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WSTEP

Zuniwersalizowa¢ opowies¢

Jest troche przestrzeni pomigdzy wtedy i dzisiaj. Blok miesigcy i lat. Ale to atakuje moje
ciato. Czuj¢ smrod spalenia na twarzy. Gdzies jest zwirowaty rejon, depozyt lezacy odlogiem
w moim ciele. Ale atomy mojego ciata przez bezposrednig styczno$¢ z atomami powietrza s
polaczone, dotykaja ruin z jego zagrzebanym cialem. Koniec mojej skory, ostatnie atomy mnie,
potem styk z powietrzem, potem wiele powietrza, ale na koncu zawsze jest tamta ziemia,
z tamtym prochem, z tamtg krwia. Sa takie dni, kiedy inaczej wieje wiatr. Stamtad. Szorstki
zuzel, ktorego nie da si¢ wytrze¢ z oczu. Sprytnie. Przetarta rogoéwka. Porysowana soczewka
oka. Widzi si¢ inaczej. Chociaz pocierasz to az jest czerwone. Probujesz pozby¢ si¢ swedzenia.
Ale ono jest. Jest juz fragmentem ciata. Jak zuzel w kolanie po wypadku rowerowym
z dziecinstwa. To jest toba. Wezet zottej skory pozostal w przetyku tygodniami, jesli sie
oddychato wtedy powietrzem po wybuchu. Plama popiotu zawieszona nad miastem, jakby kto$
przybit ja do nieba.

Tamto niebo, pamigtam. Nie tak powinno wyglada¢ niebo z koncem lata. Smieré

przyszia z nieba. Z niebieskiego niebal.

W ubieglych latach odbytem szereg interesujgcych rozmow na temat geopolitycznej
sytuacji w Europie 1 jej wplywu na dobdr teatralnego repertuaru. W sposob szczegodlny
zapamig¢tatem dwa spotkania z Anng Augustynowicz. Podobnych rozmoéw w tamtym czasie
z r6znymi rozméwcami bylo wiele, ale to w czasie jednej z tych zaproponowatem wystawienie
na deskach sceny przettumaczonego wlasnym wysitkiem zbioru dramatéw Decade, ktory
przywioztem z National Theatre w Londynie. Z okazji dziesigtej rocznicy zamachow na World
Trade Center dwudziestu dramatopisarzy brytyjskich i amerykanskich zostalo poproszonych
o napisanie dwudziestu sztuk nawigzujacych do tego wydarzenia. Augustynowicz, poczatkowo

zZywo zainteresowana, w trakcie naszych rozmoéw doszita do przekonania, ze czas zamachow

! Schama Simon, Epic [w:] Decade, Adamson Samuel i in., Wydawnictwo Nick Hern Books, Londyn 2011,
S. 201. Jezeli nie podano inaczej, wszystkie thumaczenia w niniejszej pracy sa mojego autorstwa.



terrorystycznych w Europie dobiegl konca, temat nie jest juz aktualny, a co za tym idzie —

przezywany przez lokalnego odbiorcg. Nalezalo, jej zdaniem, szuka¢ innej opowiesci.

Myslalem o tym jeszcze wiele razy, biorgc pod uwage postepujaca sytuacje polityczng
i nastroje w Europie w kolejnych latach. Dojscie do wladzy prawicowych populistow w wielu
krajach, swego rodzaju brunatnienie Europy, spiski neonazistow przeciwko demokratycznie
wybranej wladzy w Niemczech, zamachy w Nicei i Berlinie w 2016 roku, pandemia
koronawirusa?, wreszcie kolejna wojna na kontynencie europejskim, dawno tu nie widziana,
tym razem za naszg wschodnig granicg, w Ukrainie. Pierwsze dwie dekady XXI wieku jasno
pokazaty, ze koncept konca historii Fukuyamy?® runat, a autorytarne i mocarstwowe zapedy sa
i beda czeScia nieodmiennej ludzkiej natury, zrédlem powszechnego, jednoczes$nie
uniwersalnego 1 jednostkowego cierpienia. Piszac te stowa w 2023 roku, nasuwa mi si¢
skojarzenie z tym, co w 2020 roku psychiatra prof. Bogdan de Barbaro nazwat ,,pandemig

nienawisci”.

Rozmowy, ktore przywotatem, dotyczyly w istocie wysScigu teatru z rzeczywistoscia.
To, co dzieje si¢ w przestrzeni publicznej (i to, co w prywatnej), ma wplyw na recepcj¢ utworu
scenicznego, na nastroje osob zasiadajacych na widowni. Jakkolwiek teatr nie jest instytucja
pedagogiczna 1 nigdy nie miat nig by¢ — od propagowania niedaleko juz skadinad do
propagandy - trzeba wskaza¢ na dwa zjawiska, ktore bezposrednio dotycza tematu
uniwersalizacji opowiesci, aby rozwiniecie tego konceptu byto zrozumiate. Pierwszym z nich
jest teatr postrzegany jako narzedzie: sejsmograf, barometr nastrojow spotecznych?. Teatr jako
medium posiada zaskakujaca wlasciwos¢ — krystalizujg si¢ w nim opinie, poglady i odczucia
obecne w spoteczenstwie. Jest to widoczne zarowno po stronie tworcéw, a przejawia si¢
w doborze poruszanych tematow, selekcji repertuaru, jak i po stronie widzéw w reakcjach na
spektakle, atmosferze wypehiajacej teatralne foyer, korytarze i widowni¢. Zarowno pandemia
Covid-19, jak i wybuch wojny w Ukrainie uwidocznity spoteczng funkcj¢ i odpowiedzialno$é
teatru, w szczegolnos$ci za dbanie o ogdlnie pojety dobrostan cziowieka, jego zdrowie

psychiczne.

2 W Polsce w dziedzinie teatru wiaze sie ona przede wszystkim z licznymi probami rozwiniecia koncepcji nowego
gatunku teatru online oraz stratg zastuzonych tworcow, m. in. prof. Jerzego Limona i Giovanny’ego Castellanosa.
3 Fukuyama Francis, Koniec historii, ttum. Bieron Tomasz, Wichrowski Marek, Wydawnictwo Znak, Krakow
20009.

4 Pojecia tego uzyt Pawel Potoroczyn, byty dyrektor Instytutu Adama Mickiewicza. W naszej korespondencji pan
Pawet Potoroczyn przyblizyl, ze postuzy? sie tym okre$leniem w trakcie wywiadu podczas sezonu kultury polskiej
w Niemczech, w regionie Nadrenii — Pélnocnej Westfalii (Klopsztanga).



O tyle, o ile kluczowe zadanie twoércy na czas pokoju, posrod wielu innych zadan,
mozna by sprobowac okresli¢ jako ujawnianie ukrytych demonow, ktore w przeciwnym razie
zapewne zamiecione zostatyby pod dywan®, o tyle zadanie tworcy w czasach niepokojow
spotecznych, czasach wojny wydaje si¢ polega¢ na czym$ zgota odmiennym. W moim
przekonaniu, popartym wieloma rozmowami zarowno z praktykami teatru, jak 1 jego
odbiorcami, nalezatoby wskaza¢ szczegdlnie na konsolidujacy charakter teatru, jego funkcje
uwspolnotawiajaca. To, co ogladamy, ma wplyw na to, jak si¢ czujemy. Jesli dodamy do tego
zewngtrzne czynniki, narzucane przez otaczajaca rzeczywisto$¢, w sytuacji walki o przetrwanie
w $wiecie realnym opowie$¢ zmienia swoja funkcje. I nie chodzi bynajmniej o opowies¢ ku

pokrzepieniu serc.

Rozumiem przez to projektowanie pewnej propozycji obrazu $wiata. Fikcja moze
ratowaé rzeczywisto$¢, 0 czym pisal m. in. Salman Rushdie®. Chociaz, oczywiscie, nie musi.
I trudno si¢ z tym nie zgodzi¢, jesli sztuke teatru postrzega si¢ jako narzedzie komunikacji.
W koncu dramat drugiego, widok cudzego cierpienia’ ma te zasadnicza funkcje, ze odcigza
swoj wlasny, pozwala o nim chociaz na chwile zapomnie¢. ,,Sztuka to surowica, zaszczepi

8 zwrocil uwage jeden z bohaterow Swiettany Aleksijewicz

w nas cudze doswiadczenie”
W  Czarnobylskiej modlitwie. Kronice przysziosci. Zdanie to towarzyszylo mi podczas
adaptowania zarbwno wspomnianej ksigzki, jak i tytutu Wojna nie ma w sobie nic z kobiety.
Kieruje ono uwage w strone roli teatru w oswajaniu rzeczywistos$ci. Dramat egzystencjalny,
ktéry zawsze byl osig dramatu scenicznego, uwypukla ide¢ opowiesci jako konstruktu

tworzonego przez cztowieka w celu jej odbioru przez innego cztowieka. To za§ pierwszy

przyczynek do rozmow o uniwersalizmie opowiesci.

W przywolanym na poczatku fragmencie dramatu nastepuje zderzenie jednostki
z wielka historig. Zona, bohaterka dramatu ze wspomnianej antologii Decade, stracita meza

w wyniku zamachu na World Trade Center. Jej doswiadczenie zyciowe wpisato si¢ w szerszy

® Fiodor Dostojewski w korespondencji z czytelnikami zwracat uwage, ze ,,wielu ludziom tego tylko potrzeba, aby
ich ukotysa¢ do snu”. Vide: Smaga Jozef, Fiodor Dostojewski — Zycie i tworczosé, online, http://niniwa22.cba.pl/
smaga dostojewski.htm, data dostgpu: 13 lipca 2023 r.

® Rushdie Salman, Dzieci pétnocy, thum. Kotyszko Anna, Wydawnictwo Znak, Krakow 2012. W nagrodzonej
Bookerem powiesci Rushdie postuguje si¢ fikcja jako narzedziem ksztattowania i przeksztatcania rzeczywistosci.
Kategori¢ fikcji rozumianej jako mozliwo$¢ badat réwniez m.in. Umberto Eco. Rowniez John Maxwell Coetzee
w zbiorze esejow Wewnetrzne mechanizmy wskazuje na punkty przeciecia miedzy biografig i fikcja, kreacja
i historig. Vide: Lebkowska Anna, Mozliwe swiaty a teoria literatury [W:] Fikcja jako mozliwosé. Z przemian prozy
XX wieku, Wydawnictwo Universitas, Krakow 1998.

" Vide: Sontag Susan, Widok cudzego cierpienia, thum. Magala Stawomir, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2010.
8 Aleksijewicz Swietlana, Czarnobylska modlitwa. Kronika przysztosci, tam. Czech Jerzy, Wydawnictwo Czarne,
Wotowiec 2012. W wersji elektronicznej cytowane zdanie znajduje si¢ na stronie 343.



krag tragicznego doswiadczenia pokoleniowego, historii przynalezacej do wigkszej grupy ludzi
wspotuczestniczacych w nim w sposob posredni lub bezposredni. I wiasnie to zaposredniczenie
w jej przypadku skutkowato w przebiegu historii tym, ze konkretny, zindywidualizowany bol

wpisany w szersze spoteczne doswiadczenie stal si¢ mozliwy do zniesienia.

W tym widzg sens koncepcji uniwersalizacji opowiesci. Jest ona procesem wzmacniania
1 poglebiania uniwersalnych znaczen tekstu adaptowanego. Pojecie to dotyczy dekodowalnosci
klisz narracyjnych, poddania opowiesci zabiegom majgcym na celu umozliwienie jej odczytu
przez szersze spektrum odbiorcow, czesto pomimo roznic kulturowych, etnicznych,
$wiatopogladowych, itp. Opowie$¢ uniwersalna jest rodzajem opowiesci, ktéra wychodzi poza
lokalne okolicznosci powstania i lokalno$¢ zaszyfrowanych w niej tre$ci. Natomiast zawiera
w sobie sensy, ktore wykraczaja zasiggiem 1 silg razenia poza terytorium, na ktérym
(i niejednokrotnie dla ktorego) zostala stworzona. W wyniku wzmocnienia tych sensow, a takze
poprzez odwotywanie si¢ do emocji, staje si¢ ona mozliwa do odczytu rowniez pod innymi
szerokosciami geograficznymi. Nierzadko ma na to wplyw wybdr tematu opowiesci,
dotykajacy sfery wartosci i warto$ciujgcych sadow o $wiecie. Efektem jest wyzwalanie
w widzach emocjonalnych reakcji, a przez to zaangazowanie ich w opowiadang historig.
,O niewiele wiecej w zyciu ludzkim chodzi, niz o mitos¢ 1 Smier¢. Niewiele wigcej jest w zyciu
ludzkim”®, wspomina w jednym z wywiadéw Swiettana Aleksijewicz. Tematy—toposy, takie
jak te wspomniane przez pisarkg, odnoszace si¢ do powszechnego doswiadczenia
egzystencjalnego cztowieka niezaleznie od tego, czy zyje w Europie, Azji, Afryce czy na
kontynencie amerykanskim — to nieodzowne elementy opowieSci uniwersalnej.
Uniwersalizacja jest wiec zabiegiem poddawania lokalnej opowiesci adaptacji w taki sposob,
zeby zyskata charakter ponadlokalny. Jest ona czgsto procesem dokonywania selekcji tresci,

akcentowania sensow i doboru klucza interpretacyjnego.

Powodow, dla ktorych mozna poddac¢ opowies¢ uniwersalizacji, jest wiele. W ztozonej,
rozproszonej rzeczywistosci widzowie — jej przebodzcowani uczestnicy — na skutek
ograniczonej, fragmentarycznej zdolnos$ci do recepcji informacji czg¢sto sa zmuszeni do
symultanicznego 1 selektywnego odbioru medialnych przekazow, zawierajacych sprzeczne

interpretacje aktualnych wydarzen, przez co posiadajg rézne mapy mentalne. W sytuacji

% Kalz Margarita, Schumann Efim, Nobel Prize-laureate Svetlana Alexievich in 5 questions, online,
https://www.dw.com/en/chernobyl-war-and-the-meaning-of-life-nobel-prize-winner-svetlana-alexievich-in-5-
questions/a-19103785, data dostgpu: 17 lipca 2023 r. Jesli nie podano inaczej, wszystkie ttumaczenia sg mojego
autorstwa.



politycznie podzielonych spoleczenstw, warto$¢ teatru jako przestrzeni uwspolniania

doswiadczen jest niezaprzeczalna i niezbedna.

Takich pokoleniowych momentéw odczuwania, ze ,,$wiata jest za duzo”*°

, Ze trzeba go
sobie jako$ opowiedzie¢, zeby nie popas¢ w obted, ze rzeczywisto$¢ nagle zgestniata, uleglta
przekomponowaniu, przewarto$ciowaniu'l, byto w historii najnowszej kilka. Do$wiadczeniem
konstytuujagcym bycie w §wiecie moich dziadkow byta II wojna §wiatowa, dla moich rodzicow
byty to wybuch reaktora elektrowni jadrowej w Czarnobylu, wojna na Batkanach, upadek muru
berlinskiego i rozpad Zwigzku Radzieckiego, dla mojego pokolenia — zamachy na World Trade
Center, pierwszy transmitowany globalnie spektakl online!?, zas dla najmtodszego pokolenia

beda to z pewnoscig pandemia koronawirusa oraz wojna w Ukrainie.

Tym, co sktonito mnie do siggnigcia po reportaze Swiettany Aleksijewicz, byto przede
wszystkim poczucie momentu ogromnej niepewnos$ci towarzyszacej spotykanym przeze mnie
osobom. O odczuciu zblizajacej si¢ katastrofy, ktora przyniesie wielkie spoteczne zmiany,
mowili zaréwno intelektualisci, w tym Michael Haneke, Etgar Keret, Olga Tokarczuk, Bogdan
de Barbaro, jak i widzowie, z ktorymi rozmawialem. Nacechowane wielkim niepokojacym
zdziwieniem byty ustyszane stowa teatrologdéw 1 dziennikarzy w Japonii. Wspominali, ze w ich
odczuciu znow jestesmy w latach 30—tych XX wieku, Ze historia zatoczyta koto. Stowa, ktore
znatem z ostatnich lat w Europie, wydawaty mi si¢ rzecza moze i zbyt przesadng, naznaczona
pigtnem pamigci zyjacych jeszcze Ocalatych z Zagtady. Jednak te same stowa uslyszane po
drugiej stronie globu zdecydowanie zmuszaty do myslenia. Wracam pamig¢cig do tamtych dni,
zeby odda¢ dos¢ powszechnie odczuwalng atmosfer¢ napigcia 1 niepokoju, ktoéra
zdeterminowata wowczas wybor na temat spektaklu reportazy Swietlany Aleksijewicz. Jak
opowiada¢ $wiat? Jak to robi¢ w XXI wieku? Owa niepewnos¢ jutra towarzyszaca akceleracji
odczuwanego czasu, przyspieszeniu tempa $wiata, sprowokowata mnie do zadania pytania
Oldze Tokarczuk o celno$¢ i adekwatnoéé uzywania tradycyjnej linearnej struktury opowiesci®®
do opisu zmieniajacej si¢ gramatyki rzeczywistosci. Zapytatem o to, czy znajac i postugujac si¢

obiema literackimi narracjami — linearng i nielinearng — uwaza ktoras$ z nich za przydatniejsza,

10 Okreslenie, jakiego uzyta Olga Tokarczuk w naszej korespondencji i konwersacji.

1 Vide: Lupa Krystian, Maciejewski Lukasz, Koniec swiata wartosci, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej
Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2017.

12 vide: Sontag Susan, Widok cudzego cierpienia, op. cit.

13 Vide: Schiitte Oliver, Sztuka czytania scenariusza, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £6dz 2015.



odpowiedniejsza do opisu tak dynamicznej i ztozonej wspotczesnosci. Odpowiedz, ktorg

uzyskatem, stala si¢ potem elementem sztokholmskiego wyktadu noblowskiego pisarki.

Nalezymy dzi$ do kolejnego pokolenia Europejczykow, ktérzy zyja w obliczu wielkiej
niewiadomej zmiany (pierwsza i druga wojna §wiatowa, upadek muru berlinskiego), ale ta, ktora
nadchodzi wydaje si¢ najbardziej totalng i najbardziej niewiadoma. Nasze dzieci i wnuki beda
zyly w zupehie innym $wiecie — klimatycznym, ekonomicznym, spotecznym. Trudno sobie
wyobrazi¢, na czym beda te zmiany polegaly, czy beda apokaliptyczne, czy moze — przeciwnie
— wydobeda z czlowieka nieoczekiwang kreatywno$¢ i wole przetrwania, i stang si¢
przyczynkiem spetnienia odwiecznego marzenia ludzko$ci — poprawy swiata na lepsze. Nasza
bezradnos¢ wobec tego, co przed nami, nie bierze si¢ po prostu z lenistwa futurologdéw, braku
wyobrazni czy wiedzy. Chodzi raczej o to, ze brakuje nam narzgdzi, Zzeby uruchomic

wyobrazni¢ i zorganizowa¢ na nowym poziomie to, co juz wiemy o Swiecie.

Z pewnos$cia olbrzymie znaczenie ma to, jak myslimy o $wiecie i jak o nim
opowiadamy. Cos, co si¢ wydarza, a nie zostaje opowiedziane, przestaje istnie¢ i znika. Wiedza
o tym bardzo dobrze nie tylko historycy czy duchowni, ale takze (a moze przede wszystkim)
wszelkiej masci politycy i tyrani. Ten, kto ma opowies¢ — rzadzi.

Problem jednak z tym, ze nie mamy jeszcze gotowych narracji na przysztos¢, brakuje
nam jezyka, brakuje punktow widzenia, metafor, mitologii. JesteSmy za to swiadkami, jak te
nieprzystajace 1 anachroniczne probuje si¢ wprzggnaé do wizji przysztosci, moze wychodzac
z zalozenia, ze lepsze stare co$ niz nowe nic albo probujac w ten sposodb poradzi¢ sobie
z ograniczeniem wlasnych horyzontéow. Jednym slowem brakuje nam nowych sposobow

opowiadania o $wiecie'®.

Probujac da¢ odpowiedz refleksjom Olgi Tokarczuk, coraz cze$ciej mysle
o hybrydycznych, skazonych, migedzygatunkowych rodzajach opowiesci, wykraczajacych poza
konwencjonalne struktury narracyjne, ktore datyby wyraz coraz silniej pofragmentaryzowanej

rzeczywisto$ci'®. Nie chodzi przy tym o mimetyczno$¢ sztuki, ale o funkcjonalno$¢ w scalaniu

14 Tokarczuk Olga, Bezradnos¢ narracyjna, ,,Nowe Formy Teatru” pod red. Krzysztofa Popiotka, zeszyt pierwszy,
Mazowiecki Instytut Kultury, Warszawa 2019, s. 6. Fragment wyktadu Bezradnos¢ narracyjna — nowa
dolegliwos¢ ludzkosci? wygloszonego przez Olge Tokarczuk na okoliczno$¢ inauguracji mojego autorskiego
projektu — catorocznego migdzynarodowego festiwalu Nowe Formy Teatru w Mazowieckim Instytucie Kultury
w Warszawie. Dwa dni po odczycie Olga Tokarczuk dostala literacka Nagrode Nobla.

15 Vide: Aronson Linda, Scenariusz na miare XXI wieku, thum. Kruk Agnieszka, Wydawnictwo Akademickie
DIALOG, Warszawa 2019, s. 15. ,Musimy by¢ mistrzami w formach linearnych 1 pionierami
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rozbitego, pokawatkowanego obrazu §wiata, za duzego, zeby w sposob kompleksowy moc go
obja¢ rozumem. Zamiast tego, na czarnym skrawku — scenie teatralnej — mozna jak w soczewce
obiektywu probowac skupi¢ rzeczy, ktdre pozornie wydajg si¢ nie mie¢ zwigzku ze soba, by¢
niepotaczalne. Kawatek po kawalku, proces scalania tego, co na zewnatrz pozostaje rozbite,
przypomina obserwacj¢ przy pomocy teleskopu lub mikroskopu, aby zauwazy¢ poczatkowo
niewidoczne sieci powigzan, relacji 1 procesOw zachodzacych migdzy fragmentami
rzeczywistosci. Uniwersalizacja znajduje miejsce posrdd nich i by¢ moze moglaby petnic

funkcje¢ jednego z narzedzi, o ktérych wspomina Tokarczuk.

Pamigtam odpowiedZ na moje pytanie: ktérg z droég narracyjnych, linearng czy
nielinearna, uwaza jako pisarka za blizszg rzeczywistosci. Dzisiejszego $wiata nie da si¢ juz
opowiedzie¢ klasycznie — powiedziata Tokarczuk. Naszym za$ zadaniem, zadaniem tworcow,
jest poszukiwanie takiego spojrzenia i drogi artystycznej, ktora pozwolitaby to wszystko objac,
albo przynajmniej odda¢ nasze wrazenia. (...) Inng wazna inspiracja byly stowa Pawta
Pawlikowskiego, ktory powiedzial, ze nie wie, jak opowiada¢ dzisiaj swiat, dlatego tez si¢ od
niego odwraca i udaje w przeszios¢, bo tam wszystko jest czystsze i jasniejsze. (...) Jak mowi
Susan Sontag, poznanie zaczyna si¢ od nieprzyjmowania §wiata takim, jakim on jest, wszelka
za$§ mozliwo$¢ poznania wynika ze zdolno$ci do powiedzenia ,nie” (...), watpliwosci,
niepewnosci. Chcialbym [Zeby nowa forma teatru — przyp. aut.] charakteryzowala si¢ dynamika

6

zmian dzisiejszej rzeczywistoscil®, a przy tym zeby nie byla konstrukcjg hermetyczna,

niedostepng dla odbiorcy?’.

Wspominam o tym i bede przywotywal na kartach niniejszej pracy fragmenty odbytych
rozméw, wywiadow 1 wymienionej korespondencji, zeby sprébowaé odda¢ droge

intelektualnego rozwoju, ktdra doprowadzita mnie do miejsca, z ktorego pisze dzis te stowa.

Zaczatem odczuwac silng potrzebe zuniwersalizowania opowiesci z powodu checi
porozumiewania si¢ w zglobalizowanym $§wiecie. Zarowno kiedy pracowatem z rosyjskimi
aktorami na Lotwie, spieralem si¢ o adaptacj¢ opowiadan Iwana Bunina z Michailem

Ugarowem i Natalig Vorozhbyt, jak i kiedy bylem cztonkiem wioskiego think—tanku Teatro

w eksperymentalnych strukturach prowadzenia opowiesci. Widzimy, ze §wiat (...) zmienia si¢ i wiemy, Ze stare
mapy na wiele si¢ juz nie zdadzg.”

16 Vide: Kosifski Dariusz, Teatr, ktéry nadchodzi?, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2023.

17 Popiotek Krzysztof (w rozmowie z Tomaszem Domagalg), W poszukiwaniu utraconej narracji, ,,Tygodnik
Powszechny”, 2019, nr 40 (3665), s. 62-63.



Renovazioni, kiedy rozmawialem z moimi migdzynarodowymi studentami — pochodzacymi
z terytoriow od Kalifornii po Kazachstan — wreszcie gdy zaprzyjaznitem si¢ z uciekinierami
z Bagdadu i Stambutu czy pracowatem nad Koncertem dla Pokoju z tworczyniami i tworcami
z Ukrainy — zawsze kompetencje dialogu miedzykulturowego, praca metafory i odniesienia
kontekstowe utatwialy budowanie dobrej, konstruktywnej atmosfery wspotpracy.
Uniwersalizacja czyni opowie$¢ dekodowalng dla ludzi pochodzacych z odmiennych kregdéw
kulturowych. Wielokrotnie sprawdzilem, ze tematy takie jak odrzucenie, porzucenie, odejscie,
utrata sg wspolnymi elementami r6znych kultur. Kazdy cztowiek bez wzgledu na pochodzenie
doswiadczy predzej czy pdzniej w swoim Zyciu cierpienia, przemijania, porazki, btedu, rozpadu
struktur rodzinnych czy ostabienia relacji miedzyludzkich, narodzin nowego zycia lub $mierci
starego, niezawinionego cierpienia, winy i kary. Uniwersalne tematy mozna by jeszcze
z powodzeniem wymienia¢. Towarzyszg im pewne stany emocjonalne lub zdarzenia je
wywolujace, zwigzane z melancholig lub euforig, bezbrzeznym smutkiem lub nieopisang

radoscia, sa odniesieniem do wspolnoty ludzkiej egzystencji, konkretu istnienia.

W zdaniu ,,0 niewiele wigcej chodzi w zyciu ludzkim, niz o mito$¢ 1 o $mierc”,
Aleksijewicz zwraca uwage na tragiczno$¢ istnienia. Kazda jednostka spotka si¢ predzej czy
pozniej z tym, co ks. prof. Jozef Tischner we Wspolczesnej filozofii ludzkiego dramatu wiaze
z przemijalnoécig. ,,Jednostkowo$é (...) jest skazana na $mieré”!. O cztowieku za$ jako
o jednostce pisze: ,rodzi sie z bélu i tonie w bolu; stad sie bierze zrédto tragizmu*®, od
momentu narodzin po staro$¢. Bycie czlowieka w §wiecie polega na tym, ze ,,zostal wrzucony
w $wiat, [ale tez — przyp. aut.] sam w sobie go nosi”?°. Za Heideggerem Tischner owo rozdarcie

wynikajace z bycia w §wiecie ujmuje w ten sposob:

Zyjac, mamy wrazenie, ze przyszliémy na ten $wiat i w nim zyjemy, ale nie zdajemy
sobie sprawy z tego, ze my ten $wiat nosimy w sobie. Mozemy sobie zdaé sprawg z tego dopiero
wtedy, kiedy wyjedziemy za granice i nastgpuje konflikt migdzy $wiatem zagranicznym

a $wiatem wlasnym (...). Nasze $wiatki faczg sie¢ w jeden wspolny $wiat (...)%.

18 Tischner Jozef, Wspéiczesna filozofia ludzkiego dramatu. Wykiady, Instytut My$li Jozefa Tischnera, Krakow
2012, s. 39.

19 1bidem, s. 40.

20 1bidem, s. 175.

2L Ibidem.
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Wybratem na przedmiot uniwersalizacji reportaze Swietlany Aleksijewicz, gdyz
w bardzo szeroki sposob, przekrojowo obejmuja zagadnienie cierpienia i tragizmu zycia. Jej
teksty sa przez to w pewnym sensie encyklopedia jednostkowych przypadkéw choroby,

kochania i umierania, studium niezawinionego cierpienia.

Wspomniana potrzeba porozumiewania i porozumienia nie jest przeze mnie odczuwana
tylko na poziomie zawodowym, chociaz jako rezyser teatralny mam w sobie to szczegoOlne
pragnienie — by¢ zrozumialym i zrozumianym, komunikatywnym, rozumie¢ innych.
Odczuwam ja moze nawet silniej na poziomie egzystencjalnym, jako prywatny uczestnik

rzeczywistosci, a nie tylko jej obserwator.

Drugie zjawisko, ktore chciatbym poruszy¢, to pewne zagrozenie dotyczace procesu
uniwersalizacji opowiesci. Moze nim by¢ festiwalizacja teatru, o ktorej wspomniat w trakcie
wywiadu przeprowadzonego przeze mnie na potrzeby pracy podyplomowej w zakresie
dyplomacji kulturalnej Szymon Wroblewski, byty wieloletni kurator migdzynarodowych

projektéw w dziedzinie teatru w Instytucie Adama Mickiewicza.

W latach 2013-2014 byt taki moment, w ktorym na ,,Boskg Komedi¢” przyjezdzato
bardzo duzo zagranicznych dyrektorow teatrow i krytykéw, ktorzy mowili chociazby
w konteks$cie pokazywanych wtedy spektakli Krzysztofa Warlikowskiego czy Grzegorza
Jarzyny, ze niektore z nich to dzieci tzw. festiwalizacji. Na czym to polega: pojawili si¢ tacy
artys$ci, ktorzy maja juz bardzo mocno wyrobiona marke i zaczynaja przygotowywac spektakle,
ktore w zamierzeniu sa realizacjami dla festiwalowych publicznosci. Festiwale to koprodukuja
i powstaja produkcje, ktore kraza w obiegu festiwalowym. Moéwito sie o tym w takim
kontekscie, ze one pasuja wszedzie, bo zaczynaja opowiada¢ o rzeczach, ktore sa ogdlnymi
problemami i moga by¢ produkowane w dowolnym miejscu. W tej dyskusji podejmowane byto
zdanie, ze najciekawszym, co pokazuja polscy tworcy, jest jednak teatr lokalny, na tyle
intensywny 1 wyjatkowy w swoim do§wiadczeniu kontaktu czy zderzenia z rzeczywisto$cia, ze
potrafi dotkng¢ uniwersalnych tematow. Dwdch najwigkszych ambasadorow polskiego teatru
na $wiecie — Tadeusz Kantor i Jerzy Grotowski — tworzyli produkty lokalne. Oni dotykali
niesamowitych historii, ktore przeciez wydarzyly si¢ tu. Ci dyrektorzy i krytycy mowili, ze mato
ich przejmuje Warlikowski, ale bardzo byli zainteresowani wszystkimi produkcjami typu
Courtney Love Moniki Strzepki i Pawta Demirskiego, bo to byt teatr stad. To byto uzycie historii

po to, zeby opowiedzie¢ o tym, co si¢ dzieje tu.
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Innym razem musieliSmy opowiada¢ ludziom za granica, o co chodzi ze Smolenskiem.
Oni przychodzili do teatru po to, zeby si¢ czego§ dowiedzie¢ — o tym, co si¢ wydarzyto lub
wydarza. Spektakle, ktore spetniaty t¢ role, byly najczesciej najwyzej doceniane. I to jest
pulapka dla tworcy: che¢ robienia rzeczy dla obiegu europejskiego, zeby sie spodobac.

