolejnych inscenizacji: Sztuki dla dziecka
o Holokauscie w postnazistowskiej Europie, i spektaklu Niech zyje wojnalll**°
inspirowanego filmem i ksigzka Janusza Przymianowskiego Czterej pancerni i pies.
Wykorzystujac popularng opowies¢, Strzepka dokonata rewizji form ustanawiania
historii, ktora niezaleznie od tego, jakiego fragmentu spotecznego doswiadczenia dotyczy,
ma narzucone cele propagandowe. W tym sensie ulegajg zréwnaniu pojawiajace si¢
w przestrzeni publicznej historyczne narracje: opowies¢ o losach pancerniakéw czy
oficjalny przekaz na temat Powstania Warszawskiego. Najczeséciej taka narzucona
narracja ktoci si¢ z indywidualng pamigcia. Wojna w jednostkowym odbiorze jest
odrazajaca i1 cielesna, wojna opisana w ksigzkach i pokazana w filmach — wzniosta 1
heroiczna, zmitologizowana. Ten rozdzwick w Niech zyje wojna!!! podkreslato
dodatkowo rozchwianie tozsamos$ci postaci scenicznych, stworzonych wbrew ich
popularnym, serialowym wizerunkom: Marusia, zamiast twarzy Poli Raksy, miala zepsute
zgby 1 zmgczony wzrok podstarzatej kurwy; Gustlik grany przez kobiete byl Murzynem,
ktory godot po §lasku najczesciej o bluesie; Szarik byt enkawudzista — psem Stalina,
a Olgierd z Czeres$niakiem byli grani przez jednego aktora, w ktorym ktocily si¢ racje
inteligenta i prostego chtopa.

Tytul spektaklu 1 ostatni monolog Grigorija, w ktérym zwracal si¢ do publicznos$ci
ze smutkiem konstatujac, ze ,juz nigdy nie bedzie takiej wojny, ani takich czterech
pancernych”, ujawniaty potrzebe rozbrajania wojny poprzez spychanie jej w przestrzenie
nostalgii, ktora jest mechanizmem obronnym wobec stale zmieniajacej si¢ rzeczywistosci.
,Nostalgiczna wersja czasu pamigci 0znacza emocjonalnie intensywng, ale tez wysoce
wybiorczag forme¢ wspominania, w ktorej przesztos¢ jawi si¢ nam w kategoriach zfotego
wieku, ale tylko dlatego, ze reprezentujg ja wylgcznie pozytywne i przyjemne wrazenia
oraz doznania”, podczas gdy rownie selektywnie dosSwiadczana terazniejszos$¢ jest

przezywana w sposob doktadnie odwrotny*?,

M8 P NORA: Czas pamieci. Przet. W. DLUSKI. ,,Res Publica Nowa” 2001, nr 7, s. 37.

9 p_ DEMIRSKI: Sztuka dla dziecka. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. i kost. M. CHOINACKI. Muz. J. SUSWILLO.
Prem. Teatr im. Cypriana Kamila Norwida w Jeleniej Gorze, 23 stycznia 2009.

“0 P, DEMIRSKI: Niech zyje wojnal!l! Rez. M. STRZEPKA. Scen. M. KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO.
Prem. Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego w Watbrzychu, 12 grudnia 2009.

21 M. KRAJEWSKI: Kultury..., s. 207.
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By¢ moze taki wyestetyzowany obraz umozliwia zaakceptowanie wojennej
traumy, skoro — jak pisze Hal Foster — nie mozna jej zasymilowaé, a jedynie poddac
repetycji. Trauma nie moze byé zapomniana ani zapamictana®?2. Wydaje sie, ze Strzgpka
pozbawiajac opowies¢ o wojnie estetycznego pickna poprzez uzycie na scenie sztucznej
krwi, obryzgiwanie kefirem przez Marusi¢ nagiego Mikotajczyka, wpychanie do ust
wypluwanych jajek przez Gustlika i psujac linearng narracj¢ poprzez wprowadzenie kilku
wykluczajacych si¢ opowiesci, sprobowata nie tylko rozmontowaé narzucong historie
1 odda¢ glos jednostkom, ale rowniez mowienie o wojnie (jakiejkolwiek) wydoby¢
Z miejsca wyparcia, gdzie istnieje jako bezpieczny, wyestetyzowany mit.

Podwazanie i  rozmontowywanie = dominujagcych  narracji  (rOwniez
historiozoficznych) na rzecz narracji indywidualnych, i1 udzielanie glosu grupom
wykluczonym z obiegu kultury wysokiej to zaledwie jeden z obszaréw poszukiwan
Strzepki 1 Demirskiego. Drugi krag wyznaczaja spektakle koncentrujace sie¢ wokot
tematow zwigzanych z neoliberalng gospodarka, do ktorej tworcy maja krytyczny
stosunek oraz z konsekwencjami transformacji ustrojoweyj.

Otwiera je Smier¢ podatnika zrealizowana w Teatrze Polskim we Wroctawiu.
Forme¢ spektaklu w pewnym sensie sprowokowata przestrzen i1 wpisane w nig
oczekiwania widzow: ,,Z wyrachowaniem wystawiliémy Smier¢ podatnika na Scenie
Kameralnej we Wroctawiu, gdzie widownia przyzwyczajona jest do angielskich fars.”*?®
Gatunek komediowy, ktory z reguly stuzy do zapewnienia widzowi beztroskiej zabawy,
arty$ci wykorzystali do krytycznego opisu rzeczywistosci. Stworzyli skrzywiony obraz
neoliberalnej demokracji, przewrotng antyutopi¢ bananowej republiki, w  ktorej
podstawowym ogniwem tancucha pokarmowego jest podatnik. Taki $wiat toczy sie¢
spokojnie po swoich torach pod warunkiem, ze wszystkie elementy dziataja zgodnie
z ustalonym schematem. Kiedy jednak Podatnik (Jakub Giel) wymachujac glosem
wyborczym zada, mozliwosci wspotdecydowania o losach panstwa, a zignorowany przez
Dyktatora (Adam Cywka) rezygnuje ze swojej funkcji 1 wycofuje oszczgdnosci, piramida
z rozmieszczonymi na roéznych poziomach doradcami, finansistami 1 obalonymi
dyktatorami z innych republik, zaczyna si¢ rozpada¢. Skoro kto$ inny jest beneficjentem
systemu, Podatnik postanawia przeobrazi¢ si¢ w transwestyte, wierzac, ze jako

mniejszo$¢ seksualna, ma wigksze szanse na egzekwowanie swoich praw.

“2 H. FOSTER: Powrdt realnego. Awangarda u schylku XX wieku. Przet.: M. BOROWSKI, M. SUGIERA.
Krakow 2010.

23 Swiadomosé obywatelska. Z MONIKA STRZEPKA rozmawial PAWEL DEMIRSKI. ,Notatnik Teatralny”
2008, nr 49-51, s. 327.
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Jednak nie wszyscy potrafig tak sprytnie poradzi¢ sobie z systemem. Spektakl
Diamenty to wegiel ktory wzigl sie do roboty — uwspodtczesniona wariacja na temat
Wujaszka Wani Czechowa — portretowat srodowisko, ktore nie tylko nie ,,zalapalo” si¢ na
przemiany ustrojowe, ale rowniez uwierzylo, ze hasto: ,,prowincja” usprawiedliwia
wszelkg bierno$¢ 1 postawy roszczeniowe. Wujaszek w dalszym ciggu chce zastrzeli¢
Profesora Sieriebriakowa tylko dlatego, Zze ten mieszka w stolicy, gdzie odniost
zawodowy sukces. Niestety, jedyne na co go staé, to samooszukiwanie si¢, kurczowe
trzymanie si¢ przeSwiadczenia, ze za jego zyciowg przegrang odpowiada kto$ inny. Wedle
sugestii tworcow, historia by¢ moze potoczylaby si¢ inaczej, gdyby Wujaszek Wania
uwaznie wystuchat postpolitycznej bajki o dwoch braciach: dobrym i ztym, czytanej
przez niani¢ na kanapie. Dobry brat to oczywiscie ten, ktory skorzystal z prywatnej
edukacji, nauczyl si¢ kombinowaé, a dzieki sprowadzonym z Afryki Murzynom
wyhodowat diamenty. Zty — to cztowiek chory i bezrobotny, ktérego nie moze spotkac nic
dobrego. Diagnoza prowincji przeprowadzona przez artystow podkreslata rowniez
miatko$¢ neoliberalnych haset. Ich zdaniem, szybko mogloby si¢ okaza¢, ze nawet gdyby
Wujaszek poszedt §ladami dobrego brata, miejsce na drozce znalaztoby si¢ tylko dla

jednego z nich.

Teatr zlego gustu i smaku

Zwiazki teatru Strzepki 1 Demirskiego z kulturg niskg sg oczywiste od poczatku
ich teatralnej kariery. Z jednej strony sami tworcy odzegnywali si¢ od tradycji teatru
wysokiego, elitarnego, skierowanego do publicznosci postrzegajacej sztuke jako forme
manifestacji spotecznego prestizu, ktdrg ironicznie nazywali ,,Aspirujaca Publiczno$cia”.
Z drugiej strony dobdr tematow oraz sposob konstruowania narracji 1 bohaterow byt
wielokrotnie taczony przez krytykow — zwlaszcza nieprzychylnych dziatalnosci duetu —
z kabaretem. Zarowno pierwsze spektakle: Dziady. Ekshumacja czy Byf sobie Polak
Polak Polak i diabel, czyli w walkach narodu polskiego wszystkie sztachety zostaly zuzyte,
jak i pozniejsze realizacje, np. Byl sobie Andrzej, Andrzej i Andrzej nieodmiennie budzity
skrajne emocje i kontrowersje. Temida Stankiewicz-Podhorecka, jedna z goretszych
przeciwniczek duetu, w bardzo emocjonalnej recenzji z Polaka... pisata: ,,No bo jesli na
scenie styszy si¢ nieustannie kloaczny jezyk, w jakim dialoguja ze soba aktorzy

wspierajacy si¢ przy tym nie mniej kloacznymi zachowaniami wzgledem siebie, t0
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wiadomo, ze normalny widz, w zdrowym odruchu negujacym wszelka dewiacje
i patologi¢, =zaprotestuje”. Recenzentka ,Naszego Dziennika” dopatrywata si¢
w groteskowej poetyce tandemu nawet rodzaju autopromocji, ktoéra wsparta przez
,kumpli — recenzentdw, dziennikarzy, tzw. lansjeréw” zapewni im szybka karierq424. Inni
komentatorzy byli bardziej wyrozumiali dla tej tworczosci, jakkolwiek, sadzac z recenzji,
musiata by¢ ona wyzwaniem nawet dla widzow Teatru Dramatycznego w Watbrzychu,
przyzwyczajonych przez 6wczesnego dyrektora Piotra Kruszczynskiego do teatralnych
eksperymentéw. Recenzent ,,Wiadomosci Watbrzyskich” zawarl swoje wrazenia
w lapidarnej formie: ,,Przedstawienie zaczyna si¢ od glosnego bekniecia. Konczy
patetycznym od$piewaniem pie$ni religijnej. W $rodku ponad pottorej godziny
najbardziej obrazoburczej teatralnej jazdy jaka widzial Walbrzych. Jazdy przez to
wszystko, co w nas siedzi, a 0 czym mowimy najczeséciej po wypiciu pot litra wodki. Na
glowq”425.

Taki odbiér spektakli byt raczej wpisany w strategie dziatania Strzepki
i Demirskiego, zwlaszcza ze tworcy zawsze deklarowali sympati¢ dla niskich gatunkoéw
i nieeleganckich tematéow, za ktore uchodzity miedzy innymi kultura konsumpcyjna
1 konsekwencje transformacji ustrojowej, a takze zbiorowa i indywidualna tozsamosc¢,
w ktorej niemalg role — cho¢ chetnie wypierang z powszechnej swiadomosci — odgrywat
pierwiastek chtopski. Dos$¢ precyzyjnie zdefiniowali zreszta widza swojego teatru.
W rozmowie z Henryka Wach-Malicka przeprowadzonej jeszcze przed otrzymaniem

przez duet ,,Paszportu Polityki” Strzepka deklarowata:

Z premedytacjg eksploatujemy w naszej praktyce teatralnej gatunki niskie, pogardzane
przez Aspirujaca Publiczno$¢. Te publicznos¢ przywigzang do opowiesci o teatrze, ktory
byt wysoki i opowiadal o rozterkach rozmaitych rodzin krolewskich czy ziemianskich —
rodziny te nie pierdziaty i rozmawialy ze soba jezykiem literackim. No wigc my bardziej
demokratycznie konstruujemy spis postaci w naszych spektaklach. Decydujac si¢ na
gatunki farsowe, burleskowe, sygnalizujemy nasz stosunek do klas tzw. aspirujacych.
Mowimy: nie dostaniecie swojej tak pozadanej sztuki wysokiej, nasza bedzie w ztym

smaku i w ztym stylu. Bedzie chyba nie dla was. Nie bedziecie uprzywilejowani na

24T STANKIEWICZ-PODHORECKA: Kompleks prowingji....
2 M. WYSZKOWSKI: Sztachety zostaly rzucone. ,Wiadomosci Walbrzyskie” online, z 10.04.2007.
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/37621.html [data dostgpu: 15.03.2015]
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widowni, nie popiescimy was eleganckimi biografiami waszych arystokratycznych

idoli.**®

Epatowanie ztym smakiem i stylem z jednej strony oznaczato wprowadzanie
tematow 1 bohateréw dotychczas nieobecnych w twdrczosci teatralnej, z drugiej —
korzystanie z gatunkéw kojarzacych si¢ z rozrywka lub wspotczesnymi mediami:
muzyczne Poloznice szpitala sw. Zofii tworcy zaklasyfikowali jako rewi¢ potoznicza, zas
jeden z ostatnich pomystow duetu — serial teatralny Kigtwa: odcinki z czasu beznadziei™®’
inspirowany jest telewizyjnymi produkcjami, migdzy innymi House of Cards i American
Horror Story. Informacje o miejscu i czasie akcji wysSwietlane na ekranie podczas
spektaklu, przywodza na mysl produkcje telewizyjne. Zas ostra polaryzacja postaw,
wyrazistos¢ pogladow, dosadno$¢é wyrazen bohaterow zblizaja konstruowany na scenie
przekaz do narracji wspoélczesnych massmediow. Spektakle sktadajace si¢ z luzno
powiazanych scen, epizodow, przejs¢, cytatow, powracajacych watkow, motywow
i postaci oraz nawigzan do innych inscenizacji i tekstow kultury, w pewnym sensie
nasladuja strukture internetowej sieci, ktorej cecha dystynktywna jest afabularnos¢
i rownoleglo$¢ pojawiajacych si¢ tematéw. Ta strategia wpisuje si¢ rowniez w idee
recyclingu, ktory — jak pisze Elin Diamond — ,,w teatrze jest zwigzany z przywolywaniem
przeszto$ci, ponownym wykorzystywaniem opowiedzianych juz wczes$niej historii
i pewnego rodzaju nawiedzeniem naszego do$wiadczenia percepcyjnego”*?%.

W warstwie wizualnej spektakle Strzepki charakteryzuje sklonno$¢ do
antyestetyki. Batagan na scenie jest rodzajem kulturowego wysypiska. Dekoracje
budowane sg z kartonowych $cian i pudet (Opera gospodarcza), starych mebli
(Diamenty...), zdezelowanych kinowych foteli (Byf sobie Andrzej...), rozpadajacych sig
kanap 1 zniszczonych tapczandéw albo krzeset, w ktorych przetrwal urok poprzedniej
epoki. Michal Korchowiec — scenograf od dluzszego czasu stale wspotpracujacy ze

Strzepka — rozrzuca na scenie snopki stomy (Bitwa warszawska 1920°%), rozsypuije

426 Profanacja jest konieczna! Z MONIKA STRZEPKA rozmawiata HENRYKA WACH-MALICKA. ,,Gazeta.
Dziennik Zachodni” z dn. 26.07.2010.

21 P DEMIRSKI: Klgtwa: odcinki z czaséw beznadziei. Rez. M. STRZEPKA. Scenogr. M. KORCHOWIEC. Muz.
J. SUSWILLO. Video: T. MICHALCZEWSKI. Prem. w Teatrze Laznia Nowa w kooprodukcji z Teatrem Imka.
Prem. kolejnych odcinkow: EQ1: Don’t mess with Jesus, 14 marca 2014. E02: Lekcja religii, 16 maja 2014.
E03: Sabat dobrego domu. 25 wrzeénia 2014.

“28 E. DIAMOND: Writing Performaces. London 1995. Cyt. za Slownik poje¢ dramaturgicznych. Recycling.
Oprac. G. Stgpniak. ,,Notatnik Teatralny” 2010, nr 58-591bidem, 87.

29 p_DEMIRSKI: Bitwa warszawska 1920. Rez. M. STRZEPKA. Scen. M. KORCHOWIEC. Muz. J. SUSWILLO.
Choreogr. C. TOMASZEWSKI. Prem. Narodowy Stary Teatr im. Heleny Modrzejewskiej w Krakowie,
22 czerwca 2013.
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piasek (By sobie Andrzej...), buduje otoczony workami z ziemig zbiornik wodny, po
ktorym brodza unurzani w nim po kostki bohaterowie (Kigtwa). Od $cian odchodzi tapeta
albo warstwy farby, a trzaskajace drzwi nie zawsze si¢ domykajg. Rzeczywisto$¢ na
scenie zostaje sprowadzone do roli miejskiego wysypiska, gdzie sztuczne palmy, kaktusy
1 pnacza walczg o swoje miejsce z calym cywilizacyjnym $mietnikiem: lodowkami,
kanapami i plastikowymi przeno§nymi toaletami (Smierc podatnika).

Nieodlaczng czescia tej rzeczywistosci niskiej rangi s3 bohaterowie, ktorych status
egzystencjalny podkre$lajg kostiumy: rozciggnigte dresy i podkoszulki, wytarte
sztruksowe marynarki, niemodne sukienki, haftowane bluzki w ludowe motywy,
podomki, kolorowe kostiumy w kwiaty, blyszczace tkaniny i futerka. Stroje sa niemodne,
kiczowate, kolorowe, pozbawione gustu i stylu, wyjete z tandetnego second-handu.
Zestawione w kiczowate komplety, na scenie dostajg drugie zycie, realizujac zasade, ze
odpadki i $§mieci wigcej mOwia o naszej kulturze, niz nam si¢ wydaje.

Strzgpka siegajac po gatunki komediowe — ktore w jej spektaklach ulegaja
nobilitacji — $wiadomie wykorzystuje ich dywersyjne dzialanie. Jak pisze Alenka
Zupanci¢, analizujac komedi¢ poprzez teori¢ Lacana, komedia ma duza sile
emancypacyjna, taczy bowiem to, co niewiarygodne z do$¢ przyziemnym realizmem,
ktory jest w tym wypadku realizmem popgdoéw. Pozwala na spotkanie na scenie tego, co
w zyciu i mysleniu si¢ nie spotyka. Jej wywrotowo$¢ ma przymusi¢ widzow do zmiany
Swiadomosci. Mowiac co$ obscenicznego, komedia przekracza porzadek spoteczny

ustanowiony przez tabu**°

. Wprowadzajac elementy kabaretowe do swoich spektakli,
rezyserka nie tylko dekonspiruje teatralng fikcje 1 dokonuje autokompromitacji teatru —
spektakle sktadajg si¢ z epizodow, przypominajacych kabaretowe skecze — wywraca
robwniez na nice spoteczne mity 1 zalezno$ci, kompromitujac struktury witadzy. Ze
swojego pola widzenia nie traci rowniez siebie w roli tworcy. We wspomnianym
projekcie Dario Fo przestal instrukcje dochodzi do autoparodii. Demirski jako lewicowy
artysta bezskutecznie usiluje nawigza¢ kontakt z reprezentujgca proletariat kobietg ze
Scierka. Kiedy pochyla si¢ nad sprzatajaca Robotnica i proponuje pomoc, uzywajac

jezyka wspolczesnego intelektualisty, bardzo tatwo odczyta¢ ten gest jako z gruntu

falszywy.

30 A, ZUPANCIC: Absolutna komedia. Fizyka nieskoriczonosci przeciw metafizyce skoriczonosci.
,,.Didaskalia” 2010, nr 97/98.
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Medialno$¢ w spektaklach Moniki Strzepki

Nieodtagcznym  skutkiem rosngcego znaczenia kultury popularnej we
wspotczesnym $wiecie jest jej mediatyzacja, co oznacza, ze w spoteczenstwie ,kazdy
z jego elementow, zjawisk i wydarzen musi zaistnie¢ najpierw w mass mediach, aby
zaistnie¢ w rzeczywistosci, aby mieé¢ znaczenie i wywiera¢ wplyw”*. Paul Virillo
nazywa ten stan okupacjg mediéw i nowych technologii432, ktore skolonizowaty niemalze
kazda sfer¢ ludzkiego zycia, decydujac o tym, czy co$ jest istotne spolecznie, czy nie.
Rowniez ,,rynek sztuki — twierdzi francuski teoretyk kultury — to rynek reklamy, nie tylko
w sensie ekonomicznym. (...) rola krytyczna — rola krytyki artystycznej — w gruncie
rzeczy zniknela w (procesie) komercjalizacji znakow %,

Nic dziwnego, ze w rzeczywisto$ci, w ktorej ,,wszystkie sfery zycia zostaty
okreslone w swojej formie, sposobie dziatania i funkcjach przez potrzeby, tryb
funkcjonowania i reguty rzadzace elektronicznymi mediami komunikacji”, ktore decyduja
o tym, ,,czym jest rzeczywisto§¢, w jaki sposob nalezy w niej dziala¢, jak oceniaé

>4 media przenikaja réwniez do $wiata sztuki. W teatrze

zjawiska w niej wystepujace
zostaja wykorzystane jako $rodek wyrazu oraz sposob komunikacji z odbiorcami. ArtySci
Ccoraz cze$ciej uczestnicza rowniez w medialnym dyskursie, ktory toczy si¢ poza teatralng
sceng. Na tamach prasy, w radiowym badz telewizyjnym studiu wyrazaja swoje poglady
nie tylko na temat sztuki, ale rowniez dotyczace polityki i kwestii spolecznych. Te¢
aktywno§¢ wymusza z jednej strony funkcjonowanie sztuki w realiach gospodarki
rynkowej, w ktorej media sg kreatorami potrzeb 1 oczekiwan konsumentow,
preferowanych modeli zycia, a takze dostarczycielami rozrywki, nie mozna wiec nie braé
pod uwage ich znaczacej roli w procesie spolecznej komunikacji. Z drugiej strony, by
spelni¢ oczekiwania statystycznych odbiorcow, media chetnie udzielaja glosu osobom
znanym 1 lubianym albo przynajmniej prezentujacym wyraziste poglady. Wektor
skierowany jest wigc w obie strony. Media potrzebujg wyrazistych aktoréw, ktorzy
przykuja uwage czytelnikoéw, stuchaczy i widzow, za$ kazdy, kto chce dotrze¢ ze swoim
przekazem do szerokiego kregu odbiorcow, potrzebuje mediow. Zreszta, jak pisze

Krystyna Duniec: ,,Masowa wyobrazni¢ uwodza od dawna atrakcyjne wizerunki gwiazd.

1 M. KRAJEWSKI: Kultury.., s. 94.

32 Slepe pole sztuki. Z Paulem Virillo, rozmawiata Catherine David. Przet. E. Mikina. ,,Magazyn Sztuki”
1997, s. 15. http://magazynsztuki.eu/old/archiwum/nr_15/paul%?20virilio_david.htm [data dostgpu
28.01.2015].

“3 Ibidem.

4 M. KRAJEWSKI: Kultury..., s. 93.
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Komercjalizacja produkuje pickne przedmioty, ktore — jesli je pozbawi¢ funkcji
uzytkowej — mozna uzna¢, jak przekonywal Umberto Eco, za dzieta sztuki”. Jesli za$
,wizerunkowe dzieto sztuki” potraktowaé ,jako towar, rodza si¢ od razu pytania

59435

o strategi¢ jego produkcji 1 sprzedazy” ™, zwlaszcza, ze zmiediatyzowanym $wiecie ,,[...]

istotne jest dzisiaj to, co pokazywane jest w mediach, za$ te ostatnie pokazuja to, co jest

595436

w stanie zapewni¢ wysoka ogladalnosé, a wiec to, co jest popularne”™". Jeszcze krocej

ten proces podsumowuje Guy Debord: ,,[...] co si¢ ukazuje jest dobre; a co jest dobre
ukazuje siq”437.

Media masowe w tworczosci Moniki Strzepki 1 Pawta Demirskiego pojawiajg si¢
na wielu plaszczyznach. Najbardziej oczywista to ta zwigzana z kreacja wizerunku. Oboje
znani sg ze zdecydowanych, lewicowych pogladow i1 wyrazistego, czesto dosadnego
sposobu ich wyrazania. Rdéwnie silne emocje, co performowany przez artystow
wizerunek, budza ich spektakle, ktore zwlaszcza w przesziosci dzielily widzow
i krytykow teatralnych na wielbicieli tej tworczosci oraz zdecydowanych jej
kontestatorow. Radykalne srodki wyrazu (m.in. krzyki, chaos na scenie, prezentacja
postaci pod katem uwiktania ich w fizjologi¢), estetyka inspirowana rozmaitymi
odmianami kultury popularnej oraz dotykanie tematow spotecznie drazliwych wymuszaty
na publicznosci jednoznaczng deklaracje. ArtySci wykorzystali zreszta ten fakt,
wprowadzajac do spektaklu Byt sobie Andrzej Andrzej Andrzej i Andrzej fragmentow
najbardziej krytycznych recenzji ze swoich przedstawien z podpisami ich autorow.
Komentarze recenzentow wyswietlane na ekranie z jednej strony trafnie relacjonowaly
akcje sceniczng 1 dzialania aktorow, z drugiej — byly wyrazem ironicznego dystansu
tworcow do glosow nieprzychylnych ich twoérczosci. Pasowaty do poszczegdlnych
fragmentow przedstawienia, jednak niewiele mowity o nim jako catosci, pomijaty jego
problematyke 1 ideologi¢. Kompromitowaty autoréw tych opinii jako krytykéw
pozbawionych przenikliwosci, ktdrzy bez zrozumienia zatrzymuja si¢ jedynie na warstwie
wizualnej inscenizacji.

Strzgpka 1 Demirski nalezg do nielicznego grona tworcow teatralnych, ktdrzy maja
wyrazisty, rozpoznawalny wizerunek. Antysystemowe spektakle, upominajace si¢

o prawa przeci¢tnych obywateli, krytykujace polityczny i artystyczny establishment,

5 K. DUNIEC: Wizerunek jako towar. Droga do tozsamosci. W: Niebezpieczne zwigzki. Dramat, teatr
i kultura popularna. Red. E. PARTYGA, P. MORAWSKI. Warszawa 2010, s. 135.

“* Ibidem, s. 94.

7 G. DEBORD: Spoleczenistwo spektaklu oraz rozwazania o spoleczenstwie spektaklu. Thum. M.
KWATERKO. Warszawa 2006, s. 36.
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rozmontowujgce narodowe mitologie 1 dominujace wersje historii dos¢ szybko
zapracowaly na przypigta im przez media metkg ,,wsciekltego tandemu”, ,,Bonnie
i Clyde’a polskiego teatru” czy ,terrorystow-komunistow”. Bylo to tym tatwiejsze, ze
arty$ci znani z dosadnego jezyka i prowokacyjnego stylu bycia, nigdy nie ukrywali
W czyim imieniu, przeciwko komu i przeciw czemu robig swoje spektakle. W rozmowie
z Joanng Derkaczew przeprowadzonej dla ,,Gazety Wyborczej” w 2008 roku, czyli rok po
premierze Dziadow. Ekshumacji, Strzgpka mowita: ,,Oderwanie od rzeczywistosci nie jest
tylko problemem artystow, ale tez calej polskiej inteligencji. Obraz Polski widziany
z Warszawy czy kilku innych duzych miast jest niepelny i zafalszowany. Wiekszo$¢ elit
nie domysla si¢ nawet, z kim wspotzamieszkuje polskie terytorium™*®,

Wyraziste, zaangazowane wypowiedzi i spektakle $wiadczace o lewicowych
pogladach w opinii niektorych krytykow od razu uczynity z nich beneficjentow
lewackiego spisku, ale tez dos¢ szybko zostaty przechwycone przez media, bo wizerunek
buntownika okazat si¢ niezwykle atrakcyjny, zwlaszcza ze taczyl si¢ z nim sukces
artystyczny. To wlasnie za radykalizm artystyczno-polityczny: ,,odwage”, ,.sprzeciw
wobec sytemu” 1 ,ducha walki”, zostali nagrodzeni przez mig¢dzynarodowe jury
Festiwalu ,,Boska Komedia” w 2010 roku, ktore docenito spektakl Byf sobie Andrzej
Andrzej Andrzej i Andrzej. Miesiac pdzniej, w styczniu 2011 roku, otrzymali nagrode
,Paszport Polityki”. W uzasadnieniu werdyktu znalazto si¢ mi¢dzy innymi sformutowanie
podkreslajace transgresyjny charakter ich sztuki. Prestizowe wyrdznienie otrzymali ,,za
konsekwentnie rozwijany projekt teatru krytycznego. Za odwage mowienia wigcej
1 ostrzej niz chcielibySmy ustysze¢. Za zywiotowg teatralno$¢ tamigca bariery dobrego
smaku na rzecz dobrego myslenia™**°.

Kolejne nagrody byly rownoznaczne z wejSciem duetu do teatralnego
mainstreamu, co u niektérych komentatorow rodzitlo obawe¢ porzucenia przez artystow
lewicowych idealow 1 ostabienie wywrotowego potencjatu ich sztuki. Wydaje sig, ze z tej
zmiany doskonale zdawali sobie sprawe, dostrzegajac w nowej sytuacji realne korzysci:
,Okazuje sig, ze nie mozna juz nie bra¢ pod uwage naszej pracy w teatrze, uwazac j3 za

zjawisko chwilowe, marginalne, nawet nie do konca artystyczne, bo albo publicystyczne,

8 Dwie Polski i przepas¢. Z MONIKA STRZEPKA i PAWLEM DEMIRSKIM rozmawia JOANNA DERKACZEW.
,,Gazeta Wyborcza” nr 180 z 02.08.2008.

9 Cyt. pochodzi z uzasadnienia przyznania nagrody wygloszonego przez ANETE KyziOr (krytyczke
teatralng oraz szefowa dziatu kultura w ,,Polityce”)
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albo kabaretowe**°

— mowila Strzepka w rozmowie z Joanng Wichowska dla
,Dwutygodnika” po otrzymaniu Grand Prix na Migdzynarodowym Festiwalu Teatralnym
,Boska Komedia” w Krakowie. Na marginesie warto dodaé, ze decyzja jurorow
0 przyznaniu nagrody nie wszystkim przypadta do gustu. Do dzi$ krazg anegdoty o tym,
kto 1 dlaczego wyszedl z uroczystosci. Jeszcze wigcej emocji wywotaty , Paszporty
Polityki”. Strzepke i Demirskiego zaczeto z nominacji rozliczaé, sugerujac, ze ewentualne
przyjecie wyrdznienia nie licuje z wizerunkiem lewicowego 1 antysystemowego artysty.
Tworcy wbrew przeroznym spekulacjom ostatecznie ,,Paszport Polityki” odebrali,
jakkolwiek nie odmoéwili sobie wykonania performansu rozmontowujacego konwencje
oficjalnej gali: Demirski zaproponowal minut¢ ciszy nad polska kulturg, a Strzepka
opowiedziata anegdote o kanistrach z benzyna, ktérych nie pozwolili im wnie$¢ na sceng
funkcjonariusze Biura Ochrony Rzadu. Z premedytacja nie dostosowata si¢ rowniez do
dress kodu uroczysto$ci, pojawiajac si¢ na scenie w swoim ulubionym, roboczym
kostiumie: bluzie od dresu i w dzinsach. To zamierzone niedopasowanie do oficjalnej
sytuacji, chociaz wywolalo konsternacje¢ na widowni, idealnie wpasowalo si¢
w wizerunek buntownikow, co potwierdzita rowniez reakcja mediow. Garderoba laureatki
jeszcze przez kilka dni byta przedmiotem komentarzy na réznych plotkarskich portalach.
Arty$ci z jednej strony zastosowali strategi¢ dekonspirujaca funkcjonowanie
konsumpcyjnego rynku, ktorego wtadza — jak pisata Dorota Sajewska w ksigzce Pod
okupacjq mediow — ,(...) ujawnia si¢ W ciatach samych artystow: w ich medialnym
funkcjonowaniu, w przyjeciu konieczno$ci obecnosci w mediach jako warunku tworzenia
teatru, w modelowaniu wlasne; zewnegtrznosci wobec norm wyznaczanych przez
wspolczesne spoteczenstwo konsumpceyjne, takich jak kult mtodosci, pigkna,

»41 7 drugiej jednak strony stali sie

oryginalno$ci wygladu, ubioru, zachowan, etc.
zakladnikami obranej przez siebie strategii. Mimo, ze wiele osob skrytykowato ich
zachowanie, rownie liczne grono podswiadomie oczekiwalo takiego scenariusza. Bunt
w pewnym sensie zostat przechwycony przez media jako atrakcyjna oferta dla odbiorcow.

Duet, podejmujac probg wymknigcia si¢ z pulapki jednoznacznych klasyfikacji
1 ometkowan neutralizujagcych wywrotowy potencjal ich dzialan, przygotowatl
w Komunie//Warszawa wspomniany juz autoironiczny performans, siebie obsadzajac

w roli lewicowych artystow. re/mix Dario Fo przestal instrukcje sktadal si¢ z wystepu

“OEstablishment i walonki. Rozmowa JOANNY WICHOWSKIEJ Z MONIKA STRZEPKA, PAWLEM DEMIRSKIM
i MICHALEM KORCHOWCEM. http://www.dwutygodnik.com/artykul/1693-establishment-i-walonki.html
[data dostepu: 10.01.2015]

#1 D, SAJEWSKA: Pod okupacjg mediéw. Warszawa 2012, s. 85.
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Pawta Demirskiego, podczas ktérego autor/performer/intelektualista proébowat
bezskutecznie zblizy¢ si¢ do reprezentujacej proletariat kobiety ze $cierka. Wystep
Demirskiego zmierzat do gorzkiej refleksji, ze lewicowy teatr w Polsce nie potrafi
nawigza¢ kontaktu z publicznos$cig inng niz inteligencka, a istniejace ideowe podziaty
uniemozliwiajg dziatanie we wspdlnej, obywatelskiej sprawie. Na koniec, niejako na
potwierdzenie swojej tezy, zwracat si¢ do publiczno$ci z prosba o podpisanie petycji do
o6wczesnego premiera Donalda Tuska w sprawie uwolnienia Piotra Staruchowicza
,Starucha”. Przywodca ,,kiboli” Legii zdaniem prawicowych mediéw byl ,,wieZniem
sumienia”, od kilku miesigcy bezprawnie przetrzymywanym w areszcie Sledczym. Jak
tatwo si¢ domysli¢, publiczno$¢, ktora postanowila spedzi¢ wieczér w Komunie
Warszawa, nie odniosta si¢ do tej propozycji z entuzjazmem.

Dziatanie artystow idealnie wpisato si¢ w formute performansu kulturowego,
ktéry wedhug Jona McKenzie’ego jest ,,pewna operacja na normach spotecznych:
zespolem dziatan zdolnych podtrzymywacé spoteczne uzgodnienia albo tez, alternatywnie,

»42 realizujac ten jego wariant, ktory brytyjski teoretyk za

zmienia¢ ludzi i spoteczenstwa
Philipem Auslanderem nazywa performansem oporu. ,,[...] skuteczno$¢ oporu trzeba
budowa¢ od wewnatrz, nieodzownie wpisujac ja w sity wladzy — te same, ktorych
definicje obecnosci i nieobecnosci pragnie sie podwazy¢™**. Strzepka i Demirski
krytykujac dominujacy system, korzystaja z tych samych, co on, narzedzi. Nie unikaja
medidow, doceniajac ich przydatno$¢ w docieraniu ze swoimi pogladami do szerszego
grona odbiorcéw oraz promowaniu okreslonych postaw. Podobnie jak kiedys$ Jarzyna,
traktuja media jak swego sojusznika, chociaz zupehlie inaczej ukladaja sobie z nimi
relacje. Ich medialny obraz wydaje si¢ rowniez bardziej spdjny niz wizerunek Klaty444,
by¢ moze dlatego, ze ich dziatalno$¢ artystyczna jest $cislej spleciona z prywatnie
1 publicznie deklarowanymi pogladami. Z cala pewnoscia nie probuja mediow
obtaskawia¢, konsekwentnie stosujac strategi¢ artystycznego terroryzmu, ktéra zdaniem
Virillo jest charakterystyczna dla sztuki w epoce zaposredniczonej komunikacji i wynika
prawdopodobnie z bezradnosci wobec nadmiaru dostarczanych przez media wrazen

1 bodZcoéw: ,, Terroryzm nie jest wytacznie zjawiskiem politycznym, takze artystycznym.

2 ). McKENzIE: Performuj albo... Od dyscypliny do performansu. Przet. T. KUBIKOWSKI, Krakow 2011,
s. 39.

* |bidem s. 54 - 55.

“4 Medialny wizerunek Klaty ewoluowat od buntownika do eksperta, jakkolwiek performowana przez
artyste tozsamo$¢ medialna nie zawsze byta spojna z wyglaszanymi przez niego pogladami.
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Mamy go w reklamie i w mediach, w reality shows, w pornografii medialnej. Ostatnia
rzecz, jaka mozna uczyni¢, to zdzieli¢ kogo$ w twarz, zeby sie obudzit™**.