(...) Zadalbym jeszcze inne pytanie: czy osoby, ktdre chodza do teatru, robig to, zeby
dowiedzie¢ si¢ czego$§ nowego o $wiecie, czy tylko zeby zobaczy¢ co$, co utwierdzi ich
w przekonaniu. Wracajac do idei festiwalu, kazdy kurator musi odpowiedzie¢ sobie na pytanie:
na ile chce pokazywac to, co wszyscy juz dobrze znaja, a na ile cos$, co moze nie do konca jest
wygodne, ale stanowi jakies wyzwanie. Istnieje przeciez myslenie: nie zrobi¢ nic, o wybije
ludzi z ich strefy komfortu, nie zadawac okreslonych pytan, nie pokazywaé danych problemow.

Ryzykiem festiwalizacji jest taki poziom ogoélu, na ktorym kazdy opowiada
o wszystkim i nie wiadomo nic. W tym konteks$cie zaleta Europy, Unii Europejskiej jako zespotu
panstw, jest to, ze kazdy ma swojg histori¢ i swojg tozsamos¢, ktora teatr potwierdza. Teatry
maja swoja lokalng specyfike, ktora potwierdza tozsamos$¢ narodowa. Czy spojrzymy w strone
Niemiec, czy Ukrainy, czy gdziekolwiek indziej — za kazdym razem jest do opowiedzenia
indywidualna historia. W tym kontekécie mozna rozpatrywaé festiwalizacje jako rodzaj
zagrozenia, kiedy w momencie przyjscia na festiwal dowiemy si¢ zbioru ogétow, a nie tego, co
si¢ wilasnie wydarza tu i teraz w konkretnych miejscach. Dla mnie festiwalizacja jest

przeciwienstwem sejsmografu??,

Zagrozenie, o ktérym opowiada Wroblewski, jest niewatpliwg pulapka zabiegu
uniwersalizacji. Poprzez dalszg analize konkretnej opowiesci chcialbym w niniejszej pracy
udowodni¢, ze bedac Sswiadomym ograniczen, mozna uzywaé lokalnosci jako dobrego
podglebia dla uniwersalizacji i oba pojecia nie musza wzajemnie si¢ wykluczaé, wchodzi¢ ze
soba w konflikt. Swietnym tego przyktadem sa wtasnie teksty Swiettany Aleksijewicz. Wybuch
reaktora elektrowni Czarnobylskiej mozna potraktowac¢ w spos6b metaforyczny — jako moment
przetomu w zyciu jednostki, po ktorym na $wiat trzeba patrze¢ inaczej niz dotychczas. Takim
wybuchem niszczacym dotychczasowa konstrukcje podtrzymujaca indywidualne istnienie
moze by¢ rozwod, rozstanie, utrata, $mier¢, choroba, migracja — kazde zdarzenie bgdace

koncem dotychczasowego modelu zycia, w wyniku ktérego przewartosciowaniu musi ulec

2 Popiotek Krzysztof, Miedzynarodowe festiwale teatralne jako narzedzie dyplomacji kulturalnej, Uniwersytet
Jagiellonski, Krakow 2022, s. 40-42.
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dawna siatka pojeciowa. Czarnobylska eksplozja byta de facto katastrofg umystu ludzkiego,

a jako taka stymuluje opowies¢ o sobie do bycia o wiele pojemniejszg znaczeniowo.

Umie¢dzynaradawianie teatru wigze si¢ nie tylko z zagraniczng polityka kulturalng
panstw — warto nadmieni¢ chociaz rolg¢ miedzynarodowych festiwali teatralnych jako narzedzia
dyplomacji kulturalnej — ale na postgpowanie tego procesu majg roOwniez wpltyw procesy
migracyjne. W Polsce w ostatnim czasie ma to zwigzek z naptywem chociazby ludnosci
ukrainskiej, uchodzcéw wojennych. Widownia teatralna staje si¢ roznorodna juz nie tylko na

festiwalach, ale takze w swojej tkance lokalne;.

Wroéblewski wspomina o widzu festiwalowym, widzu migdzynarodowym. Jak
komunikowa¢ si¢ z takim widzem? Jedna z metod moze by¢ wiasnie uniwersalizacja, poprzez
przywotywanie wspolnych wszystkim ludziom etapow doswiadczenia egzystencjalnego. To
z kolei implikuje kolejne pytanie: czy kazda opowies¢ poddaje si¢ uniwersalizacji? Sadze, ze
na pewnym poziomie da si¢ to zrobi¢ z kazda opowiescig. Konstrukcja opowiesci zawsze
zawiera w sobie tropy odwotujace si¢ do sfery emocjonalnej, wspdlnej doswiadczeniu
cztowieka niezaleznie od szeroko$ci geograficznej, w ktorej nastgpita jego socjalizacja.
W wigkszosci opowiesci mozna znalez¢ odwotania do tematow—toposow, a przez umiejetne
roztozenie akcentdw, czyli przez przetransponowanie opowiesci mozliwym jest uczynienie jej
nie tylko zrozumiatym, ale i odczuwalnym dla widowni ponadnarodowej. Latwiejszym jest
oczywiscie dokonywanie tego zabiegu na wspotczesnych tekstach kultury niz dzietach
historycznych, do ktérych recepcji niewatpliwie wymagane jest posiadanie okreslonych
kompetencji poznawczych, aby moc w petni zdekodowa¢ ich znaczenie. Jednak rowniez

narracje tozsamosciowe pozostaja zrozumiale, jesli cechuje je autentyzm przezyc¢.

,Luniwersalny” znaczy nie tylko ,,0golny”, ale takze ,,powszechny”, ,.globalny”.
Rozpigto§¢ pomiedzy ogdélnym a szczegdlnym, globalnym a lokalnym charakteryzuje
tworczo$¢ Aleksijewicz 1 byla ostatecznie bodZzcem, ktory przekonat mnie do wykonania
zabiegu uniwersalizacji na jej tekstach. Biegunowo$¢, owa dwoisto$¢ jej prozy sugerowata
liczne tropy godzace doswiadczenia jednostkowe z wydarzeniami historycznymi o zasiegu
ogolnospotecznym i ponadnarodowym: zywa pamie¢ katastrofy w Czarnobylu wsrdd pokolenia
moich rodzicéw, strach przed $miercig, u§wiadomienie sobie swojej $miertelnosci, lek przed
nieznanym, strachy wspotczesnosci dotyczace postepu i atomu, wreszcie otwarcie na kontekst
miedzynarodowy m.in. poprzez blizniaczg wspdiczesng katastrofe w Fukushimie. Dystans
czasowy dzielgcy poczatek prac nad spektaklem Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu od
katastrofy czarnobylskiej przekonat mnie, ze temat nie zdezaktualizowal sig,
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a w spoteczenstwie nadal zywa jest pamie¢ o smaku dawek wypijanego ptynu Lugola. Nie
chodzito przy tym tylko o wspomnienia, a raczej o dyskusje wokot sasiedztwa elektrowni
atomowych w Europie, nieszczelnosci sarkofagdw otulajacych ich reaktory, planéw budowy
tego typu obiektow w Polsce — przez to niepewno$¢ dnia wczorajszego stata si¢ na powrot
niepewnoscig jutra, a strachy wspotczesnosci — pojeciem—kluczem. Obawa przed popeinieniem
btedu o tragicznych konsekwencjach, ponizenie — rdwniez one noszg znamiona przeczucia

uniwersalnego.

W moich ksigzkach ludzie opowiadaja swoje wlasne, mate historie, a wielka historia
zostaje opowiedziana niejako przy okazji. (...) Ale trudno jest dzisiaj dotrze¢ do cztowieka,

Sciezka jest zasmiecona telewizja 1 gazetami, przesadami, uprzedzeniami, oszustwami.

Po wojnie my, dzieci, zyliSmy w §wiecie kobiet, bez mezczyzn. Najbardziej pamietam
to, 0 czym rozmawialy kobiety: 0 mitosci, nie o $mierci. Opowiadaty historie o pozegnaniach

i 0 tym, jak wcigz czekaty. Lata mingly, ale one nadal czekaty. (...)

Nie chodzito o bohateréw. Nie chodzito o to, ze jedna grupa ludzi bohatersko zabija
inng grupe ludzi. Pamigtam czesty kobiecy lament: ,,Po bitwie chodzitas po polu. Lezeli na
plecach... Wszyscy mlodzi, tacy przystojni. Lezeli tak, wpatrujac si¢ w niebo. Wspotczutas im
wszystkim, po obu stronach”. To wlasnie ta postawa ,,wszyscy po obu stronach” data mi
wyobrazenie o tym, o czym bedzie moja ksigzka (...). Ten cztowiek przed chwilg si¢ usémiechat,
palil — a teraz go nie ma. Kobiety najczesciej rozmawiaty o znikaniu, o tym, jak szybko wszystko

moze obrdcic si¢ w nico$¢. Zarowno cztowiek, jak i caly ludzki czas. (...)

»M0] maz byt silnym sportowcem i umierat jako ostatni. Kiedy przyjechatam do
Moskwy, powiedzieli mi, ze jest w specjalnej izolatce i nikt nie ma wstgpu. <<Ale ja go
kocham>> — blagalam. <<To juz nie jest ten czlowiek, ktorego kochasz, to przedmiot
wymagajacy odkazenia>>. Powtarzalam sobie w kotko to samo: kocham, kocham... Nie
opuscitam go, bytam z nim do konca... Kilka miesiecy po jego $mierci urodzitam coreczke, ale
zyta tylko kilka dni. Ona... ByliSmy nig tak podekscytowani, a ja jg zabitam... Uratowata mnie,
sama pochlon¢ta cate promieniowanie. Byla taka malutka... Czy naprawde mozna zabié

mitoscig? Dlaczego mitos¢ 1 $mierc sg tak blisko?” (...)

Cierpienie jest nasza stolicg, naszym naturalnym zasobem. (...)
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Czy jesteSmy w stanie przezy¢ bez wielkich idei??

Widziatem potem wielokrotnie na widowni, w czasie odgrywania partytury spektaklu
przez aktoréw, szczegblny rodzaj skupienia. W pewnym momencie musieli§my wezwaé
karetke do osoby, ktora z powodu emocji stracita przytomno$é. Okazato sig, ze bolesne opisy
rozpadu biologicznego ciat u Aleksijewicz sa sceniczne. W procesie uniwersalizacji w teatrze
nie do przecenienia jest praca metafory. Poswiece jej odrebny rozdziat, zeby pokaza¢, w jaki
sposob przy jej uzyciu mozna tworzy¢é obraz sceniczny umozliwiajacy identyfikacje

1 empatyzacj¢ widza z odgrywajacym i odgrywanym.

Niewatpliwie w procesie uniwersalizacji nalezy wyrdézni¢ dwa etapy: dokonywania
gestu adaptacyjnego i podejmowania zabiegow dramaturgicznych. Gest adaptacyjny jest
przepisywaniem tekstu literackiego na potrzeby sceny teatralnej. Strategie adaptacyjne
stosowane w budowaniu utworu scenicznego polegaja na wyborze dziela adaptowanego,
punktu wyjscia i punktu kulminacyjnego adaptacji scenicznej oraz relacji, jaka pomiedzy nimi
zachodzi, zidentyfikowaniu narratora tekstu pierwotnego i znalezieniu jego odpowiednika
w teks$cie wtérnym (scenicznym). Zabiegi dramaturgiczne sg pracg nad sposobem opowiadania,
nad tym, jak przebiega opowies$¢ sceniczna: jakie sa wybrane punkty weztowe opowiesci, jak
pomiedzy nimi przeprowadzié¢ napiecie?, w jaki sposob roztozy¢ akcenty znaczeniowe i sensy.
Prace t¢ Iga Ganczarczyk nazywa morfowaniem? tekstu, a kolejne jego wersje —
apokryficznymi. Krystian Lupa w jednym z wywiadéw wspomina o tekscie adaptowanym jako

o tekscie zrodtowym, ktory potrzebuje ingerencji dramaturgicznej przy przeniesieniu na sceng:

Zawsze kibicuje¢ tworcom, ktorzy probujg szczerze i odwaznie mierzy¢ si¢ z tekstem
literackim, a ktokolwiek stawia przed sobg taki cel, musi to robi¢ prywatnie i intymnie. Po
swojemu. Wiernos¢ tak zwanej , literze tekstu” jest niewiernosciag wobec energii, ktora w nim
tkwi. Jest lenistwem. (...) Jestem przekonany, ze rezyser musi dobudowywac sensy i znaczenia,
nie moze poprzesta¢ na samym tekscie, musi dotozy¢ do stow zycie. (...) w teatrze doskonale

znane stowa, zdania i postaci, podane poprawnie i bez zaangazowania, (...) to absolutna

3 Aleksijewicz Swiettana, Nobel Lecture, Svenska Akademien, Kopenhaga 2015, s. 1-19, online,
https://www.nobelprize.org/prizes/literature/2015/alexievich/lecture/, data dostepu: 25 maja 2023 r. Jesli nie
wskazano inaczej, wszystkie thumaczenia s3 mojego autorstwa.

24 Vide: Seger Linda, Scenariusz dla zaawansowanych, ttum. Diugosz Katarzyna, Wydawnictwo Myslifski,
Warszawa 2013.

% Ganczarczyk Iga, Katafiasz Olga (red.), Dramaturgia. Przewodnik, Akademia Sztuk Teatralnych im.
S. Wyspianskiego, Krakow 2021, s. 41.
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niewierno$¢ adaptatora wobec podstawowej prawdy tekstu. Fizjologicznej prawdy $wiata. (...)
Jezeli widz uzna, ze woli przeczyta¢ ksiazke, niz meczyé si¢ w teatrze na nudnym

przedstawieniu, to takze bedzie to rodzaj zdrady wobec literatury®.

Uniwersalizacja jako zjawisko dotyczace procesu adaptowania opowiesci, a wigc
pierwotnego i na nim wydobywane s3 zawarte w tek$cie sensy i znaczenia, ich selekcja,
nadawanie im hierarchii wazno$ci wzgledem podejmowanego tematu. Z pewnos$cig jest to
jedno z narzgdzi teatru odpowiadajace wyzwaniom wspodtczesno$ci w opowiadaniu

zajmujacych 1 mozliwych do identyfikowania si¢, wspolprzezywania historii.

Sama za$ praca przyjmuje metode badawcza w postaci studium przypadku i obejmuje
analize procesu powstawania spektaklu Gestos¢  zaludnienia. Historia wybuchu?’,
wyprodukowanego przez Osrodek Teatralny Kana w Szczecinie w 2017 roku, jak i analize
samego utworu. Dla potrzeb pracy przywotam takze spektakle: Jutro bedzie dobrze (festiwal
Telpa Daugavpils/Daugavpils Teatris, Lotwa, 2014 rok), Wojna nie ma w sobie nic z kobiety
(Teatr im. Stefana Jaracza w Olsztynie, 2015 rok), Mezczyzni z rézowym trojkgtem (Festiwal
Sopot Non-Fiction, 2020 rok), Obraz/y uczu¢ (Teatr Ludowy w Krakowie, 2022 rok) oraz
Swiaty mozliwe (Oérodek Teatralny Kana, 2022 rok). Poruszone w niniejszym wstepie pytania
badawcze zostang rozwinigte w dalszych czesciach pracy oraz poszerzone o analiz¢ krytyczna
tresci zawartych w materialach dodatkowych (wywiadach, wyktadach), towarzyszacych
spektaklowi na przestrzeni kolejnych lat obecno$ci w repertuarze teatru i na deskach
miedzynarodowych festiwali. Poruszone zostang m.in. zagadnienia koncepcji postaci w teatrze,
narracji polifonicznej, substytucji jako narzedzia pracy z aktorem, kategorii bohatera
zbiorowego i1 do$wiadczenia katartycznego. Hipoteze badawcza stanowi za§ przekonanie
o uzyteczno$ci zabiegu uniwersalizacji w praktyce zawodowej rezysera teatralnego

1 w komunikowaniu mi¢dzynarodowym.

Filozof George Steiner?® opisuje jedng z mozliwych przyczyn smutku mysli —

nieprzekazywalno$¢ jednostkowego doswiadczenia wprost. Zwraca przy tym uwage na

% | upa Krystian, Rozmowy, ,,Notatnik Teatralny”, 2009, nr 54-55, s. 185. Vide: Popiotek Krzysztof, Wiernosé
artysty wobec marzenia w procesie tworczym a rzeczywistos¢ prawna i ograniczenia autonomii tworcy,
[w:] ,, Teatrologia na rozdrozach”, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2017, s. 147-158.

27 Spektakl powstal na podstawie zbioru reportazy Swiettany Aleksijewicz Czarnobylska modlitwa. Kronika
przysztosci. Vide: Aleksijewicz Swietlana, Czarnobylska modlitwa..., op. Cit.

28 Vide: Steiner George, Dziesie¢ (mozliwych) przyczyn smutku mysli, thum. Kubinski Wojciech, Wydawnictwo
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007.
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zapro$redniczenie jego komunikowania poprzez zmysty 1 jezyk. Samotno$¢ jednostki opiera
si¢ wedtug Steinera na tym, ze niemozliwym jest bezposrednie przekazanie z jednego mdzgu
do drugiego tego, jak w sposob subiektywny odczuwana jest w danej chwili przez osobg
rzeczywisto$¢. Skazani jesteSmy na jezyk, ktory owo doswiadczanie redukuje. Stanowi to
przyczyne izolacji i osamotnienia, cho¢ w pewnym stopniu moze pomniejszy¢ je

uniwersalizacja, jako ta zaspokajajaca potrzebg poczucia przynaleznosci.

Jakie wyzwania stojg przed teatrem w trzeciej dekadzie XXI wieku? Wciaz postepujace
procesy globalizacyjne, wdrazanie nowych technologii (w tym w zakresie komunikacji
I sztucznej inteligencji) — wszystko to implikuje koniecznos¢ umiejscowienia swojego glosu

posréd opowiesci innych.

Tym, co charakteryzuje czlowieka wszystkich czasow, jest zmaganie. Rozpoczynajac
od przytoczenia fragmentu dramatu i zastanawiajac si¢ nad dramatyczno$cig istnienia —
dramatem jako gatunkiem nad wyraz bliskim do§wiadczaniu egzystencji — zwrdce uwage na
stowa Jolanty Brach—Czainy, gdyz to w formach dramatycznych uniwersalizacja znajduje

przestanke swojego istnienia:

Dramatyczno$¢ pojawia si¢ w stanie przejsciowym, jakim jest walka. Wymaga starcia
si¢ sil, z ktorych kazda ma szans¢ wygrania. Poki s3 w rownowadze, ich zmaganie jest wiasnie
dramatyczne. Wystarczy jednak, by ktoras wzigta gore, a rozwiazuje sie i konczy dramat.
Zaktada tez dramatyczno$¢ skazanie na walke, powstaje bowiem wowczas dopiero, gdy zadna

ze stron nie moze si¢ cofngé ani uchyli¢?.

Pojeciem przeciwstawnym dla uniwersalizacji jest hermetyczno$¢ opowiesci. Tak dugo
jak sztuka bedzie dla cztowieka narzgdziem komunikacji z drugim, tyle czasu lokalne bedzie
w stanie zmagania z globalnym, uniwersalne z partykularnym, wielokulturowe z narodowym.
Zmaganie to prowadzi jednak do nadziei na potaczenie ogélnego ze szczegdlnym, aby uzyskac
wglad w widok cudzego istnienia, a przez to zrozumienie i umiejscowienie swojego potozenia

na mapie $wiata. Moze przede wszystkim tej mentalne;.

29 Brach-Czaina Jolanta, Szczeliny istnienia, Wydawnictwo Dowody na Istnienie, Warszawa 2018, s. 84.
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ROZDZIAL 1

Character, protagonist, hero. Koncepcje postaci w teatrze.

Metoda pracy z aktorem

Tak jak w fizyce mozna opisa¢ czasteczke jedynie poprzez jej zachowanie, tak tatwiej
opisa¢ person¢ poprzez to, co czyni. Pokazuje nam to jedynie ogélny zarys postaci, ale
zadziwiajace, jak wiele juz wiemy na jej temat. To prawie tak, jakby nasza wiedza pochodzita
z poprzedniego zycia. Czasami narzekamy, ze zbyt mato dostajemy informacji na temat §wiata
postaci; sporadycznie jednak (i z zaskoczeniem) odkrywamy, jak wiele wiemy o §wiecie,

o ktérym — mowigc wprost — nie mamy prawa wiedzie¢ niczego®.

Posréd wielu innych sktadowych opowiesci szczegdlne miejsce zajmuje postac, ktorej
dziatanie jest osig i istotg dramatu. Od najwczesniejszych lat konfrontacji z medium, jakim jest
teatr, towarzyszyto mi pytanie: czym jest posta¢? Pojawiato si¢ ono i w widzowskim
do$wiadczaniu spektakli, i podczas formowania scenicznych §wiatdow w zawodowym teatrze.
O ile odpowiedzi w pierwszym obszarze byly mocno intuicyjne, tak w pracy w teatrze nabieraty
bardziej wyrazistego i konkretnego ksztaltu. To pytanie z kategorii podstawowych zardwno dla
rezysera, jak 1 aktora domaga si¢ wnikliwej refleksji. Posta¢ jest bowiem jedng ze sktadowych
struktury opowiesci, elementem zajmujacym centralne miejsce wsrdd jej czesci pierwszych.
Bez proby sformutowania na nie jednoznacznej odpowiedzi niezwykle trudnym bytoby
zrozumienie, czym jest opowies¢ per se. Z tego wzgledu, dla rozwazan o morfologii opowiesci

koncept postaci jest szczeg6lnie wazny.

Czym jest byt okreslany mianem postaci scenicznej? Czy jest to pewien sztucznie
wytworzony koncept na zasadzie heteroniméw Fernando Pessoi’l, zmyslenie o tym, jak

mogloby wyglada¢ Zycie w alternatywnej formule, wyobrazenie na temat fikcyjnej

%0 Donnellan Declan, Aktor i cel, thum. Murczyfska Jadwiga, Noszczyk Iga, Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralna
im. L. Solskiego, Krakow 2009, s. 72.

31 pessoa Fernando, Heteronimy. Utwory wybrane, ttum. Charchalis Wojciech, Wydawnictwo Lokator, Krakow
2021. Heteronimy sa to fikcyjne, zmyslone tozsamoéci, pelnigce funkcje pseudonimu literackiego.
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jednostkowej egzystencji, zapis socjologiczny osobowosci na podstawie obserwacji realnej

osoby, wzor/odwzorowanie roli spotecznej?

Jak wskazuje Jean Benedetti w Sztuce aktora:

(...) aktorskie pragnienie wcielenia si¢ w postac jest jedynie przedtuzeniem zwyklego

ludzkiego dziatania®2.

Podczas jednej z naszych rozméow, Marek Sztark — wieloletni dyrektor Opery na Zamku
w Szczecinie 1 dyrektor Migdzynarodowego Festiwalu Kontrapunkt — opowiedziat mi o swojej
interpretacji relacji, jaka jego zdaniem zachodzi na scenie w trakcie wydarzenia teatralnego,
zardbwno pomiegdzy aktorami, jak i migdzy widownig a sceng. Mowit o reakcji na poziomie
molekularnym, wyzwalaniu energii majagcym miejsce w przypadku zderzania si¢ atomow.
Podkreslat, ze w wyniku tych emocyjnych, powstatych chemiczno—fizycznych wigzan uwalnia
si¢ energia na poziomie atomowym (jak w elektrowni jadrowej) — przy czym jest to energia,
ktora dziata napedowo, ktorej nie wolno zmarnowac, ktérej potencjat domaga si¢ przetworzenia

na kolejne dziatanie rowniez ze wzgledu na spoteczng odpowiedzialno$¢ teatru.

Idea biochemicznego, atomowego wigzania ujmuje mnie z dwoch powoddéw. Po
pierwsze, wolna jest od psychologizowania, a przypomina o tym, Ze proces zachodzacy na
scenie nie jest wyjety z praw najbardziej podstawowego poziomu zycia. Mowiagc dosadnie;j,
aktor w momencie pojawienia si¢ na scenie nie przestaje by¢ cztlowiekiem, wchodzi na nig
z caltym zapleczem, w ktore wyposazyta go natura. Oddycha, wprawia mi¢snie 1 kosci w ruch,
odczuwa bol, pragnienie, popedy. Nie jest wolny od fizjologicznej czesci bycia. Po drugie, to
atomy, z ktoérych zbudowane jest jego ciato reprezentuja pewne wybrane idee dramatopisarza
w przestrzeni scenicznej. To jego cialo jest obecne na scenie i przy pomocy feromonow,
zapachow, ciepta — rowniez oddzialuje na widownig. Jest to transakcja wigzana, wymiana
zwrotna. Dla pytania czym jest postac jest to istotne gtownie z uwagi na to, ze jest ono tozsame
z pytaniem o relacj¢ aktora i postaci. Jezeli za$ fizycznie to aktor stoi na scenie, pytanie

nalezaloby skonkretyzowac: czym jest posta¢ dla aktora?

32 Benedetti Jean, Sztuka aktora, ttum. Kowalcze-Pawlik Anna, Pafstwowa Wyzsza Szkota Teatralna
im. L. Solskiego, Krakow 2015, s. 199.
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Status ontologiczny postaci

Modeli teoretycznych postaci jest wiele i reprezentujg one przede wszystkim szkoty
aktorstwa. Czym innym bedzie zatem posta¢ u Stanistawskiego, czym innym u Czechowa,
ajeszcze czym innym u Brechta. Zanim jednak bedzie to wspomniane, za pewien punkt wyjscia
do rozwazan o istocie postaci mozna traktowac definicje postaci literackich, gdyz to postac
zapisana na papierze jest pierwszym stadium istnienia postaci dramatu. Wzorce literackie

wywarly wplyw takze na postmodernistyczne, niedramatyczne sposoby myslenia o teatrze.

Scisty zwiazek literatury i teatru na przestrzeni dziejéow — od dramatu antycznego
i tragedii greckiej, a obecnie w przypadkach adaptacji literatury na potrzeby sceniczne —
umozliwia analizowanie postaci u jej zalagzka na kartach scenariusza, czyli w sytuacji
wyjsciowej, w ktorej poznaje ja aktor. Jak zauwaza teoretyk i badacz teatru prof. Jerzy Limon,
,posta¢ literacka nie ma fizycznego dostepu do ksigzki, w ktorej zostata opisana (nie moze tez
zobaczy¢ swojego czytelnika); podobnie posta¢ w teatrze nie ma fizycznego dostepu do sceny,
w ktorej ona sama zostaje ukazana widzom”®, Jest wigc pewna mentalng struktura, jak
sugeruje dalej Limon, pozbawiong egzystencji w rzeczywistym $wiecie. Postaé nie jest
aktorem, a aktor nie jest postacig. Paradoksalnie, oboje istniejg jednak na scenie w symbiozie
— 1 ten paradoks jest przedmiotowym problemem badawczym. By moéc zaistnie¢, postac
wymaga wykonania inicjacyjnego gestu autora. Cechuje ja fikcyjnos¢ — nie jest realng, osobna,
autonomicznie funkcjonujaca w $wiecie osobg. Posta¢ ujmowana jest jako zorganizowany,
zindywidualizowany zesp6t cech osobowosci (charakter, tozsamo$¢). Na zasadzie
podobienstwa do osoby, posta¢ sktada si¢ z czeSci uwewngetrznionej (proceséw psychicznych)
oraz uwidocznionej (zewngtrznego ogladu). W ujeciu funkcjonalnym postac jest z jednej strony
narzedziem dla eksplikacji motywow i schematdéw fabularnych w tkance narracyjnej, z drugie;j

za$ — uosobiong motywacja dla posuwania akcji naprzod.

Wiasciwosci postaci

Henryk Markiewicz, historyk literatury, przywoluje Arystotelesa, zwracajac uwage na
niemoznos¢ pasywnego istnienia postaci — powotywana do zycia jest w sposéb funkcjonalny

a nie nasladowczy, dla przeprowadzenia okreslonych czynnosci, dla osiggni¢cia konkretnego

3 Limon Jerzy, Pigty wymiar teatru, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdafisk 2006, s. 37.
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celud®, W Wyktadach z estetyki Hegel zwraca uwage na jeszcze jeden komponent whasciwy
postaci literackiej: ,,mozliwo$¢ wielokierunkowego dziatania, wchodzenia w réznorakie
stosunki oraz mozno$¢ réznorodnego rozwijania i wyrazania tresci swego bogatego, w sobie

uksztattowanego zycia wewnetrznego”>>.

W XIX wieku zaczeto dochodzi¢ do przeksztalcania i dezintegracji postaci literackich,
doprowadzajac do redukcji zasobow wiedzy o niej po stronie czytelnika/odbiorcy. Zmiany,
wprowadzone m.in. przez Fiodora Dostojewskiego, polegaly na nieujawnianiu czesci
informacji o postaci, niedostepnych nawet samemu narratorowi lub gléwnemu bohaterowi,
kiedy indziej na powstatej sprzecznosci dotyczacej wiedzy o postaci posiadanej przez kilku

narratorow?®,

Zasadnicza ro6znicg miedzy postacig literackg a sceniczng jest autonomia istnienia —
posta¢ zapisana w prozie lub dramacie, powotana do istnienia przez autora, istnieje niezaleznie
od gestu odczytywania go przez odbiorcg, w tym wypadku czytelnika. W zamknietej,
postawionej na potce ksigzce postac zostata fizycznie zapisana, utrwalona, jej Zycie nie wydarza
si¢ tu I teraz w tym znaczeniu, ze nie przechadza si¢ w trojwymiarowym §wiecie przed nami,
istnieje jako zorganizowana w wyobrazni fikcja, wyobrazenie osoby — Don Kichot nie przestaje
jednak istnie¢, nie zawiesza swojego istnienia tylko dlatego, ze nie jest czytany. Istnieje nawet

odstawiony na potke, gdyz powstal w czasie przesztym i zostat utrwalony na papierze.

Co zas$ tyczy si¢ Prousta to widzimy, ze mimo uporczywych jego wysitkdéw majgcych
na celu rozbicie na mozliwie najdrobniejsze czasteczki nienamacalnej materii, jaka wydobyt
z glebin psychicznych swych postaci, w nadziei, ze odkryje w niej blizej nie okreslona,
anonimowg substancj¢, bedaca wspdlnym tworzywem catej ludzkosci, wystarczy, azeby
czytelnik zamknat ksigzke, a po chwili rozproszone czasteczki zaczynajg zbliza¢ si¢ do Siebie
jakby pod wptywem nieodpartej sily przyciggania, sklejaja si¢ ze sobg tworzac nowg sktadng

cato$¢ o bardzo wyrazistych konturach, w ktoérych wprawne oko czytelnika rozpozna bez trudu

3 Markiewicz Henryk, Postaé literacka i jej badanie, ,Pamietnik Literacki”, online,
https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Pamietnik_Literacki_czasopismo_kwartalne_poswiecone_historii_i_krytyc
e_literatury_polskiej-r1981-t72-n2-s147-162.pdf, data dostgpu: 13 lipca 2023 r., S. 147.

3 Ibidem, s. 148.

% |bidem, s. 148-149. , Juz jednak w drugiej polowie w. XIX, poczawszy od powiesci Dostojewskiego w Rosji
i tzw. powiesci analitycznej we Francji, rozpoczynajg si¢ — powigzane z eliminacjg narratora wszechwiedzacego
— redukcja, relatywizacja, dezintegracja i degradacja postaci powiesciowej. (...) Relatywizacja przejawiala si¢
jako niepelna wiarygodno$¢ wiedzy o postaci dostgpnej narratorowi (...), a takze niezgodno$¢ informacji
pochodzacych od kilku narratoréw (...). Ku dezintegracji postaci prowadzito lgczenie w niej postaw i dziatan
réwnoczesnie czy nastepczo z sobg sprzecznych lub zaskakujacych, niezrozumiatych na gruncie potocznej wiedzy
psychologicznej, a nie umotywowanych inaczej przez narratora.”
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bogatego $wiatowca zakochanego w kobiecie lekkich obyczajow, stynnego lekarza—
karierowicza o niezbyt lotnym umysle i cigzkim dowcipie, zamozng mieszczke, ktérej udato sie

stworzy¢ ,,artystyczny salon”, lub wielkg dame—snobke®’.