Potwierdzeniem rozpoznania Virillo byla rozmowa tworcow z redaktorem
Grzegorzem Chlasta w Radiu TOK FM dotyczaca protestu srodowiska teatralnego
przeciwko komercjalizacji sztuki. Jedng z jego liderek byla Strzepka, a sama akcja
polegata miedzy innymi na odczytywaniu listu ,,Teatr nie jest produktem/ Widz nie jest
klientem” przez roéznych artystow podczas Warszawskich Spotkan Teatralnych.
Zwazywszy, ze Srodowisko artystyczne stale krytykowato polityke kulturalng nie tylko
wiladz Warszawy, ale rowniez polskiego rzadu, wystgpienia aktoroOw urastaty do rangi
wypowiedzi  politycznej. Na pytanie dziennikarza probujacego sprowokowaé
rozmoéwcow: ,,Czy ludzie teatru walcza na przyklad w obronie kucharek?”, rezyserka
przerwala rozmowe, emocjonalnie rzucajac na koniec: ,,Spierdalamy stad. Tak sie
wkurwitam, ze wychodze. Pawel, chodzmy stad!”. Zachowanie artystki zostalo
skomentowane jako wulgarne i nie na miejscu, co jednak nie zmienia faktu, ze w dobie
tabloidyzacji mediéw, okazalo si¢ skuteczne. Przez kilka dni byto szeroko komentowane,
prowokujac rowniez do refleksji na temat spotecznej roli mediow.

Skuteczno$¢ takich kulturowych performenséw, opierajacych si¢ na wyrazistych
gestach, ktore w dobie masowej komunikacji gwarantujg dotarcie do szerokiego kregu
odbiorcow, byla ewidentna. T¢ wiedze rezyserka wykorzystata ponownie jesienig
ubieglego roku w walce z wroctawskimi politykami o zatrzymanie Krzysztofa
Mieszkowskiego na stanowisku dyrektora Teatru Polskiego. Jej emocjonalny i peten
wulgaryzmow wpis na Facebooku, ktorego adresatkg byla Barbara Zdrojewska,
przewodniczaca sejmiku wojewddztwa dolnoslaskiego, krytycznie oceniajacy polityke
kulturalng miasta i odpowiedzialnych za nig urzednikéw, chociaz bezposrednio nie
przetozyt si¢ na zmian¢ decyzji organu zalozycielskiego, z cala pewnoscia wywotat
niezbedne zainteresowanie mediow, ktore jako jedyne mogly sta¢ sie skutecznym
sprzymierzencem dyrektora i popierajagcego go zespotu oraz Srodowiska teatralnego.
Swiadomosci tego mechanizmu nie ukrywala zreszta autorka wpisu, ktora
w autokomentarzu wytlumaczyta si¢ z ostrego jezyka swojej wypowiedzi, piszac, ze
,J6zyk pokojowej debaty si¢ wyczerpal, nie ma miejsca na dyplomacj¢. Kulturalna

.. , . . . A4
rozmowa sugeruje, ze jesteémy w stanie pokoju. A mamy stan wojenny”**.

4455'lepe pole sztuki..., s. 15.
8 https://www. facebook.com/monika.strzepka.5/posts/10203605593318782 [data dostepu: 28.01.2015].
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Jednym z ostatnich $wiadectw tej strategii jest najnowsza ,,akcja” duetu, czyli
opublikowany na tamach ,,Gazety Wyborczej” krytyczny tekst o dyrekcji Tadeusza
Stobodzianka w Teatrze Dramatycznym m.st. Warszawy, zatytutlowany prowokacyjnie
Strzepka i Demirski: Stobodzianek, idziemy po ciebie! 447 Jak mozna bylo si¢ spodziewaé
ostra wypowiedz zamieszczona w ogdlnopolskim dzienniku nie zostata pozostawiona bez
komentarza. Do dyskusji wiaczyli si¢ nie tylko krytycy Stobopleksu (jak ironicznie
nazywa si¢ instytucj¢ sktadajaca si¢ z trzech prowadzonych przez Stobodzianka teatrow:
Teatru Dramatycznego m. st. Warszawy, Teatru na Woli i Laboratorium Dramatu), ale
takze obroncy obecnego dyrektora. Wymiana opinii na temat prowadzenia teatru oraz
jakosci proponowanego w Dramatycznym repertuaru rozszerzyla si¢ o polityke kulturalng
miasta oraz kwestie etyczne, dotyczace chociazby zaangazowania tworcOw w dziatalnos¢
pozaartystyczng, a ogniskujace si¢ w pytaniu, czy Strzgpce 1 Demirskiemu wypada
wypowiadaé si¢ na temat pracy obecnego dyrektora warszawskiego teatru, skoro moga
miec interes w jego odwolaniu.

Pomijajac kwestie merytoryczne dyskusji wokol teatru mieszczacego si¢ przy
Placu Defilad, trzeba powiedzie¢, ze autorzy tekstu opatrzonego zadziornym tytutem,
doskonale nasladuja strategiec wspotczesnych medidw: ostry, bezposredni jezyk,
zapadajace w pami¢¢ sformulowania, polaryzacja rzeczywistosci i jednoznacznie
wskazany przeciwnik, wszystko to sugeruje wojownicze nastawienie do rzeczywistosci,
ktore w warunkach, gdy wszystko ,,przemieszcza si¢ 1 w nic nie mozna wpisaé

»48 ma szans¢ — jak si¢ okazuje — zatrzymac si¢ w zbiorowej §wiadomosci na

Znaczenia
dluzej. Niezadowolenie ze zmian w Teatrze Dramatycznym byto wyrazane w srodowisku
teatralnym od jakiego$ czasu, jednak przede wszystkim w kulisach. Rozmowa na ten
temat zaczela si¢ toczy¢ wlasciwie dopiero po ukazaniu si¢ tekstu.

Kolejny poziom mediatyzacji, w pewnym sensie komentujacy udzial mediow
w zyciu wspodlczesnego spoteczenstwa, zwigzany jest z kreowaniem przez duet zjawisk
o charakterze medialnym, ktore staja si¢ niecodtgcznym elementem ich projektow. Zwykle
petnig role dodatkowego przypisu do tresci zawartych w spektaklu, ale bywa 1 tak, ze
wychodzg poza sceniczng rampg, inicjujac publiczng debate. Na przyktad dyskusja nad

spektaklem Pofoznice szpitala sw. Zofii wtasciwie od poczatku oderwata si¢ od oceniania

“T' M. STRZEPKA, P. DEMIRSKI, Strzepka i Demirski: Slobodzianek, idziemy po ciebie! ,Gazeta Wyborcza™
z dn.23.01.2015.
http://warszawa.gazeta.pl/warszawa/1,54420,17298097,Strzepka_i_Demirski__Slobodzianek__idziemy_po
_ciebie_.html [dostep: 30.01.2015].

“8 Slepe pole sztuki...
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walorow artystycznych dzieta na rzecz zawartych w przedstawieniu pogladow twoércow
na temat rodzicielstwa i1 krytyki zainicjowanej kilka lat wczeéniej przez ,,Gazete
Wyborczg” kampanii spotecznej ,,Rodzi¢ po ludzku”.

Poloznice szpitala sw. Zofii, ktoére wskazywaly na mielizny tego projektu,
komentowaly wynaturzenia w systemie opieki zdrowotnej i pokazywaty Polske¢ (ktorej
szpital byl metaforg) jako miejsce rozmaitych patologii, przedostaly si¢ do debaty
publicznej. W odpowiedzi na krytyczny spektakl gtos zabrat Piotr Pacewicz wspottworca
tej jednej z najglo$niejszych kampanii spotecznych III RP. Dziennikarz w swoim
felietonie docenit warto$¢ artystyczng przedsiewzigcia, piszac ze ,,ten zlowrogi spektakl
jest poruszajacy, odwazny, pickny”, ,,zniewalajaca fizjologia, samotnos¢ rodzacej, jej
cierpienie. Widzialem Izy na twarzach kobiet na widowni”**. Z drugiej jednak strony
zarzucit artystom szkodliwo$¢ spoteczng: ,,wasze przejmujace widowisko jest spotecznie
szkodliwe. Nie dlatego nawet, ze niesprawiedliwe wobec $w. Zofii (cho¢ jest), nie
dlatego, ze osmiesza akcje »Rodzi¢ po ludzku« (cho¢ o$miesza), ale dlatego, ze nasila
leki przed porodem. Wniosek: najlepiej nie rodzi¢ weale!”*°. Nie dostrzegt przy tym, ze
krytyka przeprowadzona przez twoércow ma przede wszystkim wymiar polityczny, obnaza
stabosci systemu, na co zwrocita uwage Agata Szcze$niak na tamach ,Krytyki
Politycznej”: ,,w tym bardzo prostym i podstawowym, stawianym serio pytaniu: na jaki
$wiat chcemy sprowadzi¢ nasze dzieci, kryje sie ogromna odwaga’***.

Chorzowska publiczno$¢ przyjmowata spektakl z mieszanymi uczuciami.
Wielbiciele klasycznych musicali, na ktore do tej pory przychodzili do Teatru Rozrywki,
raczej byli rozczarowani. Nie odpowiadal im zaréwno mato musicalowy temat, jak
1 bezkompromisowa forma. T¢ luke wypelnili widzowie, ktorzy dotychczas niechetnie
zagladali do teatru muzycznego. Pofoznice niespodziewanie wyzwolily energi¢ do
dyskusji na temat dotychczas na deskach takiej sceny nie poruszany. Nie wiadomo
natomiast, jak na informacje o spektaklu zareagowal lekarz ginekolog, ktory przyjmowat
pordd Strzepki i stat si¢ pierwowzorem dla postaci niekompetentnego doktora Wieczorka.
Informacje, ktére poczta pantoflowa dotarty do teatru, §wiadczyly o tym, Ze ordynator

warszawskiego Szpitala $w. Zofii, w ktérym Strzepka urodzita dziecko, bral nawet pod

9 P PACEWICZ: Najlepiej nie rodzi¢ wecale, ,Gazeta Wyborcza” nr 253, ,Magazyn S$wiateczny”
z dn. 30.10.2011.http://wyborcza.pl/magazyn/1,125947,11699362,Najlepiej_nie_rodzic_wcale.html [data
dostepu: 30.01.2015].

0 Ibidem.

L A, SZCZESNIAK: Po co w ogdlne rodzié dzieci? ,Krytyka Polityczna” online.
http://www.krytykapolityczna.pl/KrytykaPolitycznawmediach/SzczesniakPocowogolerodzicdzieci/menuid-
1.html [data dostgpu: 30.01.2015].
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uwage pozwanie artystow o zniestawienie. Do procesu jednak nie doszto. RoOwniez nikt
z personelu szpitala, przynajmniej oficjalnie, nie wybrat si¢ na ten spektakl.

Strzepka 1 Demirski doskonale rozumieja sile 1 znaczenie mediow we
wspotczesnym spoteczenstwie spektaklu. Ich potencjal wykorzystali chociazby podczas
prac nad spektaklem Teczowa Trybuna 2012, ktory podejmowatl temat tolerancji wobec
0so6b homoseksualnych oraz realnych mozliwosci tych grup do korzystania ze swobdd
I praw obywatelskich. Podawat rowniez w watpliwos¢ demokracje¢ opartag na systemie
urzedniczym. Roéwnolegle z pracami na scenie tworcy przeprowadzili akcje spoleczna,
ktora polegata na zalozeniu strony internetowej gejowskiego fanklubu druzyny
narodowej, www.teczowatrybuna2012.pl, ktéry domagat si¢ zorganizowania sektorow dla
kibicow homoseksualnych na stadionach narodowych w trakcie Euro. Stron¢ prowadzili
pracownicy Teatru Polskiego we Wroctawiu, co byto ukrywane, za$ artySci we
wszystkich mozliwych mediach masowych tworzyli mitologie nowego ruchu.
W rozmowie z Magdalena Grzebatkowska i Dorota Kara§ w ,,Gazecie Wyborczej”**?
opowiadali o pomysle zrealizowania spektaklu, do ktorego zainspirowala ich grupa
gejow-kibicoOw poznanych w jednym z warszawskich klubow, ktorzy postanowili walczy¢
o wlasny sektor na stadionie narodowym. Zaprzyjaznili si¢ z nimi i kibicuja im
w prowadzonej akcji obywatelskiej. Pojawity si¢ rowniez pomysty wiaczenia do tych
dziatan Kampanii Przeciw Homofobii, chociaz organizacja na poczatku byta do pomystu
nastawiona sceptycznie.

Podobnie jak w przypadku wspomnianego juz performansu re//mix Dario Fo
przestat instrukcje, chociaz chronologicznie Teczowa Trybuna byla zrealizowana
wczesniej, Strzepka 1 Demirski zastosowali strategie podszycia si¢ pod juz istniejace
instytucje 1 z tej perspektywy dokonali podwazenia ich hegemonii, na czym zreszta opiera
si¢ — wspomniana przez McKenziego — skutecznos$¢ oporu. Z kolei Marvin Carlson
dodaje, ze ,,performans postmodernistyczny stawia opor wlasnie przez to, ze zadnego
przestania — pozytywnego czy negatywnego, wygodnie pasujacego do obrazéw mysli
politycznej — nam nie daje; kwestionuje sam proces przedstawienia, cho¢by nawet czynit

59453

to srodkami przedstawienia”"". ,,Ulotny i kruchy dyskurs [jakim niewatpliwie jest sztuka

— A.G.] musi zawsze balansowa¢ pomiedzy wspotudziatem i krytyka™**,

%52 Byt sobie Polak, Andrzej, czterej pancerni i pies...

3 M. CARLSON: Performans. Przet. E. KUBIKOWSKA. Red. naukowa wyd. polskiego T. KUBIKOWSKI,
Warszawa 2007, s. 227.

%54 Ph. AUSLANDER. Cyt. Za: M. Carlson, ibidem, s. 227.
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Podobny efekt, przynajmniej przez jaki§ czas, udato si¢ osiggnac ,,wsciekltemu
duetowi”. Naglosnienie akcji zwigzanej z Teczowa Trybung w ogolnopolskich mediach
i na portalach internetowych (Ewa Siwek wynotowala ponad czterdziesci artykulow
w Internecie na stronach polskich i ponad siedemdziesiat na zagranicznych455) wywotato
realne dziatanie kibicow warszawskiej Legii, ktorzy podszywajac si¢ pod kibicow
przeciwnej druzyny, Polonii, poparli akcje. Podobny list poparcia z oferta udostepnienia
sektora otrzymali od kibicow Cracovii, chociaz list byl w rzeczywistos$ci napisany przez
kibicow innej matopolskiej druzyny, Wisty. Ujawnienie tego faktu rozpetalo atak na
Teczowa Trybune: w S$rodowisku kibicow pojawity si¢ wystgpienia o charakterze
homofonicznym i antysemickim, a na skrzynke e-mailowag fanklubu przychodzity
obrazliwe listy od prawdziwych ,Kkiboli”. Zarzad Cracovii natychmiast zdementowat
plotke 1 zapowiedziat pociagnigcie do odpowiedzialnosci karnej oséb, ktore doprowadzity
do zniestawienia klubu.

Inicjatywa artystow, chociaz wydawata si¢ ciekawym eksperymentem
spotecznym, niestety nie wyszta poza sytuacje wykreowang przez samych tworcow i ich
wspOtpracownikow. Nie udato si¢ nakloni¢ dziataczy LGTB do realnych dziatan
1 kontynuowania akcji, chociaz sam projekt spowodowal sporo zamieszania zaréwno
wsrod dziataczy sportowych i decydentdéw, jak 1 wsrdd organizacji emancypacyjnych.
Sztuka pokazala polityczne oblicze w tym sensie, jak mys$li o tym Jacques Rancicére,
dopatrujac si¢ jej politycznosci w ustanawianiu widzialnym tego, co jest wykluczone,
ujawnianiu mechanizmoéw spotecznej opresji 1 oboj¢tnosci, wreszcie wspieraniu walki
0 podmiotowoéé456. Eksperyment przeprowadzony przez artystow ujawnil rowniez realng
1 by¢ moze nie doceniang sit¢ medidw, za pomocg ktorych — jak si¢ okazato — mozliwe
jest wykreowanie ruchu, ktory w rzeczywistos$ci nie istnieje.

Idea sztuki zaangazowanej w rzeczywisto$¢ w zasadzie towarzyszy wigkszosci
projektow realizowanych przez duet, a podejmowane przez nich dzialania spoteczne
znajdujg odzwierciedlenie w teatrze. Realny ruch ,,Teatr nie jest produktem/Widz nie jest
klientem” wptynat na prace nad spektaklem O dobru. W jego finale tworcy wyrazili
nawet wiar¢ w mozliwos¢ zjednoczenia si¢ spoteczenstwa w obronie wspoOlnych

interes6w, co jednak — jak pokazaty dalsze losy tej inicjatywy — okazato si¢ utopia.

#% Zob. E. SIWEK: Klub Tecza, ,Notatnik Teatralny” 2011, s. 64-64, s. 142-147.
%56 7ob. J. RANCIERE: Estetyka jako polityka, przet. J. KUTYLA i P. MoSCICKI, Warszawa 2007.
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Immanentng cecha tworczosci Strzepki 1 Demirskiego jest sigganie po tematy
uwazane W teatrze za trudne i/lub nieeleganckie: ekonomia, historia, polityka, tradycja —
niosace ryzyko braku akceptacji ze strony mieszczanskiego widza, przyzwyczajonego do
przewidywalnej — milej dla oka i ucha — estetyki. Dlatego tez ich tworczos¢, zwlaszcza
W poczatkowym okresie, byta postrzegana w kategoriach taniej sensacji, chociaz zgodnie
z zatozeniami sztuki krytycznej, pod ktérg si¢ podpisuja, miata na celu pobudzenie do
myslenia, sklonienie do akceptacji badz protestu, zmian¢ jezyka refleksji na temat
rzeczywistosci, oddanie gltosu grupom spotecznym innym niz inteligencja. Tworcy
traktuja teatr jako miejsce, gdzie dyskutuje si¢ na drazliwe tematy, ujawnia obszary
zepchniete w przestrzenie tabu, podaje w watpliwos$¢ bezkrytycznie przyjmowane sady.

Nic dziwnego, ze naruszajgc przyjete kanony tematyczne i estetyczne, najczgsciej
sa oskarzani o brak szacunku dla tradycji (przepisanie Mickiewiczowskich Dziadow
uznawano za profanacj¢), nieznajomo$¢ konwencji (tworzg gatunkowe kolaze, tacza
wysokie z niskim, patos tematu rozbrajaja kabaretowymi wstawkami i grubymi zartami),
ideologiczne zaangazowanie, publicystyczng dorazno$¢, lewicowo$¢ i1 zamach na
niepodwazalne warto$ci. To, co widz zobaczy na scenie, nie jest estetycznie
wysmakowane, raczej kojarzy si¢ ze S$mietnikiem, tandeta i bataganem. Rowniez
sceniczne postaci ujawniaja si¢ w catej swojej cielesnosci 1 fizjologii. Gra aktorska na
pograniczu groteski 1 parodii niewiele ma wspdlnego z dobrym smakiem
1 psychologicznym niuansowaniem. Bohaterowie sg wyrazi$ci, czgsto przerysowani,
jakby wypozyczeni z konwencji teatru jarmarcznego, w ktorym gra si¢ szeroko. Uzywaja
jezyka potocznego, czgsto wulgarnego 1 powielajacego jezykowe klisze. Sabina
Tumidalska, jedna z aktorek Strzepki, o wypracowanym przez rezyserke¢ modelu
aktorstwa moéwita ,aktorstwo dozylne”, co znaczy, ze gra si¢ formalnie, ,bez
uzasadnienia psychologicznego czy wewnetrznego przeZywania”457.

Jesli tworczos¢ Strzepki potraktowaé jako rewers teatru mieszczanskiego,
prowokacja i dekonstrukcja jego statych elementow przeprowadzana przez rezyserke
przypominaja proces analizy, ktorej zadaniem jest dotarcie do traumy, tematoéw

wypartych, o ktorym stowenska filozofka, Alenka Zupancic, mowi:

7 \Wyznawcy. Z MONIKA FRONCZEK, AGNIESZKA PRZEPIORKA, SABINA TUMIDALSKA, LUKASZEM
BRZEZINSKIM, JERZYM GRONOWSKIM, PAWLEM WAWEREM rozmawial JAN CZAPLINSKI. ,Notatnik
Teatralny” 2008, nr 49 — 51, s. 351.
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Proces analityczny mozna pomysle¢ jako cierpliwa pracg restrukturyzacji danego pola
symbolicznego 1 zwigzku podmiotu z owym polem. W tym wypadku ogotocenie
podmiotu i jego zwigzku ze strukturami symbolicznymi nie jest kwestig skrajnego

do$wiadczenia, ale serii istotnych, mniej lub bardziej wstrzasajacych, przesunieé.*®

Osmotyczny zwigzek z rzeczywisto$cia, krytyczne zaangazowanie i forma
zrywajaca z teatrem dostojnym i1 posagowym sytuuja te tworczo$¢ w horyzoncie sztuki
krytycznej — z jednej strony, z drugiej — teatru ludowego, siegajacego korzeniami do
starozytnej wsi attyckiej — ojczyzny komedii 1 $redniowiecznych intermedidéw.
Wspolczesnie w tej przestrzeni znalaztby si¢ teatr Bertolta Brechta, niepoprawne
politycznie, zaangazowane burleski Dario Fo, zaangazowany spolecznie, rozsadzajacy
ramy konwencjonalnej sztuki teatr Franka Castorfa czy zrywajacy z iluzja teatralng teatr
Rene Pollescha, w ktorym aktorzy nie udaja, ze s3 kim$§ innym niz tylko aktorami
grajacymi role, za ktére si¢ im ptaci. Do inspiracji ich tworczoscig Strzepka i Demirski
przyznawali si¢ zresztg w roznych momentach swoich teatralnych poszukiwan.

W przeciwienstwie do starszych kolegow, ktorzy odzyskiwali dla teatru wnetrze
cztowieka, z jego fobiami, lekami i traumami, arty$ci bardziej interesuja si¢ uwiktaniem
jednostki w polityke, ekonomi¢ czy ideologie. Z tego ogladu nie wykluczaja rowniez
siebie 1 swoich aktoréw jako przedstawicieli okre§lonej grupy zawodowej (aktorzy
w tkanke spektakli wplataja rozmowy o zarobkach, zwierzaja si¢ z zawodowych
frustracji). Maja nie tylko duza $wiadomos$¢ mechanizméw rynkowych, lecz réwniez
wplywu medidw na zycie spoteczne i1 ich ogromnego udziatu w projektowaniu relacji
komunikacyjnych migdzy wizerunkiem artysty a jego odbiorca. Duet Strzgpka — Demirski
to dzisiaj z calg pewno$cig wyrazista marka. Dzigki obecnosci w mediach coraz czgsciej
rozpoznawalna nie tylko przez krytykdw i waskie grono teatromanoéw, ale rowniez przez
osoby, ktore rzadziej chodza do teatru. Na obraz ich tworczosci sktadaja sie¢ nie tylko
zaangazowane politycznie spektakle, ale rowniez akcje spoteczne 1 wypowiedzi
w massmediach: wspolne wywiady 1 felietony, wpisy Strzepki na portalu
spoteczno$ciowym, wystgpienia w telewizji i na antenie rozglos$ni radiowych. Laczenie
tresci rozproszonych w roznych mediach 1 miejscach kultury pozwala rozumie¢
dziatalno$¢ teatralng duetu jako jeden projekt, zwtaszcza, ze wizerunek, ktory pojawia si¢

w mediach, trudno oddzieli¢ od tworcow, a 1 oni sami wskazuja, ze realizowane przez

8 Tragedia pragnienia, komedia popedu. Z Alenka Zupangi¢ rozmawial Kuba Mikruta i Jakub Momro.
,,.Didaskalia” 2010, nr 97/98, s. 33.
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nich spektakle wynikajg z prywatnych pogladow i doswiadczen. Taka strategia wydaje si¢
nieuchronna w dobie dominacji nowych mediow.

Strzepka 1 Demirski poszukujac inspiracji w szeroko rozumianej codziennosci,
przywracajg teatrowi dystans do samego siebie, cielesno$¢ i materialnos¢. Wprowadzenie
do tzw. kultury wysokiej, za ktora ciggle uwazany jest teatr, elementow niechcianych:
konwencji sztuki jarmarcznej, gatunkéw komediowych i popularnych, tematdéw i postaci z
niskiego obiegu kultury, wreszcie estetyki czerpiagcej z popularnej ikonosfery, w pewnym
sensie rozszerza szczeliny dla spotecznej $wiadomos$ci, otwiera teatr na przestrzenie
wyparte, zaburza to, co w kulturze jest ujarzmione i wyselekcjonowane. Artysci z jednej
strony nadrabiajg zaleglosci, ktore teatr ma w stosunku do sztuki krytycznej lat
dziewieédziesigtych XX wieku: otwarta krytyka rzeczywistosci, sprzeciw wobec kultury
konsumpcyjnej i mechanizmow marginalizowania réznych grup spotecznych, z drugiej —
romansujagc z kulturg popularna, dokonuja swoistej wiwisekcji  zbiorowej

podswiadomosci, demaskujg jezyk, ktory wplywa na nasze odbieranie Swiata.
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Rozdzial siodmy

Wiktor Rubin —

wspolczesne spoleczenstwo, media i wladza
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Performanse wladzy

Pierwszym spektaklem, ktory przyniost Wiktorowi Rubinowi (wl. Pawel
Wojtczuk) metke dobrze zapowiadajacego si¢ tworcy, byt zrealizowany w Teatrze Krypta

w Szczecinie Mojo Mickybo**®

Owena McCafferty’ego, za ktory rezyser otrzymat Grand
Prix na 5. Festiwalu Prapremier w Bydgoszczy (2006) oraz Grand Prix — Nagrode
Publicznosci na Ogolnopolskim Przegladzie Teatrow Matych Form Kontrapunkt
w Szczecinie (2006). Debiut rezyserski wedlug sztuki irlandzkiego autora byt doceniany
przede wszystkim za precyzyjng rezyseri¢ 1 umiej¢tno$¢ sugestywnego budowania
scenicznego S$wiata wylacznie S$rodkami aktorskimi, w przestrzeni pozbawionej
scenografii 1 rekwizytow, a wigc w pewnym sensie Srodkami sprowadzajacymi si¢ do
esencji teatru. O ile szczecinskie przedstawienie zaledwie zwrocito uwage na Rubina jako
tworce, o tyle wyrezyserowany w tym samym roku w Bydgoszczy Tramwaj zwany
pozgdaniem® Tennessee Williamsa okazat sic jednym z najciekawszych przedstawien
sezonu i1 przynidst mu rzeczywiste zainteresowanie teatralnych komentatorow oraz
entuzjastyczne recenzje. Joanna Derkaczew napisata o spektaklu: ,,Przytlaczajaca masa
cytatow, wklejek, kopii z teatru niemieckiego sprawia, ze przedstawienie przestaje by¢
zwykla inscenizacja. Staje si¢ fascynujacym esejem o przenikajacej do naszego zycia
popkulturze.”461

Na nowe podejscie do inscenizacji klasycznego tekstu, zwigzane z przeniesieniem
akcji dramatycznej w nowe referencje czasowo-przestrzenne, co w tym przypadku
oznaczato réwniez wprowadzenie w tkanke spektaklu cytatow z kultury popularnej oraz
znakéw odnoszacych sie¢ do codziennej rzeczywistoSci, zwracali uwage takze inni
recenzenci, wskazujac na polagczenie symboli wspotczesnego $wiata z elementami

462

klasycznego teatru Patrice Pavis za Diderem Plassardem nazywa taki zabieg

9 0. MCCAFFERTY: Mojo Mickybo. Rez. W. RUBIN. Prem. Teatr Krypta w Szczecinie, 20 stycznia 2006.
“0 T, WILLIAMS: Tramwaj zwany pozgdaniem. Przet. E. CEKALSKI Rez. W. RUBIN. Scenogr. i kost.
K. PACIOREK. Oprac. dram. tekstu B. FRACKOWIAK. Prem. Teatr Polski w Bydgoszczy, 17 czerwca 2006.

%01 . DERKACZEW: Tramwajem po wirtualnej Polsce. ,,Gazeta Wyborcza™ nr 141 z dn. 19.06.2006, s. 20.

%62 Zob. K. KACZOR: Tramwaj bardzo pozgdany. ,JExpress Bydgoski” nr 145. Za: Kronika. ,Notatnik
Teatralny” 2008, nr 49-51, s. 306.
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rekontekstualizacjg inscenizacji i wymienia jako jedng z metod charakterystycznych dla
nowoczesnego teatru, ktéry w ten sposob interpretuje na scenie klasyczne teksty*®.
W wypadku Rubina obudowywanie inscenizowanych tekstow we wspolczesne konteksty,
faczenie ich z cytatami muzycznymi, filmowymi, oraz wpisana w inscenizacje duza
$wiadomos$¢ teoretyczna z zakresu socjologii, filozofii i nowych mediéw — zapewne nie
bez znaczenia jest tu socjologiczne wyksztalcenie rezysera — okazaly si¢ znakiem
charakterystycznym jego tworczosci.

Oba spektakle przywotalam nie bez powodu. Kiedy patrzy si¢ na tworczosé
Rubina z pewnej perspektywy czasowej, mozna dojs¢ do wniosku, ze juz wiasciwie dwie
pierwsze inscenizacje Wwyznaczaja zakres tematyczny zainteresowan —rezysera
i konsekwentnie stosowane przez niego strategie budowania scenicznego §wiata. Z jedne;j
strony mamy wigc przedstawienia, w ktorych rézne teksty kultury, zarbwno wysokiej, jak
1 popularnej, lacza si¢ ze soba, przeplataja, tworza kolaz znaczen. Do tej grupy
przedstawien nalezg migdzy innymi: wspomniany 7ramwaj zwany pozgdaniem, Terrorom

* na podstawie prozy Tima Staffela, Lilla Weneda'®® Juliusza Stowackiego,

466 467

Breslau®®

Przebudzenie wiosny™ Franka Fedekinda czy Lalka™’ na podstawie powiesci Bolestawa
Prusa — zeby wymieni¢ tylko kilka tytutéw. Z drugiej strony rezyser tworzy spektakle do
ktorych, oprocz Mojo Mickybo, mozna zaliczyé chociazby Orgie*® Piera Paola
Pasoliniego i Emgransow*® Stawomira Mrozka, ktore taczy przede wszystkim kameralna
forma. Interpretacja sceniczna budowana jest gtownie w oparciu o gre aktora oraz
specyficznie skonstruowang przestrzen, wzmacniajaca sile¢ performatywna wypowiedzi.
Widz w tych spektaklach jest nie tylko swiadkiem (jak w Emigrantach), ale rowniez

wspoétuczestnikiem przedstawienia (Orgia).

“%3p_PavIs: Wspélczesna inscenizacja, Zrédla, tendencje, perspektywy. Przet. P. OLKUSz. Warszawa 2011,
s. 295,

%4 Terrodrom Breslau na podstawie powiesci Terrodrom T. STAFFELA. Przet. R. TURCZYN. Rez. W. RUBIN.
Adapt. scen. W. RUBIN, B. FRACKOWIAK. Dram. B. FRACKOWIAK. Scenogr. i kost. P. WODZINSKI.
uz. P. BUKOWSsKI. Projekcje video T. HARZEM. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 17 listopada 2006.

%% 3. SLowAack: Lilla Weneda. Rez. W. RuUBIN. Dram. B. FRACKOWIAK. Scenogr. P. WODZINSKI
Muz. P. BUKOWSKI. REZ. SWIATELA P. Pawlik. Prem. Teatr Wybrzeze w Gdansku, 24 marca 2007.

6 F. WEDEKIND: Przebudzenie wiosny. Przet. J. DIDUSZKO-KUSMIERSKA. Rez. W. RUBIN.
Dram. B. FRACKOWIAK. Scen. i rez. swiatet J. LAGOWSKA. KOST. M. KACZMAREK. Muz. P. BUKOWSKI.
Uktad tekstu J. JANICZAK, W. RUBIN, B. FRACKOWIAK. Prem. Teatr Polski im. Hieronima Konieczki,
30 czerwca 2007.

“®7 B, PrRus: Lalka. Rez. W. RUBIN. Dram. J. JANICZAK, P. RUDZKI. Scenogr., rez. §wiatta M. KACZMAREK.
Kost. M. KACZMAREK, M. MATERA. Muz. P. BUKOWSKI. Ruch scen. M. PRUSAK. Prem. Teatr Polski we
Wroctawiu, 20 grudnia 2008.

“8 P, P. PASOLINI: Orgia. Przet. E. BAL. Rez. i oprac. muz. W. RUBIN. Scenogr. i video M. KACZMAREK.
Dram. J. JANICZAK. Prem. Teatr Wybrzeze w Gdansku, 24 kwietnia 2010.

9 5. MRozEK: Emigranci. Rez. W. RUBIN. Dram. J. JANICZAK. Video S. STRAMA, M. STANISZEWSKI.
Scenogr. i kost. J. JANICZAK, W. RUBIN. Prem. Teatr L.aznia Nowa w Krakowie, 13 maja 2011.
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Hans Thies-Lehmann omawiajac struktur¢ inscenizacji postdramatycznych,
zauwaza, ze sposrod trzech poziomow sktadajacych sie na widowisko teatralne, ktorymi
sq: tekst lingwistyczny, tekst przedstawienia 1 tekst performance’u, w teatrze
postdramatycznym dominuje poziom trzeci®”®. Mozna powiedzie¢, ze rdwniez
w spektaklach Rubina dochodzi do takiego uzycia znakow, ktore powoduja, ze tekst
performance’u, a wigc ,,rodzaj relacji miedzy sceng a widownia, czasowe 1 przestrzenne
usytuowanie, miejsce i funkcja teatralnego zdarzenia w przestrzeni spotecznej” zaczyna
dominowa¢ nad pozostalymi ptaszczyznami, a samo przedstawienie staje si¢ ,,bardziej
obecnoscig niz reprezentacjg, bardziej procesem niz rezultatem, bardziej manifestacjg niz
sygnifikacja, bardziej energetyka niz informacjg™*"™.

W Emigrantach publiczno$¢ siedzi w kole na jutowych workach. Nie ma
pierwszych i ostatnich rzedow, srodka i miejsc bocznych, uktadem widowni rzadzi zasada
egalitaryzmu. Kazdy widz ma zapewniony podobny, chociaz watpliwy komfort (jutowe
worki nie sg tak wygodne jak teatralne fotele) i takie same warunki do obserwowania
napi¢g¢ pomigdzy inteligentem (Krzysztof Zarzecki) a jego oponentem —
chioporobotnikiem (Mariusz Cichonski). Trwajaca okoto dziewigédziesieciu minut
stychomytia okazuje si¢ polem do$wiadczalnym, na ktérym rezyser sprawdza potencjat
performatywny rol spolecznych. Analizuje, w jaki sposob kategorie ,,inteligenta”
i ,,prostaka” sg konstruowane jako role spoteczne i wykorzystywane do sprawowania
symbolicznej wladzy. W drugiej czesci przedstawienia aktorzy zamieniajg si¢ rolami
1 kostiumami. ,,Inteligencko$¢” okazuje si¢ zbiorem frazeséw i takim samym atrybutem
jak papierowa czapka, ktorg na poczatku przedstawienia nosi Krzysztof Zarzecki. Ten
performans wtadzy zyskuje dodatkowy wymiar, jesli zna si¢ kulisy spektaklu. Grajacy
XX Mariusz Cichonski nie jest zawodowym aktorem. Do zagrania roli zostat wyloniony
z castingu. Napigcie pomig¢dzy aktorem $§wiadomym warsztatu a naturszczykiem okazuje
si¢ rOwnie intensywne, co wpisany w sztuke antagonizm spoteczny.

Nieco innym rodzajem napi¢¢ Rubin zajmowal si¢ w zrealizowanej rok wczesniej
Orgii Pasoliniego. Tekst o przemocy w sado-masochistycznym zwigzku na scenie
przeobrazat si¢ w spektakl o przemocy tkwiacej rowniez w jezyku, ktory staje si¢
narzgdziem agresji. Przemoc migdzy postaciami ujawniala si¢ poprzez stowa, ktore
naruszajac spoteczne konwencje, wdzieraty si¢ rOwniez w prywatng przestrzen widza. Ta

przestrzen byta dodatkowo atakowana przez aktorow, ktoérzy wchodzac z widzami

" H -T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny. Przet. D. SAJEWSKA, M. SUGIERA, Krakow 2009, s. 131.
™! Ibidem, s. 132.
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w nieustanne interakcje, dotykali dtoni, dekoltow, szeptali co§ do ucha, przegladali
torebki, zmuszali do schowania si¢ w biatym szescianie. W zaprojektowanej przez Mirka
Kaczmarka przestrzeni trudno bylo czué¢ si¢ swobodnie i bezpiecznie. Scenografia
zlozona z ustawionych w rozproszeniu biatych sze$cianéw — siedzen dla publicznosci,
odbierata bezpieczenstwo zwigzane z byciem w grupie, zwlaszcza, ze miejsca do
siedzenia nie byly swobodnie wybierane przez widzow, tylko narzucane przez obstuge
widowni. Widz w ostatniej chwili dowiadywat sie, w ktorej czesci sali bedzie posadzony:
w glebi, pod $ciang czy na $rodku, w centrum uwagi aktoréw i innych widzow. Dzieki
tym zabiegom publiczno$¢ zostata poddana presji wladzy, ktorg daje aktorom przewaga
wynikajaca z konwencji zachowania si¢ w teatrze. Wtasciwie nikt nie protestowal na
zaczepki artystow. Publicznos$¢ znosita je z pokora. Przeniesienie wypowiedzi z poziomu
komunikacji miedzy postaciami na poziom komunikacji migdzy aktorami i widzami
pozwolito Rubinowi uwypukli¢ istnienie wladzy, ktorg Michael Foucault nazywa ,,wtadza
rozproszong”, wiladza, ktora ,jest wszedzie: nie dlatego, ze wszystko obejmuje, ale
dlatego, ze zewszad si¢ wylania™*2.

Badanie przejawow wladzy symbolicznej oraz napi¢¢ rodzacych si¢ na styku
roznych rol spotecznych i piciowych to zaledwie jeden kraniec tworczosci Rubina.
Rezyser tworzy réwniez spektakle, ktére za Lehmannem mozna by nazwaé teatralnymi
esejami, a wigec formami posrednimi migdzy wykladem, spektaklem a tekstem
scenicznym*’®. Materialem wyjsciowym do tych inscenizacji sa najczeSciej teksty
dramatyczne lub prozatorskie (jakkolwiek ostatnie spektakle zrealizowane we wspolpracy
z Jolantg Janiczak powstaly na podstawie tekstow w catosci napisanych przez

dramaturga*’

), ktore poddaje si¢ rozmaitym zabiegom adaptacyjnym. Adaptowany tekst
zostaje umieszczony w nowym kontekscie kulturowo — obyczajowym, a poszczegodlne
jego fragmenty zestawione z cytatami, czy tez wtraceniami z innych utworéw, ktorych
zadaniem jest nie tyle prowadzenie gry z widzem, polegajacej migdzy innymi na
odczytywaniu zrddet cytatu, co staje si¢ dla widza zrodlem dodatkowej satysfakcji, ile

stworzenie nowych senséw w zestawieniu z adaptowanym tekstem®’®. Cel takiej praktyki

42 M. FOUCAULT: Historia seksualnosci. Przet. B. BANASIAK, T. KOMENDANT, K. MATUSZEWSKI.
Warszawa 1995, s. 84.

%% 7ob. H.-T. LEHMANN: Teatr postdramatyczny...