Zycie sceniczne postaci musi — co jest istota teatru jako medium — wydarzaé sig
kazdorazowo podczas kolejnych wieczoréw w trakcie odgrywania spektaklu przez aktorow.
Punktem wyjscia dla analizy postaci dramatycznej®® jest wiec obecno$¢ aktora i jego stosunek
do odgrywanej postaci. Pytanie o to, czym jest postac, zawiera w sobie w gruncie rzeczy pytanie

o0 przyjeta metode pracy nad rola.

Stanistawski tworzyt posta¢, poddajac swiadomemu badaniu ,,dane okolicznosci”,
najpierw jako on sam, a nastgpnie stopniowo coraz bardziej wcielajac si¢ w rolg. Budulec dla

kompozycji postaci pochodzit z jego wlasnych przezy¢.

Zdaniem Czechowa postac (...) jest czystym wytworem wyobrazni, ktory nalezy sobie
uzmystowi¢. Rola nie wyrasta z aktora, to aktor musi w nig wrosna¢, scalajac si¢ w jedno

z obrazem postaci®®.

Posta¢ sceniczna zaposredniczona jest przez aktora, wykonawce, ktory ubiera na siebie
0w zorganizowany zespot cech osobowosci dla urzeczywistnienia konkretnego celu przy
pomocy okreslonych, podejmowanych dzialan. Definicja ma swoje odbicie w angielskich
okresleniach na stowo posta¢: character rozumiane jako zespot cech osobowosci, hero jako
podejmowanie okreslonych dziatan oraz protagonist — przypisana rola, funkcja w dramacie

zdefiniowana ze wzgledu na wskazany do osiagniecia cel*.

37 Ibidem, s. 150.

38 W tym miejscu dramat rozumiem jako tekst przeznaczony do wystawienia na scenie.

39 Benedetti Jean, Sztuka aktora, op. cit., s. 198. Warto zauwazy¢, Ze na przestrzeni ostatnich dekad skutkiem
postmodernistycznego zwrotu i dziatan performatywnych w teatrze aktor niejednokrotnie nie jest tylko — jak chciat
Czechow — wykonawca, ale wyrasta na wspottworce postaci. Rola powstaje w wyniku improwizacji na probach,
ktére towarzysza pracy dramaturgicznej pisania na scenie. Poslugiwatem si¢ ta3 metoda m.in. przy pracy nad
spektaklami Mezczyzni z rézowym tréjkgtem (Festiwal Sopot Non-Fiction, 2020 rok) oraz Obraz/y uczué (Teatr
Ludowy w Krakowie, 2022 rok). Posta¢ jest wowczas nie tylko wytworem wyobrazni, ale rdwniez substytutem
wlasnych do$wiadczen, produktem procesow pamieciowych. Pozwala to na wytworzenie interesujgcego napiecia:
postac to juz nie ja, ale jeszcze nie kto$ inny.

40 Vide: Shepherd-Barr Kirsten, Dramat wspoétczesny, thum. Sosnowska Monika, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, £.6dz 2018.
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Stosunek aktora do postaci

Jaka zalezno$¢ wystepuje pomigdzy aktorem a postacig? Posta¢ wymaga od aktora
w pewnym sensie udostepnienia na czas odgrywania §wiata przedstawionego swojego ciala:
ruchow 1 drgan miegéni, oddechu wktadanego pomiedzy zapisane zdania, emocjonalnosci, glosu.
Posta¢ sceniczna oZywa w ten sposob, ze aktor niejako wypozycza na czas trwania $wiata
przedstawionego kostium swojego ciata razem z psychikg i intelektem. Rzecz dzieje sig¢

jednakowoz dwutorowo, na co zwraca uwagg Jerzy Limon.

Aktorstwo sceniczne ukazuje proces budowania postaci, pozwala dostrzec widzom
[jednocze$nie — przyp. aut.] realnos¢, jak i kreacje¢ fikcji. Cztowiek—aktor (jego sprawnosc
warsztatowa) wskazuje na niego samego, ale w wigkszym stopniu na postac, ktora sygnalizuje.
W odbiorze teatralnym ujmowane sg oba te aspekty, dzigki czemu mozliwa jest zardwno ocena

aktorstwa, jak i przezycie teatralne*.

Dalej Limon wskazuje na rozszczepienie terazniejszosci, istnienie dwoistego ontologicznie
bytu, jakim jest posta¢ sceniczna, dualizm tego, co pojawia si¢ na scenie, a co za tym idzie:
»wykreowanie postaci scenicznej — tworu wyobrazeniowego — jako wspolne dzieto aktora
1 widza prowadzace do przezycia teatralnego, zwigzanego nie tylko z emocjami, ale 1 ze

strategig odbioru umozliwiajaca powstanie mentalnej struktury, jaka jest posta¢ sceniczna’*2,

Na stadium przejsciowe pomiedzy postacig literackg a sceniczng, moment kreowania

roli, uciele$niania postaci wskazuje Krystian Lupa:

W pewnym momencie przestajesz czytac, bo poeta nic wigcej ci nie mowi, za to ty masz
coraz wigcej sobie do powiedzenia. To wszystko teraz zaczyna by¢ lawa, ptynng lawa tamtej
literackiej, a teraz coraz bardziej twojej postaci... 1 kiedy tak lewituja mysli wynurzone
z ksigzki, z tamtej — literackiej — postaci, to przeciez nie jeste$ w gruncie rzeczy soba, bo sobg

dostownie jestes wtedy, kiedy myslisz o swoich sprawach, swoich relacjach z otaczajacymi cie

41 Piechowka Anna, Pigty wymiar teatru wedtug Jerzego Limona, ,,Ethos”, 2007, nr 77-78, s. 360.
42 |bidem. Vide: Limon Jerzy, Pigty wymiar teatru, op. cit., s. 275.
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ludZzmi. (...) nawigujesz po mySlanym aktualnie $wiecie swoim ciatem... a twoje lezgce

w wannie ciato jest w tej chwili [postacig — przyp. aut.]*.

Zwiazek migdzy aktorem a postacig da si¢ stresci¢ w nastgpujacym stwierdzeniu: aktor
na scenie dokonuje interpretacji zapisanej postaci**, ale moze tez na powrot sta¢ si¢ prywatng
osobg lub ujawni¢ swoj status aktora, w tym sensie przestajac odgrywac posta¢. Aktor moze
by¢ lub nie by¢ postacia, jednak posta¢ nie zafunkcjonuje bez aktora w Swiecie scenicznym.

Postac istnieje autonomicznie tylko w przestrzeni scenariusza.

W interpretacji postaci jest miejsce na jej ksztaltowanie, swobod¢ poszukiwan

1 wyborow dokonywanych przez aktora:

Dzwoni rezyser i pyta: ,,Jest w twojej sztuce posta¢, ktora mowi: <<Kilka lat bylam
w Niemczech>>. Dokladnie o ile lat chodzi?”. (...) Po pierwsze, dramaturg nie wie, ,,0 ile
doktadnie lat chodzi”. Sztuka jest fantazja, nie wydarzeniem historycznym. Dramaturg nie
zachowat Zadnych informacji dla siebie, udost¢pnit czytelnikowi wszystko, co sam wiedziat,
czyli wszystko, co ma znaczenie dla sztuki. Ta ,,posta¢” w ogole nie byta w Niemczech. Nie ma

czego$ takiego jak postac, sg tylko czarne $lady na biatym papierze — kwestie dialogowe.

Prawdziwa osoba, ktéora mowi, ze byla w Niemczech, mogtaby odpowiedzie¢ na
pytanie: ,,Jak dlugo?”. Ty jeste§ prawdziwg osoba, ale posta¢ ze sztuki jest tylko szkicem,

kilkoma zdaniami na papierze®.

Ujecie koncepcji postaci we wspotczesnym polskim teatrze na przestrzeni ostatnich lat
zalezy zasadniczo od przyjetej metody pracy z aktorem i jest sprawa indywidualnego podejscia
tworcow. Niezwykle skutecznym w praktyce podejsciem jest dla mnie sposob pracy Krystiana
Lupy, jednego z najwybitniejszych polskich rezyserow teatralnych, ktory wielokrotnie do

nazwania aktora odgrywajacego posta¢ zamiennie uzywat okreslenia ,,rzecznik sprawy”, gdzie

43 Lupa Krystian, Ufopia. Listy do aktoréw, Akademia Sztuk Teatralnych im. S. Wyspianskiego, Krakow 2022,
S. 10-11. Lupa wspomina tutaj o metodzie $nigcego ciata.

44 Vide: Benedetti Jean, Sztuka aktora, op. cit., Krakow 2015. ,,Rola to nie osoba, ktora jeste$my, a raczej osoba,
co do ktorej chcieliby$smy przekona¢ innych, ze to my”, s. 218.

4 Mamet David, Prawda i fafsz, tham. Szafranski Tomasz, Wydawnictwo Filmowe, Mysélenice 2014, s. 101.
»Aktor nie musi <<sta¢ si¢>> postacig. Samo to sformulowanie nie ma sensu. Nie ma czego$ takiego jak postac.
Sa tylko kwestie dialogowe zapisane na kawatku papieru. Aktor musi je powiedzie¢. Gdy zrobi to w sposdb prosty,
chcgc osiagna¢ mniej wiecej to, co bylto zatozeniem autora, widzowie postrzegaja go jako <<iluzje>> postaci na
scenie.”, s. 22.
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indziej za$ twierdzil, ze ,,idea potrzebuje barda”. Aktor to dla Lupy medium i narzedzie

badawcze.

Kogo masz gra¢, kim masz by¢... kim chcesz by¢? Kim checesz by¢ bardziej niz sobg?
(Uciec od bycia sobag w posta¢ to namigtno$¢ aktora). Wydestylowaé ja z tekstu autora,
z dialogdéw, z tego, co napisane wokot — ale przede wszystkim z tego, co nienapisane, a co
zaczynasz mysle¢ sobie w wannie... (...) To marzycielskie wyjmowanie duszy z ksigzki

i mimowolne samorzutne kontynuowanie jej swoim cialem jest zawarto$cia (...) postaci®®.

Nie ma natomiast jednej $cistej odpowiedzi na pytanie o relacje pomiedzy aktorem
a postacig. Na przestrzeni lat spotkalem si¢ z réznymi strategiami artystycznymi aktorow

W opanowaniu tej materii.

(...) Praca aktora (...) nie jest dziatalnoscia ,,intelektualng” w §cistym znaczeniu tego
stowa. Nalezy ja rozumie¢ jako poszukiwanie, ktére polega na zadawaniu pytan i mnozeniu

watpliwosci. Jest to badanie charakteru postaci, ktora jest ,,gdzie$ tam” (...)*.

(...) widziat mnie w co najmniej dziesieciu przedstawieniach — i to w tak réznych
rolach, jak: Joanna w Swietej Joannie Shawa, Blanche DuBois w Tramwaju zwanym
pozgdaniem Williamsa, Marta w Kto si¢ boi Virginii Woolf? Albeego czy Natalia
W Miesigcu na wsi Turgieniewa. (...) zapragnat spotka¢ si¢ ze mna, poniewaz, jak twierdzit,
dostrzegajac, ze w kazdej z rdl jestem zupeinie inna, nie umiat sobie wyobrazié, jaka jestem
naprawde. A przeciez kiedy juz odkrytam siebie w kazdej z tych postaci, na scenie czulam si¢

zawsze sobg — w tych, a nie innych danych okoliczno$ciach — nie za$ nig*®.

Jedni dystansujg si¢ od odgrywanej partytury (postac to nie ja) i podkreslaja ten dystans,
nakre$lajac bohatera $rodkami formalnymi (jak chociazby Brechtowski V-—efekt), inni

utozsamiajg si¢ silnie z postacia, szukajac z nim punktéw zbieznych i traktujac rzeczywistos¢

46 |_upa Krystian, Utopia. Listy do aktoréw, op. cit., s. 10.

47 Benedetti Jean, Sztuka aktora, op. cit., s. 200.

48 Hagen Uta, Szacunek dla aktorstwa, ttum. Orski Mariusz, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £6dz 2015, s. 46-47.
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w sposob mimetyczny (Czechowowski realizm psychologiczny). Metod 1 podejs¢ jest wiele,
jednak zazwyczaj balansuja pomigdzy tymi modelami pracy aktora nad rolg a performatywnym
podejéciem uczestnika kreujgcego wydarzenie, gdzie widowisko nie posiada fikcyjnej postaci,

a jedynie wykonawceg, uczestnika (w teatrze postdramatycznym).

Szczegolnym przypadkiem, w ktérym na przestrzeni jednego §wiata przedstawionego
spotykaly sie wyzej wspomniane r6zne modele w roznej skali i proporcjach, byt spektakl Wojna
nie ma w sobie nic z kobiety, ktory w 2015 roku zrealizowalem w Teatrze im. S. Jaracza
w Olsztynie wedtug tekstu Swiettany Aleksijewicz o tym samym tytule. W zespole aktorskim
bylo osiem kobiet w wieku od nieco ponad dwudziestu do nieco ponad osiemdziesigciu lat, od
debiutantki do seniorki pracujacej nad swoim ostatnim tytulem, z réznym bagazem
dos$wiadczen 1 traum, réznymi wrazliwo$ciami 1 preferowanymi jezykami scenicznymi.
Pozwolilem wowczas na to, by nakreslity postaci za pomoca bliskich sobie jezykow
teatralnych. Praca byla o tyle szczegdlna, ze w tematyce wojennej miatem
osiemdziesieciokilkulatke pamigtajaca z autopsji Powstanie Warszawskie, gdzie jako
szescioletnia dziewczynka uciekatla z mama z oblezonego miasta i wspominata: ,,miatam
wrazenie, jakby moje plecy rozszerzyly si¢ na calg dhugos¢ ulicy, tak ze gdyby hitlerowiec
strzelit, trafilby prosto w nie”. Na tym wspomnieniu z klucza realizmu magicznego
budowalismy postaé, ktora przezyla wojne, wydaje si¢ pogodzona z przesztoscig, ale pod
wplywem pytan wracaja do niej traumatyczne wspomnienia. Dodatkowo, podczas prob aktorka
ta mierzyla si¢ ze staro$cig, podczas powtarzania tekstu wypadt jej zab, a kiedy przestawala
chodzié¢, ptakaliSmy razem w garderobie i rozmawialiémy dtugo o jej obawach, o tym, jak
fizycznos$¢ aktora przektada si¢ na charakter postaci. Czy mam prawo wyjs¢ na sceng o kulach?

Czy to jeszcze bedzie ta moja postac? — pytala.

W zespole miatem rowniez matke samotnie wychowujaca dziecko, ktora w trakcie prob
dowiedziala si¢ o nawrocie ztosliwego nowotworu (postanowilem obsadzi¢ ja w roli
pielegniarki wojennej, bardzo zalezato jej na tym zalezato: ,,Jeden cztowiek umierat i nie
wierzyt, ze umiera. Spiewat motdawska piosenke. Prosik: jeszcze o sekunde, o milimetr dtuzej.
Kiedy umierali, jak oni patrzyli, jak patrzyli”*®), czy kobiete wracajaca po trzech latach na deski
sceniczne po przeszczepie twarzy w konsekwencji poparzenia trzeciego stopnia
(zdecydowalismy wspolnie, ze zagra odtracong przez powojenny $wiat komunistke, ktorg

definiowaly slowa: ,,W naszej wsi baby az do $mierci si¢ natrzgsaly: kogo$ ty urodzita,

49 Aleksijewicz Swietlana, Wojna nie ma w sobie nic z kobiety, thum. Czech Jerzy, Wydawnictwo Czarne,
Wotowiec 2010.
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dziewuche czy chlopaka? Epoka uczynita nas takimi, jakie bylySmy. Zawsze wierzytam.
Ufatam Stalinowi, komunistom. Wierzylam w komunizm. Wtedy mnie nikt nie zmuszal, ja po
prostu wierzylam. To moje zycie, takie bylo. Cigzko nam si¢ zylo, ale zytam uczciwie. Po
wojnie zamieszkatam w mieszkaniu komunalnym. Wszystkie sgsiadki miaty mezow, ublizaty
mi. Do garnka dolewaly mi octu albo wsypywaty soli”®®). Losy bohaterek, silnych kobiet
zmagajacych si¢ z przesztoscia, byly szczegolnie bliskie tam i wtedy realnym postaciom moich
aktorek, ich herstories.

To implikuje kolejne zasadnicze pytanie dla przebiegu opowiesci, a dotyczy sposobu
budowania roli: czy posta¢ ma by¢ tkana na osobowosci aktora, czy aktor ma zblizy¢ si¢ do
charakteru postaci nawet jesli nie jest on zbiezny z jego wlasnym przezyciem? Odpowiedz na
to pytanie nie jest jednoznaczna i zalezy kazdorazowo od materiatu, ktdry jest surowcem pracy
scenicznej, najczesciej scenariusza/tekstu. Analizujac zagadnienie identyfikacji aktora
z postacig, Krystian Lupa podczas wyktadow w krakowskiej szkole teatralnej zwracal uwage

na to, ze aktor w sposob naturalny dazy do obrony swojej postaci.

Uzytecznym narzedziem jest dla mnie metoda substytucji, ktora polega na podstawieniu
przez aktora swoich wlasnych doswiadczen zblizonych do przezy¢ postaci. Jesli mowa jest
przyktadowo o $mierci bliskiej osoby, a aktor nie doswiadczyt takiej straty w swoim Zyciu,
substytucja moze polegaé¢ na siggnieciu do takiego wspomnienia z zycia aktora, ktoére bedzie
dotyczylo utraty relacji i uruchomi go emocjonalnie. Zdarzenia nie pokrywaja si¢ w ten sposob,
ze s3 tozsame, jednak podobienstwo mechanizmoéw Zalu po stracie i1 procesu zaloby umozliwia
aktorowi wiarygodne odczucie emocji towarzyszacych temu wydarzeniu, ktore jest istotnym

elementem konstytuujacym postac.

Taka metoda pracy mozliwa byta tylko za zgoda aktorek, przyktad pokazuje jednak jak
praca z aktorem jest niezwykle delikatng materia, a organizmy aktorskie wrazliwymi, czutymi
instrumentami. Sytuacja szczegdlnie wyjatkowa jest taki stan rzeczy, kiedy zarowno aktor
wnosi swoj pierwiastek do §wiata przedstawionego, jak 1 bierze z niego co$ dla siebie,
dowiaduje si¢ dzigki spektaklowi czego$ nowego o swoim zyciu na tym jego etapie, na ktorym
jest obecnie. Kazdorazowo, w zaleznosci od materiatu nad jakim si¢ pracuje, doboru oséb, ich
wrazliwos$ci 1 doswiadczen, nalezy z uwazng optyka dobiera¢ system pracy, gdyz postac jest

tworem o charakterze kameleona — bedzie ulegata odksztatceniom w zaleznosci od tego, na

50 |hidem.
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jakiego aktora zostanie nalozona. Dostanie jego wyraz twarzy, barwe glosu, typ poruszania si¢,

atrybuty fizycznosci. Relacja aktor—posta¢ nie pozostaje bez wplywu na oba te podmioty.

Postaci u Aleksijewicz. Metoda pracy z aktorem

W przypadku statusu postaci w tekstach Swiettany Aleksijewicz 1 pracy z materig jej
tekstow powyzsze uwagi maja zasadnicze znaczenie. Postaciami — a mowimy o reportazach —
sg zyjacy ludzie. Aktor staje si¢ wowczas reprezentantem wypowiedzianych rzeczywiscie stow.
To tak, jak gdyby spisa¢ §ciezke dialogowa z wypowiadanych przez konkretng osobg¢ za jej
zycia stow 1 utozy¢ z tego kwestie dialogowe do filmu w przetozeniu 1:1. Nie ma fikcji poza
ta, ktora jest nicintencjonalna: rodzajem zmyslenia, dopowiedzenia w procesie wspominania,
ktére to sa mechanizmem obronnym wobec zatartej pami¢ci. Szczegdlna trudnos¢ w instalacji
aktorskiej polega wlasnie na tym, ze aktor staje si¢ wspomnianym rzecznikiem sprawy postaci,
reprezentantem jej interesu, wklada niejako swoj jezyk i oddech pomiedzy cudze stowa, a nie
odgrywa tego cztowieka, co byloby sprzeniewierzeniem si¢ cigzarowi sprawy podejmowanych
tematow, imitacja a nie przedstawieniem. To zasadnicza rdznica pomig¢dzy praca nad
materialem fikcyjnym a takim, w ktorym postac jest de facto nie tyle literacka konstrukcja, co

odwzorowaniem, reprezentacjg realnej osoby.

Jaka strategie przyja¢ w takiej sytuacji? Aleksijewicz mowi: w zyciu ludzkim chodzi
o niewiele wigcej, niz o mitos¢ 1 $mieré. W oparciu o te stowa pracowatem z aktorami Gestosci
zaludnienia. Historii wybuchu szczecinskiego Os$rodka Teatralnego Kana. Byly to stowa

wytrychy do budowania postaci.

Podjelismy temat awarii reaktora jadrowego, a w konsekwencji eksplozji w elektrowni
atomowej w Czarnobylu w 1986 roku, pracujac z metafora katastrofy. Dokonywalismy
substytucji, zadajac sobie pytanie o to, kiedy na przestrzeni zycia doswiadczyliSmy tak
ogromnej zmiany podstawowych zasad funkcjonowania (tu postugiwalismy si¢ stowem
,wybuch”), ze rewizji 1 przewarto§ciowaniu ulegaly dotychczasowe twierdzenia, poglady,
przemyslenia o sobie, o $wiecie, o innych ludziach. Takimi wybuchami okazywaty si¢ w trakcie
rozmow: rozwod, Smier¢ rodzica, utrata dziecka, choroba nowotworowa. Konce $wiata. Na
kolejnym etapie prob dopisywaliSmy do ksigzki Aleksijewicz nasze stowa, wlasne — opisujace
te wiasnie historie wybuchéw w prywatnym zyciu. Okazywalo si¢, ze przy lekturze dla osob
postronnych opowiesci te byty niewykrywalne, scality si¢ z bohaterami autorki. W taki sposob

aktorzy mogli lepiej zrozumie¢ postaci wystepujace na stronach reportazu, postawi¢ siebie
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w ich miejscu, popatrze¢ na siebie jako na postaci, przytozy¢ wilasne zyciorysy do tych
opisywanych przez Swietlang Aleksijewicz. Dopisali siebie do tamtego Swiata, weszli w tekst,
stali si¢ sami jednymi z bohateréw tekstu — w ten sposob udato nam si¢ rozpia¢ horyzont
znaczeniowy wobec hasta tragedii 1 katastrofy. Pomagata pojemnos$¢ zdan w ich kontekscie
filozofii egzystencjalnej, a takze pewna uniwersalno$¢ przekazu w sytuacjach dramatycznych:

,,Sa choroby, ktorych nie da sie wyleczyé. Trzeba tylko siedzieé¢ i gtaska¢ po rekach™?, ,,Co

zostalo ze starozytnej Grecji? Mity starozytnej Grecji”®?, ,,Siedemdziesigt lat budowalismy

komunizm, teraz budujemy kapitalizm. Modlilismy si¢ do Marksa, teraz do dolara. Pogubilismy

sic w historii”3, ,,W mieszkaniach zostaly akwaria, z rybkami... I komunistyczne plakaty: im

9954

promieniowanie nie zaszkodzito™”, ,, ZostawiliSmy w domu chomika, zamknigtego. Dali§my

mu jedzenia na dwa dni, a wyjechali$émy na zawsze”°. Aktorzy do tego stopnia przyswoili
sobie te pojemne egzystencjalnie zdania, ze powtarzali je w roznych sytuacjach prywatnego
zycia w czasie miesiecy pracy nad spektaklem. Stowa scenariusza stawaly si¢ ich stowami. Tak

pisatem w teks$cie do programu teatralnego spektaklu:

Bohaterowie opowiesci Aleksijewicz sa pogubieni w czasie. Nieustannie porownujacy
siebie stad i siebie z kiedy$, peknieci, niedokladnie poskladani, maja jednak zdolnosé
przenikliwego spojrzenia. Problem w tym, Ze jest to spojrzenie Orfeusza, spojrzenie wstecz
(w tym wypadku w glab czaszki, w siebie). Ich oczy napotykaja na bezwzgledny wzrok

utraconego czasu — Meduzy, ktora grozi zamrozeniem.

Moja glowa, ruchy mojej gtowy, robig wycieczki — przymierzam do siebie skory innych
ludzi, noszg przez chwile cudzy kostium, ale nie jako ozdobg. Przymierzam zyciorysy,
wypowiadam zdania, ktore by¢ moze nigdy by mnie nie spotkaly. Ktorych by¢ moze nigdy nie
przysztoby mi powiedzie¢. Zdania, ktére nie powstatyby nigdy bez pomocy cieptego oddechu,
ktory je wypowiadal. Cudzego oddechu. Te stowa miaty swoje cieplo. Te stowa juz kiedy$ miaty
swoj oddech. Wkladam miedzy tamte stowa swoje oddechy, poszerzam swoje zycie, poszerzam
o cudze powietrze z tamtych slow. Bo moze jeszcze czemus$ ma postuzy¢ ich dramat, bo moze

po co$ jeszcze byt — $wiat, ktory byt

51 Aleksijewicz Swietlana, Czarnobylska modlitwa. Kronika przysztosci, op. cit.

52 |bidem.

53 1bidem.

5 1bidem.

% lbidem.

% Tekst wiasny bedacy czescig programu teatralnego spektaklu Gestosé zaludnienia. Historia wybuchu. Online:
https://www.kana.art.pl/repertuar/wpis/gestosc-zaludnienia,109, data dostepu: 17 lipca 2023 r.
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Wspominanie, to dziwne dryfowanie po czasach, mechanika pracy pamigci rzadzi si¢
swoimi wyjatkowymi sprawami. Pamigtam dwa zdarzenia z mojego zycia, ktore pozwolity mi
zblizy¢ si¢ do procesOw pamigciowych. W pierwszym mam dziesi¢¢ lat, naprzeciw mnie,
w starym przetartym fotelu siedzi moj dziewigcédziesigcioletni pradziadek, ulan.
Jest 17 wrzes$nia. Pradziadek ptacze, wspominajac kolejny raz, jak na swoim ukochanym koniu
jedzie wraz z pulkiem w kierunku wschodniej granicy, z otwartymi ramionami w kierunku
sowieckich zolierzy, z mysla ze oto przybyta odsiecz. W gruncie rzeczy domyslamy sie, jak
potoczyla si¢ dalej ta historia. Padajg strzaly, kon jest sploszony, pradziadek juz nigdy go nie
zobaczy, nastepuje dwustukilometrowa tutaczka po lasach i wsiach, walka o przezycie i podréoz
powrotna do domu, do miejsca tymczasowego schronienia. Juz nigdy nie zobaczy swojego
zwierzecia. Zawsze kiedy pradziadek siedzi w fotelu 1 zaczyna snu¢ opowies¢, znow jest
17 wrzesénia. Niewazne, jaki bylby dzien roku, on odbywa tamten dzien powtdrnie, Kiedy tylko
zaczyna opowiadac. Juz jedzie konno, inaczej uktada si¢ jego ciato przy pomocy pracy pamieci
emocjonalnej, juz s zamglone oczy, placze. Jest bardzo intensywna atmosfera, a on rozpigty

jest miedzy czasami: siedzi jednoczesnie tu 1 wtedy.

Drugie zdarzenie. M¢j dziadek, syn pradziadka, zaczyna po raz kolejny t¢ sama
opowie$¢ o swoim dziecinstwie. Przerywam mu, zwracajagc uwage, ze zawsze mowi o tym
samym, znam to na pami¢¢. Delikatnie sugeruje zmiang¢ tematu i sygnalizuj¢ swoje znudzenie.
Jednak pada intrygujaca odpowiedz: wiesz, kiedy siedz¢ sam w domu i wspominam, nie
potrafie przypomnie¢ sobie niczego nowego. Ale kiedy przychodzisz 1 mogg mowi¢ na gtlos,
nagle zaczynaja mi si¢ przypominac szczeg6ly, zapachy, dzwigki, pojawia si¢ co§ nowego. Co$
zaskakujacego, czego myslatem Ze juz nie pamigtam. Owo odstonigcie powoduje, ze zupetnie
inaczej zaczynam postrzega¢ monologi dziadka — jako narzgdzie do odzyskiwania dostepu do
przesztosci. Walka z niemozno$cig, wewnetrzna praca sprzeciwu wobec procesow
pamigciowego wymazywania jest dodatkowa osig konfliktu, zmagania, na ktére zwracam

aktorom uwage.

Na podstawie migdzy innymi tych dwoch wydarzen wydaje mi sig, ze jest co$ jeszcze
wartego zaobserwowania w relacji aktora do cudzej tozsamosci, zmyslonej postaci. Wielu
aktor6w zwraca uwage, ze zaleta wykonywanego przez nich zawodu jest mozliwos¢
przezywania innych scenariuszy zy¢. Rozumiem to w ten sposob: moge przezywac swoje zycie
w wielu innych wariantach, niz ten, ktory mi si¢ wydarza jako jedyny w przypadku, gdybym
nie uprawiat zawodu aktora. I nie chodzi tu stricte o cudze zycie, inne zycie — jestem jako aktor
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nadal biologicznym organizmem o okreslonym DNA, jednak moge przeprobowac, kim jeszcze
moégtbym by¢, jak mogtbym si¢ inaczej zachowywac, pozwoli¢ sobie na pewng ekstrawagancje
w zwigzku z odmienno$cia ¢wiczonych do$wiadczen. Chodzi zaréwno o ¢wiczenia
z wyobrazni, jak i o faktyczne wariantowanie swojej osobowosci, sprawdzanie, jak mogtbym
si¢ inaczej zachowywac, badanie, na jakie odmiennos$ci 1 sposoby bycia moge sobie jeszcze
pozwoli¢, jak plastyczny jest mdj organizm i moja osobowos¢. Zreszta nawet Stanistawski
twierdzi, ze nie chodzi o to, zeby aktor zadawal sobie pytanie kim jestem? — to pytanie donikad
nie prowadzi, niewielu potrafi odpowiedzie¢ na to pytanie. Chodzi o zadawanie sobie pytan:

Kim chciatbym sie stac¢? Kim obawiam sie stac¢?

Stanistawski nigdzie nie wspomina o ,,utozsamianiu si¢”’, a wrecz przeciwnie, twierdzit,

ze czlowiek, ktory rzeczywiscie uwaza, ze jest kim$ innym niz jest, to przypadek patologiczny®’.

Takie budowanie postaci przy skérze aktora, na tkance jego osobowosci, stanowi
niewatpliwy walor pracy: wzbudza jego osobiste zaangazowanie. Dlatego nazywam niekiedy
przestrzen sceniczng poligonem teatralnym lub placem zabaw — tu, na tym czarnym skrawku
podlogi moge prze¢wiczy¢ swoja reakcje na wydarzenia, ktore za drzwiami teatru, na ulicy
moglyby wyrzadzi¢ mi realng krzywde. Nie okalecza mnie tutaj, bo nawias doswiadczenia

teatralnego nie pozwoli im na to.

Aktor, pracujac nad rolg, interpretuje posta¢. Dokonuje, wspdlnie z rezyserem,
wyborow dotyczacych postaci. Lady Makbet istnieje w ten sposob/po to, zeby namowi¢ meza
do zamordowania Duncana. Nora istnieje w ten sposob, ze opowiada o bolesnej przemianie
i emancypacji. Wujaszek Wania istnieje po to, zeby dokonata si¢ opowies¢ o niezrealizowanych
pragnieniach i upadku. Jednak sposéb, w jaki Lady Makbet kompulsywnie begdzie czysci¢ rgce
zdeterminuje to, jaka bedzie ta Lady Makbet. Na te cze$¢ fizjologicznego zycia postaci zwraca

uwage Lupa:

Zawsze kibicuje¢ tworcom, ktorzy probujg szczerze i odwaznie mierzy¢ si¢ z tekstem
literackim, a ktokolwiek stawia przed sobg taki cel, musi to robi¢ prywatnie i intymnie. Po

swojemu. Wiernos$¢ tak zwanej ,literze tekstu” jest niewiernoscia wobec energii, ktora w nim

57 Benedetti Jean, Sztuka aktora, op. cit., s. 194.
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tkwi. (...) Jestem przekonany, ze rezyser musi dobudowywac sensy i znaczenia, nie moze
poprzesta¢ na samym tekscie, musi dotozy¢ do stow zycie. (...) w teatrze doskonale znane
stowa, zdania i postaci, podane poprawnie i bez zaangazowania, (...) to absolutna niewierno$¢

adaptatora wobec podstawowej prawdy tekstu. Fizjologicznej prawdy $wiata®®,

Rézne proby zdefiniowania tworu, jakim jest posta¢, maja jak wida¢ pewne cechy
wspolne. Proponuje¢ zatem przyjecie na potrzeby niniejszej pracy koncepcji streszczajacej
powyzsze refleksje i dajgcej si¢ sformutowaé w nastepujacej definicji: postaci scenicznej jako
mozliwosci (alternatywnego do$wiadczania rzeczywisto$ci, sposobu wyrazania emocji,
konstruowania mysli i sagdow o $wiecie, doswiadczania egzystencji w alternatywnym
wariancie, w trybie warunkowym, do sprawdzenia, co jeszcze mogtoby si¢ wydarzy¢). Stania
si¢ nie tyle kims innym, CO inng mozliwoscig siebie, z inng struktura myslowa i1 ruchowa, na
okreslony czas i w okreslonej przestrzeni, w okre§lonych warunkach i na okre$lonych

przyjetych zasadach.

Posta¢ czy bohater?

(...) w ciggu dwoch godzin na scenie mozna ukazaé nie tylko cate zycie jednostki, ale

i los cztowieczy w ogole®.

Kazda istota ludzka jest bohaterem dramatu®.

W jezyku polskim zamiennie stosuje si¢ przy opisie osob dramatu czy jednostek
wystepujacych w literaturze terminy: ,,posta¢” i ,,.bohater”, traktujac je jak synonimy. Warto
jednak nadmieni¢, ze slowo ,bohater”® posiada konotacje z heroizmem czy
pierwszoplanowos$cig, obarczone jest ideg mestwa, ofiarnosci, dlatego by unikngé

niezamierzonego kontekstu, zwykle zastepuje si¢ je stowem ,,postac”.

%8 |_upa Krystian, Rozmowy, op. cit., s. 185.

5 Limon Jerzy, Pigty wymiar teatru, op. Cit.

8 Fromm Erich, O sztuce stuchania, tham. Saciuk Robert, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2014.

61 vide: Bal Mieke, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, red. i ttum. Krajewska Ewa, Kraskowska Ewa,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2012, s. 134-135.
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Rzeczywistos¢ drugiej dekady XXI wieku nauczyla nas ostrozniej uzywac figury
bohatera. Ciekawa rozmowe¢ dotyczaca bohatera i jego wspodlczesnego znaczenia na
przyktadzie bohatera filmowego zdarzyto mi si¢ prowadzi¢ w Centrum Nauki Kopernik pod
koniec 2020 roku. Profesor Barbara Giza zwracata uwage na r6znice w definiowaniu kategorii
bohatera, wynikajacg z rozrdznienia miedzy dramatem rzeczywistym, egzystencjalnym

(cztowiek jako aktor na scenie $wiata, scenie zycia) a dramatem jako gatunkiem literackim.

Krzysztof Popiolek: W trakcie naszej rozmowy pojawita taka kategoria, jaka jest
bohater. I przyznam si¢ Panstwu szczerze, ze rzeczywistos¢ ostatnimi czasy wybija mnie ze
strefy komfortu mys$lenia o konstrukcji opowieSci wobec dynamicznie zmieniajacej sig¢
gramatyki dzisiejszego $wiata. Ostrozniej podchodze do stowa bohater. Zauwazylem, ze
w dzisiejszych opowiesciach czesto nie ma protagonisty — nie ma tego rodzaju postaci, ktorej
bym kibicowatl i z ktérg bym si¢ utozsamiat. Bo osoby, te postaci, nie walczg o zadng pozytywna
idee, o zadng nowa propozycj¢ swiata. Nie ma tez antagonisty — jest nim jaki$ system, jakis
rodzaj wyabstrahowanej rzeczywistosci — trudno walczy¢ z takim przeciwnikiem. Na czym
wowczas miatby polega¢ konflikt? Zastanawiam si¢ w ciggu ostatnich miesigcy, kiedy wielu
ludzi bilo brawo stuzbie medycznej i prébowano znalez¢ jakiego$ bohatera dzisiejszej
rzeczywistosci, w dzisiejszym §wiecie, ale ten nadany bohater méwit: nie, ja nie chcg by¢
bohaterem, jestem zme¢czony. Zastanawiam si¢, czy dzisiejsza rzeczywisto$¢ — czy ona w ogole

miesci w sobie takie pojecie, jakim jest bohater? Czy my potrzebujemy bohateréw?

Barbara Giza, filmoznawczyni: Tutaj wlacza mi si¢ kategoria bohatera przede
wszystkim filmowego. Jezeli o takiej kategorii myslimy, to nasz bohater — bohater filmu
,»310dmy kontynent” Michaela Haneke — bohaterem nie jest. W tym sensie, ze bohater filmowy
z zasady jest postacia, ktora dziata. Ma jaki$ postawiony przez autora opowiesci cel, tym celem
jest zmiana, przejécie od punktu A do punktu B, walka o co$. Generalnie, dokonanie jakiej$
duzej przemiany. [ w tym sensie nasz bohater tym bohaterem nie jest. Chyba, ze pomyslimy, Ze
jego przeciwnikiem jest cata jego rzeczywistos$¢, caty swiat ktory go otacza, i jedyng rzecza,
ktérg on moze zrobi¢ i ktorg w koncu rzeczywiscie robi — podejmuje jaka$ aktywnos$¢ — jest
wyzerowanie si¢, wylaczenie z tego Swiata. Zaprzeczenie swojemu istnieniu. Czyli zniszczenie
wszystkiego, co wigze si¢ z fizycznoscia, wszelkich swiadectw, wszelkich §ladow po sobie —az
w koncu samounicestwienie. Gdybysmy tak mysleli, to bylby jaki§ w nawias ujety, ale jednak
bohater — filmowy. Natomiast myslenie o bohaterze w znaczeniu spotecznym, tak jak chcieliSmy
widzie¢ stuzbg zdrowia, czy szukaliSmy takich bohaterow... Byt moment, kiedy za takiego
bohatera rowniez byl postrzegany oOwczesny minister zdrowia. Ale to byly chyba tylko

chwilowe uniesienia wynikajace z niepewnosci, z tego ze w sytuacji kiedy nie wiadomo byto
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do konca co robi¢, szukano jakiej$ instancji, jakiego$ punktu constans, nie zmiennej, a pewnej
statej. Nadziei, ze jest kto$, cos$, grupa, osoba, cokolwiek, co przyniesie ulge, co przyniesie
rozwigzanie tej dziwnej sytuacji, co nas uratuje. Natomiast dzi§ chyba juz tak rozumianego

spotecznie bohatera nie ma, a przynajmniej ja go nie widze.

Bogdan de Barbaro, psychiatra: Jesli mowa o naszych czasach, to ja bym odroznit od
bohatera autorytet, ktérego brak — bo autorytet rozumiem w ten sposéb, ze to jest ktos taki
madry, ktory powie ktorg droga i$¢. I przez pewien czas, zwtaszcza w PRL—u, miatem poczucie,
ze takim autorytetem byt Kosciot. Teraz dla mnie Kosciot nie jest, niestety, autorytetem. Bardzo
nad tym bolej¢. Ale jezeli chodzi o bohaterow, to mysle o bohaterach dnia codziennego, ktorzy
pracuja w szpitalach, sg na pierwszej linii frontu, ryzykuja powazng chorobg, ale w ten sposob
uktadana jest przez nich samych, wewnetrznie, hierarchia wartosci. Uznaja, ze majg pracowac
do utraty tchu na rzecz tych, ktorzy cierpia, choruja, umieraja. To jest dla mnie taki bohater nie
z filmu o bohaterach, tylko bohater dnia codziennego. I w takich jestem gotéw bardziej

wierzy¢®.

Tym ostrozniej podchodz¢ do kategorii bohatera, im bardziej zaskakujaca staje si¢
rzeczywisto$¢. Jeszcze niedawno Olga Tokarczuk wspominala o anachronizmie poje¢¢ ,,nar6d”
1 ,,patriotyzm”, o pewnym wyczerpaniu epoki nacjonalizmow. Kiedy jednak wybuchta wojna
w Ukrainie — w duzej mierze konflikt konwencjonalny, o ktorym szerokie gremia specjalistow
w dziedzinie wojskowos$ci wypowiadaty sig, ze ten rodzaj konfliktu w XXI wieku w Europie
juz nie nastapi (inwazja ladowa z czolgami 1 piechota, charakterystyczna dla wojen §wiatowych
XX wieku, na masowg skalg) — niewyobrazalne, niemozliwe stato si¢ mozliwym, wbrew
wszelkim przewidywaniom. Chcialbym zwrdci¢ uwage na fakt, ze gramatyka opowiesci jest
Scisle powigzana z gramatyka rzeczywistosci. Jesli zmianie ulega jedno, zmianie musi ulec
1 drugie. Je$li rzeczywisto$¢ jest fragmentaryczna, wydarzajaca si¢ symultanicznie,
rozproszona w swojej strukturze, rowniez opowies¢ o niej, probujaca oddac jej charakter bedzie
w swojej formie nielinearna, polifoniczna, hybrydyczna. W pewnym sensie opowies$¢

bedzie skazona swoja epoka.

82 Wydarzenie zamkniecia Festiwalu Przemiany — Rok Zero, Centrum Nauki Kopernik, Warszawa 2020, online,
https://youtu.be/GsBkxN3N6kY, data dostepu: 18 lipca 2023 r.
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ROZDZIAL 11

Bohater zbiorowy jako koncept kultury i wyzwanie dla teatru

Chcialbym dotkng¢ istoty tekstu Czarnobylskiej modlitwy. Kroniki przysziosci
Swietlany Aleksijewicz, na ktorym opartem spektakl, bedacy przedmiotem tej rozprawy.
Doskonale pamig¢tam wrazenia z pierwszej lektury. Losy kolejnych zindywidualizowanych
bohaterow, ktore autorka rejestrowata na dyktafon przez kilkanascie lat, przy przerzucaniu kart
ksigzki zlewaly si¢ w jedng opowiadajaca glowe. Wydawato mi si¢, ze czytam tak naprawde
o kim$ jednym, ze narrator jest jeden mimo mnogo$ci optyk. Powtarzalno$¢ pewnych
mechanizmow uniwersalnego do$wiadczenia jednostki w obliczu katastrofy powodowala, ze
imiona i nazwiska kolejnych oséb zacieraly si¢, pozostawaly bez znaczenia. Czytatem
o portrecie spoteczno$ci rozczarowanej zyciem, spoleczenstwie oszukanym przez wiladze,
a jednoczesnie bezradnym, bezsilnym w obliczu wybuchu czarnobylskiego — katastrofy de facto

ludzkiego umystu.

Ujawnit si¢ bohater zbiorowy, cho¢ moze wlasciwszym stowem bytoby tu: zsumowat
si¢ z pojedynczych, zindywidualizowanych bohateréw. Czym jest zatem bohater zbiorowy? Jak
sama nazwa wskazuje, mowa o zbiorowosci. Sugeruje to jedng z wazniejszych cech takiego
bohatera, jaka jest reprezentatywnos$¢. Bohater zbiorowy reprezentuje pewng zbiorowosc,
niezaleznie od tego, czy jest nim protestujgcy ttum, zatem zbiorowos$¢ upolityczniona, czy
$wiadomie zorganizowana masa zgromadzenia, zatézmy widowni w teatrze czy w Kkinie.
Bohater zbiorowy moze by¢, w zalezno$ci od przyjetych kryteriow, portretem pokolenia,
mieszkancow jakiego$ miasteczka, czlonkdéw organizacji lub narodu albo jak w przypadku

bohatera Swietlany Aleksijewicz — reprezentacjg ofiar doswiadczonych przez kataklizm.

Wspominajac tworczos¢ biatoruskiej noblistki, czgsto uzywa sie okreslen dotyczacych
struktury ksigzki: polifoniczno$¢ 1 choralnos¢. W nawigzaniu do formy dzieta, wroce do tych
zagadnien w dalszej czegsci pracy. Teraz chciatbym skupi¢ si¢ na réznicy migdzy bohaterem
zbiorowym a chorem, co dla teatru jest kwestig zasadnicza. Pozwoli to uscisli¢ definicje

bohatera zbiorowego poprzez to, czym on nie jest, przez negacje.
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Bohater zbiorowy a chér

Nalezy rozr6ézni¢ chor jako podmiot w muzyce i chor jako podmiot w teatrze. Chor
w muzyce jest podmiotem zunifikowanym, co do zasady pozbawionym cech indywidualnych
wypowiedzi jego uczestnikdéw. W kompozycji dzieta muzycznego chor $piewa zazwyczaj
unisono, czyli jednogtosénie to samo. Jest zasadniczo pewnym osobowos$ciowym monolitem,
cho¢ zdarzajg si¢ pewne wyjatki, dotyczace chociazby przyktadow opery, kiedy to poszczegolni

uczestnicy choéru niejako wylamuja si¢ z ogohu i wyspiewuja poszczegolne kwestie®,

Zagadnienie choru w teatrze to niewatpliwie temat na osobng prace. W tym konkretnym
przypadku za$ chor rozumiany jest jako grupa osob wypowiadajacych sie zbiorowo przy
pomocy mowy lub §piewu. Najczesciej otwiera i zamyka dramat, stanowi element komentarza
narracyjnego, poteguje lub uspokaja napigcie. Akcentuje wspolnotowos¢, uniwersalno$é

dziatan, wynosi tragedi¢ na poziom ponadindywidualny.

Bohater zbiorowy jest zespotem poszczegodlnych postaci. Moze by¢, jak wspomniatem,
ttumem, jednak na przyktadzie reportazy Swiettany Aleksijewicz mozemy zaobserwowaé
rowniez osobliwg budowe bohatera zbiorowego jako zbiorowosci ztozonej ze
zindywidualizowanych postaci, posiadajacych dominujaca, szczegdlng ceche wspdlna.
W przypadku Czarnobylskiej modlitwy jest to zogniskowanie zycia wokot Kkatastrofy.
Wszystkie rozmowy, jakie Aleksijewicz przeprowadzita z mieszkancami Prypeci,
zogniskowane sg wokot trzech odston, trzech aktow tragedii: zycia przed wybuchem
elektrowni, momentu wybuchu 1 zycia po, ewakuacji, konsekwencji zdrowotnych, proby
zrozumienia tego, co si¢ wydarzylo. Zauwazenie tego mechanizmu ulatwilo prace przy

adaptacji scenicznej tekstu.

Osoby sktadajace si¢ na bohatera zbiorowego w tworczosci Swiettany Aleksijewicz nie
s pozbawione wlasnej podmiotowosci. Od bohateréw indywidualnych rézni ich jednak
procentowy udziat osobistego dramatu w catosci opowiesci. Wszyscy wydajg si¢ drugoplanowi

wzgledem historii, losu. Pojedyncze doswiadczenie nie wyczerpuje opowiesci, jest jedynie

8 Parlare — wi. ,,méwigc”; zapis muzyczny, wedtug ktorego cztonek choru wykrzykuje lub wyspiewuje solo dang
kwesti¢. Ma on wowczas zaznaczong wyodrebniona parti¢ dla siebie, a jego czgs¢ pokrywa si¢ z partig choru.
Chor w muzyce ze swojej natury jest multiosobowy, ma wspotbrzmieé, wspotgraé. W przypadku zapisu recitativo
— recytatywu, deklamacyjnej formy wokalnej przypominajacej mowe — chor wykonuje dos¢ chaotyczng
improwizacje stowna. I w tym przypadku jednak chodzi o pewien efekt zbiorowy, tu konkretnie o efekt szumu.
Podobnie con abbandono — wi. ,niedbale”, ,swobodnie”. Jest to uwaga interpretacyjna, wedtug ktorej
poszczegolni chorzys$ci wypowiadaja si¢ jednoczes$nie indywidualnie, jednak chodzi o zbiorowy efekt roztamu
wewngtrz choéru, ktotni. Vide: Dziebowska Elzbieta (red.), Encyklopedia muzyczna, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1979.
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wycinkiem szerszej narracji. Dopiero zaszeregowanie go w ciggu doswiadczen pozostatych
0s0b biorgcych udziat w tragedii dopelnia obraz, pozwala na zrozumienie funkcji pojedynczej
sktadowej wzgledem reszty historii. Ulokowanie detalu w kompozycji catosci daje wglad
w skale katastrofy.

Nie odindywidualizowuje to przy tym ludzi bedacych czescig Aleksijewiczowskiego
Swiata. Autorka na co innego ktadzie punkt ciezkoSci, interesuje jg szersze spektrum
wydarzenia, bedgcego pokoleniowym doswiadczeniem wspdlnotowym, podobnie jak przedtem
IT wojna §wiatowa czy pozniej zamachy na World Trade Center. Jeden bohater to bytoby za
mato, zeby opowiedzie¢ te¢ historie. Chor natomiast bytby konstrukcja niewystarczajaca do
opowiedzenia wielosci perspektyw, mechanizmow obronnych, reakcji intelektualnych w probie
objasnienia sobie tego, czego jest si¢ uczestnikiem — wybuchu nuklearnego. Nie da si¢
sprowadzi¢ do$wiadczania egzystencjalnego katastrofy do roli wspdlnego, pomnikowego
os$wiadczenia, a takim ryzykiem by¢ moze byloby skonstruowanie bohatera — choru.
W portrecie zbiorowosci, ktora jest wewnetrznie zroznicowana, Aleksijewicz oddaje ztozonos¢
tak spektakularnego dziejowego zdarzenia, wraz z jego strong komunistyczng i relacja

jednostka—wtadza, biologiczna, psychologiczng (probami racjonalizacji).

Bohater zbiorowy pojawit si¢ stosunkowo pozno, w literaturze XIX-wiecznej, wraz
z powstaniem klasy robotniczej i zjawiskiem strajkow zbiorowych. Wiek XX zdawat sig
potwierdzi¢ 1 umocowac tego bohatera poprzez umasowienie samej sztuki. Sztuka masowa —
nie tylko sztuka dla mas, ale w ramach reakcji zwrotnej réwniez zapotrzebowanie mas na
swojego przedstawiciela, reprezentanta®. Wiek XXI i zjawisko sztuki inkluzywnej, egalitarnej,
postulaty rownego, szerokiego dostgpu do dobr kultury usankcjonowaty status bohatera
zbiorowego, zdawaé by si¢ moglto w prawdziwie demokratycznym duchu. Jednoczes$nie
bohater zbiorowy zaczat by¢ coraz silniej wewnetrznie zroznicowany, zeby odda¢ charakter
przekroju spotecznego: zaczat reprezentowa¢ réwniez mniejszo$ci®®, ktorym odmawiano
glosu®®. Widaé to szczegolnie w polityce obsadowej dotyczacej seriali lub zachodnich musicali.
Koncentruje si¢ ona coraz czg¢sciej wokot troski o transparentny dostgp do kultury pomijanych

dotad grup spotecznych, jednak troska ta moze by¢ postrzegana na Zachodzie roéwniez jako

% Burzynska Anna, Markowski Michat Pawel, Teorie literatury XX wieku. Podrecznik, Wydawnictwo Znak,
Krakow 2009.

% TheirStories, online, https://www.wildernessfestival.com/experiences/arts/theirstories-michelle-manetti-in-
conversation/, data dostepu: 10 grudnia 2023 r. ,, TheirStories to migdzypokoleniowa platforma (...) stworzona
w celu badania (...) r6znorodnych narracji i historii tetnigcej zyciem spotecznosci LGBT+ w Wielkiej Brytanii”.
% Vide: Luki¢ Darko, Wstep do teatru stosowanego. Do kogo nalezy teatr?, thum. Abrasowicz Gabriela, Akademia
Sztuk Teatralnych im. S. Wyspianskiego, Krakow 2021.
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nieformalna proba zado$¢éuczynienia po epoce kolonializmu. Warto w tym przypadku
wspomnie¢ chociazby kontrowersyjng dyskusje o osobie afroamerykanskiej w roli Malej
Syrenki®” na wielkim ekranie. Realizowanie prawa do reprezentacji skutkuje natomiast
bogactwem roznorodnosci perspektyw opowiadanych historii, zmapowaniem dodatkowych,

nierozpoznanych dotad w otoczeniu narracjic®.

Troska o to, zeby w opowiesci kazdy miat swojego bohatera, z ktorym bedzie w stanie
si¢ utozsami¢, moze mie¢ miejscami motywacj¢ polityczng w sensie obranej strategii
komunikacyjnej. Przez badania dotyczace widowni, $wiadomos¢ producentow
1 osob/korporacji inwestujacych finanse w konkretny scenariusz, zyskuje si¢ szans¢ wplywu na
potencjalng widownig, rowniez by scala¢ zréznicowane spoleczenstwo. Multiplikacja gltoséw
ma zwigkszy¢ reprezentatywnos¢, ale rowniez dotrze¢ do wigkszego grona odbiorcow, a zatem

wracamy do zagadnienia kultury masowej.

Chor jest przyktadem rodzaju bohatera zbiorowego, ale definicja bohatera zbiorowego
nie sprowadza si¢ wytacznie do roli chdru, chor nie wyczerpuje tej definicji. By¢ moze stad
decyzja o polifonicznosci formy, do ktoérej jeszcze wroce. Polifonicznosci rozumianej jako
wielogtosowos$¢, nie unisono. Jest to jedna z okolicznos$ci, ktora z pewnoscig uniwersalizuje
opowie$¢ w przekazie. Ostatecznie przeciez nawet pojedynczy bohaterowie sa ciekawsi, gdy sa
wewngtrznie sprzeczni, powiklani, pelni komplikacji, niejednowymiarowi. Slowem: nie
monofoniczni. Jednoglosowos¢ bywa monotonig. Natomiast rzeczywisto$¢ nie podlega zero—
jedynkowemu warto$ciowaniu, zycie ludzkie tonie w powiklaniach i sprzecznosciach.
Swietlana Aleksijewicz zdaje si¢ to Swietnie wychwytywacé z gramatyki rzeczywistosci. Jej
bohaterowie, mimo ze podjeli konkretne decyzje, pozostaja pelni watpliwosci, majag w sobie

wiele glosow.

Bohater zbiorowy stanowi wyzwanie dla teatru przede wszystkim pod dwoma
wzgledami: logistycznym 1 konstrukcyjnym. Wielo§¢ postaci oznacza zwigkszone naklady
budzetowe na produkcje 1 eksploatacje spektaklu. Nie wszystkie teatry moga sobie na to
pozwoli¢, nawet jesli dysponuja odpowiednig przestrzenig. Pomijajac oczywiste wzgledy,
réwniez dramaturgicznie o wiele trudniej jest sprawnie poprowadzi¢ rownolegte, rtOwnowazne,

przeplatajace si¢ historie, jesli zdecydujemy si¢ na zaburzenie podziatu na postacie pierwszo—

57 Vide: Breuer Rayna, Hitz Julia, Sto lat Disneya. Od oskarzer o rasizm do réznorodnosci, Deutsche Welle, online,
https://www.dw.com/pl/sto-lat-disneya-od-oskarzen-o-rasizm-do-réznorodnos$ci/a-64751510, data dostepu: 10
grudnia 2023 r.

8 Vide: Equity, Diversity and Inclusion, University of Bristol, online, https://www.bristol.ac.uk/inclusion/
learning--development/their-stories/, data dostepu: 10 grudnia 2023 r.
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1 drugoplanowe. Postanowilem jednak podja¢ to wyzwanie, probujgc w strukturze spektaklu
znalez¢ odbicie dla budowy utworu muzycznego, w ktérym istnieje chor zlozony z samych

solistow.

Dramaturgia piosenki

Od czasu, kiedy pracowatem z Michatem Zadarg i Barbara Wysocka nad Chopinem bez
fortepianu®, przygotowujac partyture orkiestrowa dla Jacka Kasprzyka, lubie mysle¢
o spektaklu i jego strukturze jak o budowie i kompozycji dzieta muzycznego. Moje zadanie
polegato na usuwaniu partii fortepianu z egzemplarza partytury dyrygenckiej dwoch koncertéw
chopinowskich (e-moll i f-moll) i zastgpieniu ich partiami monologowymi, przy czym
poszczegbdlnym zgtoskom i sylabom nalezato przypisa¢ dlugos¢ trwania w czasie odpowiednich
warto$§ci nutowych. Taka sama prace nalezalo wykona¢ w stosunku do wyciagow

fortepianowych — substytutu tekstu dla aktorki.

Zauwazytem potem, przebywajac na Akademii Filmowej w Wiedniu, ze podobnie jak
dyrygenci nad analiza utworu (w tym wypadku tekstu) pracuje Michael Haneke — rozktada
poszczegblne, nastepujace po sobie kartki scenariusza jedna obok drugiej, na stole, w taki
Sposob, zeby mie¢ catosciowe spojrzenie z lotu ptaka na wybrany fragment, sekwencj¢ zdarzen.
Pochylony nad tak przygotowanym stanowiskiem dopytywat studentéw, co nastepowato
bezposrednio przed i bezposrednio po analizowanym zdarzeniu, wypowiadanej kwestii,
a nastepnie pytal: gdzie stoi kamera? Zabierat studentéw do miejsca, w ktorym stala
potencjalna, wyobrazona kamera, aby stamtad spojrze¢ na miejsce akcji. W ten sposob, ptynnie

przechodzito si¢ od tekstu do przestrzeni.

Praca dyrygenta nad partyturami orkiestrowymi czy wyciggami fortepianowymi
wyglada podobnie jak analiza scenariusza: linie poszczegolnych instrumentéw dajg
wyobrazenie o tym, jak w potgczeniu brzmie¢ begdzie cata symfonia czy koncert fortepianowy.
Sciezki dialogowe, rytm zdaf, gesto$é zapisanego tekstu, pauzy — daja obraz dynamiki
spektaklu. Tak jak pomigdzy partiami skrzypiec czy instrumentéw detych blaszanych tworza
si¢ napi¢cia (w muzyce rowniez wystepuje kontrapunkt), jedne sekcje instrumentéw przejmuja
role prowadzenia motywu przewodniego, wymieniajg si¢ z pozostatymi sekcjami tematami

muzycznymi, tak partytura spektaklu sklada si¢ z wielu warstw i dynamicznej wymiany

89 Chopin bez fortepianu, rez. Zadara Michat, Centrala Warszawa, Krakow, premiera: 23 marca 2013 r.
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zachodzgce] pomigdzy dialogami, monologami, didaskaliami czy partiami choralnymi
zapisanymi na kartach scenariusza. Podzial na akty i sceny, antrakt lub jego brak, dtugosci pauz
(fermata), budowanie i podtrzymywanie napigcia (crescendo, diminuendo), charakter tonu
(pianof/forte, mezzo piano, forte fortissimo), brzmienia, dlugosci (staccato, legato),
intensyfikacja — w ramach kompozycji, rytmiki czy ksztalcenia stuchu znajduje si¢ wiele

narzg¢dzi pozytecznych dla teatru.

Pomyst na konstrukcje spektaklu znalaztem podczas lektury reportazu Wojna nie ma

w sobie nic z kobiety. Mojg uwage zwrocit jeden krotki fragment:

Ostatni dzien lata, jutro wybuchnie wojna. Mamy po szesnascie lat. Idziemy tanczy¢™.

Pomyslalem wtedy, czytajac to, o zdaniu Krystiana Lupy, ktére przypomnialo mi si¢ z czasow
szkolnych: ,,R6znica pomiedzy cztowiekiem a aktorem jest taka, ze cztowiek dazy do szczgécia,

aktor dazy do nieszcze$cia”’t

. Spodobat mi si¢ bardzo pomyst leitmotivu muzycznego
opowiesci. Wielu wspomnieniom towarzyszy przeciez ulubiona piosenka lub utwor lecacy
wtedy, w danej chwili jako tto dla tego co si¢ przydarzyto. Jak juz przytaczatem na poczatku
pracy, Swietlana Aleksijewicz mowi, ze ,,w zyciu ludzkim chodzi o niewiele wigcej, niz
o mito$é i o $mieré”’2. I ze niewiele wiecej jest tematéw w zyciu ludzkim czy w literaturze.

Oba znajduja liczng reprezentacj¢ w muzyce. Nieszcze$liwa mitos$¢ czy mito§¢ romantyczna

znajduje ukojenie w piosenkach, $mierci towarzyszg §piewy.

Funkcja refrenu

Pomyslatem, Ze chcialbym, Zzeby widz wychodzacy z teatru miat w gtowie konkretny

temat muzyczny, dzieki ktoremu bedzie powracal do samej opowiesci. Ze bedzie to rodzaj

0 Aleksijewicz Swiettana, Wojna nie ma w sobie nic z kobiety, op. cit.

"L Notatki wtasne sporzadzone w czasie asystentury w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. L. Solskiego
(obecnie Akademia Sztuk Teatralnych im. S. Wyspianskiego) w Krakowie przy spektaklu dyplomowym
studentow IV roku Wydziatu Aktorskiego Plywalnia w rez. Krystiana Lupy na podstawie tekstu Krgg personalny
3:1 Larsa Noréna. Premiera: 12 kwietnia 2013 r.

72 Kuruvilla Elizabeth, Svetlana Alexievich: A History of the Soul, online, https://www.livemint.com/Leisure/
GznB9e1h8vHmMt64iGgolvO/Svetlana-Alexievich-A-history-of-the-soul.html, data dostepu: 17 lipca 2023 r.
Jezeli nie podano inaczej, wszystkie tlumaczenia s3 mojego autorstwa.
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konia trojanskiego, ktory zostanie wprowadzony niejako mimochodem do umystow i1 pamigci

widzow, a ci, nucac melodi¢, beda niejako skazani na wspomnienie samej opowiesci.

Z drugiej strony owo: ,jutro wybuchnie wojna, idziemy tanczy¢” jest rodzajem
celebrowania siebie, Swigtowania zycia, swojego uczestnictwa, bycia w §wiecie. Ta emanacja
energii, powracajagca w spektaklu w refrenie, miata by¢ kontrapunktem dla energii tekstu,
pelnego okrucienstwa, opisow biologicznego rozpadu ciata. Aktorzy tanczac, podobnie jak
bohaterowie Aleksijewicz, opowiadajg si¢ tym samym po stronie zycia, ale w miar¢ uptywu
kolejnych refrenow taniec staje si¢ jedynie narzedziem dla zapomnienia. Zatracenie si¢ we
frenetycznym tancu jest mechanizmem ucieczkowym, mechanizmem obronnym. Koncowo,
w wielkim zmgczeniu, staje si¢ komentarzem po wypowiedzianej historii — tanicem na grobach
swojej utraconej przesztosci, straconej mtodosci. Kiedy nie ma si¢ juz sit, ale dalej si¢ tanczy,

motyw ten nabiera znaczenia danse macabre.

Celebrowanie, §wigtowanie zycia w obliczu nadchodzacej tragedii stanowi istotg
napiecia dramatycznego, taniec przeciwko skandalowi $mierci peini za$ role kontrapunktu

w ciemniejacej historii napromieniowanych, rozpadajacych si¢ ludzkich cial po wybuchu.

Polifonicznos$¢é

Polifoniczno$¢ tekstow Swietlany Aleksijewicz narzuca formalne myslenie
o konstrukeji jej tekstow. I wtasnie ta polifonicznos$¢ zostata podkreslona i uwypuklona przeze
mnie w adaptacji scenicznej Czarnobylskiej modlitwy, stanowigc punkt wyj$cia do myslenia

0 spektaklu.