4% Sa to m.in. James Bond. Swinie nie widzq gwiazd, Teatr Dramatyczny im. J. Szaniawskiego
w Watbrzychu, 2010), Joanna Szalona; Krélowa (Teatr im. S. Zeromskiego w Kielcach, 2011), Ofelie
(Teatr im. W. Horzycy w Toruniu, 2011); Caryca Katarzyna (Teatr im. S. Zeromskiego w Kielcach, 2013),
Towianczycy, krolowie chmur (Narodowy Stary Teatr w Krakowie, 2014).

7 Stownik poje¢ dramaturgicznych: Recycling. Oprac. G. STEPNIAK. ,,Notatnik Teatralny” 2010, nr 58-59,
s. 89.
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dramaturgicznej 1 rezyserskiej] w duzym stopniu wynika z checi nawigzania dialogu
z widzem, odwotania si¢ do wspolnego kodu kulturowego. Wiele z tych cytowanych
fragmentow funkcjonuje bowiem w szerokim obiegu popkultury.

Sigganie po znaki funkcjonujgce w przestrzeni kultury popularnej z jednej strony
sprzyja nawigzaniu kontaktu z widzem, z drugiej dostarcza srodkow do opowiedzenia
o ponowoczesnym $wiecie, ktory — jak twierdzi Marek Krajewski (znawca mechanizmow
rzadzacych kultura popularng) — zostal zdominowany przez standardy obowigzujace
w ramach popkultury. Te standardy staty si¢ swoistym medium, ktore wyraza codzienne
doswiadczenie cztowieka w rzeczywisto$ci, w ktorej wszystko moze by¢é towarem,
a dziatanie jednostki sprowadza si¢ do konsumpcji dobr dostarczanych przez innych.
»Reguly rzadzace dotad kultura popularng i konsumpcja staja si¢ wszechobecne i stajg si¢

476 L
7% Wilasciwie trudno

regutami innych gier — edukacji, sztuki, polityki, religii i nauki
wskaza¢ obszar, w ktorym popkultura nie bytaby obecna.

Jednym z czg¢sciej pojawiajacych si¢ punktow odniesienia w tworczosci Rubina,
a zarazem bohaterem krytycznych komentarzy, jest wspotczesne spoteczenstwo
1 dominujgcy w nim konsumpcyjny model Zycia. Rezyser, nawet jesli adaptuje na scenie
utwory z kanonu literatury, wprowadza do nich teksty, ktore przywotuja wspodiczesny
kontekst zwigzany zar6wno z praktyka zyciows, jak i teoretycznym opisem zachodzacych
wspotczesnie procesOw spotecznych. Dlatego akcja zrealizowanej w Teatrze Wybrzeze
w Gdansku Lilly Wenedy nie toczyla si¢ w czasach prastowianskich jak w dramacie
Stowackiego, lecz wspolczesnie, gdzie§ na prowincji w rezydencji Lecha i Gwinony.
Konflikt migedzy Lechitami 1 Wenedami byl odbiciem wspodtczesnego sporu miedzy
rodzimymi liberalami i konserwatystami. Obraz wspotczesnego, podzielonego polskiego
spoteczenstwa byt rowniez tematem wroctawskiej adaptacji Lalki Prusa. Akcja utworu
zostala umieszczona w Polsce po transformacji ustrojowej. Kapitalistyczne przemiany
spowodowaty podziat kraju na bogatych 1 biednych, nasladowcow zachodniej masowe;]
kultury i obroncow tozsamos$ci opartej na katolicyzmie i narodowej przynalezno$ci.
Izabela tecka uosabiata celebrytow, dominujacych w mediach, za$§ Wokulski byl
dorobkiewiczem, beneficjentem gospodarczych przemian. Jego rozterki wynikaty przede
wszystkim z tego, ze z jednej strony chcial przynaleze¢ do §wiata, ktory pokazuja media,

z drugiej — brzydzit si¢ nim, a odniesiony sukces wykorzystywat do pomagania innym.

476 M. KRAJEWSKI: Kultury kultury popularnej. Poznan 2003, s. 91.
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W oczach Izabeli i1 jej $rodowiska byt niepasujacym do nich dorobkiewiczem,
czlowiekiem bez przesztosci i klasy.

Procesowi popularyzacji rzeczywistosci towarzyszy, jak pisze Krajewski, jej
zmedializowanie. Spoteczenstwo zmedializowane to spoteczenstwo, w ktérym wszystkie
sfery zycia zostaty zdominowane przez media. Mechanizmy regulujace funkcjonowanie
mediow decydujg o sposobie funkcjonowania ludzi, narzucajg swoje reguly i zasady,
»elektroniczne techniki komunikacji okreslaja, czym jest rzeczywistos¢, w jaki sposob
nalezy w niej dziala¢, jak ocenia¢ zjawiska, ktore w niej wystepuja, w co wierzy¢ i komu
ufa¢, na kogo gltosowac, itd.”*"", decyduja wigc o postrzeganiu rzeczywistosci, ktora jest
pewna medialng projekcja. Zeby co$ zaistnialo w rzeczywistoéci, musi pojawi¢ sie
w mediach. W spoleczenstwie uzaleznionym od mass mediow W warstwie epistemicznej,
obecno$¢ w mediach wydobywa z niebytu, nadaje wydarzeniom 1 zjawiskom
odpowiednig range. Media za$ pokazuja to, co zapewni wysokg ogladalno$¢, a wigc jest
popularne. Mediatyzacja i popularyzacja to procesy, ktore wystepuja nieodlgcznie.
Istnienie jednego warunkuje obecno§é¢ drugiego®’®. Media sa oczywistym bohaterem
spektakli Rubina, powracajagcym co jaki§ czas tematem. Staja si¢ skladnikiem
rzeczywisto$ci reprezentowanej na scenie 1 poddawanej krytycznej refleksji. Pojawiajg sie
w ciatach i mys$leniu postaci, ktore jest formatowane przez kulture masowa i popularng.
Ale nie tylko. Sg réwniez obecne bezposrednio na widowni, w sposob znacznie bardziej
opresyjny dla widza, na przyklad jako kamera rejestrujaca reakcje publicznosci.
Mechanizm medialnej opresji jest czasem przeniesiony na sceniczne postaci, na przyktad
kiedy oko obiektywu towarzyszy najbardziej intymnym do$wiadczeniom bohaterow,

ktore rownoczesnie sg ujawniane na wielkoformatowym ekranie.

Plastikowe ogrody popkultury

Niewatpliwie fundamentem teatralnych inspiracji 1 poszukiwan jest dla Rubina
wspotczesne spoleczenstwo oraz ksztaltujace je, opisane przez Foucaulta, relacje wladzy-

wiedzy*™®

. Immanentnym elementem tej rzeczywistosci jest rowniez kultura popularna,
ktorej przejawy mozna znalez¢ w kazdej sferze zycia spotecznego. Jak pisze Krajewski,

kultura popularna, dotychczas marginalizowana i lekcewazona, ulegta transformacji.

" Ibidem s. 93.
“’® Ibidem, s. 94.
479 70b. M. FOUCAULT: Nadzorowaé i karaé. Narodziny wiezienia. Przet. T. KOMENDANT. Warszawa 2009.
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Z jednej strony stala si¢ rodzajem filtra, przez ktory ogladamy i1 doswiadczamy
rzeczywisto$¢, z drugiej jest podstawowym narzedziem, za pomocg ktorego potykamy si¢
ze $wiatem*™.

Kultura popularna w spektaklach Rubina pojawia si¢ glownie jako negatywny
bohater, jest synonimem rzeczywistosci zdegradowanej, pozbawionej wartosci 1 znaczen.
Rezyser taczy teksty z literackiego kanonu z estetyka popkultury przede wszystkim
w celu opisania i analizy rzeczywisto$ci, w ktorej istnienie najczesciej sprowadza si¢ do
szeroko pojetego konsumowania. Bohaterami 7Tramwaju zwanego pozgdaniem sa
nowobogaccy ,barbarzyncy”, spedzajacy czas na niewyszukanych rozrywkach przy
glosnej muzyce. Grajg w kregle lub gry komputerowe. Sa wulgarni 1 pozbawieni Stylu, co
dodatkowo podkresla ich tandetna garderoba. Zadne dylematy nie wkradaja si¢ w ich
zyciowa przestrzen, przewidywalng i uporzadkowang, chociaz niezwykle banalng.
W pewnym sensie reprezentujg typ pop-cztowieka, o ktorym pisze Krzysztof Pigtkowski,
definiujac go jako kogo$ niewyrafinowanego, ktéry burzy hierarchi¢ zbudowang na
nierdwnosci uczué i potrzeb, ,.na idealnym modelu zbudowanym z pozycji wyzszosci”*.
Odbiciem ich wnetrza jest tandetna przestrzen, nawigzujaca wygladem do tzw.
nowobogackich aranzacji. Centralne miejsce zajmuje w niej puszysty dywan 1 kilka
telewizoréw, przydymione szyby ukrywaja bardziej prozaiczne aspekty egzystencji.
Zgrzytem w tej enklawie luksusu jest stojacy z boku sceny sprzet AGD, ktoéry wnosi
element antyestetyki. To wnetrze urzadzone ,,w zlym guscie” jest inkarnacja kiczu
wnetrzarskiego, w ktérym miesza si¢ réznorodno$¢ form, a przedmioty pochodzace
z r0znych porzadkoéw zostaly zgromadzone w nim przypadkowo. O ich obecnosci
decyduije zasiedzenie*®.

Chwilowa zmiang w tym schematycznie prostym $wiecie wnosi Blanche du Bois
(Barbara Kaluzna), wystylizowana na infantylng kobietke z wyzszych sfer. Blanche
wprowadza dysharmoni¢ w $wiat Stanley’a (Grzegorz Falkowski) 1 Stelli (Dorota
Androsz). Rezyser tak prowadzi narracje, by polem obserwacji uczyni¢ spoteczny uktad,
w ktorym oboje funkcjonuja. Zgodnie z definicja Ervinga Goffmana, ze kazdy uczestnik
sytuacji posiada jej definicj¢, a kiedy pojawia si¢ nowa osoba, jej dziatania maja wpltyw

na zmiang tej definicj i*% Stella pod wplywem siostry zaczyna spoglada¢ na swdj zwigzek

“80 |bidem, s. 7.

1 K. PiaTKOWSKI: Kicz jako problem antropologiczny. W: Kiczosfery —wspélczesnosci.
Red. W. J. BURSZTA, E. A. SEKULA. Warszawa 2008.

“82 0 kiczu wnetrzarskim pisat m.in. A. MOLES: Kicz, czyli sztuka szczescia. Warszawa 1978.

“83 E. GOFFMAN: Czlowiek w teatrze Zycia codziennego. Przet. H. 1 P. SPIEWAKOWIE. Warszawa 1981, s. 41.
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z innej perspektywy. Z kolei Stanley’a Blanche pocigga przede wszystkim erotycznie, jest
bardziej subtelna niz zona. Dla obojga Blanche jest uosobieniem lepszego S$wiata
1 nieosiggalnego dla nich $wiatowego poziomu zycia. Bohaterka pojawia si¢ w stylizacji
aktorek filmowych z lat trzydziestych XX wieku albo w charakterystycznej sukience,
ktorg w Stomianym wdowcu Billego Wildera nosita bohaterka grana przez Marylin
Monroe. Stylizacje Blanche trafiaja na podatny grunt, bowiem Stella ma sklonno$¢ do
postrzegania rzeczywisto$ci poprzez schematy narzucane przez masowe media.
Zakochata si¢ w Stanley’u, poniewaz jako sprawozdawca sportowy wydal si¢ jej
idealnym me¢zczyzng. Kocha jego wykreowany wizerunek, a nie rzeczywistg osobg.
Zanim przedstawi me¢za siostrze, pokaze go jej na zdjeciach w kolorowych gazetach.
Zwigzek z rozpoznawalng osoba jest dla niej synonimem szczgscia, a Samorealizacja
wiaze si¢ z konkretyzacja popularnych wyobrazen. W ostatniej scenie na basenie, ubrana
w kostium kapielowy, stoneczne okulary, szpilki 1 blond peruke, niczym Marylin Monroe
bedzie wyginaé ciato, jakby pozowata fotografowi podczas sesji zdjgciowe;j.

Umiejetnos¢ kontroli wlasnego ciata jest jedng z podstawowych kompetencji
spotecznych w poéznej ponowoczesnosci, bowiem — jak zauwaza brytyjski socjolog
Anthony Giddens — posiadanie tej umiej¢tnosci jest czesto warunkiem sukcesu
w relacjach z innymi ludzmi. Przymioty ciata czgsto w znaczacym stopniu wspotdecyduja
0 zajmowanej pozycji spotecznej i petnionej roli, a w zwigzku z tym, o dostepnie do

zwigzanych z nimi dobr?®

. Ten temat pojawia si¢ réwniez w spektaklach Rubina.
Glownym zajeciem Lechitow, bohateréw gdynskiej Lilii Wenedy jest przede wszystkim
dbanie o wyglad zewnetrzny 1 utrzymanie ciata w dobrej kondycji fizycznej. Temu stuza
masaze, kapiele w basenie 1 nacierania nawilzajagcymi olejkami. W przeciwienstwie do
Wenedow, Lechici spgdzaja czas na beztroskiej nudzie. Za Welschem mozna by ich
okresli¢ jako homines aestheticus, ktorzy w salonach pigknosci uprawiaja estetyczna

perfekcjonizacje ciata*®.

Przoduje w tym Gwinona (Marta Kalmus), ktéora ma
swiadomos$¢, ze to gtownie seksapil, a nie sila intelektu czy charakteru, jest jej atutem.
Wypielggnowane ciato jest jej bronia, shuzaca do uwodzenia coraz bardziej znudzonego
meza (Arkadiusz Brykalski). Totez kiedy atrakcyjno$¢ Gwinony zostanie zignorowana
przez Derwida (Ryszard Ronczewski), wywola to jej gniew 1 stanie si¢ przyczyng agresji

wobec krola Wenedow.

84 A GIDDENS: Nowoczesnos¢ i tozsamosé. ,.Ja” i spoleczeristwo w epoce pdinej nowoczesnosci.
Przet. A. SULZYCKA. Warszawa 2010, s. 81.
“85 W. WELSCH: Estetyka poza estetykq. Przet. K. GUCZALSKA. Krakow 2005, s. 38 — 39.
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W spoteczenstwie spektaklu ,,coraz wigcej elementow rzeczywistosci uzyskuje
forme¢ estetyczng, a ona sama przybiera dla nas w cato$ci charakter konstruktu
estetycznego” — méwi Welsch®®®, komentujac zmiany zachodzace w ponowoczesnym
swiecie. Estetyzacja, ktorej poddaja swoje ciata Lechici, dotyczy rowniez przestrzeni.
Niebezpieczny, okrutny i niepokojacy poganski $wiat Lilly Wenedy w spektaklu zostaje
zastapiony sterylnie czysta przestrzenia, w ktorej kazdy element ma swoje miejsce: basen,
plastikowe rozkladane krzesta czy ukryte pod drewnianym daszkiem t6zko do masazu.
Nietad jest tu uporzagdkowany, a kazde pojawiajace si¢ zabrudzenie, jest sprzatane. Jesli
woda wyleje si¢ z basenu, jest natychmiast zmywana. Tym samym zywioly zostaja
ujarzmione 1 podporzadkowane woli cztowieka. Jezioro Goplo, nad ktorym toczy si¢
akcja dramatu, w spektaklu Rubina przeobraza si¢ w basen w ksztalcie sadzawki, ktory
utrzymuje wode w ryzach i1 czyni jg zrodtem przyjemnosci. Ziemia znajduje si¢ tylko
w sadzawce z borowing, a grozne gory to tylko kiczowate zdjecie na fototapecie,
okalajacej sceng z trzech stron. Moze dostarczy¢ watpliwej estetycznej przyjemnosci, ale
nie zagraza, jest tylko symulacja rzeczywistosci. Rownie kiczowaty obrazek — tapeta
widokiem na morze, z plaza i palmami, znajduje si¢ na Scianie z prawej strony sceny.
Obraz sztucznego raju przywoluje stereotypowe wyobrazenia na temat luksusowego
spedzania wolnego czasu i nudy, na ktérg moga sobie pozwoli¢ bywalcy kurortow. Tak
zakomponowana przestrzen koresponduje réwniez z zaproponowang przez Rubina
interpretacjg utworu Stowackiego. Rezyser umiescit akcj¢ Lilly Wenedy w przestrzeni,
przypominajacej studio do gry fabularnej, w ktérym bohaterowie odgrywaja postaci
z dramatu Stowackiego.

Istotnym elementem kondycji bohaterow w spektaklach Rubina jest nuda.
Zdaniem Richarda Wintera, powolujacego si¢ na badania Patricii Spaks, nuda pojawia si¢
w ponowoczesnym §wiecie przynajmniej z kilku powodoéw i1 wigze si¢ migdzy innymi ze
zwiekszeniem ilo$ci wolnego czasu, upadkiem chrzescijanstwa, wzrostem troski o prawa
jednostek czy wzrostem zainteresowania przezyciami wewngtrznymi. Dostarcza nie tylko
przekonujacych wyjasnien dla aktéw przemocy 1 autodestrukcji, ale jest istotnym
czynnikiem w procesach konsumpcji. Pragnienie zapobiegania nudzie wzmacnia
sprzedaz*®’. Bohaterowie nudza sie, bo w swojej opinii juz wszystkiego doswiadczyli.