Wymuszata wshuchiwanie si¢ w brzmienie, rytmike 1 dynamike poszczegdlnych zdan,
a takze ich rezonowanie ze sobg w ramach bliskiego potozenia, sgsiedztwa. Partytura tekstu
ulegata licznym przeksztalceniom, a metoda weryfikacji ostatecznego ksztattu zdan byto
nastuchiwanie. Tekst literacki oddzielat si¢ od tekstu scenicznego. Zupetnie inaczej brzmiat

w glowie na etapie pisania, zupelnie inaczej uktadat si¢ w wypowiadajacych go ustach.

Warstwa dzwigkowa tekstu w przypadku narracji polifonicznej jest ekstremalnie wazna
z uwagi na potencjalny chaos, mogacy wkras¢ si¢ w wieloglosowos¢. Dlatego w pewnym
momencie praca nad tekstem nie byta juz mozliwa bez udzialu aktorow. Na biezaco trzeba byto

reagowac na zdania w postaci dzwickowej wydawanej przez organizmy aktorskie. Adaptacja
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polegata za$ bardziej na komponowaniu faktury dzwickowej, kiedy juz zdania ulozone zostaty

w bloki tematyczne.

Opowies¢ rozpisana na takty

Na spektakl sktadajg si¢ cztery elementy: prolog, czesci bedace odpowiednikami
kolejnych strof, powracajacy refren oraz epilog. Prolog i epilog spinaja spektakl klamra
kompozycyjna. Refreny dynamizujg narracje, kolejne zwrotki natomiast rozbudowuja fabule

1 posuwajg akcj¢ ku finatowi.

Wspomniane bloki tematyczne dotyczyly wstepnego etapu pracy nad tekstem,
polegajacego na selekcji materialu ze wzgledu na temat. Rozne zdania, a czasem wigksze
calosci trafiaty do zbioréw utozonych ze wzgledu na znaczenie. Osobno uktadatem te, ktore
dotyczyty mtodosci, mitosci, choroby, $mierci, zwierzat, ewakuacji, itd. Pomogto to zbudowac
dramaturgie catosci spektaklu. Nie tyle wyodrebnié, co uwidoczni¢ dopasowanie pojedynczych
losow do zbiorowego do$wiadczenia. Ciag ukladat si¢ w etapy reakcji na katastrofe
czarnobylskiej elektrowni i skale zniszczenia: w przededniu, w godzinie wybuchu, pierwszych
dniach, az po lata po tragedii i to, co dziato si¢ ze skazonym reaktorem pod betonowa koputa
ostaniajacg — tzw. sarkofagiem ochronnym. Osoby dramatu wskazywaty na decyzje wtadz
1 proby zatajenia skali tragedii, zorganizowang akcje gaszenia pozaru bez przygotowania na
promieniowanie, akcje przesiedlencza, relacje ze skazonym i1 zostawionym §wiatem przyrody,

az po probe zracjonalizowania swojego cierpienia, samozagtady.

Kolejne sceny—zwrotki spektaklu odwotluja si¢ do emocyjnosci zwigzanej z etapami

procesu zaloby: szoku, wyparcia/zaprzeczenia, smutku i akceptacji.

Dramaturgia procesu zaloby

Powod, dla ktérego siegnatem po te¢ ksigzke (oprécz niezwykle ciekawej konstrukcji),
byt bardzo prosty i dotyczyt jednej z rzeczy pierwszych: przyczyny zajmowania si¢ teatrem per
se. Obok tego, ze ogladajac cudzy dramat moge na chwile zapomnie¢ o swoim wtasnym, obok
teatru rozumianego jako narz¢dzie poznania i oswajania rzeczywisto$ci, najwazniejszym
motywem, dla ktdrego robi¢ teatr jest wzruszenie, poruszenie, przezywanie czystych emocji.
Wybicie z letargu. W zyciu realnym bardzo rzadko zdarzajg si¢ niczym niezaklécone momenty

odczuwania. Ludzie skrywaja si¢ ze swoim ptaczem, kiedy rodzi im si¢ dziecko lub kiedy si¢

42



rozwodzg. Teatr pelni rolg zbiorowego, spotecznego katalizatora emocji, jednoczesnie dajac
czas 1 przestrzen na uwspolnienie, uwspolnotowienie przezywania i przezycia. W teatrze mozna

skonfrontowac si¢ z tym, co si¢ czuje. A przede wszystkim — poczuc.

Szukajac kolejnego tematu, materiatu na spektakl natrafitem na Czarnobylskg modlitwe.
Od razu uderzyly mnie opisy umierania, rozktadu tkanek, narzagdow, rozpadu cial. Zaczatem
zastanawia¢ si¢, w jaki sposob widzialnos¢ takiego tekstu znalaztaby przetozenie na jezyk
teatru. Pytanie z gatunku pytan fundamentalnych: ,,w jaki sposob pokaza¢ ducha ojca Hamleta

w teatrze?”. Bo to w gruncie rzeczy pytanie o to, co pokazywac i czy pokazywac.

Moja dziewczynka... Kiedy doro$nie, zapyta mnie: ,,Dlaczego jestem inna?”. Kiedy si¢
urodzita... To nie bylo dziecko. Zywy woreczek — zaszyty ze wszystkich stron, ani jednej
szparki, tylko oczka otwarte. W historii choroby napisali: ,,Dziewczynka z licznymi wadami
wrodzonymi: aplazja odbytu, aplazja pochwy, aplazja lewej nerki”... Tak to brzmi w jezyku
nauki, a w zwyktym: ani pupki, ani cipki, jedna nerka... Bardzo ja kocham. Nigdy juz nie

urodze. Jak mamy kochac si¢ po czyms$ takim? Jestem lekarzem. Juz nie pracuje w zawodzie.

Wyrosto na nim co$ czarnego. Gdzie$ si¢ podzial podbrodek, znikngta szyja, jezyk
wypchneto mu z ust. Pekaty naczynia, zaczely si¢ krwotoki. ,,O — znowu krew!”. Z szyi,
z policzkoéw, z uszu... Na wszystkie strony... Przynosz¢ zimng wode, robie oktady — nie
pomaga. Cos$ okropnego. Zaraz cata poduszka begdzie zalana... Przynosze¢ z tazienki miednicg,
podstawiam... Struzki krwi uderzaja o dno... Jakby... kap, kap... Ten dzwigk... Po nocach
stysze go do teraz... Szukam r¢ka... Gdzie on jest? Jego poduszka, jego zapach... Gdzie on
jest? Nie wszystko umiem przekaza¢, nie wszystko da si¢ powiedzie¢. Nie rozumiem, jak
przezytam. Wieczorem przychodzi do mnie corka: ,,Mamo, odrobitam wszystkie lekcje”. Wtedy
sobie przypominam, ze mam dzieci. A on — gdzie jest? ,,Mamo, guzik mi si¢ urwatl. Przyszyj
mi”. Zamykam oczy. A tak nie chciat umiera¢. Patrzyt przez okno i patrzyt... Umierat dlugo...

Caly rok. Nie mogli$my si¢ rozstac”.

Jednym z naczelnych tematow Czarnobylskiej modlitwy jest utrata. Do takich
powtarzalnych mechanizméw ludzkiego doswiadczenia nalezy zwigzana z nig praca zatoby.

Naprowadzily mnie na nig opisy biologicznego rozpadu ciat. Jej etapy przebiegaja nastgpujaco:

3 Fragment scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, Oérodek Teatralny Kana, Szczecin,
2017.
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1) zaprzeczenie, 2) gniew, 3) targowanie si¢, 4) depresja, 5) akceptacja’. Natozytem je na
gléwne motywy opowiesci o katastrofie czarnobylskiej elektrowni, kolejno: 1) opis zycia
w $wiecie na dzien przed wybuchem, wybuch, wrazenie nierealnosci (,,Nie wiedziatam, ze
$Smier¢ moze by¢ taka pigkna”), szok i niedowierzanie; 2) wypieranie ztych wiadomosci, zarty
na temat tego co si¢ stato, nie przyjmowanie komunikatow, silny niepokoj; 3) proba odroczenia
ewakuacji; 4) pragnienie znalezienia winnych, ktérych mozna by obarczy¢ odpowiedzialno$cia
za tragedie; 5) towarzyszenie w powolnym umieraniu bliskich na chorobg popromienng (,,Leze
w szpitalu i mysle: gdzie mam ptakacé, w toalecie? Tam przeciez kolejka, tam wszyscy ptaczg”),
proba odroczenia ich $mierci, poszukiwanie niekonwencjonalnych sposobow leczenia,

wreszcie bezsilne godzenie si¢ ze stratg.

Spektakl, bedacy w zasadzie zbiorowym procesem zatoby, optakiwaniem okrucienstwa
biologii i krucho$ci naszych ciat, konczy si¢ specyficznie rozumiang akceptacja. W jednej
z ostatnich minut spektaklu glos zabierajg dzieci, ktore przymierzaja wyobrazenie o katastrofie
do swojego swiata. Okazuje si¢, ze stowo katastrofa jest skalowalne. ,,Katastrofa jest kiedy
klocki si¢ rozwalaja”, mowi kilkulatka. ,,Nie moge [odpowiedzie¢ na to pytanie — przyp. aut.],
bo to jest bardzo dtuga odpowiedz”, wienczy elokwentnie swoja wypowiedz dziewczynka.

Pytanie brzmiato: ,,co to jest katastrofa”?

To jeden z niewielu momentéw ulgi w spektaklu, ale umieszczony w kluczowym
miejscu stanowi narzedzie redukcji napiecia’. Jest wentylem, momentem Katartycznym?®,
przynoszacym widzom pocieszenie z niespodziewanej strony: nie wszystkie zycia sg skazane
na zagtade, unicestwienie nie jest procesem bezustannym, a nawet jesli nast¢gpna katastrofa
nadciggnie (a z pewnoscig nadciagnie), s3 jeszcze w tym $wiecie dzieci, niczym nieskazone
nowe zycie. Ono zawsze daje nadzieje na restart. Jest si¢ czego trzymac, zeby nie popasc

W rozpacz, 1 to niezaleznie od szerokosci geograficznej czy epoki. Uniwersalizacja.

™ Vide: Franczak Anja, Doswiadczenie zaloby - jak o nim moéwié?, Instytut Dobrej Smierci, online,
https://instytutdobrejsmierci.pl/william_worden/, data dostepu: 11 grudnia 2023 r.

5 Vide: Seger Linda, Doskonalenie dobrego scenariusza, thum. Dhugosz Katarzyna, Wydawnictwo Myslinski,
Warszawa 2012.

6 Rozwinigcie tego tematu ma miejsce w rozdziale o uniwersalizacji w kontekécie recepcji spektaklu.
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ROZDZIAL I1I

Strategie adaptacyjne.

Uniwersalizacja w procesie tworczym. Substytucje

Punktem wyjscia do stworzenia przestrzeni tematycznej spektaklu beda eseje: O chorowaniu
Virginii Woolf z 1925 roku oraz Choroba jako metafora Susan Sontag z 1978 roku. Celem jest
znalezienie dla chorego jako ofiary cierpienia jezyka alternatywnego wobec technicznego
jezyka medycyny. Jest to czesto jezyk hermetyczny, nieprzystepny, obcy osobie, ktora opisuje,
nie pozwalajacy na wyrazenie doswiadczenia bolu, co utrudnia procesy zdrowienia i spowalnia

wychodzenie z traumy.

Bodzcem do poszukiwan jest wzrost zachorowalnosci na liczne nowotwory w ostatnich latach
w spoteczenstwach europejskich. Kiedy choruje ciato, choruje takze wyobraznia. Lek przed
nieuleczalng chorobg przynosi olbrzymie spustoszenie nie tylko w organizmie, ale takze
w psychice. Kiedy skala zachorowan jest masowa, pojawia si¢ obawa o schorowang wyobraznie¢

zbiorowg. Nasuwa to pytanie na temat ksztattu i jezyka opowiesci o takiej zbiorowosci.

Stan choroby moze wynika¢ nie tylko z bodzcéw biologicznych. Moze by¢ konsekwencja
cigglego znerwicowania, trwania w poczuciu zagrozenia generowanego przez niepokoje
spoteczne. Coraz trudniejsza sytuacja geopolityczna, ptongce lasy amazonskie, terroryzm
europejski, gestniejgca atmosfera na arenie migdzynarodowej — niszczacy wplyw dlugotrwatego
stresu jest doskonalym podglebiem dla fatalnej kondycji psychicznej cztowieka XXI wieku.

W czym szukaé pocieszenia i zrodla sity? Jakich opowiesci nam dzisiaj trzeba?”’

W 2016 roku, przystepujac do pracy nad spektaklem, w ten sposdéb wyznaczylem

1 zdefiniowatem cel procesu tworczego. Proce tworczy trwat — z przerwami — kilka miesigcy

" Fragment eksplikacji ztozonej w teatrze przed przystgpieniem do pracy nad spektaklem Gestosé zaludnienia.
Historia wybuchu, Osrodek Teatralny Kana, 2015.
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1 zostat zwienczony premierg w czerwcu 2017 roku. Ostateczny ksztalt spektaklu nie byt jednak

linearnym przedluzeniem wyobrazenia o ksztalcie spektaklu z poczatkowego etapu pracy.

Wraz z zespotem aktorskim i realizatorami rozpoczynali$my wspotprace, decydujac si¢
na tekst dramatyczny’®. Powstawal dramat o emerytowanym, schorowanym lekarzu, ktory
w gescie protestu odmawia opuszczenia budynku mieszkalnego przeznaczonego z powodu
ztego stanu do rozbidrki. Opowies¢ o chorobie lekarza byta jednoczesnie opowiescia
o rozpadzie tkanki spotecznej niszczone] przez patodeweloperdow, zaniku wiezi miedzy
dawnymi mieszkancami. Protest przedtuzat si¢ latami, me¢zczyzna zajmowal pustostan,
w ktorym urzadzit w okupacyjnych warunkach swoje zycie. Architekci nowego osiedla

rozwazali wysadzenie w powietrze protestujacego razem z jego ideg protestu i cierpieniem.

Praca nad tekstem poczatkowo odbywala si¢ przy udziale dramaturga. Po pewnym
czasie aktorzy zaczgli dzieli¢ si¢ watpliwosciami. Nie chceieli odgrywac fikcyjnych postaci.
Czuli potrzebg pehiejszego zaangazowania si¢ w opowies¢. Chceieli catym zespolem by¢ od
poczatku spektaklu do samego konca na scenie, bez schodzenia do garderoby, bez przerw.
Postanowitem uwaznie przestudiowaé tego przyczyny’®. Co takiego sprawito, ze nie chcieli
zaposredniczenia swojej scenicznej obecnosci poprzez odgrywang posta¢? Czy miato to

jakikolwiek zwiazek z kryzysem reprezentacji w sztuce?

Mowili woéwczas o bardzo intensywnym do$§wiadczaniu rzeczywisto$ci, nawigzujac do
coraz silniej odczuwanego niepokoju, uczucia ktore wspotdzielili, przezywali kolektywnie. Na
roznych poziomach byli zaniepokojeni. Chcieli mowic¢ o intensyfikacji i powszechnosci tego
zjawiska. O poczuciu zagrozenia. Nie czu¢ w tym jednak bylo rezygnacji, wyczerpania, wrecz
przeciwnie. Chcieli podzieli¢ si¢ tym, jak palace problemy wspolczesnosci — procesy

globalizacji, trudnosci zwigzane z adaptowaniem si¢ do tempa rozwoju technologicznego,

8 Mowa o tekscie Swiatlolubnosé (w innym wariancie Fotosynteza) Damiana Dabka, opartym na prawdziwej
historii wyburzenia osiedla Red Road Flats w Glasgow w 2012 roku. 7 marca 2010 roku trzyosobowa rodzina
Serykhow w gescie protestu popetnita samobojstwo, wyskakujac z okien jednego z wiezowcow.

% Sebastian Duda, teolog, ekspert Laboratorium Nowych Epifanii (przestrzeni warsztatowej Festiwalu Nowe
Epifanie) podczas jednej z wielu naszych rozmow podzielit si¢ ze mng nastepujagcym spostrzezeniem: aktorzy
naleza do pewnej szczegoélnej grupy ludzi, posiadajacych osobowos¢ mediumiczna z uwagi na charakter
wykonywanej pracy. Przez dlugi czas operujac na wlasnej wrazliwos$ci, posiadaja intensywnie rozbudzong sfer¢
emocjonalno-uczuciows i postuguja si¢ intuicja jako narzedziem. Moga nie zawsze potrafi¢ sprecyzowaé dane
czucie czy przeczucie na poziomie intelektualnym, jednak ich rozbudowana, rozedrgana wrazliwo$¢, intuicyjnos$¢
umozliwia im intensywniejszy niz u wielu Iudzi odbiér bodzcéw na poziomie podswiadomym,
pozaintelektualnym, wrazeniowym, skojarzeniowym.
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modyfikacja w sposobach komunikacji mi¢edzyludzkiej czy zalew informacji z kazdego zakatka

$wiata — sg przez nich doswiadczane. Nie chcieli przedstawiac®.

Zglaszali potrzebeg, zeby opowies¢ ich dotyczyla. Byl to czas, kiedy zaczynaly si¢
kolejne wielkie migracje, co albo wzmagato syndrom oblezonej twierdzy, albo wymuszato
przemiang: etniczng, mentalng i kulturowa. ,,Jest takie przystowie: Europa to stary kontynent,
w ktorym starzy ludzie zyja w starych domach starymi ideami”®! — na kartach ksiazki Jest zycie
po koncu swiata przypominata Joanna Kos—Krauze. Aktorzy szukali dla siebie opowiesci, ktora
pomogtaby im zlokalizowa¢ si¢ posréd wielu innych pojawiajacych si¢ nowych narracji.
Odbieratem to jako sygnalizowanie potrzeby zmiany gramatyki opowiesci wobec zmieniajace;j
si¢ gramatyki rzeczywisto$ci. Potrzebie przemys$lenia nieprzystawalnosci, anachronicznosci
niektorych narzedzi, jakimi postugujemy si¢ do opisu tak dynamicznie zmieniajacego si¢

Swiata.

Sprowokowali mnie w ten sposob do siggniecia po ksigzke—Szczepionke na
pomrukujace w Europie dawne demony, ktére caly czas gdzie$ tu przeciez byly, chociaz
uspione. Jaki tekst, jaka optyka, jaka opowies¢ wzmoglaby w nas sity oporu, zdolne do tego,
zeby przeciwstawi¢ si¢ wydarzajgcym si¢ rzeczywistym okropnosciom (zamachy
terrorystyczne, kryzysy uchodzcze, katastrofa klimatyczna)? Jaki tekst transferowatby nasze
doswiadczenie na jezyk uniwersalny, rozpoznawalny dla drugiego, jaki tekst aktywizowatby
w nas poktady empatii? Bylem akurat po lekturze Czarnobylskiej modlitwy Swiettany
Aleksijewicz, ktéra we wstepie pisze o ,,sztuce jako surowicy, zdolnej zaszczepi¢ w nas cudze

dos$wiadczenie”.

W tamtym czasie miatem juz do§wiadczenie pracy z literaturg bialoruskiej noblistki.
Rowniez w przypadku zbioru reportazy Wojna nie ma w sobie nic z kobiety, dwa lata wcze$niej,
stanagtem przed rownie interesujacym wyzwaniem. Po kilku pierwszych prébach i poznaniu
zespotu zorientowalem si¢, ze jedna z aktorek jako mata dziewczynka przezyla wojng, co
odcisnelo trwaty Slad na jej pamigci. Miato to ogromne znaczenie w kontek$cie tematu
podejmowanego przez adaptowang ksigzke: u niej substytucja przy lekturze tekstu dokonywata

si¢ niejako automatycznie, co w pozostatych shuchajagcych prowokowalo mechanizmy

80 W tym konteks$cie warto zwrécié uwage na liczne dyskusje, jakie towarzysza rozwojowi sztuce nowych mediow
(VR, AR, XR, metawersum), dotyczgce rozrdznienia migdzy performance (przedstawianie, wykonanie)
a experience (doswiadczanie). Co symptomatyczne, nie wymienia si¢ przy tym compassion (wspot-czucia,
wspotodczuwania). Vide: Does Performance Art Need To Be Experienced Live?, Tate Modern Gallery, online,
https://www.youtube.com/watch?v=-50bKMT27_0, data dostgpu: 11 pazdziernika 2023 r.

81 Kos-Krauze Joanna, Jest zycie po koricu Swiata, Wydawnictwo Znak, Krakow 2017, s. 30.
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utozsamienia. Cze$¢ aktorek traktowala ja, rowniez przez roznice wieku, jak mame lub babcie,
kobiete silng, wzmocniong trudnym dos$wiadczeniem. Zmienialo to napigcia w relacjach,
a w konsekwencji sugerowato zmian¢ zatozen wyjsciowych. W kilka dni przepisatem caty
scenariusz, decydujac si¢ na uczynienie z niej gtdownej bohaterki. Jej postac i ona powtarzaty to
samo: przezytam. Ich historia rymowata si¢. Decyzja ta przyczynita si¢ do uwiarygodnienia
czolowej postaci, uruchomita procesy empatyzacji po stronie partneréw scenicznych i widowni.
Przelozyto si¢ to na niezwykle pozytywny odbiér spektaklu. Opowies¢, ktora powstala na
Biatorusi, zostata zuniwersalizowana. Oczywiscie, blisko$¢ geograficzna i wspdlnota wojenne;j
traumy miaty znaczenie. Wojna, podobnie jak Czarnobyl, dotyczyfa ich, w szerokim zakresie

odnoszac si¢ do catego spektrum doswiadczen egzystencjalnych.

Rowniez sytuacja w Szczecinie wymagata podjecia kluczowej decyzji. Zaufalem
intuicji aktorow, zmieniajac tekst na korespondujacy z ich potrzebami. W takich momentach
pracy zawodowej jest si¢ narazonym na szczegolne ryzyko. Praca w teatrze jest praca zbiorowa.
Jestem przekonany, ze jesli nie zbuduje si¢ zespotu lub straci jego zaangazowanie w opowies¢
— a sg to elementy nie mniej wazne, jak przygotowanie merytoryczne do pracy — ryzykuje si¢

powodzeniem catego przedsiewziecia.

Decydujac si¢ na zmiang tekstu, zachowatem gtowng ideg spektaklu, dotyczaca choroby
1 pytania o to, ile jest w stanie znie$¢ czlowiek. Zrezygnowatem z obecnosci dramaturga,
przejmujac prace nad tekstem. Wplyngto to na bliskos¢ mojej komunikacji z aktorami: tekst

stal si¢ medium, zaczeliSmy porozumiewac si¢ takze za jego posrednictwem.

Samemu bedac pod silnym emocjonalnie wptywem lektury Czarnobylskiej modlitwy,
zaczalem przynosi¢ na proby jej zdania, akapity, fragmenty monologdéw. Nie chcialem na tym
etapie pracy pozostawi¢ aktorOw w sytuacji samotnej konfrontacji z trzystustronicowg ksigzka,
blokiem suchego tekstu. Zamiast tego wplatatem tres¢ utworu Aleksijewicz pomiedzy nasze
rozmowy. Dzieki temu moglem sprawdzi¢ temperature emocjonalnej reakcji. Co znaczace,

niektorych fragmentéw nie byli w stanie doczytywa¢ do konca. Przezywali tekst®2. Prositem

82 Aktorzy dtugo uodparniali sie na tadunek emocjonalny tekstu. Kiedy ostuchali si¢ z materiatem, reagowali
mechanizmami obronnymi, znieczuleniem, wyparciem, duza iloscig $miechu. Z punktu widzenia procesu
tworczego wazne bylo, zeby nie przyzwyczaili si¢ do okropienstw zawartych w tekscie. Niektore partie tekstu
nigdy nie przestaty na aktoréw oddzialywaé w sposob intensywnie emocjonalny, nawet po pigciu latach grania
spektaklu. Co jaki$ czas reagowali ponownie na to, co wydawac by sie moglo przestawali stopniowo stysze¢. Ich
uwazno$¢ wyostrzala sie, zwlaszcza po dotgczeniu widowni, ktora styszata tekst po raz pierwszy. Widownia
shuchala tekstu przez aktoréw, aktorzy przez widowni¢. Powstawata swego rodzaju petla, odbior tekstu ulegat
podwojnemu zwrotnemu zaposredniczeniu.

Tekst zostat przeze mnie zbudowany w taki sposob, ze nie zawieral w zasadzie kwestii dialogowych czy partii
monologowych, ale kierowany byt jako choralna opowiesé, zbior pojedynczych powigzanych tematycznie kwestii
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o odnoszenie go do swoich doswiadczen. TworzyliSmy przedpole dla uniwersalizacji,

otwierali$my tekst i jego znaczenia.

W tym celu postanowilem wykorzysta¢ zmodyfikowang metode pisania
automatycznego, zamieniajac je na mowienie automatyczne. Aktorzy ruszali z dyktafonem
w rgce w ponad godzinne spacery po scenie lub po parku, przez caly czas pozostajac w ruchu
1 nie przerywajac odpowiadania na zadane tematy, nieustannie monologujac. Pozwalato to na
osiggniecie stanu zmeczenia, w ktorym opadaly blokady, zanikaty odruchy autocenzorskie.
Spacerowali, wypowiadajac swoje niepokoje. Precyzujac je. W czesci spacerow towarzyszytem
im, czasem ingerowalem, stymulowalem, wptywalem na kierunek toku myslenia. Wypowiedzi
byly rejestrowane. Kolejne rundy byly poglgbianiem monologéw. Czasem postugiwatem sie¢
deprywacja sensoryczng, zostawiajac ich samych w ciemnej przestrzeni sceny wylacznie
z wlasnym glosem. Innym razem narzedziem byt dialog. W dalszej czesci pracy zaczatem
porozumiewac si¢ z nimi pisemnie, metoda pocztowkowsa. Dostawali pocztowki ze swiata

przedstawionego wraz z zadaniami do zrealizowania na danej probie.

Przemycatem tre$¢ Czarnobylskiej modlitwy w formie kolejnych zadan, dawkowatem
ja. Wychodzac od pytania: ,,po co ci to twoje aktorstwo?”, staralem si¢ juz na tym etapie
wprowadzaé potaczenie dwoch porzadkow: teatralnego i1 nieteatralnego, tak istotnego balansu
w przypadku adaptowania reportazy Swiettany Aleksijewicz i tak zasadniczego dla procesu
uniwersalizacji tej opowiesci. Na tym polegato pierwsze zadanie: zuniwersalizowac tresé
ksigzki dla aktorow, zeby na dalszym etapie méc zuniwersalizowac przekaz sceniczny dla

widzow.

Zaczeta powstawac intrygujaca mikstura zdan: ,,Kochata mnie za groze¢ moich przej$¢”,
,Nie boj si¢ juz, to przeciez bylo wtedy”, ,,Kochatam go za jego smutek”, ,,Czy te rece juz
nigdy nie beda czyste?”, ,,Nie wiedziatem, ze jestem taki silny”, ,,Nie wiedziatam, Ze §mier¢
moze by¢ taka pigkna”, ,,Ptakata w nocy, ale nie jej ptacz mnie zbudzit”, ,,Ptakatam w nocy,

ale nie moj placz go zbudzilt”, ,,I znowu trzeba bedzie co$ straci¢, co§ zostawié, czemus

w przestrzen pomiedzy aktorow a widowni¢. Byl stawiany jako sprawa w przestrzeni wspodlnej, naprzeciw
widowni. Nie byt rozgrywany pomigdzy aktorami (z wyjatkiem jednego momentu), nie byt tez zagrywany wprost
do widza jako préba wymuszenia na nim zaj¢cia stanowiska czy przekonania go do czegokolwiek. Gtoéwny bohater
byt postacia czasu rzeczywistego, pozostali wywotani funkcjonowali za$ jako glosy w jego pamigci, duchy, byli
jego wspomnieniem. Zatozenie statusu widowni dla aktorow byto podobne — zbiegowisko, zgromadzenie niemych
swiadkow cudzego dramatu. Charakter i powod tego seansu pamieci natomiast byt po cze$ci rocznicg, po czesci
sadem z publicznoscia, ale bez lawnikow i sedzidow, codziennie rozgrywanym dramatem gltéwnego bohatera,
ktorego dreczy przeszto$¢ i brak jej rozliczenia. Dramatem bohatera, ktory daje dostep innym do swojego
doswiadczenia w celu znalezienia ulgi w cierpieniu, ktéry chce si¢ nim podzieli¢, bo nie jest w stanie dzwiga¢ go
dalej sam.
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pozwoli¢ odejs¢”, ,,Nikt nie wyjezdzal stad na zawsze”. Nastepnie zdania te, w wigkszosci
pochodzace z Czarnobylskiej modlitwy Iub tekstow kultury zbieznych tematycznie, aktorzy
obudowywali swoimi wlasnymi historiami, przezyciami, do$wiadczeniami. Nastepnie
zwiekszalem reprezentacje zdan Aleksijewicz. Oni za§ obudowywali je swojg historig, a w ten
sposOb nastepowato absorbowanie: wigzali si¢ z nimi, oswajali, przejmowali, zaczynali

traktowac jak wtasne.

Destylowatem tekst, porcjowatem go, wsaczatem w $§wiadomo$¢ aktoréw powoli — nie
jako zbrylong ksigzke. Towarzyszytem im w lekturze, ktorej tokiem moglem zarzadzac.
Wprowadzitem w ten sposob temat, nie wychodzac od dystansujacej sytuacji czytelnik—tekst,
a probujac znalez¢ ekwiwalent gestu narracyjnego samej Swietlany Aleksijewicz: wyjscia od
sytuacji wywiadu. Przejatem metod¢ pracy autorki, zaczatem zadawac¢ podobne pytania swoim
aktorom. Okazato si¢ to skutecznym i istotnym narzedziem uniwersalizacji w Szukaniu
odpowiedzi na pytanie o Czarnobyl rozumiany jako katastrofe¢ umystu. Po jakim wydarzeniu
— ktore mozna by nazwaé wybuchem — w twoim Zyciu nastapito przewarto$ciowanie, zmiana

posiadanego $wiatopogladu?

Katastrofa w Czarnobylu zostala potraktowana przeze mnie jako metafora, jako punkt
wyjscia do opowiesci zaréwno o sile jednostki, jak i o powodach stawania si¢
wspotodczuwajacym z innymi. O tym, ile moze znie$¢ cztowiek i co poszerza jego horyzont
myslowy. Wychodzac od wydarzenia historycznego, stopniowo powigkszatem pojemnosé¢
znaczeniowg stowa katastrofa. Rowniez o strachy dotyczace przysziosci. Znalazto to

odzwierciedlenie w monologu otwierajacym spektakl.

Kazdej nocy probuje zrozumiec, jak pojemny jest cztowiek. W ciggu jednego stulecia
zmiescito si¢ w nim Auschwitz, Czarnobyl i 11 wrze$nia. Czy to nie za duzo jak na jedno
pokolenie? A teraz Europa znowu brunatnieje. Trzeba o tym moéwi¢ gltosno. Dtugo nie moglem
znalez¢ odpowiednich stow, zeby opisac to, co czuje. U Tolstoja jest takie zdanie: ,,Mys$lat, ze

po wojnie on i caly §wiat zmienig si¢ na zawsze”. Nic. Nic si¢ nie zmienito®,

Aktorzy nie chcieli odgrywaé fikcyjnych postaci, postanowilem wigc dopisa¢ ich do

zbioru reportazy Swiettany Aleksijewicz, traktujac ich jako postaci, tworzac z nich postaci.

8 Fragment scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, Oérodek Teatralny Kana, Szczecin,
2017.
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Jednoczesnie dbatem od poczatku o zacieranie granicy miedzy rzeczywistoscig a §wiatem
przedstawionym. Tematem wyjSciowym byto hasto: ,,zdarzyl mi si¢ Czarnobyl”. Zalezalo mi
na wciagnigciu aktorow do $wiata opowiesci migdzy innymi poprzez pozyskanie materiatu
tekstowego na bazie ich wspomnien 1 przemycenie czegsci ich wypowiedzi pomiedzy zdania
Czarnobylskiej modlitwy. W ten sposob znalezli si¢ na terytorium Aleksijewicz, zostali dopisani
do ksiazki. Byli wiec juz nie tylko aktorami, ale tez postaciami rzeczywistymi, §wiadkami
epoki. Nie méwili w cudzym imieniu. Byli Polakami pijacymi wtedy ptyn Lugola. Pamigtali
katastrofe w Czarnobylu. Pamigtali dzien, w ktorym dowiedzieli si¢ o wybuchu reaktora.
Pamigtali reakcje, panikg. Mieli osobisty punkt zaczepienia w historii. Zostali podstgpem

zaangazowani w opowies¢.