W Lilli Wenedzie z nudéw zaczynaja gra¢c w RPG*® (gre fabularna). Na grach

“% |bidem, s. 34.
“87 Zob. R. WINTER: Nuda w kulturze rozrywki. Przet. Z. KASPRZYK. Krakow 2012.
“88 Angielski skrot RPG rozwija sie jako Role Playing Game.
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towarzyskich spedzajg czas celebryci z wroctawskiej Lalki. Graja nie tylko ze soba
w polityke i relacje towarzyskie, najczesciej o pienigdze, ale rowniez z obserwatorami
spoza ich grona, dla ktérych pojawiaja si¢ w mediach. Nuda jest poczatkiem fali
przemocy w Terroromie Breslau wywotanej przez terroryste Larsa, ukrywajacego sie pod
pseudonimem V. Nuda, ciekawos$¢ 1 brak zainteresowania ze strony dorostych stajg si¢
poczatkiem bolesnej inicjacji seksualnej, ktora w przypadku bohaterow Przebudzenia
wiosny, Wendli i Melchiora, konczy si¢ niechciang cigza i samobdjstwem dziewczyny.
Swiat wylaniajacy si¢ ze spektakli Rubina to miejsce, w ktorym konsumowanie
przyjemnosci zastgpito doswiadczanie rzeczywistosci. Powierzchowno$¢ wrazenia
i doznania wparla glgbie przezycia. Rzeczywisto$¢ stata si¢ zbiorem pustych znakow,
ktére pod gtadka powierzchniag nie kryja znaczacych tresci. Jak zauwaza Zygmunt
Bauman, analizujgc ponowoczesne wzory osobowe, ,,w raju spacerowicza — rzeczy wolne
sa od ciezaru wilasnego. Tylko zadowolenie, jakie umie z nich wykrzesa¢, nadaje im
wage™*®. Taki wniosek mozna réwniez wysnué z Lilli Wenedy. Konflikt racji i postaw
napedzajacy akcje sztuki Stowackiego w spektaklu Rubina okazuje si¢ elementem
scenariusza, niezb¢dnym do przeprowadzenia gry fabularnej, w ktora graja klienci SPA.
Akcja dramatu zostala przeniesiona z przedchrzescijanskiej Slowianszczyzny we
wspotczesne realia. Na scenie widzimy wiejska rezydencje Lecha i Gwinony. Kiedy
rozpoczyna si¢ spektakl, role graczy sa juz rozdane. Klientami obiektu s liberalni
Lechici, ktorych obsluguja konserwatywni Wenedowie. Oba obozy przywodza na mysl
Scierajace si¢ obecnie w Polsce najwigksze ugrupowania polityczne, 1 tak, jak
w przypadku rzeczywistych politykow, ich rowniez rdzni przede wszystkim stosunek do
przesztosci. Dla Lechitow pamige¢ o tym, co bylo, nie ma znaczenia, skoro
w neoliberalnym $wiecie liczy si¢ tylko tu i teraz, a wazniejsze od pamigtania 1 refleksji
jest utrzymanie tempa w nadazaniu za zaspokajaniem kolejnych pragnien. Dla religijnych
Wenedow pamieg¢ 1 tradycja stanowig fundament tozsamosci, ale sg tez obcigzeniem
w $wiecie, ktory nie uznaje ich za wartosci. W rzeczywistosci, ktorej istot¢ najlepiej
oddaje poetyka newsow, szybko zapomina si¢ o tym, co zdarzyto si¢ przed chwila. Totez
uporczywe wracanie do przeszlosci i pielegnowanie tradycji zdaje si¢ by¢ pozbawione
Sensu.
O ile jednak $wiat Lechitow 1 Wenedoéw na poczatku spektaklu jest wyraznie

podzielony, réwniez przestrzennie: Lechici jako wspolcze$ni hedonisci korzystajacy ze

%89 7 BAUMAN: Ponowoczesne wzory osobowe. W: IBIDEM: Dwa szkice o moralnosci ponowoczesnej.
Warszawa 1994, s. 29.
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zdobyczy cywilizacji 1 ustug uporzadkowanej, a wigc podporzadkowanej natury, znajduja
si¢ na $rodku o$wietlonej sceny, Wenedowie za$, obarczeni przymusem spisku, kryja si¢
w potmroku, po bokach sceny — o tyle z czasem te rdznice si¢ zacierajg. Scena staje si¢
ich wspolnym terytorium, na ktorym odgrywaja scenariusze dostarczane przez mistrza
gry. Jego role pelni Roza Weneda (Katarzyna Kazmierczak), ktora decyduje nie tylko
o poszczegdlnych etapach gry, ale rowniez o jej zakonczeniu, co uczestnicy przyjmuja
z ulga. Okazuje si¢, ze konflikt, ktory napedzat akcje jest pozorny. Nie wynika
z wewngetrznych przekonan uczestnikow, a ze scenariusza gry.

Analizujgc wspotczesne formy teatralizowania rzeczywistosci, a do nich naleza
gry fabularne, Piotr Kowalski zauwaza, ze RPG jest nie tylko dzialaniem, ktore zawiesza
codzienne do§wiadczenie czasu, wylacza z codziennej przestrzeni i petnionych rol, ale
wymaga rowniez quasi-misteryjnego zaangazowania, i jako takie moze by¢ rowniez

forma wspotczesnej terapii wobec siebie*®

. Taka funkcj¢ zdaje si¢ pelni¢ gra fabularna
rowniez w przypadku bohaterow spektaklu, przynajmniej w taki sposdob mozna
interpretowac finalne zachowanie Lilii Wenedy i Lelum-Polelum, ktérzy wchodza
w kazirodczg relacj¢. Nie sg rodzenstwem, tylko je udaja. Korzystajac z nadarzajacej si¢
okazji, odgrywaja prywatng relacj¢. Balansowaniem na granicy iluzji i rzeczywisto$ci
mozna réwniez thumaczy¢ zachowanie innych graczy. Ideologiczny spdr o wartosci nie
budzi wsrod nich wigkszych emocji, jest bowiem imitacjg tego, co mogloby by¢ realne
i prawdziwe. W rzeczywistosci spigtrzonej fikcji, w ktorej — jak sugeruje Kowalski —
»Swiat, jego symulacja, a potem symulacja symulacji, staja si¢ inwentarzem

»91 hawet polityka (gdyby w takich kategoriach potraktowac

rownoprawnych obrazow
konflikt walczacych ze sobg stron) jest gra, niejednokrotnie oderwang od rzeczywistosci,
w ktorej racje przeciwnikéw politycznych sa odpowiednio skomponowanymi zbiorami
chwytoéw retorycznych.

Rzeczywisto$¢, ktorg opisuje Rubin — a jest to przede wszystkim areligijna kultura
miejska ze wszystkim jej atrybutami i przestrzeniami — to $wiat pograzony w Kkryzysie
wartosci. Nawet religia zostala sprowadzona w nim do signifiant bez signifié, zgodnie
Z tym, co pisze Giddens, ze w ponowoczesnosci sekularyzacja powoduje redukcje sensu

492

moralnego™". W ponowoczesnym $wiecie — zauwaza George Ritzer — dochodzi do

swoistej ,,implozji”, czyli rozpadu lub zaniku granic, spowodowanego gwaltownym

%0 P KOWALSKI: Popkultura i humanisci. Krakow 2004, s. 305.
“1 |bidem, s. 296.
492 A GIDDENS: Nowoczesnosé i tozsamosé... ,S. 221.
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rozwojem nowych $§rodkéw konsumpcji, ktory prowadzi do zatarcia granic miedzy
konsumpcja a innymi aspektami zycia spotecznego®®. Kazdy rodzaj aktywno$ci moze
by¢ sprowadzony do transakcji handlowej 1 opisany w kategoriach ekonomicznych.
Praktyki duchowe, o ile istnieja, przestajg by¢ forma kontaktu z metafizyka. Nie mieszcza
si¢ w obrebie Swiata poddanego silnej presji racjonalizacji. Czgsto zostajg zastgpione serig
powierzchownych doswiadczen, ktérych zadaniem jest dostarczenie przyjemnosci. Totez
w Lilli Wenedzie ani przysigga, ani symbole religijne, ktore pojawiaja si¢ w spektaklu, nie
odsytaja do swoich pierwotnych znaczen. Figura Marii Panny, podobna do tych
z wiejskich kapliczek, nie reprezentuje przypisanych jej przez tradycje wartoSci.
Przestawiana z kata w kat, jest wylacznie elementem dekoracji.

Konsekwentnie roéwniez wiara, ktéra jest jednym z waznych tematéw dramatu,
w spektaklu przybiera posta¢ potocznej, ludowej religijnosci i staje si¢ porgcznym
narzedziem do autokreacji. Swigty Gwalbert to ksiadz, ktory prowadzi pielgrzymke,
$piewajac przez megafon religijne piosenki. Kiedy jednak wymagaja tego okolicznosci,
sutanng i koloratke zamienia na elegancki biaty garnitur i przeobraza si¢ w biznesmana.
W Lalce religia i zwigzane z nig symbole stajg si¢ pretekstem do zorganizowania
absurdalnego kiczowatego spektaklu. Skoro w dzisiejszym $wiecie kazde publiczne
wydarzenie, zeby zyskaé znaczenie, musi przeobrazi¢ si¢ w widowisko, Rubin nadaje
absurdalng form¢ wielkanocnej kwescie. Podczas jej trwania Pani Stawska (Halina
Rasiakowna) udaje si¢ z Helunig (Krzesistawa Dubieléwna) do kosciota. W ciemnosci
koscielnej nawy majaczy krzyz z ukrzyzowanym Jezusem. Kiedy Stawska namawia
corke, zeby pocatowata figure, ta ozywa 1 biskupim gestem podaje jej dton. Okazuje sie,
ze powieszony w $wiatyni ukrzyzowany Jezus nie jest martwg rzezbg, lecz performansem
odgrywanym przez dlugowtosego ksigdza w eleganckiej marynarce. Rownie absurdalny
jest pokaz mody inspirowanej Ewangelia. Obok modela prezentujacego kostium
nawigzujacy do wygladu rzymskiego zolnierza z poczatkdw chrzescijanstwa, pojawia si¢
Maria w biekitnej sukni, ktéra odstania plastikowa piers do karmienia Dziecigtka. Sacrum
rados$nie miesza si¢ tu z profanum, kultura wysoka z niska. Kicz odwotuje si¢ do sfery
sacrum, ale zawlaszcza ja, przywoluje w charakterze cytatu, ktéry staje si¢ rodzajem
zartu.

Krytyce konsumpcjonizmu i zmedializowanej rzeczywistosci w spektaklach

Rubina towarzyszy krytyka kapitalizmu jako systemu wytwarzajgcego niesprawiedliwos¢

% G. RITZER: Magiczny $wiat konsumpcji. Przet. L. STAWOWY. Warszawa 2001, s. 225-226.
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spoteczng, wynikajaca miedzy innymi z nieréwnej dystrybucji dobr. Jest to jeden
z tematow Lalki. Akcja spektaklu toczy si¢ wspotczesnie, w spoteczenstwie podzielonym
na dwie nieprzenikajace si¢ kasty. Do jednej naleza promowani przez media arystokraci,
ktorych rezyser utozsamit z celebrytami (na przykiad Izabela) oraz biznesmeni, ktérzy
doszli do fortuny dzigki roznym podejrzanym interesom (Wokulski). Do drugiej grupy
zaliczaja si¢  szeregowi pracownicy, ludzie bezrobotni i biedni. Kiedy Wokulski,
korzystajac ze zrodla ,,Gazety Wyborczej”, zaczyna wymienia¢ imiona pracownikow
supermarketow, kierowcoéOw tird6w 1 przedstawicieli innych niedocenianych finansowo
zawodow oraz glodowe stawki, za ktore pracujg, jego cialo ugina si¢ jakby pod cigzarem
Swiadomos$ci o spotecznej niesprawiedliwosci 1 wyzysku. Absurdalne kontrargumenty
przyshuchujacych si¢ temu monologowi arystokratow tylko pogarszaja jego stan.
Wokulski w koficu upada 1 zaczyna si¢ czolga¢. Niezgoda na spoteczng
niesprawiedliwos¢, a jednoczes$nie ch¢é przynalezenia do grupy, ktéra z takiego uktadu

wladzy korzysta, sg przyczyna jego ciagtego rozdarcia.

Rzeczywistos¢ medialna

Duzy obszar krytycznej refleksji Rubina dotyczy medidéw, ktore w kulturze
spektaklu majg istotny udziat w budowaniu zbiorowej wyobrazni i tozsamosci. ,,Srodki
masowego przekazu — pisze Giddens — pokazujag modele zycia, do ktorych, jak nalezy
sadzi¢, kazdy powinien aspirowac¢”. Style zycia ludzi zamoznych zostaja wystawione na

494 Wykreowanym

widok publiczny 1 zaprezentowane jako warte nasladowania
wizerunkom i tadnie opakowanym zludzeniom czgsciej ulegaja ludzie mtodzi — zdaje si¢
sugerowaé rezyser W Lalce, obsadzajac w roli Wokulskiego Bartosza Porczyka.
Wspolczesny bohater otrzymat subtelng twarz mlodego aktora, ktéra bardziej kojarzy si¢
z wizerunkiem artysty anizeli do$wiadczonego przedsigbiorcy. W interpretacji Rubina
przyczyna tragedii Wokulskiego tkwi w tym, ze bohater bezkrytycznie zakochuje sig¢
w ideale kobiety stworzonym przez $rodki masowego przekazu.

Marzenia o kobiecie idealnej tatwo rzutowaé na pusty obiekt. Izabela jest jak

lalka, nieskazitelna i pusta. ,,Atrakcyjna, cudowna, czarujaca, elegancka, fascynujaca,

krolewska, modna, ol$niewajaca, oszalamiajaca”, etc. — tymi epitetami, jak pisze Mary

4% A GIDDENS: Nowoczesnosé i tozsamosc.., S. 266.
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F. Rogers4g5, okreslajg Barbie nie tylko tworcy reklam firmy Mattel, produkujacej
najbardziej popularng lalke na $wiecie, ale rowniez dziennikarze, dzieci i doro$li. Jak
wynika z badan Rogers, Barbie jest tak postrzegana przez wszystkich, niezaleznie od plci
1 wieku. Okreslenia konstruujace tozsamo$¢ Barbie doskonale pasuja do Izabeli i jej
kolezanek. Wasowska w krotkiej fryzurze w stylu lat dwudziestych i stroju do konnej
jazdy wspinajac si¢ na atrape konia naturalnej wielkosci, postawiong na tle Szafu
Wiadystawa Podkowinskiego, staje si¢ ikong arystokracji. ,,.Barbie moze by¢
kosmonautka lub lekarka, jezdzi¢ na nartach czy gra¢ w golfa, podrozowac albo by¢
rockandrollowcem — jednak wszystkim tym jej rolom po$wieca si¢ niewiele uwagi. Liczy
sic tak naprawde to, jak Barbie wyglada™*®®. Podobnie niewiele wiemy o emocjach
i $wiecie psychicznym Izabeli, ktéra jest niedostepna, zamknigta w doprowadzonym do
perfekcji korpusie, jakby nieobecna, z zatrzasnigta seksualnoscia. Jedyne zainteresowanie
jakie wykazuje wobec plci meskiej dotyczy posagu Apolla, ktory gltadzi w pierwszej
scenie 1 ktéremu — w przeciwienstwie do ludzi — okazuje czutos¢.

Izabela catkowicie utozsamia si¢ ze swoim wizerunkiem. Dlatego moze by¢ damg
w stylu Marii Antoniny w cigzkiej bordowej sukni typu panier (bardzo szerokiej po
bokach a splaszczonej z przodu i z tylu) z wysoko upietymi na glowie blond lokami.
Moze by¢ réowniez hollywoodzka gwiazda w futrze ze srebrnych liséw. Doskonale
sprawdza si¢ jako japonska gejsza w kimonie i w czarnej peruce albo ozywiona lalka
Barbie, ktorej twarz zdobig dtugie wlosy w kolorze platynowego blondu. Zmienia si¢
w zalezno$ci od oczekiwan obserwujacego ja zwykle meskiego oka. Wydaje si¢
stworzona dla meskiej przyjemnosci ogladania — tak tez traktuje ja ojciec, wystawiajac na
sprzedaz niczym towar. Dla mezczyzn jest obiektem uwielbienia, dla kobiet — zazdrosci.
Dla wszystkich, niezaleznie od ptci, jest doskonala forma, na ktérag mozna rzutowac swoje
wyobrazenia na temat arystokracji.

Wokulski pozostaje poza uwaga Izabeli 1 jej $rodowiska. Jest nie dos¢
charakterystyczny, nie do$¢ interesujacy, jednym stowem nie ,,sprzedaje” si¢ w mediach.
Chwilowe zainteresowanie musi kupowa¢ kolejnymi transakcjami finansowymi,
korzystnymi dla rodziny Leckich. Pragnienie dostosowania si¢ do akceptowanych przez
nich standardow doprowadza go wigc na skraj szalefistwa. Rzecki (Michat Chorosinski)
dos$¢ czesto zastaje go w nocy wpatrujacego si¢ w ekran telewizora. Kiedy Wokulskiemu

wydaje si¢, ze wreszcie dopiat swego i1 znalazt si¢ w kadrze obok feckiej (oddaje to

%5 M. F. ROGERS: Barbie jako ikona kultury. Przet. E. KLEKOT. Warszawa 2003, s. 29.
“% |bidem, s. 41.
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scena, w ktorej bohater wchodzi w ztocone ramy ogromnego obrazu), okazuje sie, ze
kamera go ,,nie lubi”, wiec operator rezygnuje z rejestracji jego obecnosci.

Jego awersem i najbardziej jaskrawym przykltadem tzw. medialnej pary sa
baronostwo Krzeszowscy, ktorzy w najwyzszym stopniu posiedli umiej¢tnosé
podtrzymywania uwagi thuméw, ktocac si¢ ze sobg na oczach widzow. Nie sg to jednak
zwyczajne klotnie, lecz performanse obfitujagce w dramatyczne zwroty akcji i punkty
kulminacyjne: zdrady, rozstania i powroty, rozwody i powtérne matzenstwa, niechciane
dzieci, przerwane cigze, przerwane milczenie 1 narodziny dziecka. Mass media z jednej
strony wykorzystujg te historie do tworzenia programow rozrywkowych, z drugiej — sg
dla celebrytow skutecznym narzedziem autopromocji i autokreacji, zapewniajacym
popularno$¢. Wokulski ma §wiadomos¢, ze do tego $wiata nie pasuje, cho¢ jednoczesnie
pragnie jego uwagi i zainteresowania thumow. Wpada wiec na desperacki pomyst.
W ostatniej scenie wchodzi w podwieszong na sztankiecie ztota rame, stawia stopy na
taborecie stojacym na $rodku, naktada petle na szyje i na oczach widzéw popetnia
samobdjstwo, pozostawiajac po sobie wyrazisty obraz.

Desperacka potrzeba zaistnienia w przestrzeni widzialno$ci byta réwniez tematem
spektaklu Drugie zabicie psa*’ na podstawie opowiadania Marka Hlaski. Bohater te]
historii, Jakub (Krzysztof Zarzecki), aktor i podrzedny amant, w ostatniej scenie popelnia
samobdjstwo, skaczac z unoszacego si¢ nad sceng napisu Hollywood. Napis, a raczej jego
tandetna symulacja, jest czg$cig dekoracji w studiu filmowym. Okazuje si¢, ze skok
Jakuba, mimo Ze samobojczy, zostal wyrezyserowany. Kamera $ledzi ostatnie chwile
bohatera przed $miercia. W pelnej patosu i melodramatycznego napigcia scenie Jakub
czyta list do matki. Przejmujaca scena zostaje skontrapunktowana gorzka refleksja
rezysera, bowiem wydarzenie jest filmowane przez przyjaciela samobdjcy, ktory wilacza
do filmu nagrany material i otrzymuje za niego Oskara.

Rubin zderza ze sobg w tym spektaklu r6zne poziomy fikcji 1 rdzne obszary
funkcjonowania bohateréw. Nie bez powodu akcja opowiadania zostala przeniesiona
z Izraela do Los Angeles — , krainy snéw”, w ktorej potprawdy mieszajg si¢ z marzeniami,
1 w ktorej — jak glosi hollywoodzki mit — mozliwa jest realizacja kazdego Zyciowego
scenariusza. Rowniez bohaterowie przedstawienia probuja tworzy¢ wilasne zyciowe

narracje, wykorzystujagc znane im scenariusze teatralne 1 filmowe. Wydaje si¢ to

7 M. HLASKO: Drugie zabicie psa. Rez. W. RUBIN. Adapt. J. JANICZAK, W. RUBIN. Scen. i projekcje video
M. KACZMAREK. Dram. B. FRACKOWIAK. Muz. P. BukowskKI. Prem. Teatr Polski im. Hieronima Konieczki
w Bydgoszczy, 15 grudnia 2007.
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oczywiste 1 tatwe, bowiem jeden z nich jest aktorem a drugi rezyserem. Rubin zdaje si¢
wskazywa¢ na fakt, ze obecno$¢ cztowieka we wspodtczesnym $§wicie niejednokrotnie
sprowadza si¢ do realizowania cudzych scenariuszy. Pokazuje réwniez, ze omowione
przez Victora Turnera przenikanie si¢ 1 wzajemne napg¢dzanie dramatu estetycznego
1 spolecznego498, realnosci 1 fikcji w rzeczywistosci medialnej jest bardziej
skomplikowane. Rubin mnozy poziomy fikcji i gra znakami z r6znych porzadkow. Kiedy
w barze bohaterowie odgrywaja scen¢ z Casablanki, udajac, ze to sg ich wlasne
doswiadczenia 1 emocje, aktorka Lena, grana w spektaklu przez Anite¢ Sokolowska,
oglada telewizyjne streszczenie kolejnego odcinka serialu Na dobre i na zte. Nie byloby
W tym nic niezwyktego, gdyby nie fakt, ze Sokotowska gra w serialu jedng z bohaterek,
ktéra rowniez ma na imi¢ Lena. Rubin mrugajac okiem do widza, pokazuje ze scenariusze
1 skrypty z roznych porzadkow stale si¢ przenikaja.

Wpltyw medidw na styl zycia pojedynczego cztowieka poprzez takie ksztaltowanie
narracji, ze czytelnik lub widz moze si¢ z nig identyfikowa¢, Giddens nazywa
doswiadczeniem zaposredniczonym. Ten typ doswiadczenia decyduje o sposobie
konstruowania wilasnej narracji tozsamosciowej. Opery mydlane i inne formy rozrywki
podpowiadaja, w jaki sposob osiggnaé niemozliwg w normalnych warunkach spotecznych
satysfakcje lub czeSciej sa ich zastepcza, ucieczkowa forma*®. Prezentacja
mechanizmoéw, ktore buduja takie sztuczne, zaposredniczone tozsamos$ci, Rubin zajal si¢
we wspomnianym Tramwaju zwanym pozgdaniem. Siostry mimo wielu réznic w zasadzie
faczy to samo — obie uciekajg w §wiat wyobrazni, wyimaginowanego stylu zycia, ktory
moglby przynie§¢ im satysfakcje. Blanche czerpie inspiracje z filmow, kopiujac
zachowania ulubionych bohaterek. Stella inspiruje si¢ zdjgciami z pism kobiecych.

Giddens analizujac ponowoczesng tozsamos$¢, wskazuje na procesy jej
urynkowienia. Brytyjski socjolog pisze migedzy innymi o wplywie reklamy na rozwdj
tozsamos$ci  wspodlczesnego cztowieka. Reklamodawcy podsuwaja konsumentom
okreslone ,,pakiety konsumpcyjne”, ktéore powoduja, ze ,,w mniejszym lub wigkszym
stopniu projekt tozsamosci zaczyna przektadac si¢ na projekt posiadania pozadanych dobr
1 dazenie do osiagnigcia sztucznie skonstruowanego stylu zycia. (...) Konsumpcja coraz
to nowych dobr zaczyna w jakim$ stopniu zastepowaé wilasciwy rozwoj tozsamosci™.

Nie bez powodu ostatnia scena Tramwaju to pokaz pr¢zacych sie cial w kostiumach

%8 Z0ob. V. TURNER: Teatr w codziennosci, codziennos¢ w teatrze. Przet. P. Skurowski. ,Dialog” 1988, nr 9.
499 A GIDDENS: Nowoczesnosé i tozsamosc..., S. 266.
%% |hidem, s. 264.

199



kapielowych. Kazda z postaci ukradkiem sprawdza, czy wpada lepiej od sgsiada.
W kulturze konsumpcyjnej — pisze Mike Featherstone — ,popularne media stale
podkreslaja kosmetyczne korzysci ptynace z pielggnacji ciala. Nagroda za prac¢ nad
cielesng ascezg nie jest juz zbawienie duchowe czy chocby lepsze zdrowie, ale poprawa
wygladu i1 bardziej rynkowe «j an™>%,

Srodki masowego przekazu stale konstruujg i reprodukuja okreslone wzory
zachowan 1 narzucaja pozadany wyglad. Te wzorce — sugeruje Rubin — niezauwazalnie
przenikaja do cial i gestow postaci oraz ich sposobow zachowania. W Terrodromie
Breslau zyciowe scenariusze bohaterow inspirowane s3 schematami znanymi
z telewizyjnych plotkarskich programéw 1 produkcji paradokumentalnych w stylu
Dlaczego ja? czy Ukryta prawda, ktore udaja, ze opierajg si¢ na losach autentycznych
ludzi 1 dotycza ich problemdéw, a w rzeczywistosci miarg ich warto$ci jest utrzymanie
uwagi widzéw. Wedle takiego schematu funkcjonuje rodzina Anny i Toma. Anna
(Katarzyna Straczek) zajmuje si¢ domem i celebracjg — niczym bohaterka telenoweli —
roli szykownej, ale niekochanej kobiety. Tom (Mariusz Zaniewski) — wziety dziennikarz,
ucieka w prace i przygodne romanse. Zyja na do$¢ wysokim poziomie materialnym (staé
ich na gosposi¢ z Ukrainy), jednak ich zwigzek rozpada si¢. Nie interesujg si¢ ani soba,
ani synem, ktorym zainteresuje si¢ ulica. Nasladujac telewizyjne narracje Rubin tworzy
w pewnym sensie karykaturalng wersj¢ losow wspotczesnej statystycznej rodziny,
parodiuje jej medialny model oparty na stereotypach. O tym, Ze losy bohateréw spektaklu
maja by¢ w pewnym sensie egzemplaryczne, przekonuje rowniez scenografia Pawtla
Wodzinskiego. Dom Anny 1 Toma przypomina skrzyzowanie mansjonu ze
sredniowieczng sceng celkowa, z ktorej wytaniaja si¢ poszczegolni bohaterowie.

Rubin z jednej strony o$miesza klisze, ktére reprodukuja wspolczesne tozsamosci,
a z drugiej pokazuje, jak te schematy tkwia gleboko w powszechnej §wiadomosci, jak
steruja nie tylko zyciowymi wyborami, ale rGwniez sposobami postrzegania i uyymowania
rzeczywistosci. Scena milosnego wyznania Ernesta i Janka w Przebudzeniu wiosny,
przebranych w kowbojskie kapelusze, kojarzy si¢ z gloSnym swego czasu filmem
Tajemnica Brokeback Mountain Anga Lee o parze przyjaciot, ktorzy odkrywaja mitosc
homoseksualng. O emocjach, ktére towarzysza pierwszemu spotkaniu Blanche i Stanley’a
mowi piosenka z filmu Love story. Zas$ napigcie, ktére Blanche powoduje w Kowalskim,

streszcza si¢ w utworze Spalam si¢ Kazika. Stowami tej piosenki Stanley komplementuje

%0 M. FEATHERSTONE: Cialo w kulturze wspolczesnej. Przet.: |. KURZ. W: Antropologia ciala. Zagadnienia
i wybor tekstow. Red. M. SZPAKOWSKA. Warszawa 2008, s. 109.
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Blanche, ktora — jak wiadomo — podobnie jak bohaterka piosenki, réwniez uczyta
W szkole jezyka angielskiego. Muzyczny motyw przewodni z filmu Kobieta i mezczyzna
Claude’a Leloucha zostaje wykorzystany jako podktad do zdefiniowania relacji migdzy
kobietami 1 m¢zczyznami w formie, jak je sobie wyobrazajg Stanley 1 jego przyjaciele.
Stowa subtelnej piosenki zostajg zastagpione wulgarnym opisem ich erotycznych potrzeb.
Popkultura w spektaklach Rubina jest elementem $wiadomos$ci postaci, za pomoca jej
znakow bohaterowie ujawniaja wlasne emocje, opisuja doswiadczenia. Totez
Przebudzenie wioshy jest nie tylko opowiescig o dojrzewaniu i wchodzeniu w dorosto$¢,
lecz rowniez probag zdiagnozowania wptywoéw kultury 1 narzuconych wzorcoOw na
ksztaltowanie si¢ mtodej osobowosci, teatralnym esejem badajagcym konsekwencje napieé
rodzacych si¢ na styku wyobrazen dotyczacych dziecinstwa i przezy¢ nastolatkéw
zagubionych we wilasnej seksualnosci. Niemal kazda scena jest drwing z sielskiego,
projektowanego przez bajki dziecinstwa. Totez poczatkowo niewinne spotkanie Wendli
w stroju Czerwonego Kapturka i Melchiora przebranego za mysliwego konczy si¢
niechciang cigza i samobdjstwem dziewczyny.

Media w spektaklach Rubina sg réwniez obecne wprost, gdy bezposrednio
ingeruja w zachowania bohaterow lub sa wykorzystane jako narzedzie nadzoru
i przemocy. W Terrodromie Breslau z kamery w ksztalcie karabinu strzela do
publiczno$ci Sinan (Michal Chorosinski / Rafal Kronenberger), co niektorym widzom
moze kojarzy¢ si¢ ze sceng ze spektaklu Wielopole, Wielopole Tadeusza Kantora. Kamera
okazuje si¢ takim samym narzedziem przemocy jak bron. Obraz rejestrowany
1 przenoszony na ekran spetnia funkcje podobng do Panopticonu Benthama, o ktérym

pisze Foucault™®

— dyscyplinuje zachowania uchwyconych przez jej obiektyw widzow.
W Lilii Wenedzie kamera jest nie tylko narzedziem nadzoru — Roza Weneda przekazuje ja
Slazowi, zeby kontrolowat terytorium — ale réwniez narzedziem opresji i manipulacji.
Zblizenie na twarz Derwida ujawnia jego fizyczno$¢ 1 cierpienie, ktore w widzu moze
wywota¢ wspolczucie. Za chwile jednak okazuje si¢, ze to tylko medialny trik. Poza
obiektywem kamery Derwid wcale nie cierpi. Z kolei w Przebudzeniu wiosny kamera
staje si¢ $wiadkiem najbardziej intymnych wyznan bohaterow. Scena otwierajaca
spektakl, w ktérej chlopcy przepytywani sa przez konferansjera ze wstydliwych
przejawow dojrzewania, przypomina popularne programy talk-show, w ktorych

upublicznia si¢ najbardziej prywatne do§wiadczenia i emocje, zderzajac ich uczestnikow

%92 M. FOUCAULT: Nadzorowad i karaé.., s. 195-203.
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ze szczegdlnym rodzajem okrucienstwa. Objawia si¢ ono nie wprost, lecz — jak pisze
Krajewski — jest ukryte w scenariuszu programu. Nie chodzi w nim o pokazywanie
drastycznych obrazow, ale o taka prezentacje uczestnikow, ktora odbiera im godnogé.”®

Rubin nie tylko pokazuje jak media opowiadaja o przemocy lub ja reprezentuja,
ale rowniez jak manipuluja postrzeganiem odbiorcy. Duzo o samym widzu méwi jego
zainteresowanie oglagdaniem mocnych obrazow. W Przebudzeniu wiosny aktorzy
odgrywaja trzy zakonczenia spotkania Wendli i Melchiora, z ktérych jedno konczy si¢
gwattem. Na koniec proszg publiczno$¢ o wybor ulubionego finalu. Okazuje si¢, ze
widzowie, chociaz robig to nie§miato, wybieraja wersje najbardziej brutalng. Manipulacja
odbiorem wiaze si¢ nie tylko z wymuszang interakcja, wcigganiem publiczno$ci do gry.
Media maja przede wszystkim moc budowania sugestywnych obrazéw, ktore wydaja si¢
bardziej realne niz rzeczywisto$é. Swiat przestaje by¢ miejscem autentycznego przezycia,
a staje si¢ zrodlem bodzcoéw wizualnych.

W Terrodromie Breslau pojawia si¢ scena pastiszu obrazow telewizyjnych
pokazujacych atak terrorystow na Word Trade Center, ktéry uchodzi za jeden

%% Obraz ten,

z najbardziej widowiskowych spektakli medialnych ostatnich la
wyswietlany na ekranie, jest w pewnym sensie ironicznym komentarzem do spektaklu.
Wroctawski Terrorom opowiada bowiem o aktach terroru, ktére probujg przechwycié
media. Na pojawiajaca si¢ fale przemocy natychmiast reaguja dziennikarze, ktorzy z roli
komentatoréw przeistaczaja si¢ w rezyserow medialnego widowiska. By uzyskaé
odpowiedni efekt, nie wahaja si¢ przed niczym. Wybieraja aktorow, tworza scenografie,
prowokujg sytuacje. Rzeczywisto§¢ wirtualna staje si¢ bardziej rzeczywista i w efekcie
zastepuje to, co realne.

Krajewski analizujagc podobne programy w telewizji, pisze o podwojnej strategii
prezentacji jednostkowych tragedii. Z jednej strony nastgpuje personalizacja ofiar (podaje
si¢ ich nazwiska, imiona, etc.), a z drugiej — sprowadza ,,ich osobisty dramat do statusu
ilustracji generalnej, ledwo uchwytnej statystycznie tendencji, lub uzasadnienia
prezentowanej w danym czasie wizji $wiata”*. Nikt nie jest zainteresowany rzetelnym
przekazem informacji, bo jedynym kryterium ich prezentacji wydaje si¢ przyciagnigcie
uwagi widza. W Terrodromie Breslau cynizm mediow jest podkreslany wielokrotnie.

Jednym z takich momentéw jest scena, w ktorej Tom ptaci swoim gosciom za zwierzenia.

%03 M. KRAJEWSKI: Kultury kultury popularnej..., s. 144.
%04 7ob. M. GROCHOWSKA: Wojna, czyli pora na widowisko. ,,Dialog” 2003, nr 9.
*% Ibidem, s. 135.
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Rubin nie tylko materializuje na scenie refleksje, ze we wspodtczesnych mediach
sprowadza si¢ jednostkowe tragedie do roli ,,estetycznego ornamentu”, ktorego zadaniem
jest zwickszenie liczby odbiorcow®® — w Terrodromie Breslau stupki ogladalnosci
decyduja o istnieniu programu Toma. W pewnym sensie, za autorem ksigzki, ktora stata
si¢ pierwowzorem scenariusza, Timem Staffelem idzie dalej w fatalistycznej wizji.
Tytulowy Terrorom to wydzielone w miescie getto monitorowanej przemocy, w ktérym
neutralizuje si¢ fale anarchicznego buntu. Nastepnym krokiem jest uczynienie z niego
medialnego spektaklu, ktory — jak pisat dramaturg spektaklu Bartosz Frackowiak — ma
zadziata¢ ,jak rytualny zawodr bezpieczenstwa, przenoszac grozng i niekontrolowang
eskalacje Realnego w ramy porzadku Symbolicznego, w ktérych mozliwa staje si¢
kontrola™"".

Absolutnej kontroli mediow poddaje si¢ samo spoteczenstwo, ktére relacjami
o aktach terroru spycha si¢ w Agambenowski stan zagrozenia (stan wyjatkowy, wyjety
spod regut dzialajacego prawa)’®. Media nie tylko wykorzystuja ten spektakularny,
w duzej mierze rezyserowany przez siebie spektakl do przykucia uwagi widzow, daza
rowniez do przeksztalcenia aktow oporu w rozrywke, na ktorej si¢ dobrze zarabia.
Terrodrom ma by¢ miejscem wspolczesnych igrzysk, gigantyczng areng odgrodzong od
reszty miasta, w ktorej mozna dosta¢ bron i zabawi¢ si¢ na $mier¢. Dodatkowo,
bezposrednie transmisje w platnej telewizji maja generowaé niemate zyski, skoro
wspolczesnie nawet przemoc mozna sprzedac.

Refleksja Rubina jest pesymistyczna. Jego zdanie medialna demokracja opiera si¢
na manipulacji — bohater spektaklu, terrorysta Lars, jest gwiazdg wykreowang przez
telewizyjng dziennikarke — 1 jest tak samo niebezpieczna jak wszelkie formy
totalitaryzmu. Rownie tatwo moze wymknaé si¢ spod kontroli. Krytyka masowych
mediow jest w tych spektaklach radykalna. Rezyser nie tylko dekonspiruje opresyjnosé¢
przekazéw medialnych, pokazuje rowniez ich niewiarygodny wpltyw na ekspresje
jednostki. Media dostarczajg klisz, ktore bezmyslnie powielane, skutecznie zastepuja
osobiste przezycia. W tym ujgciu masowe media przestaja by¢ przestrzenia wspolczesnej
demokracji, w ktorej ze wzgledu na tatwy dostep moze uczestniczy¢ kazdy. Okazuja si¢

raczej narz¢dziem opresji, wykorzystywanym rowniez przez kapitalizm.

*% Ipidem, s. 137.

07 B, FRACKOWIAK: Centrum kontrolowanej eskalacji. W: ,, Terrodrom Breslau” (program do spektaklu).
Wroctaw 2006, s. 23.

%08 Zob. G. AGAMBEN: Stan wyjgtkowy. Przet. M. SURMA-GAWLOWSKA. Krakow 2009.
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W orbicie popkultury

Teatr Rubina wyrasta z obserwacji wspoiczesnego spoteczenstwa, co w tym
przypadku oznacza, ze do inscenizowanych utworéw rezyser wprowadza wspotczesne
watki 1 kontekst. Nie tylko deklaruje niech¢¢ do inscenizowania dramatéw zgodnie
Z litera tekstu napisanego przez autora: ,,Nie interesuje mnie gotowy produkt, w ktéorym
jestem uwigziony, 1 robienie z niego teatru. (...) Mysle, ze fajniej jest sobie porozmawiac
z autorem czy wej$¢ we wzajemng relacje, poobmacywac sie, podotykac, razem odby¢
jaka$ podroz, niz podporzadkowaé sie tekstowi™®® — ale i nie wierzy w istnienie teatru

tzw. uniwersalnego:

Dla mnie wazne jest budowanie kontekstu spoteczno-politycznego, w jakim odbywa sie
akcja. Nie robie teatru, ktory opowiada o czlowieku w ogole, tylko o cztowieku, ktory
osadzony jest w bardzo konkretnych realiach. To widz ma wysnu¢ wnioski o czlowieku
w ogole. Kategoria ,,cztowieka w ogole” jest kategorig nieteatralng. Teatr potrzebuje

konkretu, kontekstu. Stad adaptacja i potrzeba znajdowania nowych kontekstow [...]J°*.