Przemycone do§wiadczenia aktoréw znalazty si¢ w scenariuszu. Przetozyto si¢ to na ich
obecno$¢ sceniczng i1 skutkowalo zwigkszeniem sity przekazu, jego uwiarygodnieniem,
wewnetrznym umotywowaniem. Ich historie byly nie do odroznienia od historii
Aleksijewiczowskich. Dzigki temu zabiegowi nie musieli reprezentowac bohaterow $wiata
autorki, ale prezentowali temat, ktéry ich dotyczyl, ponownie doswiadczali wspomnien.

Odnosity si¢ do tego stowa otwierajace spektakl.

Duzo czytam. Mama zawsze uczyla mnie, zeby zy¢ wedlug ksigzek. Mowita: sztuka to

surowica, zaszczepi w nas cudze do§wiadczenie.

Przypomina mi si¢ Beckett: one rodzg okrakiem na grobach — przez chwilg $wiatlo,
a potem ciemno$¢. Urodzit si¢ i to go zgubito. Koniec jest juz poczatku, a jednak brnie si¢ dale;.
Koniec, skonczone, skonczyto sie, konczy sie juz, to chyba si¢ juz konczy. Ziarnko do ziarnka,
po jednym, az nagle, ktérego$ dnia jest stos, maly stos, niemozliwy stos. Koniec. Skonczyto
sie... U Szekspira co$ takiego: Dlugie, potulnie przecierpiane zycie. Albo to: Dalis§my z siebie

swiatu przedstawienie. Balzac.

Pamigtam, co czytalem w ksigzkach, pamigtam to, o czym opowiadali inni, ale swoje
zycie zapominam. Co$ mi si¢ stato z pamigcig... Wiele przeczytatem. I wiem jedno: na to, co

przezylem, nie ma nigdzie stow. Potrzebny jest nowy jezyk. Potrzebne s3 moje stowa, wtasne®*.

84 |bidem.
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Uniwersalizowatem prywatne wypowiedzi, odnoszac si¢ do literatury. W gruncie rzeczy
zalezato nam na opowiesci o Czarnobylu, na adaptacji literatury, ktéra tak silnie emocjonalnie
na nas oddzialywata, na uzyskaniu wgladu, dostepu do historii, a nie tworzeniu nowego tekstu.
Wiedziatem, ze w dalszej kolejnosci ich stowa musze schowac, zakamuflowac, podstawi¢ pod
zdania z ksigzki. To, co stawato si¢ fragmentami scenariusza, Wybieratem w taki sposob, zeby
mozliwa byla wtérna uniwersalizacja: zachowujac mozliwos¢ utozsamienia, podstawienia
doswiadczenia widzow pod wypowiedzi aktorskie. Nie wszystko, co powiedzieli i napisali
aktorzy, miato bezposrednie przelozenie na ksztalt finalnego egzemplarza scenariusza.
Stanowito to w istocie niewielki procent tekstu, zaledwie pojedyncze zdania, jednak zalazta si¢
tam reprezentacja ich doswiadczen. Na etapie prob tekst pisany zostat przez nich przezyty.
Dzigki przedtuzaniu zdan Aleksijewicz o wlasne stowa doskonale wiedzieli o czym mowia,
w imieniu czego si¢ wypowiadaja. Wykonywali pewien rodzaj pracy translatorskiej: thumaczyli
tekst obcy na jezyk wiasnej wrazliwos$ci. Praca z aktorem i praca nad tekstem byly ze sobg od

poczatku nieroztacznie splecione. Stawali si¢ czg$cig tej opowiesci juz na poziomie tekstu.

Sposrod wypowiedzianych przez aktorow zdan wybieralem te, ktore wpisywaly si¢
w kontekst Czarnobylskiej modlitwy, wycinatem je i ponownie dawatem aktorom do rozpisania
wokot nich skojarzefn, mapy mysli, dtuzszych wypowiedzi. Dzien za dniem, proba za proba
wlaczatem dyktafon, dawalem im go do reki, wypuszczatem w ruch 1 zadawatem mowienie
automatyczne, nieprzerwanie godzina po godzinie. Nastgpnie odshuchiwalem materiat.
W pewien sposdb pomagato mi to mie¢ chociaz czeSciowy wglad w ich myslenie. Przy tym
pozwalato pracowac indywidualnie z kazdym z aktoréw, majac pewnos¢, ze wszyscy podazaja
w tym samym, wyznaczonym kierunku. Wybrane materiaty odstuchiwali$my, odczytywalismy
1 analizowalismy wspolnie. Uniwersalizacja — w tym wypadku rozumiana jako uwspolnianie

doswiadczen — nastgpowata tez migdzy nami.

Dla zobrazowania wywodu zacytuje fragmenty aktorskich monologow:

Jestem taka zmeczona. Chee spaé. 99, 98, 97, 96... Cholerne mysli. Dlaczego znowu
ryczysz? Przestan juz. Przestan! Nie umiem. Lzy same leca. Jeste$ taka staba. Nad niczym nie
umiesz zapanowaé. Znowu spuchng mi oczy. Boze, jaka jestem zmgczona. Przestan mamrotac.
Nie chce tego stucha¢. Co mam? Twoje plecy, spuszczony wzrok, milczenie, brak jakiejkolwiek
reakcji. To wlasnie mam. Probujesz co$ zmieni¢? Jak ty niczego nie rozumiesz. Umiatbys$? Nie,
nie, nie. Za pdzno, juz jest za poézno. Nie chce tego. Nie chce tego stuchaé. La la la la la la.

Zostaw mnie. Nie zniose dtuzej twojej obrzydliwej obecnosci. Nie chcee cie juz znaé. Brzydzisz
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mnie. Brzydzi mnie twoja obco$¢, zapach, to jak na mnie patrzysz, jak chodzisz. Idz sobie do
tej piwnicy. Chce mi si¢ krzyczeé. Nie boj si¢ juz, to przeciez byto wtedy. Jutro znowu wszystko
si¢ skonczy. Czego mi nie powiedzial? Cisza, cicho! Zgasnij juz, zgasnij. Czuje si¢ taka
samotna. A czego ty si¢ spodziewatas? Dla nikogo nie jeste§ wazna, nikomu nie jestes
potrzebna. Zrozum to wreszcie. Peknie mi serce ze smutku. Nie wytrzymam. Nie mam sily. To
ty mi zabrate$ calg site. Nawet nie probuj mnie dotyka¢! Niedobrze mi. Nic juz nie chce. Chee

nie czué, juz nic nie czu¢. Chce spac®.

Z tego wybieratem przyktadowo fragment: ,,Nie bdj si¢ juz, to przeciez bylo wtedy.
Jutro znowu wszystko si¢ skonczy. Czego mi nie powiedzial? Cisza, cicho! Zgasnij juz,
zgasnij” I nawigowatem aktora w dalszg podréz po tych konkretnych zdaniach. Naprowadzatem
go nie tyle na pogltebiong analize, co przypomnienie sobie, wejscie w ten moment przezycia,

ktoremu towarzyszyty konkretne, dane stowa. W rezultacie otrzymywatem dalszy fragment:

Samotna noc. Gesta ciemnos$¢. Bezradny krzyk o pomoc. Nie ma po co krzycze¢, bo
nikogo nie ma. Drzwi zamkniete od $rodka. Paniczny lek przed utrata §wiadomosci. NIE BOJ
SIE JUZ, przeciez to znasz, to spotkato cie juz nie raz. TO PRZECIEZ JUZ BYLO WTEDY.
Jednak za kazdym razem boj¢ si¢. Niech juz bedzie rano. Wiem, ze JUTRO ZNOWU
WSZYSTKO SIE SKONCZY. Bél nie mija. Paraliz. Lek przed oddychaniem. Co robi¢? Mysle¢
o czymS$ innym. A jesli juz nie zdgz¢? Ciagle boli nie do wytrzymania. Jak to zagluszy¢? Mysle¢
0 czyms$ innym. CZEGO MI NIE POWIEDZIAL. CISZA, CICHO! Cigzko ztapa¢ oddech. To
minie. Musi. Szybciej. Niech juz si¢ stanie. ZGASNIJ JUZ, ZGASNI. Chce juz zasngé. Chce
spac. Nie czu¢. Juz nic nie czuc.

Znowu. Nie. Nie chcg. Zawsze wiem, ze to whasnie dzisiaj. To znowu si¢ dzieje. Ale mi
goragco w policzki. Nogi mi si¢ trze¢sg. Tak mi wstyd. Chce zniknagé. Cheiatabym, zeby skonczyt
si¢ $wiat. Teraz. Nie plakaé, nie teraz. Nie chce, zeby widzieli. On juz tam jest. Jest w domu.
W jakim jest nastroju? Czy jest sam? Bardzo si¢ boje. Moze $pi. Serce mi zaraz wyskoczy.
Musze by¢ bardzo cicho. Moze sie uda. Spi. Musze sie gdzie$ schowaé, szybko. Przeczekaé.
Cholera. Ustyszat mnie. Budzi si¢. Co robi¢? Tak strasznie si¢ boje. Dlaczego mi to robisz?
Czuje ten przeszywajacy lek w kazdej komoérce mojego ciata. Nie réb mi krzywdy. Nie chce si¢
bac. Nie chce tu by¢. Chee stad wyjsé. Uciec, jak najdalej. Jestem w putapce. Nie mam dokad
uciec. Idzie tu. To najgorszy z ciggu tych dni. Idzie tu. Nie moge si¢ ruszy¢. Ruszcie si¢ nogi,

prosze, szybko, teraz. Ucieka¢. Nienawidze twojej twarzy. Zostaw mnie. Zostaw. Nie rob mi

8 Archiwum wtasne. Fragment improwizowanego monologu aktorskiego towarzyszacego pracy nad spektaklem
Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, O$rodek Teatralny Kana, Szczecin, 2017.
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krzywdy. Przeciez nic nie zrobitam. To boli. Mamo gdzie jeste$s? Mamo! Nigdy nie zrobig tego

moim dzieciom. Drugi raz bym juz tego nie przezyta®.

Kolejny przyktad:

Wiasciwie, jakby tak spojrze¢ wstecz, odkad pamigtam zawsze bytem jaki$ taki
pechowy. Zawsze co$ wisialo nade mng. Wieczne jakie$ wypadki, zmartwienia, problemy i te
nieustajace narzekania matki. Stysze je nawet dzi$. I jeszcze strzgpy jakich$ wrazen, odczué:
gtadki, ciepty, migkki, dotyk, woda, wozek, niebo, stonce, zapach, blogos¢, strach, jedzenie.
A potem juz tylko ten dzien. Wtedy nie wiedziatem, Zze mogg umrze¢. Prawdziwy wybuch
nastgpil 9 czerwca 1983 r. Zwyczajny dzien i nagle co$ poszto nie tak. Bol. Przerazajacy bol.

Moze to przez Czarnobyl, a raczej Czernobyl, jak si¢ moéwito w moich stronach.

Co oni robig? Co si¢ ze mng dzieje? Gdzie ja jestem? Jest mi Zle, jest mi bardzo Zle. Nic
ci nie bedzie... Co tak wyje? Jestes w karetce. A teraz? W karetce. A teraz? Jeszcze w karetce.
A teraz... I dalej nic. Pusto. Nie pamigtam. Dziura. Odpoczywaj, kto§ mowi, odpoczywaj.
Odpoczywam, $pie. lle czasu mineto? Nie wiem, nie mam pojecia. Dlaczego nie wiem? Nie
musz¢ wiedzie¢? Troche mi lepiej, ale te kraty. Kraty w oknach. Jaki$ inny chtopiec na sali. Ma
blond wilosy, patrzy, rozmawiamy. Co tobie si¢ stalo? A co tobie si¢ stalo? Bolato cig? A czy
ciebie bolato? Jutro przyjdzie do mnie babcia, wiesz. Moja babcia. Na pewno tu przyjdzie i mnie

pogtaszcze po glowie.

Wirusowe zapalenie opon moézgowych. Tak napisali w karcie choroby i ksigzeczce
zdrowia dziecka. Mowili: pokleszczowe. A tam zadnego kleszcza nie byto. Wystarczy nie
zadawa¢ pytan. Wystarczy nie drazy¢. Zapomnieé. Zy¢ dalej. I byé wdziecznym. O co Panstwu
chodzi? Po co te watpliwosci? Przeciez syn zyje, to chyba najwazniejsze... A to przez nich tam
bylem. Trafitem tam przez zakazenie, przez lekarski blad, zaniedbanie, brud. Postanowili
wycig¢ mi migdat. Brudne rece, przyrzady, powietrze. Potem musieli poprawiac¢ po kolegach,

chroni¢ sie nawzajem, zabezpiecza¢, oktamywa¢ innych.

Zyje. Wcigz zyje. Niewazne, jak dtugo juz. Zawsze mam problem ze swoja rocznicg
urodzin. Myslg, ze to przez moj Czarnobyl. Mam dziecko, rodzing. Skonczytem studia nawet.

A moéwili, ze bedzie mi bardzo cigzko w nauce. Moja corka ma teraz trzy lata. Kiedys jej o tym

86 |hidem.
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opowiem. Jeszcze nie zrozumie. Nie musi rozumiec. Nie chce, zeby rozumiata teraz. To ja

wtedy musiatem®’.

Z calo$ci materiatu zaledwie kilka zdan (nazywatem je ,,kotwicami” — miaty za zadanie
zaangazowaé aktorOw w opowies¢) zostalo ostatecznie wigczonych do partytury scenariusza,
w stosunku okoto 95:5%. Zyskiwatem jednak pewno$¢, ze stoi za nimi potezny horyzont

skojarzeniowy, ktéry generuje zaangazowanie emocjonalne.

Dzigki tym zadaniom powstaty przejmujace, istotne fragmenty scenariusza:

Jutro przyjdzie do mnie babcia, wiesz. Moja babcia. Babcia... Na pewno przyjdzie
i mnie poglaszcze po glowie... Moze wystarczy... Wystarczy. Nie drazyé. Zapomnieé. Zyé

dalej.

Przyjade tam. Jeszcze tam przyjadg. Ale TAM mnie juz nie bedzie. To bedzie kto$ inny.

Jak dawno to byto? Dawno. Bardzo dawno. Moze jeszcze kiedys poczuje si¢ gdzies$ jak w domu.

Nie mogg si¢ ruszy¢. Drugi raz bym juz tego nie przezyta. Nie boj si¢ juz, to przeciez
bylo wtedy. — Ale jutro, jutro. Co z jutrem? Jutro? Znowu wszystko si¢ skonczy. Cisza, cicho!

Zga$nij juz, zgasnij. Nic juz nie cheg. Chee zasngé. Chee spaé. Nie czué. Juz nic nie czu¢®,

Za tymi zdaniami stoja konkretne zdarzenia z zycia konkretnych osob. Ale dzigki temu,
ze reprezentuja tematy—toposy (stan zagrozenia, zadawanie krzywdy, bycie zranionym,
popehnienie btedu) 1 wyrazaja wobec nich silny tadunek emocjonalny — frustracje, rezygnacje,
rozczarowanie — mozliwe jest podstawienie pod nie na zasadzie podobienstwa innych

konkretnych sytuacji innych konkretnych ludzi.

Przy takim modelu pracy konieczne bylto stworzenie bezpiecznych warunkéw pracy,
ktoére zaktadaly uniemozliwienie zdekodowania, do kogo nalezy wypowiedz i jakie konkretnie

doswiadczenie za nim stoi. Anonimizacja wypowiedzi wpisywala si¢ w zaloZenia

87 1bidem.
8 Fragment scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, Oérodek Teatralny Kana, Szczecin,
2017.
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uniwersalizacji — trzeba w taki sposob opowiedzie¢ czyjas historig, zeby pozbawic jg zbytniej

detalicznosci®.

Z uwagi na ochrong¢ dobr osobistych aktoréw (przepisy RODO) oraz przez wzglad na
zaufanie, jakim obdarzyli mnie w procesie tworczym, co do zasady nie bede podawat
W niniejszej pracy ich imion i nazwisk. Szacunek dla wspotpracownikow i etyka pracy w teatrze
to bez watpienia najwazniejsze powody. Sadze¢ jednak, ze w réwnej mierze pomoze to rOwniez
skupi¢ si¢ na odstonieciu w pracy nad rolg mechanizméw niezaleznych od charakteru
1 doswiadczenia historii zycia konkretnych ludzi, a bedacych przeciez pewnym zjawiskiem

uniwersalnym dotyczacym procesow wystepujacych i powtarzajacych sie w teatrze.

W pracy z aktorem, poslugujac si¢ metoda substytucji, podstawialiSmy te
doswiadczenia pod wybrane figury postaci, reprezentujagce pewne uniwersalne motywy.
Bezradna lekarka odmawiajaca udzielenia pomocy znieksztalconym pod wptywem
promieniowania noworodkom (czy mozna to nazwac jeszcze ciatem?), ktora bedac swiezo po
studiach dopiero ztozyla przysigge Hipokratesa. Oktamywany fizyk jadrowy, zarzadzajacy
reaktorem, zmuszany przez terror wiladzy do bezmyslnego ryzykowania i dalszego
oktamywania innych ludzi, ktorego wiedza run¢ta wraz z gmachem elektrowni. Niezrozumiaty,
niewidzialny wrég — promieniowanie, brawura (,,Hitlera pokonali$my, promieni nie
pokonamy?”) 1 niewyobrazalna skala tragedii (,,Trzeciego dnia chmura wisiala nad Afryka,
Chinami”). Przemoc wobec zwierzat (,,Chcialy wejs¢ do autobusu, ucieka¢ razem z nami.
Zoknierze kopali je po oczach, po tagodnych oczach”), ewakuacja, porzucenie, zmiana miejsca
zamieszkania (,,Ludzie pisali na domach swoje nazwiska. Na belkach, na ptocie, na asfalcie.
Na wszystkim”), emigracji, uchodzstwa (,,Babcia poklonila si¢ domowi. Obeszta jablonie
1 kazdej si¢ poktonita. A dziadek zdjat czapke, kiedy wychodzilismy”). Bezradno$¢, zniszczenie
przez zaniedbanie — motywy powracaly i dawaly si¢ zrymowa z nieczarnobylskimi
do$wiadczeniami. Mechanizmy traumy 1 etapy pracy zaloby sa u wszystkich takie same,
niezaleznie od powodu cierpienia czy rodzaju $mierci. Tak jak niemozno$¢ wymazania
pamieci, zapomnienia, bycie skazanym na posiadanie trudnych wspomnien (,,To byto i wtedy,

trzydziesci lat temu, i teraz, kazdego dnia mi si¢ wydarza. Teraz... Zawsze jest ze mng”%°).

8 Podobng ochrong otoczylem moich aktoréw przy okazji realizacji spektaklu festiwalowego MeZczyzni
z rézowym trdjkgtem. Rozwinigcie tego tematu znajduje si¢ w rozdziale o uniwersalizacji w innych spektaklach.
% Fragmenty scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, O$rodek Teatralny Kana, Szczecin,
2017. Vide: Aleksijewicz Swiettana, Czarnobylska modlitwa..., op. Cit.
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Jeszcze jednym etapem uniwersalizacji — a wiec odblokowania dostepu do — przezy¢
zapisanych przez Aleksijewicz bylo danie aktorom mozliwo$ci wyboru zdan sposrod tekstu
Czarnobylskiej modlitwy, ktore w sposob szczegdlny ich poruszaly. Stanowilo to czgsé
pierwszego etapu pracy nad adaptacjg. Nast¢pnie sposrod wybranych fragmentéw budowatem
spojne osobowosci sceniczne. I tak aktorka, ktorg w trakcie lektury ksigzki poruszyty zdania
,,Dhugo nic nie méwitam, ale kiedy$ zacz¢tam opowiadaé nieznajomym. Po co? Bo to straszne
by¢ sama” miala wplyw na to, ze to wiasnie jej bytowi scenicznemu zostang one przypisane.
Niekiedy zderzatem ze sobg kontrastujace wybory aktorow, co w sposéb naturalny budowato
relacje, stwarzalo napiecia miedzy postaciami: ,,Miatam Zycie... Zycie minelo. A na drugie —
nie mam juz sity... Jestem po tym wszystkim jako$ Zle posktadana, nic nie pasuje” oraz ,,Bytam

szczesliwa! Bylam. Niczego bym nie zmienita”.

Aktorzy stawali si¢ depozytariuszami kolejnych zdan w §wiecie scenicznym: ,,Tyle lat
chodze sprawdzi¢: czy wiosng znowu wyrosng rumianki?”, ,,Nie moge ba¢ si¢ powietrza...
Boj¢ si¢ cztowieka, ktory kupuje karabin”, ,,My tak ciaggle gdzie§ miedzy epoka kamienng
a epoka atomu”, ,,To nie jest ta sama Ziemia co za czasOw Kolumba”. Wybrane przez aktorow
W sposob emocjonalno—intuicyjny sposrod catosci tekstu Czarnobylskiej modlitwy, zostaty
nastgpnie zaadaptowane przeze mnie na scen¢ finalowa. Aktorzy gromadzili tekst,
omawiali$my ich wybory, dysponowatem catg biblioteka ich motywacji — znacznie szerszg niz
kofcowy wybor — po to, abym nastepnie mogl zosta¢ sam z materiatem, wyselekcjonowac go

1 utozy¢ w logiczng z punktu widzenia dramaturgicznego strukturg.

Kolejnym =zabiegiem podjetym przeze mnie w celu uzyskania zaangazowania
emocjonalnego zespotu aktorskiego w pracg bylo powielenie, zwielokrotnienie gestu
adaptacyjnego. Prositem aktordw o przeprowadzenie szeregu wywiadow z osobami spoza
teatru (poczatkowo znajomych, nastgpnie nieznajomych), w réoznym wieku, réznych pitci

1 r60znych zawodow, pod pretekstem gromadzenia materiatu literackiego.

Dzigki temu mimowolnie wchodzili w role biatoruskiej noblistki. Jednocze$nie
odwracatem sytuacje mojej pracy z nimi, teraz to oni zadawali te same pytania innym, dzigki
czemu mogli przejrze¢ swoje odpowiedzi w zywym dialogu ze swoja pdzniejsza widownia.
W ten sposob zacieralem granice miedzy tekstem i kontekstem, miedzy teatrem 1 nie—teatrem.
Zaczynali méwi¢ zdaniami ze scenariusza, traktujac je jako swoje wilasne. Funkcjonowali juz
nie jako wylgcznie aktorzy w teatrze, ale zaczgli poruszac si¢ jako dalsze Swietfany Aleksijewicz

po terytorium rzeczywistym, pozateatralnym. Dzigki temu staliSmy si¢ wspolnie przedtuzeniem
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Czarnobylskiej modlitwy. Zabieg ten pozwolit tez na zbudowanie wspolnoty, porozumienia

wokot tematu spektaklu, ktory stal si¢ nasza wspdlng sprawa.

Powielenie pytan zadawanych przez Swietlang Aleksijewicz swoim rozmowcom
pozwoliloby dopisa¢ kolejny rozdziat do Czarnobylskiej modlitwy. Aktorzy, przeprowadzajac
wywiady z mieszkancami Szczecina i okolic, sami stosowali uniwersalizacj¢: musieli na
poczatku rozmowy w taki sposob przedstawi¢ cel spotkania 1 temat spektaklu, zeby pozyskac
rozmowce, zacheci¢ go do wejscia w tryb zwierzenia. Opowiadali o historii, w ktorej biorg
udziat, pozyskujgc dla niej kolejne osoby w taki sposéb, aby bylo to dla nich zrozumiate,
mozliwe do utozsamienia si¢, aby zaktywizowaé w nich sfer¢ emocjonalng i w konsekwencji

umozliwi¢ pojawienie si¢ pragnienia stania si¢ czg¢scig tej samej opowiesci.

Glowny bohater spektaklu tez rejestrowal swoj glos przy pomocy dyktafonu, jak bohater
Ostatniej tasmy Krappa®.

Dlaczego nagrywam? Po co? Mama moéwila, ze trzeba pomdc pisarzom i naukowcom
— swoim Zyciem i $miercig. Zeby mogli zrozumie¢ zycie. Chciatbym zrozumieé. Kazdej nocy

$ni mi si¢ mo6j dom. Trudno jest wspomina¢, ale nie wspomina¢ — to jeszcze trudniejsze®.

Wszyscy, zarowno aktorzy jak i osoby nie—aktorskie, odpowiadali na trzy kategorie
pytan: 1) Na co czekasz? Na co czekamy jako ludzkos¢? 2) Czy zdarzyla ci si¢ kiedykolwiek
w zyciu katastrofa? 3) Co zrobisz, jesli jutro wybuchnie wojna? Pytania te odnosity si¢ do
wszystkich trzech wymiarow czasu, odpowiednio: terazniejszos$ci, przesztosci 1 przyszlosci.
Mialy da¢ wglad w doswiadczenie egzystencjalne, leki 1 marzenia. Po niedlugim czasie
dysponowatem materiatem dziesigtkow godzin nagran. Co istotne, nagrywaliSmy nie obraz, ale
sam dzwigk. Byt to celowy zabieg. Dyktafon w przeciwienstwie do kamery otwiera pole
dziatania wyobrazni. Wymaga do—wyobrazenia, przypisania interpretacji do gtosu ludzkiego,
dopisania do niego wszelkich pozostatych okoliczno$ci, zaczynajac od wygladu méwiacego,
jego wieku, nastawienia. Uruchamia to empatyczno$¢, wymaga wmyslenia si¢ w drugiego,

w cudze istnienie. Przez to staje si¢ uzytecznym narz¢dziem w zblizaniu si¢ do ludzi zapisanych

91 Beckett Samuel, Ostatnia tasma, W: no wiasnie co, ttum. Libera Antoni, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 2010, s. 141.

9 Fragment scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, Oérodek Teatralny Kana, Szczecin,
2017.

58



przez Aleksijewicz. Osoby wystuchiwane przez aktorow nie rdznity si¢ niczym w si¢ganiu do
swoich zasobow, stymulowaniu procesow pamigciowych, autoanalizie od rozmowcow pisarki

(ktora rowniez uzywata w tym celu jedynie dyktafonu, kartki papieru i dtugopisu).

Rezultatem tego dziatania byl przejmujacy epilog spektaklu, ztozony ze wspolczesnych
wypowiedzi widzow. Niejako efektem ubocznym tego zabiegu byto pozyskanie cze$ci 0sob nie
partycypujacych w teatrze, zachecenie ich do przyjscia — pokazanie, ze ich doswiadczenie tez
jest reprezentowane, ze teatr moze odwotywac si¢ do ich doswiadczenia egzystencjalnego. Stali
si¢ oni czescig spektaklu, czgscig opowiesci, ich glos zostal wystuchany 1 przedstawiony. Byto
to kolejnym z procesow uniwersalizacji. Moim zadaniem byto w duzej mierze, oprocz pracy

koncepcyjnej, selekcjonowanie i obrobka literacka dostarczanego materiatu.

Oto wybrane fragmenty tych widzowskich wypowiedzi, ktore staty si¢ czg¢écig finalowej

sceny spektaklu:

Na co czekam? Nie wiem na co czekam. Na podr6z dookota §wiata. Juz chyba na nic

wigcej nie moge czekaé. Poza tym... No chyba, Zze na mito$¢ wielka.

Chyba chcialabym odpowiedzieé, ze na nic, aczkolwiek pewnie na cos$ czekam. A czym
to jest — to chyba wolatabym nie wiedzie¢.

Jak dzi$ czuje¢ si¢ na $wiecie? Chyba najlepszym okresleniem byloby, Zze czuje sig
zagubiony, wepchnicty miedzy ludzi, ktorzy uzywaja stowa ,musisz”. Czuj¢ si¢ zle, bo
nienawi$¢ 1 skrajny nacjonalizm sg bezkarnie propagowane tu i teraz w Polsce, w drugim
dziesigcioleciu XXI wieku.

A jesli jutro wybuchnie wojna, to zapakuje moje dzieci i ucickamy stad.

Nie wiem. Nie wiem, co zrobi¢e. Mysle o tym czasami, bo jakos mam poczucie, ze to
jest gdzie$ tam z tytu glowy.

Wojna juz trwa. Na pewno myS$lalbym o ucieczce, ale tez mocno bym si¢ nad nig
zastanawial, bo nie chciatbym przezy¢ tego 1 by¢ traktowany jak ci, ktorzy dzis przed wojng juz
uciekajg. Chetnie bym ustyszat lamenty oburzenia z powodu wlasnie takiego traktowania tych,
ktorzy dzisiaj najglosniej obcych przepedzaja.

Ja czuje si¢ takim lokalnym patriota i mysle, ze na pewno w pierwszej kolejnosci bym
zastanowit si¢, co moge zrobié, zeby sie przyczyni¢ do obrony naszego kraju. Gdzie by mnie
wystali, tam bym si¢ dobrze odnalazl. Polska to dobry narod, jest o co walczy¢ 1 wezedniej czy
p6zniej i tak wygramy.

Gdybym zostal, mam nadziej¢, ze powstalby jaki§ zdrowy patriotyzm, bo ta wartos$¢
dzi$ jest uzywana w bardzo pejoratywnym znaczeniu.
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Czy przezytam jaki§ wybuch? Mysle, ze jednym z takich wybuchow, ktore w zyciu
miatam, to byt moj rozwdd. To byta duza rewolucja w moim zyciu. Zwlaszcza, ze mieliSmy
dzieci.

Czego si¢ boje? Utraty bliskich. Tego, ze ktos lub co$ mi tych bliskich odbierze. To, ze
jakis debil z kijem czy w rozpgdzonym samochodzie odbierze mi bliskg osobe, ze zabierze mi
fragment rzeczywistosci, a ja bede bezsilny wobec tego wszystkiego, to jest chyba dla mnie
najgorsza wizjg katastrofy.

Dramat to jest... co$, co... Co... Co to jest dramat? Jakby to najprosciej powiedziec...

Moja choroba, ktora mysle ze przewartosciowata cate moje zycie. Boj¢ si¢ powrotu
swojej choroby. Choroba nowotworowa. Boj¢ si¢ choroby nowotworowej. Boje¢ si¢ utraty
najblizszych i boje si¢ wojny. Boj¢ si¢ tego, ze co$ si¢ skonczy. Nie bede widziata, jak dorastaja
moje dzieci. To wszystko moze mnie omina¢. I boje si¢, ze w takiej sytuacji nie dam sobie rady.
Chciatabym wtedy tylko po prostu wzia¢ tabletke i... nie wiedzie¢, co si¢ bedzie dalej dziato.

Ze co$ przegapie. Tak mysle. Tego sie boje.

Bombardowanie. Panicznie boj¢ si¢ tego odglosu. Mysle, ze ma to co$ wspolnego
z dziecinstwem i z tym, jak duzo mowilo si¢ o wojnie. I Ze mamy tutaj niedaleko baze lotnicza
samolotow wojskowych. Takze jak si¢ pojawiaja u nas nad wzgoérzami, to serce od razu
podchodzi mi do gardta.

Na co czekamy jako ludzie? Na nastgpng ewolucje. Co zrobig, jesli jutro wybuchnie
wojna? Pojade do Francji z mojg mama, tatg i psem. Pierwsza katastrofa, jaka przychodzi mi do
glowy, ktéra mogtaby si¢ jutro wydarzy¢ tu: mojego psa serce przestanie bic.

Ja znam ludzi, ktoérzy powiedzieli mi, ze chcg i8¢ na wojne. Boje si¢ raka i mam lgk
wysokosci.