Sita rzeczy inscenizowane przez niego spektakle przesycone sg refleksja na temat
wspolczesnego spoleczenstwa, wzbogacone o komentarze z obszaru socjologii,
antropologii czy nauk o kulturze. Analizujac spektakle Rubina nietrudno doj$¢ do
wniosku, ze kultura, ktorg opisuje 1 poddaje krytycznej refleksji, jest kultura popularna,
ktéra pojawia si¢ w jego przedstawieniach w roli kultury dominujacej. W tych pogladach

jest bliski Markowi Krajewskiemu, ktory uwaza, ze:

[Kultura popularna — A.G.] jest kulturg dominujaca — nie tylko dlatego, ze wspodtczesnie to
ona wlasnie tworzy intersubiektywny $wiat (traktowany jako jedyna do pomyslenia
realnos¢), ale rowniez dlatego, ze posredniczy w kazdej innej probie jego konstruowania,
filtruje obce wobec niej znaczenia, reintrepretuje je i w podporzadkowanej swojej logice
formie, upowszechnia, kreuje ramy interpretacji rzeczywistosci, sankcjonuje drogi jej

. . . .. . 511
poznania i dzialania w jej obrebie®".

%9 \W. RUBIN: Czgstki $mierci. Rozmowe przeprowadzit P. RUDzKI. W: Program do spektaklu Czgstki
elementarne. Wroctaw 2008, s. 16.

> bidem.

511 M. KrRAJEWSKI: Kultury kultury popularngj... , s. 7.
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Kultura popularna jest integralnym elementem $wiata, ktory w rzeczywistosci
zdominowanej przez rynek i procesy konsumpcji, ulegt popularyzacji i medializacji. Stad
obecno$¢ w spektaklach Rubina mediow i znakow, ktore funkcjonujag w orbicie kultury
popularnej, bowiem — jak udowadnia rezyser — zaré6wno jedne, jak i drugie wptywaja na
spoteczng osobowos¢, ksztaltujg tozsamos¢ wspodiczesnego cztowieka. Akcja wszystkich
spektakli dzieje si¢ w przestrzeniach miasta, w obiektach typowych dla wspotczesnej
cywilizacji: mieszkaniach, hotelach, galeriach handlowych, studiach telewizyjnych,
laboratoriach i lotniskach, albo, jak w Lilli Wenedzie, w studiu, ktére jest symulacja
natury.

Snujac rozwazania na temat ponowoczesnos$ci, rezyser krytycznej analizie poddaje
istote 1 dziatalno$¢ mediow. Bohaterowie jego spektakli to ludzie pozbawieni osobistych
przezy¢, ktorzy do wyrazenia siebie korzystaja z klisz zaczerpnigtych z roznych
medialnych reprezentacji rzeczywistosci. ,,Ja” rzadko bywa tu indywidualne, jego wybory
sa najczesciej zdeterminowane przez schematy kreujace wyobrazni¢ zbiorowa. Stad
w tych spektaklach pastisze programow telewizyjnych typu talk-show, nawigzania do
filmow akcji, melodramatow 1 oper mydlanych. Wspdtczesna rzeczywisto$¢ okazuje sig¢
posklejana z roznych konwencji i cytatéw, a Swiat wirtualny bywa bardziej rzeczywisty
niz to, co realne.

Bywa, ze rezyser dekonspiruje rowniez, co kryje si¢ za dobrze napisanym
scenariuszem 1 konwencja filmowa. Zrealizowany w Teatrze im. Jerzego Szaniawskiego
w Watbrzychu spektakl James Bond: - Swinie nie widzq gwiazd® 12 ktéry powstal
w ramach cyklu: Znamy, znamy, definiujgcego poszukiwania teatralne zespolu w sezonie
artystycznym 2010/2011 wokot zjawisk zwigzanych z popkultura, w rzeczywistosci
okazal si¢ wypowiedziag na temat me¢skiego mitu, ktory jest opresyjny wobec kobiet.
Tytutowy bohater, podzielony na dwie postaci: Agenta 007 (Mariusz Zaniewski), ktory
dziala 1 jego Jezyk, ktory komentuje akcje, okazal si¢ karykaturg filmowego Bonda,
hiperbolizacjg bohatera sprowadzonego do roli super m¢zczyzny. Chociaz meskie imig
1 nazwisko znalazlo si¢ na afiszu, wlasciwymi bohaterkami sztuki byty kobiety: agentka
Mosadu Jesbet (Agnieszka Kwietniewska), sekretarka Moneypenny (Ewelina Zak) i Leila
— muzulmanska terrorystka (Mirostawa Zak), ktére za wszelka cene probowaly odebraé
Bondowi jego miejsce w narracji. Kiedy wreszcie udato im si¢ go usmiercic¢, zwycigstwo

okazywalo si¢ potowiczne, bowiem w narracji o Bondzie nie ma j¢zyka, ktory by wyrazit

%12 3. JANICZAK: James Bond: - Swinie nie widzq gwiazd. Rez. W. RUBIN. Dram. J. JANICZAK. Scen. i video
M. KACZMAREK. Prem. Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego, 18 listopada 2010.
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do$wiadczenia kobiet. Mit zostat usmiercony, ale Leila, zeby zaistnie¢, a wigc wyrazi€ si¢
w jezyku, musiata wlozy¢ marynarke Bonda i wej$¢ w gotowy schemat.

Pozycja, z ktérej Rubin obserwuje kultur¢ popularng, bliska jest postawie
lewicowych socjologdéw, ktorg Krajewski nazywa ,,praktyka demaskowania nieprawdy”.
Polega ona na ,deprecjacji kultury popularnej poprzez wskazywanie na swoisto$¢
sposobu wytwarzania jej dziel i celu, ktéremu to wytwarzanie stuzy” °*. Wedle tej
koncepcji kultura popularna poza dostarczaniem przyjemnosci, niesie ze sobg zagrozenia.
Wytwarzana gldwnie przez przemyst kulturowy, stuzy ,,wylacznie maksymalizowaniu
zyskéw 1 manipulowaniu masami, a wiec sprawowaniu wiadzy przez system produkcji-

55514

konsumpcji lub dominujacej klasy”™". Wytwarza ,,nie tylko substytuty dziet, ale tez

substytuty obywateli — bierne, nieswiadome, oglupione i pozbawione krytycyzmu masy,

59515

niezdolne do jakiejkolwiek aktywno$ci wymierzonej w system” ™. Przyjemnos$¢, ktora

proponuje, jest iluzoryczna, poniewaz jednoczesnie wigze si¢ to ze sterowaniem
i kontrol3. W spektaklach Rubina kultura popularna pojawia si¢ jako narzedzie
wytwarzania ideologii i sprawowania wladzy. Jednoczes$nie ubrana w atrakcyjng forme

rozrywki, stanowi zagrozenie dla zachodniej cywilizacji. Rezyser zwrdcit na to uwage

W rozmowie zamieszczonej w programie do spektaklu Czgstki elementarne®®:

Ksiagzka Houellebecqa jest ostra krytyka zachodniej kultury, ktérg my, Polacy, bezmysSlnie
przyjmujemy. W kulturze tej cztowiek uzurpuje sobie prawo do niczym nieograniczonej
wolnosci indywidualnej, pierdolac wolno$¢ osobista drugiego cztowieka, zwlaszcza
starzejacego si¢ blizniego. Wyznacznikami twojej wolnosci, twoich obywatelskich
swobod seksualnych sg twoje jedrne ciato i regularne rysy. [...] w mediach prawie nie
funkcjonuja ludzie starsi. [...] Houellebecq krytykuje spoteczenstwo osadzone na
twardych i ogromnych kutasach, wydepilowanych nogach i nieproporcjonalnych piersiach
z silikonu. Kult piekna i ,,zdrowia” okupiony rosnaca liczba operacji plastycznych

w wieku lat 18 i samobdjstw po 50. roku zycia, jest gwaltem na czlowieku.517

Wyjasniajac motywacje, ktore zdecydowaly o wystawieniu adaptacji powiesci Michaela
Houellebecqa, jednoczes$nie definiuje wlasne poglady 1 cele, jakie stawia przed uprawiang

przez siebie sztuka.

>3 M. KRAJEWSKI: Kultury kultury popularnej..., s. 26.

> Ibidem.

15 bidem, s. 27.

%1% M. HOUELLEBECQ. Czgstki elementarne. Przel. A. Danitowicz-Grudzinska. Rez. W. RUBIN. Adapt.
J. Janiczak, W. RuBIN. Dram. J. JANICZAK. Scen., kost., VIDEO M. KACZMAREK. Choreogr. T. WYGODA.
Rez. Swiatla J. LAGOWSKA. Prem. Teatr Polski we Wroctawiu, 7 czerwca 2008.

ST \W. RUBIN: Czgstki smierci..., S. 34.
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Zakonczenie

18 7 jednej strony

Rezyserzy, ktorzy pojawili si¢ po pokoleniu ,,0jcobdjcow
nadrabiaja zalegtosci, ktore teatr ma w stosunku do sztuki zaangazowanej, z drugiej —
romansujgc z kulturg popularng, dokonujg swoistej wiwisekcji  zbiorowej
podswiadomos$ci, demaskuja jezyk, ktory wplywa na nasze odbieranie $wiata.
,Ojcobodjcy” zajmowali si¢ ujawnianiem obszarow wykluczonych przez systemy wtadzy
i dekonspiracja mechanizméw marginalizowania gtownie w przestrzeni obyczajowej —
jakkolwiek w tworczosci Jarzyny ujawniata si¢ fascynacja kulturg wielkiego miasta,
kulturg popularng i masowa, a ostatnio rowniez kondycja cztowieka w ponowoczesnym,
konsumpcyjnym zachodnim $wiecie. Mtodsi rezyserzy nie unikajag w teatrze tematow
zwigzanych z polityka, gospodarka i ekonomia oraz refleksji nad konstrukcja wtasnego
przekazu. Zwtaszcza Klata oraz duet Strzgpka - Demirski identyfikuja swoj teatr
z dzialaniem politycznym.

Maja Kleczewska unika w teatrze polityki 1 bezposrednich odniesien do
rzeczywistosci spotecznej, chociaz snuje refleksje na temat wspolczesnego czlowieka,
zaplatanego w tryby bole$nie do$wiadczanej rzeczywistosci konsumpcyjnej. Monika
Pecikiewicz wniosta do teatru krytyczne spojrzenie na infiltrowang przez media
rzeczywisto$¢ z kobiecej perspektywy, w jej przypadku teatr ma ple¢ — 1 to wyrazna.
Rezyserka podejrzliwie traktuje nie tylko schematy, w jakie uwiklana jest kobiecos¢
1 meskos¢, dekonspiruje rowniez role, ktore gramy w Zyciu, nawet jesli odbywa si¢ to na
scenie. Wiktor Rubin, badajac stosunki miedzy wladza, przemoca i ,,spoleczenstwem
spektaklu”, dokonuje wiwisekcji mechanizmow przemocy, ktore ujawniajg si¢ rowniez
w medialnej manipulacji. Jan Klata za pomocg figur zaczerpnietych z kultury popularne;j
poddaje krytycznemu ogladowi historyczne narracje, narodowe mity i symbole, a takze
przyglada si¢ wspotczesnej demokracji 1 skutkom zanurzenia spoleczenstwa w kulturze
konsumpcyjnej. Wreszcie Monika Strzepka wytrwale drazy kulturowe 1 tematyczne
peryferie (stluzba zdrowia, koleje panstwowe, prywatyzacja, ideologizacja historycznego
dyskursu), zestawia ze soba pozornie nieprzystajace elementy, rdwniez na poziomie

tematu 1 formy. W Teatrze Rozrywki w Chorzowie zrealizowala musical, ktorego akcja

8 Tego okreslenia po raz pierwszy uzyl krytyk teatralny Piotr Gruszczynski w odniesieniu grupy
rezyserow, ktorzy debiutowali w drugiej potowie lat dziewig¢édziesiatych XX wieku, m.in. Grzegorza
Jarzyny, Krzysztofa Warlikowskiego, Anny Augustynowicz, Piotra Cieplaka i Zbigniewa Brzozy. Zob.
Ojcobojcy. Miodsi zdolniejsi w teatrze polskim. Warszawa 2003.
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toczyla si¢ w szpitalu potozniczym im. §w. Zofii, a inspiracjg byta prowadzona przez
,Gazete Wyborcza” akcja ,,Rodzi¢ po ludzku”. Wprowadzajac do tzw. kultury wysokie;j,
za ktorg ciggle uwazany jest teatr, elementy niechciane (konwencje sztuki jarmarczne;j,
gatunki komediowe, tematy i postaci z niskiego obiegu kultury, estetyke czerpigca
z popularnej ikonosfery), w pewnym sensie rozszerza szczeliny dla spotecznej
podswiadomosci, zaburza to, co w kulturze jest ujarzmione i wyselekcjonowane, otwiera
teatr na przestrzenie wyparte naszej tozsamosci.

Kiedy z dzisiejszej perspektywy $ledzi si¢ toczace si¢ w latach
dziewigcédziesigtych XX wieku i na poczatku XXI wieku spory na temat teatru
czerpigcego z estetyki popkultury, az trudno uwierzy¢, ze te przedstawienia budzity tak
silne emocje. By¢ moze dlatego, ze kultura popularna — jako staly element otaczajacej
rzeczywisto$ci (rowniez symbolicznej) — funkcjonuje juz dzisiaj na innych zasadach.
W  ostatnich kilku latach w pewnym sensie dosztlo do jej pozytywnego
przewartosciowania. Estetyka popkultury przewija si¢ w tworczosci znakomitej
wiekszosci obecnie aktywnych zawodowo rezyserow. W réznych odmianach i formach
pojawia si¢ nie tylko w spektaklach twoércoéw omoéwionych w tej pracy, ale rowniez
u artystow, ktorzy z racji rozleglo$ci tematu i koniecznos$ci selekcji materiatu, nie znalezli
si¢ w tym opracowaniu, m.in. Krzysztofa Warlikowskiego, Piotra Cieplaka, Marcina
Libera czy najmtodszych twércoéw, Eweliny Marciniak i Pawla Swiatka.

Koronnym dowodem na zmiang jej statusu jest przygotowana zaledwie rok temu
przez Radka Rychcika w Teatrze Nowym w Poznaniu inscenizacja Dziadéw®'®. Warto
o niej wspomnie¢, poniewaz ten spektakl pokazuje, jak przesunely si¢ akcenty
w podejsciu do kultury popularnej w teatrze zarowno po stronie artystow, jak i po stronie
publiczno$ci. Rychcik osadzit arcydramat Mickiewicza w amerykanskiej historii
i popkulturze. Nie wywotato to jednak gtosow krytycznych, wrecz przeciwnie — chwalony
jest za niebanalne odczytanie tekstu wieszcza i zdobywa kolejne nagrody na festiwalach.
Popkultura otrzymuje w tej inscenizacji status jednej z mitologii wspotczesnosci, ktora
konstruuje $wiadomos¢ wspotczesnego Polaka w takim samym stopniu, jak
dotychczasowe tozsamosciowe obsesje 1 historyczne dylematy.

Pomyst Rychcika wyprowadzenia dzieta z kanonu polskiej dramaturgii w bardziej
uniwersalne realia byt ryzykowny, ale zostat btyskotliwie i konsekwentnie zrealizowany.

Zamiast Guslarza na scenie pojawia si¢ Joker (Tomasz Nosinski), psychopatyczny

9 A, MickIEwICZ: Dziady. Rez. R. RYCHCIK. Scenogr. i kost. A. M. KACZMARSKA. Muz. M. Lis, P. LIs.
Prem. Teatr Nowy im. Tadeusza Lomnickiego w Poznaniu, 22 marca 2014.
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morderca z filméw o Batmanie, ktory niczym mistrz ceremonii steruje biegiem
wypadkow. Gromada odprawiajaca dziady w biatoruskich kniejach zostata zastgpiona
przez mtodziez z amerykanskich seriali, grajaca w pitke na szkolnym boisku. Zamiast
duchoéw 1 zjaw z drugiej czgsci Dziadow na scenie pojawity si¢ ikony amerykanskiej
popkultury: w miejsce Dziewicy — Marilyn Monroe (Gabriela Frycz), optakujaca
prezydenta Kennedy’ego, zamiast beztroskiej Zosi — cheerleaderka z przepaska na oku
przypominajaca Nadine Hurley, bohaterke Miasteczka Twin Peaks Davida Lincha, Rozi¢
i Jozia zastapita para upiornych blizniaczek z Lsnienia Stanleya Kubricka (Marta
Szumiet, Grzegorz Gotaszewski). Wreszcie Duch Ztego Pana (Maciej Zabielski) byt w tej
interpretacji amerykanskim plantatorem, w bezwzgledny sposob wykorzystujacym
pracujacych dla niego niewolnikow. Poszczegdlne epizody byly przeplatane wystepami
choru swingujacych amerykanskich wokalistek z lat szes¢dziesigtych ubieglego wieku.

Szukajac uzasadnienia dla swojej interpretacji, a wigc powigzan mi¢dzy polska
i amerykanska kultura, rezyser brawurowo polaczyl sytuacje polskich wigzniow
politycznych z okresu zaboréw z amerykanskim niewolnictwem. W koncowej scenie
skuci kajdanami polscy skazancy $piewaja hymn Zemsta na wroga na melodi¢ gospel.
Konsekwentnie, Senator jest potudniowoamerykanskim latyfundysta, ktérym opiekuje si¢
gruba Murzynka (Maria Rybarczyk) — odpowiedniczka Pani Rollinsonowej. Przy stole na
kolacji zasiadaja cztonkowie Ku-Klux-Klanu, ktoérych z zimng krwig zabija Aunt Jemima
(stereotypowe okreslenie grubej czarnej stuzacej). Wreszcie, zostaje przywotana stynna
przemowa Martina Luthera Kinga | Have a Dream, wygloszona podczas waszyngtonskiej
demonstracji przeciw segregacji rasowej, ktorg w spektaklu wypowiada Gustaw-Konrad
(Mariusz Zaniewski). Zdania méwigce o prawie do wolnosci kazdego cztowieka, brzmig
w tym kontekscie jak Wielka Improwizacja, ktora w spektaklu nie zostaje wypowiedziana
przez aktora. Zamiast tego, z offu ptynie glos Gustawa Holoubka i jego interpretacja
monologu Konrada, zacytowana z Lawy Tadeusza Konwickiego.

W Dziadach Rychcik porusza si¢ po gltéwnych traktach i bezdrozach
wspotczesnych mitologii: narodowych, kulturowych, i wreszcie popularnych. Kultura
z niskiego obiegu staje si¢ w tym spektaklu elementem wspodtczesne] rzeczywistosci
mentalnej, ksztattujacej wyobraznie, tozsamos¢ i rozumienie $wiata przez wspotczesnych
odbiorcow na tych samych prawach, co stereotypy kulturowe, opowiesci archetypiczne
czy lokalne 1 narodowe mity. Popularne symbole, tresci 1 postaci przenikajg si¢ z figurami
z innych porzadkéw kultury, co jest symptomatyczne dla wspotczesnosci, w ktorej

dochodzi do cyrkulacji porzadkéw wysokiego i niskiego. Kody popkultury rezyser splata
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z elementami narodowego dramatu, nasladujac proces, ktory zachodzi w rzeczywistosci
pozateatralnej, gdzie kultura popularna swobodnie miesza si¢ z tzw. kulturg wysoka,

a nawet — jak twierdzi Marek Krajewski — jest dzi$ kultura dominujaca, narzucajgca
520

soczewke, przez ktdrag postrzegamy wspodlczesny Swiat i otaczajgca nas rzeczywistosé

520 70b. M. KRAJEWSKI: Kultury kultury popularnej ...
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