Czekam na babcig. Czekam na tate, czekam na mamg. Czekam tez na dziadka. Ludzie
czekaja na autobus i na samochod i na tramwayj, i cukierki, i czekolady. I pienigzki. Nie moge,
bo to jest bardzo dluga odpowiedz. Katastrofa jest kiedy klocki si¢ rozwalajg. Kiedy chtopiec
wypadt z pociaga. Boj¢ si¢ psa, ktory gryzie. Gryzie ludzi.

Ja znam ludzi, ktérzy powiedzieli mi, ze chca i8¢ na wojne.
Ja znam ludzi, ktérzy powiedzieli mi, ze chca i$¢ na wojne.
Ja znam ludzi, ktérzy powiedzieli mi, ze chca i8¢ na wojne.
Ja znam ludzi, ktérzy powiedzieli mi, ze chca i8¢ na wojne.

Ja znam ludzi, ktérzy powiedzieli mi, ze cheg i$¢ na wojne®.

Kiedy czytam je dzisiaj, nie sposdb nie mysle¢ o tym, co wydarzyto si¢ w kolejnych

latach: o pandemii koronawirusa, kryzysie na granicy polsko—biatoruskiej, wojnie w Ukrainie,

kolejnej wojnie na Bliskim Wschodzie, terrorze w lzraelu i katastrofie humanitarnej

93 Zapis finatowego nagrania — fragment scenariusza spektaklu Gestosé zaludnienia. Historia wybuchu, Oérodek
Teatralny Kana, Szczecin, 2017.
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w Palestynie. Przychodzi mi na mysl pojecie Zeitgeist®, ukute przez niemieckiego filozofa
Georga Hegla, odnoszace si¢ do klimatu intelektualnego i kulturalnego epoki. W pewien sposob
fragment ten jest mapa, ktora daje obraz przyczyn niepokojéw w tej czesci Europy w czasie,
w ktorym powstawat. Nazywam go sondg — w nawigzaniu do sondowania rzeczywistosci.
Szeroka reprezentacja plciowa, wieckowa 1 zawodowa rozmowcoOw stanowi element

uniwersalizacji opowiesci.

W s$wiecie spektaklu kodowalismy takze przeciwienstwa uniwersalizacji — nasze
sekrety, ktore wzmagaty w nas emocjonalne zaangazowanie. Byly nim bliskie osoby (czgs¢
z nich na przestrzeni lat spektaklu odeszta, pozostaty z nami w spektaklu ich glosy), ktore
ukryliSmy posrod wielu innych wypowiedzi. Jest wsrdd nich wypowiedz mamy jednego
z aktoréw, dziecka innego z nich, mojej mamy. Podczas podrézy do Japonii dogrywali§my
wypowiedzi Japonczykdw, poszerzajac koncowke spektaklu, zapraszajac ich, zeby stali si¢
cze$cig tej historii i udzielili swoich odpowiedzi na podstawie blizniaczego doswiadczenia —
katastrofy w Fukushimie. (Do tego watku powroce przy okazji omawiania recepcji spektaklu
w Japonii.) W ten sposob posrod zapisanych glosow znalazta si¢ réwniez mama Yumeko
Kawamoto, naszej ttumaczki, ktoéra rowniez zmarla, ale cyfrowy zapis jej glosu zostat z nami.
Niedawno w naszej prywatnej korespondencji opisywala, jak cenne dla niej stalo si¢ to
nagranie, a przez to jak osobisty jest dla niej spektakl. Inne tego typu ukryte elementy
to fotografia §lubna rodzicéw jednego z aktorow, sweter poprzedniego zmartego dyrektora
teatru, z ktorym aktorzy byli zaprzyjaznieni: relikty bezpowrotnie minionego, utraconego
swiata. Nie byty to losowe przedmioty — wpisywaty si¢ w zatozenia scenograficzne dotyczace
przestrzeni. NasyciliSmy przestrzen znaczeniami, ktore nawet jesli nie sa do odczytania przez
szeroka rzesz¢ widzow, to przektadaja si¢ jakos¢ przekazu aktorskiego. Zadomawiajg aktorow

w $Swiecie spektaklu, powoduja, Ze jest im dziwnie znajomy.

Aktoréw mobilizowalo do realizacji tych zadan pytanie zasadnicze: o powdd uporu
Swietlany Aleksijewicz, ktora latami spotykata si¢ z setkami osdb, poswigcajac godziny
wlasnego zycia na wstuchiwanie si¢ w bol. Owo pytanie: dlaczego?, po co?, tak bliskie
teatrowi, prowadzilo do nastg¢pujacego wniosku: cudzy dramat odcigga uwage od mojego

wlasnego. Prowadzac aktorow, nawigzywatem m.in. do wywiadu, ktory przeprowadzilem

% Vide: Dictionary of Psychology, American Psychological Association, online, https://dictionary.apa.org
/zeitgeist, data dostepu: 10 grudnia 2023 r.
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z Michaelem Haneke na Akademii Filmowej w Wiedniu. W kwietniu 2016 roku poruszylismy

to zagadnienie, a rok pozniej miatlem okazj¢ sprawdzi¢ w praktyce sposob jego dziatania.

KP: Nawiazujac do sztuk dramatycznych, zwraca Pan uwage na cel, ktorym jest:
,odsloniecie, ujawnienie konfliktéw z samego §rodka naszego istnienia — o czym wiedzieli juz
starozytni Grecy”. Po co nam cudzy dramat? Zeby przygotowaé si¢ na swoj wtasny? Dlaczego

potrzebujemy widoku cudzego cierpienia?

MH: Bo to moze dawaé¢ nowy oglad. Swoim wlasnym cierpieniem jestem przyttoczony,
dusze si¢ nim. Tymczasem gdy sledze losy kogos innego — jako widz w teatrze czy kinie —moze
mi to ewentualnie pomdc w przezwycigzaniu moich wlasnych probleméw. To jest sama istota

wszystkich sztuk dramatycznych od samego poczatku ich istnienia®.

Pokazuje to kolejny aspekt uniwersalizacji: odwotanie do uniwersalnego mechanizmu.
Uzewngtrznienie smutku moze petni¢ funkcje remedium na egzystencjalny bol. Samemu bedac
w procesie terapii psychoanalitycznej jako pacjent, wielokrotnie styszalem od swojego
terapeuty prowadzacego, ze pierwszym sposobem na umniejszenie cierpienia jest otwarcie ust,
akt mowy — wspoétdzielenie traumy z kim$ innym niz ja sam, z kim$ drugim. Ponadto
wydzielenie problemu poza obreb witasnej glowy, zwerbalizowanie mysli pomaga uzyskac

wlasciwg perspektywe, dystans do przedmiotowej sprawy.

Uniwersalizacja w tym konkretnym procesie tworczym wedlug moich obserwacji
w komunikacji z aktorami opierala si¢ na wspdtposiadaniu sprawczosci. Aktorzy mieli realny
wplyw na ksztalt pewnych elementow spektaklu, co skutkowalo poczuciem wigkszej
wspolnotowej odpowiedzialno$ci za catoksztatt procesu, wickszego zaangazowania (rowniez
emocjonalnego). Wymiana jednostkowych doswiadczen byta opatrzona dyskusjg 1 proba

zauwazenia mechanizméw podobienstwa pomiedzy tymi doswiadczeniami.

Waznym aspektem uniwersalizacji bylo takze dzielenie si¢ informacjami jak to
doswiadczenie jest przezywane? W kolejnych latach badatem to zagadnienie m.in. w rozmowie

z psychiatra, prof. Bogdanem de Barbaro.

% Fragment nieopublikowanego wywiadu przeprowadzonego przeze mnie z Michaelem Haneke na Akademii
Filmowej w Wiedniu, archiwum wtasne, 2016.
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KP: W jaki sposdb komunikowac¢ si¢ o katastrofie i w katastrofie?

BB: Mysle, ze bardzo wazne jest, zeby komunikacja o katastrofie zawierata jezyk, ktory
jest styszalny i rozumiany przez rozmowce. W zaleznosci od tego, czy dziecko ma trzy,
trzynascie czy trzydziesci trzy lata — bedziemy rozmawia¢ z nim w takim jezyku, by by¢
pewnym, ze znaczenia sg uwspoOlnione. Wtedy nie tylko komunikujemy, ale odbieramy
informacje, jak to jest przezyte. (...) Dialog w sytuacji dramatycznej nie powinien zawierac¢
tylko wymiany informacji, ale takze wymiang zwierzen: jak to przezywam, jakie tu jest miejsce
na moje wczucie si¢ w przezycia drugiego? [Nieodzowna jest — przyp. aut.] wymiana dajaca
poczucie bezpieczenstwa. To znaczy na ile komunikacja jest dwukierunkowa, na ile uwzglednia

te druga osobe®.

Komunikowanie z aktorami nie polega na wchodzeniu w przestrzen spekulacji
psychologicznych, ale na wymianie przezy¢, wspotdzielenia odczuwania $wiata. Wymaga to
zachowania szczeg6lnych warunkdéw pracy, na ktore wszyscy muszg wstepnie wyrazi¢ zgode,
ktéora w kazdym momencie dalszej pracy moze zostaé swobodnie wycofana. Bagaz
doswiadczen, historia zycia traktowane sg tu jako zasoby, do ktérych moze zaistnie¢

koniecznos¢ siggnigcia (zwlaszcza w procesie substytucji).

Uniwersalizacja wymagatla od nas systematycznego wychodzenia na poziom
pozateatralny i komentowania pracy ciala aktorskiego z perspektywy pracy pamigci aktora jako
osoby. Wymagato to zaangazowania na poziomie uczestnika rzeczywisto$ci, a nie jedynie jej

biernego obserwatora. Podstawg uniwersalizacji byly procesy empatyzacji.

W cze$ci zadan bratem czynny udziat wraz z aktorami, zeby poglebi¢ doswiadczenie
wspolnotowe. Umozliwito mi to poznanie od wewnatrz dynamiki realizacji tych zadan, co

przektadato si¢ na jako§¢ omowien i sprawniejsze koordynowanie cato$ci procesu tworczego.

Rownolegle do prowadzenia zadan aktorskich trwata moja praca adaptacyjna.
Budowalem scenariusz czgsciowo w oparciu o rezultat dziatan aktorskich, ale znaczna cze$¢
pracy przebiegala niezaleznie 1 byla wyborem watkow, postaci, tematow oraz przepisywaniem

ich pod katem partytury dziatan scenicznych.

Wiaczenie aktoréw do procesu tworczego jako jego uczestnikow juz na etapie pracy nad

tekstem z pewnoscig skutkowato zwigkszonym zaangazowaniem. Dzigki temu, ze praca

% Wydarzenie zamkniecia Festiwalu Przemiany — Rok Zero, Centrum Nauki Kopernik, op. cit.
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z aktorem trwata od samego poczatku, swobodniej czuli si¢ na scenie — W gruncie rzeczy
zamazana zostata granica mi¢dzy sceng i nie—sceng. Aktorzy mieli poczucie bycia na scenie
w przestrzeni miejskiej w trakcie wywiaddw, a indywidualny kontakt z widzami spowodowal,
ze spektakl zaczal si¢ o wiele wczesniej, w sposob naturalny weszli potem na scen¢ teatralna,

Z przepracowanym wewnetrznie materiatem.

Dopuszczenie w pewnym stopniu aktoréw do procesu adaptowania tekstu z pewnos$cig
dato im rowniez szczegblny wglad w gramatyke jezyka ludzi doswiadczonych przez katastrofe
czarnobylska, w ich konstrukcje psychiczng. Umozliwito im takze oswajanie, ,,adoptowanie”
poszczegolnych zdan, ktoérymi zaczeli postugiwaé si¢ w prywatnym zyciu, szczegdlnie
w momentach trudnych, intensywnych do§wiadczen, w ktorych brakowato im wtasnego jezyka.
Towarzyszenie aktorom w tym procesie mi z kolei pozwolito pozna¢ ich wrazliwos¢, sposob
mys$lenia i artykulowania mysli, obserwowac¢ ich naturalng ekspresj¢, spojrze¢ na nich jak na
postaci zapisane przez Aleksijewicz — jako osoby przezywajace swoje bycie w $wiecie.
Nastgpnie musialem znalez¢ droge do przepisania tych do$wiadczen na obraz $wiata

przedstawionego, postugujac si¢ znakami scenicznymi i pracg metafory.
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ROZDZIAL 1V

Strategie dramaturgiczne.

Pozatekstowe zabiegi uniwersalizujace. Praca metafory

(...) to fikcja a nie rzeczywisto$¢ sprawia, ze zastanawiamy si¢ nad tym, co widzimy.
(...) teatr moze obudzi¢ w widzu czujno$¢, wyostrzy¢ jego spojrzenie, sprawié, by stalo si¢

bardziej przenikliwe®”.

W tej czesci cheiatbym zajaé sie analizg formalnych zabiegdéw, ktére kontrapunktuja
emocjonalno$¢ 1 psychologi¢ postaci. Spektakl Gestos¢ zaludnienia jest kombinacja
psychologii 1 natozenia na to mechanicznej formy, ktéra odpowiada bezosobowemu systemowi
opresyjnej wiladzy 1 jej machinacjom, ale tez stanowi nawigzanie do bezwzgledne;,
zobojetnialej natury §wiata przyrody i jej praw. W zalozeniu ma to petni¢ funkcje przeciwwagi
dla psychologizacji. Zabiegi formalne rownowaza psychologi¢, nadajac rytm spektaklowi,

popychajac fabule do przodu, nie pozwalajac na przesadg, patos i ckliwos¢.

Na kolejnych stronach chciatbym odnie$¢ si¢ do pozatekstowych elementéw opowiesci,
ktore realizujg strategie¢ uniwersalizacji: warstwy wizualnej 1 audialnej, w tym scen—obrazow,
scenografii, kostiumow, Sciezki dzwigkowej i projekcji wideo. Omowie pokrotce przestrzenie
dramatu. Sa one sumg nast¢pujacych sktadowych, zaczynajac od metaforycznych obrazow
(chmury, szkieletu pomieszczenia, peknietej ciany, krawedzi dywanu, sceny pakowania, gestu
topienia w akwarium, zjazdu lampy skanera, otwarcia drzwi teatru na $wiat zewngtrzny
i zeskoku gtéwnej postaci z rampy). W dalszej kolejnosci uwage poswiece biologicznym
wideoprojekcjom (bakteriom, rentgenowskim przeswietleniom, obrazom USG, materialom
medycznym z podania kontrastu), sciezce dzwickowej (nie z epoki), formalnym dziataniom
fizycznym nie wynikajacym z psychologii postaci, przetamujacym ja (drgawkom ciata i ich
wplywowi na zatamanie glosu, elementom ruchowym) oraz kostiumom (spatynowanym,

przetartym kombinezonom, maskom na gtowe z naroslami).

7 Semenowicz Dorota, Garcia. Resztki §wiata, Wydawnictwo Korporacja Halart, Krakow 2014, s. 7-8.
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Kiedy pracowatem nad Gestoscig zaludnienia, intensywnie zadawatem sobie pytanie
o to, jakiej opowiesci sam potrzebuje na etapie zycia, w ktorym jestem i z kim chcialbym si¢
skomunikowa¢. Zalezalo mi na tym, zeby opowies¢ byla zrozumiata dla jak najszerszego
profilu widowni bez wzgledu na wiek, tozsamos$¢ ptciows, wykonywany zawod, przynaleznosé
etniczng, narodowosciowa, itd. Zastanawiatem si¢ czy taka opowie$¢ w ogole jest mozliwa.
Myslatem o $wietych tekstach, o basniach — o historiach, ktére oswajaja lgk wobec skandalu
$mierci, obojetnosci materii nieozywionej, niezrozumiatego okrucienstwa fizycznego §wiata,

brutalnych praw biologii, niebezpiecznych zjawisk §wiata przyrody.

Myslalem o zogniskowaniu widowni wokol opowiesci, ktora miata petni¢ funkcje
uwspolnotawiajaca, spajajaca a nie antagonizujaca. Ktora pomagalaby oswajaé strachy
wspotczesnosci. Wiele razy zadawalem sobie pytanie: czy opowies¢ moze nie straci¢ swojego
lokalnego charakteru, ale pozostawa¢ mozliwa do odczytania dla innej spotecznosci? Pomocne
okazato si¢ zauwazenie okolicznosci mojego spotkania z aktorami. Bytem od nich mtodszy,
bytem me¢zczyzna, podczas gdy czg$¢ zespotu stanowity aktorki, mieli inne (Swiato)poglady od
mojego. Te drobne réznice staty si¢ podstawg wiary w to, Ze mozemy sobie opowiadaé $wiat,

w ktorym uczestniczymy, pomimo réznych optyk, jakie posiadamy.

Pracowatem nad tym spektaklem rowniez ze swiadomoscia faktu, ze na europejskich
widowniach zasiada wielu przybyszow z innych stron $§wiata®. W czasie ruchow,
przemieszczen, procesdOw migracyjnych na niespotykana dotad skalg — dla tworcow (nie tylko
teatru) powstaje szczegdlne wyzwanie komunikacyjne. Nie zalezato mi na unifikacji opowiesci,
zatarciu $ladow jej lokalnego charakteru. Z drugiej strony, nie chcialem opowieSci
umiedzynaradawia¢ W sensie wyprowadzania jej na taki poziom ogoélnosci, ze przestataby
dotyczy¢ konkretnych ludzi i ich tutejszych spraw. Szukatem szczerego wzruszenia w sobie,
a przy tym chciatem wzmoc wewnetrzne poruszenie W aktorach i wokot niego zgromadzi¢

widzow.

Kiedy myslalem o porozumiewaniu i szukaniu porozumienia, sytuacja polityczna
w moim kraju byla juz na tyle intensywna, gesta (wybdr tytutu byt bardzo $wiadomym
zabiegiem), spoteczenstwo tak podzielone, interesy poszczegdlnych grup na tyle

przeciwstawiane sobie — ze w gruncie rzeczy budowanie komunikatu do wewnatrzkrajowych

% Vide: Dzialek Jarostaw, Geografia sztuki. Struktury przestrzenne zjawisk i proceséw artystycznych, Instytut
Geografii i Gospodarki Przestrzennej Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2021, s. 29. ,,Srodowisko spoteczne,
w ktérym teatr jest zakorzeniony, moze mie¢ wpltyw na jego dziatalno$¢ np. przez odpowiedni dobdr repertuaru.
Wraz z przemianami demograficznymi zachodzacymi w otoczeniu teatru niezbedne moze okazaé si¢ dostosowanie
programu do zmieniajacych si¢ oczekiwan potencjalnej publicznosci”.
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widowni przypominato komunikacje z r6znymi nacjami. Stwarzato putapke mowienia w jezyku

zrozumiatym dla jednych, ale niezrozumiatym dla drugich.

Szukajac gramatyki opowiesci, postanowitem odwolywaé sie do wrazliwosci ludzi,
ktérzy stawiaja w centrum swojej uwagi znak zapytania lub wielokropek, nie wykrzyknik.
Przekonywanie przekonanych nigdy nie miato dla mnie sensu i nie uwazalem tego za cel

mojego teatru.

Szukatem jezyka scenicznego, ktory funkcjonalnie odpowiadatby powszechno$ci
rozumienia jezyka angielskiego w komunikacji wielokulturowej, ale w obrgbie sfery wyrazania
uczu¢. Komunikowanie migdzynarodowe opiera¢ si¢ musi na inkluzywnym systemie znakow.
Teatr zna takie znaki. Narzedziem szczegolnie uzytecznym dla mnie w procesie uniwersalizacji

byta praca metafory.

Zbidr reportazy Aleksijewicz, przesycony opisami biologicznego rozpadu cial, stanowit
putapke inscenizacyjng. Zdawalem sobie sprawe z tego, ze kazde bezposrednie naszkicowanie
tresci tekstu bytoby niezno$na ilustracja pomniejszajaca zaséb tego, co mogltoby w przeciwnym
razie zosta¢ wyobrazone. Istotne bylo oddanie pola wyobrazni i wstuchanie si¢ w rytm oraz
fakture zdan, brzmienie oddechu zmegczonego ciata — stworzenie warunkow scenicznych, ktore
moglbym okresli¢ jako poszerzenie pola dla wyobrazni, Zeby nie zastoni¢ najwazniejszego —
faktycznego doswiadczenia, stojacego za tymi stowami. Scenariusz z Aleksijewicz brzmiat jak
nekrologowa lista dialogowa, stowa nabrzmiale pod ci¢zarem zycia. W pewnych momentach
wlasciwsze i efektywniejsze byto zastosowanie zasady decorum, rozumianej w tym przypadku

jako odgrywanie nie wprost, a poprzez budowanie skojarzen, znakow i symboli.

Budowatem spektakl na uniwersalnych sytuacjach obrazowych, dziataniach. Sceng
otwierajaca byla scena wyprowadzki, pakowania kartondw przez mezczyzne o siwych wtosach.
W przestrzeni dokonywata si¢ redukcja, wizualne czyszczenie. Z zasobu nagromadzonych
przedmiotow pozostato jedynie akwarium na §rodku pustego pomieszczenia. Akcja dziata si¢
w duzym kubiku o ksztalcie szeScianu — szkielecie pokoju pozbawionego $cian, symbolicznym
domu gtéwnego bohatera. Jego centralnym elementem byto akwarium z wodg i ro§linami, bez
rybek. Poczatkowo zagracone, zawalone o0sobistymi rzeczami pomieszczenie stopniowo,
w wyniku dziatan bohatera i systematycznego, bezemocjonalnego zabierania kolejnych rzeczy
ulegatlo oczyszczeniu. Nastgpnie aktor glosno rozwijal tasme klejaca, przedzieral ja zgbami
1 szczelnie opakowywat kartony. W tle grala muzyka wydobywajaca si¢ ze starego radia. Kiedy

wlozyt radio do jednego z kartonow i przykryt pozostalymi przedmiotami, muzyka dobiegata
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nadal, ale jakby z oddali, przyttumiona, dzwick z trudem przebijal si¢ 1 docieral spod sterty

rzeczy. Finalnie aktor spakowat caly dobytek do kartonow, ktore wyprowadzit poza widoczne

pole gry.

Chyba kazdy cztowiek w ciggu swojego zycia doswiadcza wyprowadzki. Koniec etapu
zycia, pakowanie dobytku, selekcjonowanie tego, co istotne i warte zabrania, oddzielanie od
tego, Co przeznaczone na zniszczenie, tracenie rzeczy, przebywanie pomig¢dzy kartonami,
a wreszcie wsrdd pustych S$cian jest w warstwie symbolicznej naukg odchodzenia,
przygotowywaniem si¢ do ostatecznej redukcji®® — $mierci. Ostatnie spojrzenie przez okna
przed opuszczeniem miejsca, na ktore odtad bedzie mozna spojrzeé juz tylko z zewnatrz.
Pozegnalne omiatanie wzrokiem miejsc, z ktérymi czuje si¢ emocjonalng wiez. Echo odbijajace
si¢ od pustych $cian. Pakowanie swoich ubran i ksigzek, naczyn i pamiatek, przenoszenie
centrum zyciowych intereséw z jednego miejsca w inne albo czyszczenie mieszkania po
zmarlych — za kazdym razem jest to definitywny koniec. I wiasnie ta blisko$¢ $mierci,
konieczno$¢ godzenia si¢ z utratg dostgpu do pewnego miejsca, odchodzenie jest elementem
dekodowalnym pomimo jednostkowych réznic. Strata reprezentowana przez sceng pakowania
kartonow i czyszczenia przestrzeni byta obrazowa metaforg, odwotujaca si¢ do doswiadczen
widzowskich w sposob pozatekstowy. Dziatanie bedace istotng czeScig zycia cztowieka — od
Casablanki po Tel Awiw, od Marrakeszu po Kioto — bylo mozliwe do zidentyfikowania sig,
utozsamienia przez ludzi wielu kultur. Scena ta miata charakter metafory bezdyskusyjnej

$miertelnosci, kruchosci zycia, nieuchronnosci przemijania.

Czarny szkielet, stelaz pomieszczenia, ktore bohater czyscit z przedmiotow —
symbolizowato caty jego dotychczasowy $wiat, jego domostwo, jego schronienie, ktore teraz
po kataklizmie musial opusci¢. Rusztowanie posiadato tylko fragment tylnej $ciany — skrawek
dywanu, przecigty nieregularnie. Widoczna krawedz dywanu z linig przecigcia przypominata
swojg nieregularno$cig majaczgce na horyzoncie szczyty gor. To tez bylo istotne — nie
precyzyjnie przeciety a urwany dywan wspinat si¢ po rusztowaniu imitujacym $ciany pokoju
jak martwa ro$lina. Tylko ta jedna urwana $ciana byta widoczna. Powieleniem linii — krawedzi
jego pokoiku — byty biate tasmy rozpiete po krawedziach sceny, zaznaczajace trojwymiarowos¢
przestrzeni. Zakreslaty granice, zarysowywaly zbiornik sceny. Rzutowalismy kubature pokoiku

gtownego bohatera w wickszej skali na cate pomieszczenie sceny, ale skalowanie miato miejsce

9 Vide: Popiotek Krzysztof, Kazdego dnia bedzie tylko gorzej, az nastgpi koniec. Mechanizmy redukcji jako
strategia dramaturgiczna w ,, Siodmym kontynencie” i ,, Mitosci” Michaela Haneke, Panstwowa Wyzsza Szkota
Teatralna im. L. Solskiego, Krakow 2015.
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tez w drugg stron¢ — posrodku pokoiku stato akwarium. Mechanika przestrzeni przypominata
radzieckie matrioszki, system luster: epicentrum przestrzeni dramatu byt pokoj gtéwnego
bohatera, jego lustrem w wigkszej skali byla scena z bialymi tasmami ja oplatajacymi,
zarysowujacymi kontury wycinka rzeczywistosci, wigkszej catosci. W mikroskali lustrem dla
pokoju gtownego bohatera byto akwarium, zredukowana reprezentacja $wiata. Dzigki temu
jego pokodj mogt kojarzy¢ sie z terrarium. Przyblizenie i oddalenie, jak pod mikroskopem i przed

obiektywem teleskopu.

Pod koniec sekwencji pierwszych scen posta¢ gléwnego bohatera opuszcza kubik,
patrzy na niego z oddalenia, a nast¢pnie podchodzi do drzwi wyjsciowych budynku teatru,
umieszczonych w §cianie na horyzoncie. Naciska klamkeg, jednak nie otwiera drzwi. Wraca do
wnetrza pokoju, podchodzi do akwarium, przybliza twarz do tafli wody i delikatnie zdmuchuje
z jej powierzchni drobinki kurzu. W nast¢pnej chwili zamachuje si¢ i ciska glowa w tafle wody,
rozchlapujac ja dookota. Widzimy, jak probuje si¢ utopi¢. Woda przelewa si¢ przez krawedzie
akwarium, rozlewa si¢ z charakterystycznym chlustem po dywanie. Przez szklang szyb¢ widaé
twarz bohatera wstrzymujacego oddech pod woda. Trwa to, jest przeciagane, jakby aktor
czekal, az skonczy mu si¢ powietrze. Przytrzymuje w niepewnosci widowni¢ oczekujaca na
rozw6j dalszych wydarzen. Swiatto gasnie, z offu zaczyna sie monolog tej samej postaci (nie
ustyszeliSmy dotad ze sceny jej rzeczywistego glosu), a wszystkiemu towarzyszy teraz
projekcja nagrania z katastrofy w Fukushimie, gdzie nadciagajace zza horyzontu wielkie
spigtrzone fale zmywaja w nastgpnych minutach z powierzchni ziemi cate miasto. Rejestracja
odbywa si¢ w czasie rzeczywistym, a miasto zmiecione zostaje w czasie trwania
kilkuminutowego monologu. Wideo nie jest zmontowane, to mastershot wykonany przez jedna
z ofiar japonskiego tsunami, uwi¢ziong na dachu budynku. Tsunami zostalo wywotane
eksplozja reaktora elektrowni jadrowej w Fukushimie. Gtlos z offu jest spokojny, wypowiada
si¢ z perspektywy trzydziestu lat po katastrofie, obraz za$ transmitowany jest z chwili
katastrofy. Niewyrazne, rozmyte kadry, chaos i panika w sposobie filmowania zestawione ze
zobojetnialg narracjg sprawiaja wrazenie dziwnie nierealnych, poetyckich. Prezentujg stan
zagrozenia, odwotujacy si¢ do pierwotnych Iekéw czlowieka wobec gwattownych,
wzburzonych sit natury, leku przed wielka wodg. To bardzo powszechny, uniwersalny lek,
dlatego uzywam tego obrazu jako narzedzia uniwersalizacji, odwolujac si¢ do wspolnych
strachow 0sob zasiadajacych na widowni. Wzmaga go dynamika wykonanego nagrania,

sytuacja uwiezienia osoby nagrywajacej.
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Jednoczesnie przyciemnione S$wiatto i migoczacy ekran wypetniony falami
przelewajacymi si¢ przez kadr, przez nabrzeze, wprowadza nas w atmosfere kina. Narracja
z offu jest senna. Wzbudza to dziwne napigcie — czy narrator jest pogodzony? Dlaczego nie
podejmuje walki? Czy operator kamery to on? Po chwili rozumiemy, ze ten widok to odwotanie
do obrazu pamieci. Aktor uderzajacy swojg glowa w tafle wody z akwarium spowodowat
rozlanie si¢ jej nie tylko w przestrzeni fizycznej, ale poprzez montaz scen wzburzenie wody
jest polaczone z jej niespokojnym stanem na filmie. Mozemy traktowa¢ go jako pejzaz
wewngtrzny, wspomnienie. Pamie¢ o katastrofie przesladuje go, na moment mamy w nig wglad,
jest jak przed$miertny strzal mysli, zajrzenie w glowg topigcego si¢. Trauma nie daje o sobie
zapomnie¢. Gest topienia rowniez jest odwolaniem si¢ do uniwersalnego poczucia: bezsilnosci,
braku sprawczosci, rozpaczy. Widownia obserwuje biernie wydarzajacy si¢ gest autoprzemocy,
co dodatkowo wzbudza w niej samej napigcie. Uniwersalizacja ma w tym miejscu rowniez za
zadanie wzmodc procesy identyfikacyjne, utozsamianie si¢ widzow ze zmaganiem
nieoddychajacej postaci po to, by kibicujac jej w przetrwaniu utrzymywali zaangazowanie
w opowie$¢. Z drugiej strony, proba utopienia si¢ w akwarium — cho¢ zaskakujgca — jest przy
tym $mieszna, groteskowa, tragikomiczna. Napigcie rozprzg¢gnigte jest pomigdzy probami
identyfikacji z czlowiekiem w fatalnym potoZzeniu a mechanizmami dystansacyjnymi

spowodowanymi dziwno$cig, nienaturalnoscig sytuacji.

Nad wszystkim wisi chmura. W zasadzie nalezatoby powiedzie¢: zawista. Chmura znad
reaktora, ktora — jak moéwia postaci — czwartego dnia po wybuchu wisiata juz nad Afryka,

Chinami. Zawista rowniez nad swiatem gtownego bohatera.

Odwotanie do $wiata natury i praw fizyki bylo kluczowe w procesie uniwersalizacji
opowiesci. Zjawiska pogodowe dotykaja absolutnie wszystkich ludzi. Chyba nie ma cztowieka,
ktory nie zastanawialby sig, jaka jutro bedzie pogoda. Wielu oglada jej prognozy w krajach na
wszystkich kontynentach $wiata. Podobnie okreslenia odwotlujace si¢ do pogody ducha
wspolne sa dla licznych kultur — wyrazenia takie znajdziemy w cywilizacji lacinskiej wsrdd
angielskich idiomow (to be happy as a cloud oznacza cieszy¢ si¢ jak dziecko; every cloud has
a silver lining znaczy nie ma tego ztego, co by na dobre nie wyszto) czy polskich przystow
(chodzi¢ z glowg w chmurach, wiszq nad kims czarne chmury, mie¢ mine jak chmura gradowa,
z duzej chmury maly deszcz). Zwroty wykorzystujace figure chmury obecne sg we wszystkich
cywilizacjach, w tym wsérdéd madrosci ludowych w swiecie afrykanskim (tariczgce twarzq do
storica, obro¢ sie plecami do chmur; podczas burzy szukaj schronienia pod drzewem, a nie pod

chmurami; latawiec na niebie nie Zywi sie chmurami), azjatyckim (nie ma deszczu bez chmur;
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ptak w klatce $ni o chmurach) i arabskim (szczekanie pséw nie bedzie przeszkadza¢ chmurom;
obietnica jest chmurq, spelnieniem jest deszcz, a najlepszq chmurq jest ta obietnica, ktora
zostala udowodniona przez deszcz)'®. Figura chmury odwotuje sie zatem w wielu kulturach do

nastroju i nastrojowosci lub sity wyzsze;.

Chmura jest nie tylko zwiastunem nadchodzacego zagrozenia — deszczu czy burzy — ale
takze symbolizuje zmiang, reprezentuje sity powietrza, przy pomocy wiatru jest obiektem
przemieszczajacym si¢ ponad ludzkimi glowami i granicami krajow. W swiecie religii i wierzen
Chmury pelnity od zawsze funkcj¢ przestony. Spowijaly Olimp, ostanialy Mahometa przed
stoncem, w Starym Testamencie — w §wiecie prawoslawnym i judaizmie — oblok byt za$
symbolem obecnosci Boga. Z kolei Pismo Swiete Nowego Testamentu, $wigta ksiega
chrzescijan, opowiada o wniebowstgpieniu Chrystusa stowami: ,,unidst si¢ w ich obecnosci
w gore i obtok zabral Go im sprzed oczu™'® (w innym tlumaczeniu: ,,chmura podjeta Go
i zostal zabrany”'%?). Chmury kojarzone byly od zawsze z sitami boskimi, przynalezaty
do nieprzeniknionej, nicosiagalnej sfery fatum. Pokazuje to jak wielowatkowo, w zaleznosci od
lokalnego kontekstu kulturowego, odczytywany bedzie znak sceniczny w postaci chmury.

Zwigksza jej pojemnos¢ znaczeniowa jako znaku scenicznego, metafory budowanej obrazem.

Na znaczenie emblematu (przedmiotu o funkcji symbolicznej) ma réwniez wplyw czas
Swiata przedstawionego i czas recepcji opowiesci. Dawniej poszczegolne rodzaje chmur byly
wykorzystywane jako znaki nawigacyjne, m.in. w zeglarstwie. We wspotczesnym $wiecie
zyskaty nowe znaczenie dzigki postepowi technologicznemu. Szeroko rozpoznawalnym
mi¢dzynarodowo terminem chmura danych okreslany jest zbior informacji cyfrowych. Mowi
si¢ 0 nich, ze sg zapisane W chmurze w $wiecie wirtualnym, do ktorej dostep mozliwy jest
w kazdej chwili. Jest to zatem rodzaj wirtualnej pamieci. Chmura jest w tym wypadku zbiorem,
siecig informacji, tworem o charakterze niemal encyklopedycznym, odwotaniem do zjawiska

rozprzestrzeniania si¢, rozrostu, ogromu mozliwych scenariuszy.

W omawianym spektaklu figura chmury jako obiekt scenograficzny% zawieszony nad
glowami postaci odwotuje sie¢ do pasma zakresu znaczeniowego dekodowalnego pod réoznymi

szerokos$ciami geograficznymi. Uniwersalizacja polega w tym przypadku na budowaniu

100 vide: The List of Proverbs, online, https://www.listofproverbs.com/keywords/cloud/, data dostepu: 11 grudnia
2023 r. Tlumaczenie wiasne.

101 pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu, oprac. Zespot Biblistow Polskich, Wydawnictwo Pallottinum,
Poznan 2003, online, https://biblia.deon.pl/rozdzial.php ?id=378, data dostepu: 11 grudnia 2023 r.

102 vjde: Komentarz biblijny, Duszpasterstwo Srodowisk Tworczych, online https://www.dst.waw.pl/komentarz_
biblijny/wniebowstapienie-panskie/, data dostepu: 11 grudnia 2023 r.

103 Scenografia w spektaklu Gestosé zaludnienia. Historia wybuchu jest autorstwa Anny Wotoszczuk.
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podwdjnego znaczenia: w szerokim kontekscie klimatycznym (warunkow pogodowych,
zjawisk atmosferycznych zrozumiatych dla kazdej istoty ludzkiej, odczuwanych jako nadzieja
na zyciodajng wodg¢ lub zagrozenie) oraz waskim, indywidualnym, metaforycznym (ci¢zaru,
ktory zawist nad glowg bohatera, wyrazu jego pogody ducha). Rozprzestrzeniajgca si¢ chmura
promieniotworcza dotyczyta nie tylko panstwa, w ktorym wydarzyta si¢ katastrofa i krajow
bezposrednio z nim sgsiadujacych. Stanowita wyzwanie o charakterze globalnym przede
wszystkim ze wzgledu na blyskawiczne rozprzestrzenianie si¢ chmury radioaktywnej,
a wynikajace z tego zagrozenie biologiczne byto wspdlnym dos§wiadczeniem narodéw i panstw
na wszystkich kontynentach. Réwniez sama niewidzialno$¢ zagrozenia i nieprzystawalnosc,
anachroniczno$¢ posiadanych narzedzi do skali problemu (,,Hitlera pokonali$my, promieni nie
pokonamy?”, ,,Z topata na atom”, ,,My tak zawsze — z krzyzem albo z karabinem, przez cala
histori¢”, ,,Przetrwaly komunistyczne plakaty: szcze$cie dla catej ludzkosci! Im
promieniowanie nie zaszkodzito”%%) budowaty wspolnote strachu wobec mozliwosci
powtdrzenia si¢ podobnej tragedii w przysziosci. Skutkowalo to nie tylko nieufnos$cia
wzgledem energii jadrowej, ale wobec samej nauki i bylo wyraznym kryzysem rozwoju
technologicznego, co w epoce nieustannego postepu jest zagrozeniem niezwykle aktualnym.
Dlatego katastrofa czarnobylska odczytana zostata przeze mnie jako katastrofa umystu
ludzkiego. Tego rodzaju przesunigcie akcentu przekazu z historycznego na metaforyczny jest

rowniez elementem strategii uniwersalizacji tematu.

Typ chmury, sam fakt, Ze jest zgestniala, sklebiona, sugeruje konkretne stadium
rozwojowe zjawiska, w tym wypadku tuz przed oberwaniem. Chmury zbierajg si¢ nad
bohaterem, zastaniajg stonce, a i on sam nie jest pogodny, chmurzy sie, jest pochmurny,
zachmurzony (w sensie nastroju). Zawista nad nim i nie zmienia miejsca — jest znakiem
nadchodzacej burzy, zwiastunem nieszczescia, ale daje si¢ odczyta¢ rowniez jako nawigzanie
do bardzo pierwotnej sity, fatum. Jej nawarstwienie, spietrzenie przypomina kiebigce si¢ mysli
— te figure znamy chociazby z kreskowek, elementu popkultury (kultury masowej), gdzie
chmury dajag nam wglad do zawarto$¢ czyjejs glowy, obrazuja jego wnetrze. W trakcie
spektaklu chmura przebarwia si¢ pod wplywem $wiecenia, rozbtyskajac. Na poczatku
spektaklu swojg lekkoScig, unoszeniem si¢ w powietrzu prowokuje do zamyslenia,
rozmarzenia. Kiedy jednak blyska, staje si¢ wizualnie ci¢zsza, ciemnieje. Jako $wiatlo

scenograficzne skupia widowni¢ wpatrzong w zmieniajace si¢ natezenie $wiatta, hipnotyzuje.

104 Fragmenty scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, Oérodek Teatralny Kana, Szczecin,
2017.
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W  Gestosci  zaludnienia chmura na pierwszym poziomie odnosita si¢ do
czarnobylskiego promieniowania i stanu psychicznego bohatera, jednak otwierata dodatkowe
tropy interpretacyjne. Dla procesu uniwersalizacji opowiesci istotnym jest odwoltywanie si¢

do szeroko rozpoznawalnych i zrozumiatych wielokulturowo znakow, symboli.

Odczytywana jako pietro wewnetrznego krajobrazu, w $wiecie realizmu
psychologicznego jest zaburzeniem, elementem z porzadku realizmu magicznego. W trakcie
gran spektaklu w roéznych lokacjach festiwalowych badatem, w jaki sposéb zmienia sig¢
znaczenie znaku na przykladzie chmury poprzez zawieszanie jej na réznych wysokosciach.
Nisko zawieszona nad samym kubikiem, przyttaczata. Oderwana, unoszaca si¢ wysoko pod
sufitem, majestatyczna, stanowila element odwotujacy si¢ do rzeczywisto$ci pozaziemskie;j.
Opadta nisko przy podtodze wbrew prawom fizyki, grawitacji, podkreslata nierealno$¢, ciezar,
przypominala bardziej sztuczng osobliwo$¢, wynik ingerencji chemicznej niz naturalne
zjawisko przyrodnicze. Zawsze funkcjonowata jednak jako $rodek poetycki, kontrapunkt
wobec prozy tekstu reportazowego. Budowanie napigcia na polu rozpigtosci dramatycznej
migdzy picknem §wiata natury i jednoczesng brutalnoscig praw przyrody réwniez wpisuje si¢

w strategie uniwersalizacji.

Chmura rozpala si¢, §wieci, blyska w tych momentach, kiedy odzywaja si¢ glosy
z przesztosci 1 dotykaja sedna sprawy, niezagojonej rany, nieu$mierzonego bolu: umierania
1 $mierci jego zony. Prowokuja procesy pamigciowe gtownego bohatera, spychaja go ku
tematowi niezawinionego cierpienia 1 skandalu S$mierci, zatracaniu si¢ w nieustannym
wspominaniu. On za§ powtarza, ze chce opowiada¢ o mitosci, nie o $mierci, jednak ,,nie

wspominaé — to jeszcze trudniejsze”1%,

Teatr jest sztukg dramatyczng, a esencjg dramatu jest konflikt. Przyjalem metode
szukania kontrapunktu we wszystkich elementach spektaklu po to, aby wzbudzac i utrzymywacé
napiecie. Dla humanistycznej, glteboko ludzkiej narracji opartej na emocjach i psychologii
szukalem kontry dramaturgicznej w formie spektaklu, jej automatyzmie, powtarzalnoSci.
Realizm psychologiczny zestawitem 2z magicznym. Psychologizm prowadzenia aktora
zderzatem ze $rodkami formalnymi. W romantycznej, mitosnej opowiesci szukatem grozby
utraty, lgku przed $miercig. Na poziomie tekstu w realistycznej, dokumentalnej prozie szukatem
poetyckosci zdan, budowania metafor. Wzbudzatem napigcie wewnetrzne w widzu poprzez

Zestawianie ze sobg rzeczy kontrastujacych, gdyz konflikt jest kolejnym $rodkiem

105 |hidem.
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uniwersalizujgcym opowies¢. Pelna napig¢ opowies¢ potrafi da¢ wyraz dramatycznemu

doswiadczeniu egzystencjalnemu.

Celowym zabiegiem jest rowniez frenetyzm. To nagromadzenie srodkow budzacych
poczucie grozy. Prowadzi do zwielokrotnienia napigcia odczuwanego po stronie widza.
Katastrofa ludzkiego umystu oparta jest na poczuciu bezsilnosci, utracie poczucia sprawczosci,
doswiadczeniu ze wszech miar uniwersalnym. Bezradno$¢ wybrzmiewa wielokrotnie ze sceny:
,»Rozpad uranu... rozpad toru... Przestatem rozumie¢, co to jest czas”, ,,Zmienia si¢ powietrze,
sktad genetyczny, krajobraz, a czastki beda zyty — tysigce lat”, ,,Co zostato ze starozytnej
Grecji? Mity starozytnej Grecji”, ,,Tamci bogowie byli weseli, nasi si¢ nie $mieja, nasi sg
meczennikami”'%, Poprzez odwotania do wspdlnego rdzenia kulturowego W postaci
przesztosci, a wezesniej takze do wybitnych, szeroko rozpoznawalnych tekstow kultury — dziet
Becketta, Shakespeare’a, Tolstoja, Balzaca — powstawato pewne uniwersum znaczeniowe,
nawigzujagce do powszechnie znanych utworow 1 wydarzen. Fikcja mieszata sig
z rzeczywistoscig, dystansowata od rzeczywistych okropienstw po to, zeby umozliwi¢
zaobserwowanie, skupi¢ 1 przedstawi¢ to, co w przeciwnym razie pozostatoby rozproszone,
niepowigzane, niezauwazone. Rozpuszczone w rzeczywistosci. Poslugiwanie si¢ za$
powszechnie znanymi tekstami 1 faktami stworzyto wspodlnote odniesien — kolejne narzedzie

uniwersalizacji.

A kiedy przychodzi aktorom zagra¢ chorobe popromienna, uzywaja formalnych
srodkow wyrazu, drgawek i drgan ciata. Aparat mowy w wyniku tego ulega zaburzeniu,
znieksztatceniu. I w zasadzie niejednoznaczne okazuje si¢ to, czy konwulsje te sg wyrazem
choroby fizycznej, czy natrectw i psychicznego zranienia, zablokowania, ucieczki, wyparcia
tematu ewakuacji, ktoéry im towarzyszy. Stowa sg niewyrazne, urywane, ich zasob konczy sie,
okazuje si¢ niewystarczajacy. A kiedy brakuje jezyka na opisanie swoich uczu¢ — usitujg
tanczy¢, wykonuja gwaltowne ruchy — z kazda strofg i1 z kazdym refrenem spektaklu w sposob
coraz intensywniejszy. Rzucaja si¢ w taniec, zeby odpedzi¢ od siebie $miertelne
znieruchomienie, zesztywnienie. Postugiwatem si¢ elementami teatru fizycznego, zeby zderzy¢
ze sobg opisy rozpadajacego si¢ ludzkiego ciata z obrazami jego wytrzymatosci. Zmeczenie,
wysilek fizyczny, kapigcy z aktoréw pot, ich glosne oddechy — to srodki angazujace
emocjonalnie, apelujace do widzowskiej wrazliwos$ci 1 empatii, a przy tym odwotujace si¢ do

biologii cztowieka, §miertelno$ci, kruchos$ci organizmu ludzkiego.

108 |hidem.
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Uniwersalizacja opowiesci polegala wiec w znacznej czeSci ha wyczytaniu
z Czarnobylskiej modlitwy Aleksijewicz uniwersalnych tropéw odnoszacych si¢ do kolejnych
etapow zycia czlowieka i najpowszechniejszych doswiadczen ludzkich oraz wzmocnieniu lub
rozwini¢ciu ich poprzez dziatania sceniczne (a w przypadku biologii — rOwniez poprzez
odwotanie do warstwy wizualnej, zbudowanie obrazéw wideo®’ bakterii, skanow RTG i USG,

o ktorych bedzie mowa w toku dalszego wywodu).

Oddalanie od siebie $mierci, walka o to, zeby zastona $mierci przedwczes$nie nie opadia,
OWo ,,jeszcze o sekunde, o milimetr dhuzej”, ,,i tak si¢ nie chce umiera¢ — nie, to jeszcze nie
teraz”1% — s kolejnym przejawem uniwersalnego do$wiadczenia egzystencjalnego cztowieka,
niezaleznie od wszelkich podziatéw. Nagromadzenie tego typu uniwersaliow buduje
uniwersalistyczny poziom opowiesci, umozliwia jej odczytanie przez réznorodne widownie.

Daje dostep do historii — intelektualny i emocjonalny — dla szerszego spektrum widzow.

Chmura i akwarium, stojaca woda, znieruchomiate powietrze, brak wiatru — nawiazujg
do sytuacji utknigcia gldwnego bohatera w traumie przesztosci. Rozlewajgca si¢ woda, ktorej
ubywa, szkielet pomieszczenia—domu (czarny, jakby wypalony) — to wszystko atrybuty
uniwersalizacji tej konkretnej opowiesci, odnoszace si¢ do procesu uwiktania we wspomnienia,
wytracania energii Zyciowej na probe ratowania czego$, co umarto. Zycie juz dawno toczy sie
gdzie indziej, podczas gdy gtéwny bohater Zyje na grobach. Tak naprawd¢ wewngtrznie nigdy
nie dat si¢ ewakuowaé z miejsca zagrozenia, utknat, pozostat na gruzach dawnego $wiata. Nie
pogodzit si¢ ze stratg. Emocjonalny stosunek do porazki, przemijania, wreszcie do zmartych —
wspolny jest gatunkowi ludzkiemu. ,,Ludzie ptacza, a w nocy po kryjomu wykopuja bliskich”,

2109 _ gdwolanie

,,Jde na grob mamy, wzigtam do woreczka ziemig¢ — wybacz, ze ci¢ zostawiamy
do zywiotoéw i krainy zmarlych w spektaklu jest rOwniez nawigzaniem do bezsilnosci jednostki
wobec wielkiej historii i procesdéw zmian dziejowych. Jednocze$nie to wszystko budowane jest

poprzez metafore obrazu, podczas gdy tekst nazywa rzeczywisto$¢ wprost.

W ostatniej scenie spektaklu gtowny bohater otwiera drzwi teatru na Swiat zewnetrzny.
Wpuszcza powietrze. Widzimy prawdziwe drzewo, styszymy samochody, karetke, gwar ludzi,
szum wiatru. W zaleznos$ci od pory roku na scen¢ wpada chtod albo rozlewa si¢ przyjemne
ciepto. Posta¢ wychodzi na rampg¢ scenograficzng na zewnatrz budynku i skacze. Znika nam

z pola widzenia. Zostajemy sami z rzeczywistoscig wlewajaca si¢ przy pomocy odglosow,

107 Opracowanie materiatow wideo w spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu jest mojego autorstwa.
108 1hidem.
199 1bidem.
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Swiatla 1 zapachow na scene. Atmosfera wieczornego dnia, jego powietrze wypeinia teatr. Gest
ten laczy $wiat fikcji ze Swiatem realnym, ale powoduje tez dzialanie dwukierunkowe — §wiat
opowiesci wyptywa do §wiata zewnetrznego. MOwi o tym, ze te dwa porzadki sa ze sobg
nierozerwalnie splecione. Ze teraz trzeba bedzie wyjs¢ z teatru, opusci¢ widownie, ale wyjscie

to nie jest koncem opowiesci. Uniwersalizuje jg na kolejnym poziomie.

Grajac spektakl poza siedzibg teatru, na festiwalach, przepisywatem ten gest pod
konkretne lokacje, dzigcki czemu uniwersalizacja odbywata si¢ roéwniez poprzez
dostosowywanie, adaptacj¢ opowiesci do lokalnych przestrzeni, wpisywanie jej w kontekst
miejsca. Bohater znikat na przyktad wyskakujac z okna, otwierajac z hukiem zelazng kurtyng
w bocznej kieszeni sceny czy wychodzac w strone roz§wietlonych dalszych pomieszczen za
sceng. Dzigki temu sposob przekazu realizowany byt przy pomocy miejsc znanych lokalnym
widowniom, uzywat znajomych kodow przestrzennych. Opowie$¢ Wypetniata ich przestrzenie,

a $mier¢ korzystala z ich drzwi.

W ostatniej scenie aktorzy podchodza do akwarium, zdejmuja przepocone kostiumy
i obmywajg si¢ woda z akwarium w geScie oczyszczenia. Nastgpnie ma miejsce klamra
kompozycyjna, powtdrzenie pierwszej sceny z ponowiong probg topienia si¢ przez gtownego
bohatera. Tym razem jest ona mniej zaskakujaca, ale dtuzsza 1 gwattowniejsza. W tym samym
czasie postaci—gtosy w maskach na gtowie sadzaja swoje nagie, I$niace od potu ciata naprzeciw
widowni. Ich maski to przezroczyste kominiarki z naro$lami. Przypominaja ksztattem mniejsze
chmurki, jakby czesci, fragmenty wiszacej centralnej chmury. Sg odwotaniem do choroby
popromiennej i symbolizujg fizyczne zmiany bedace wynikiem zmian chorobowych
widocznych na ciele. Odksztalcenia nawigzuja do guzow moézgu. Wygladaja zupetnie jakby
przeszli przez chmurg i jej kawalki osadzity si¢ na ich twarzach (metafora przejscia, drogi,
przemiany). Po raz kolejny realizm przyjmuje posta¢ magicznego. Epatowanie okrucienstwem
wobec tekstu tak przesyconego obrazami rozpadu ciala byloby tautologiczne, ilustracyjne.

Choroba jako metafora to kolejny z elementoéw przyjetej strategii uniwersalizacji.

Kostiumy?!°

aktorow réwniez nawigzuja do motywu drogi. Kombinezony sg znoszone,
przetarte, ubrudzone, postrzepione, zapylone, oblane farba, dziurawe. Body jednej z aktorek
ma rozpi¢ta dolng cze$¢, jakby wypadta jej macica. Wychodza z nich elementy poprute,
wtokniste, wygladajace jak ludzka skéra w powigkszeniu. Staro$¢, zuzycie, zniszczenie —

odwotujg si¢ do kondycji fizycznej, stanu organizmu cztowieka po przejsciach, jego ostabienia,

10 Kostiumy w spektaklu Gestosé zaludnienia. Historia wybuchu sg autorstwa Piotra Popiotka.
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wyczerpania, wyniszczenia, wycienczenia. Wida¢, ze seans pamigci odbywa si¢ nie tylko tego
wieczoru. Temat przetworzenia kostiumow w oparciu o motyw czlowieka po przejéciach,
ubrudzonego drogg — wplata si¢ w misternie rozbudowanga, kompleksowa sie¢ uniwersalnych

znakow (rodzaj multiwersum), zwigkszajaca pojemnos¢ znaczeniowg opowiesci.

Waznym i nieoczywistym elementem strategii uniwersalizacji W pracy nad Gestoscig
zaludnienia byta $ciezka dzwickowa''!. Przy jej budowaniu uzylem dwéch mechanizmow
uniwersalizujgcych: pierwszym bylo postuzenie si¢ znanym, nostalgicznym tematem

112

muzycznym (Midnight, stars and you<, Al Bowlly i Ray Noble, 1934 r.), drugim — uzywanie

muzyki wspotczesnej widzowi, nie z epoki w ktorej dzieje si¢ akcja $wiata przedstawionego.

Orkiestrowe nagranie ballady jest nosnikiem silnego tadunku emocjonalnego,
odwotlywaniem si¢ do sentymentu. Poslugujac si¢ nagraniem zarejestrowanym na plycie
winylowej, ktérej brzmienie jest wyjatkowe, naznaczone czasem (trzeszczaca, zatarta ptyta,
zuzyta wielo$cig odtworzen), zalezalo mi na podprogowym, pozaintelektualnym wzbudzeniu
w widzach tgsknoty za miniong przesztos$cia. Motyw tatwo zapadal w pamie¢. Zostat uzyty od
razu na poczatku spektaklu, a potem powracal w toku dalszej akcji. Wielokrotne powroty miaty
umozliwi¢ zbudowanie skojarzenia widzow tresci opowiesci z pozytywnym brzmieniem
utworu. Sciezka dzwickowa poprzez oddziatywanie nie na sfere intelektu, a zmystow, potrafi
zauroczy¢ widownig, sprawi¢, ze beda nucili melodi¢ jeszcze dlugo po wyjsciu z teatru i w ten
sposob skojarzg spektakl z dobrymi uczuciami. Jesli taka $ciezke dzwigkowa potraktujemy jako
leitmotiv glownego bohatera, towarzyszacy gldownemu watkowi, wzmocnimy pozytywne
uczucia okazywane przez widowni¢ protagoni§cie — nawet bez §wiadomosci tego procesu po

stronie widza.

Takie podprogowe oddzialywanie mozliwe jest rowniez poprzez budowanie
kontrapunktu za pomoca wielowarstwowego naktadania na siebie Sciezek dzwigkowych. Na
przyktad stara piosenka (ktorej staro$¢ definiuje jako$¢ nagrania oraz czas powstania utworu,
reprezentowany gatunek muzyczny) moze zostaé nalozona lub zestawiona ze S$ciezkg
wspoélczesng (skojarzong przykltadowo z antagonistg), a temat wolny z dynamicznym.
W omawianym spektaklu stara piosenka zostata skojarzona z protagonista jako utwor czasu
jego mtodosci. Bedac dawnym przebojem filmowym, wykonywana w hollywoodzkim stylu —

symbolizowata wyidealizowang przesztos¢. Przedwojenny foxtrot zostal skontrastowany ze

11 Opracowanie muzyczne w spektaklu Gestosé zaludnienia. Historia wybuchu jest mojego autorstwa.
12 Utwor z lat trzydziestych dwudziestego wieku zostat uzyty w filmie Lsnienie.
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wspotczesnym brzmieniem piosenki Iron sky w wykonaniu Paolo Nutiniego z 2014 roku,
z wystepujacym w utworze fragmentem monologu Charliego Chaplina z filmu Dyktator. Druga
melodia, przypisana komplikacjom glownego watku, rozbrzmiewata w szczegdlnym momencie
dazenia przez postaci ze wspomnien protagonisty do autonomii, do zabrania glosu, odzyskania
glosu. Towarzyszyla rozdrapywaniu przez nie ran z przeszioSci, ich antagonizowaniu si¢
w dalszej czesSci historii wobec gtdéwnego bohatera. Zestawienie tych dwoch $ciezek budowato
dodatkowe pigtro rozpigtosci czasowej. 1 dziatato jako skuteczny srodek uniwersalizacji —
poprzez odwotanie do starego, dobrze znanego motywu, przyjemnej i tatwo zapamigtywalnej
melodii, a jednoczesnie przywotanie piosenki wspotczesnej z porzadku rzeczywistosci widzow,
ktoérzy mogli przefiltrowa¢ emocjonalno$¢ przez muzyke bliska ich pokoleniu, wzbudzajaca
gatunkowe asocjacje. Warstwe muzyczng dopelniata polka, a o jej sile wyrazu stanowita
zrytmizowana, zywiolowa interpretacja orkiestry Kieleckiego Taboru Domu Tanca.
Zarejestrowana w trakcie rzeczywistej potancowki razem z odgtosami tta, charakteryzowala sie
niezwykta charyzma wykonania i dynamika, porywata z miejsc do tanca. Uzywana w trakcie
refrenow — zalewala glo$noscia, balansowata na gornej granicy progu shtyszalnosci. Jako
muzyka tradycyjna, ludowa, pochodzila ze $wiata sprzed katastrofy z 1986 roku i taka

rzeczywisto$¢ reprezentowata — beztroska, przedapokaliptyczna.

Tropy muzyczne wyprowadzitem z jednego ze zdan zapisanych przez Swietlane
Aleksijewicz, juz wczesniej zacytowanego: ,,Lato, ostatni dzien pokoju. Wieczorem jesteSmy
na tancach. Mamy po szesnascie lat”. Nazajutrz wybucha wojna, przerywajac bezpowrotnie
mtodos¢. Wyobrazatem sobie, jak ostatniego dnia lata, ostatniego dnia mtodosci chtopcy
1 dziewczeta w Swiecie przed wojng probujg wytanczy¢ si¢, do upadtego. Opowiadaja si¢ po
stronie Zycia, nie $mierci. Zeby oddaé to odczucie, wprowadzalem poczatkowo muzyke
z oddali, jakby dobiegala z innej wsi — idac tropem wyobrazni filmowej za obrazem tancow
w przesztosci. Trzy wsie dalej, trzy stodoty dalej — muzyka miata dobiega¢ z oddali.
Zwigkszajac poziom glosnosci, widz miat mie¢ odczucie, jakby przyblizat si¢ do miejsca, skad

dochodzi muzyka, a wreszcie jakby wchodzit do sali tanecznej, na parkiet.

Wyobrazatem sobie akcje w sposéb filmowy!™ i w takim charakterze muzyka miata
budowac¢ narracje, oddawac charakter dzialan: bohater—przybysz styszy muzyke z oddali,
podaza za nia, styszy ja coraz wyrazniej, az wreszcie ta wybucha, kiedy otwarte zostaja drzwi.

Sciezka dzwiekowa zakomponowana w ten sposob pod wyobrazony obraz filmowy zostata

113 Vide: Panov Mitko, Visual Storytelling, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej,
Telewizyjnej i Teatralnej, Lodz 2014.
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nastepnie zestawiona z teatralng, rzeczywista akcja sceniczng. Dzigki takiemu zabiegowi,
poprzez odwotanie si¢ do uniwersalnego jezyka muzyki, budujac atmosferg przestrzenig
dzwigkow3 1 stwarzajac warunki do tanca, wprowadzatem muzyke jako piata postaé, pigtego
bohatera. Nie pehita funkcji ilustracyjnej, a narracyjng. Oszcz¢dne prowadzenie dziatan
aktorskich oraz postugiwanie si¢ metaforg, skrotami i znakami scenicznymi, zestawione
z rozbudowang warstwg dzwigkowa, sugestywna, emocjonuUjaca muzyka — wszystko to
angazowalo i stymulowalo wyobrazni¢ na kilku poziomach. Zageszczenie atmosfery poprzez
muzyke nasuwalo skojarzenia, sugerowato obrazy dopetniajace akcje sceniczng, rozbudowujac
ja. Balansujac migdzy atmosfera oddalenia a atmosferg rozgoragczkowania, muzyka budowata
kontrapunkt miedzy zdystansowaniem a zaangazowaniem, mi¢dzy byciem daleko od zdarzen
a byciem w epicentrum, w samym $rodku akcji. To musiata by¢é muzyka poruszajaca,
porywajaca do tanca. Taka, przy ktorej widownia zapragnie dotaczy¢ do aktoréw na scenie,
odwotujaca si¢ do nawykow ruchowych czlowieka nabywanych w procesie socjalizacji
i zdolno$ci odczuwania przez niego rytmu. Siggajaca do uniwersalnej potrzeby wyrazania

emocji poprzez ruch, taniec.

Sciezka dzwiekowa spektaklu budowana byta w nawigzaniu do epoki, w ktorej dzieje
si¢ akcja, a takze za pomocg muzyki wspolczesnej widzowi. Podczas gdy stare przeboje,
towarzyszace gldownemu bohaterowi, przypominaly mu o czasach dawnej mtodosci, minionej
Swietnosci, wspomagaty narracj¢ idealizujaca $wiat sprzed katastrofy (operujac przy tym na
sentymencie), muzyka nie z epoki stanowita kontrapunkt, narz¢dzie uniwersalizacji.
Postugiwanie si¢ gatunkami muzycznymi zrozumialymi dla wspodiczesnych odbiorcow
pomagato budowa¢ atmosfere, w ktorej] czgs¢ widz6w ma szans¢ na uruchomienie
emocjonalnych asocjacji powigzanych ze znana piosenka, tematem muzycznym, melodia. Jesli
widzowie stysza znany im utwor, istnieje szansa, ze posiadajg rowniez psychiczng wiez z nim
chociazby poprzez fakt, Zze stuchali go w konkretnej sytuacji zyciowej 1 kojarzy im si¢ ona
Z jaka$ osobg, z przezywanymi wowczas emocjami (wtornie je wywoluje) — zabieg ten na

poziomie indywidualnego odbioru stuzy wigc przywotaniu wspomnienia.

Muzyka nie z epoki §wiata przedstawianego, scenicznego, a ze $wiata widowni
odwotuje si¢ jednak nie tylko do indywidualnych skojarzen, ale takze do doswiadczenia
wspolnotowego, pokoleniowego, i w tym sensie uniwersalizuje przekaz opowiesci. Jesli dany
utwor kojarzy sie wiekszosci 0osob z doswiadczeniem tanca, postuzenie si¢ nim moze pomaoc
wywota¢ atmosfere pragnienia zabawy, powrotu na parkiet, melancholii z powodu czasu, ktory

uptynat od tamtego momentu. W tym sensie utwér muzyczny petni funkcje nosnika pamieci,
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zapisu emocjonalnego. Nawet jesli wywolane skojarzenia wsréd ogotu widzéw beda
niejednorodne, to nastgpi pewnego rodzaju wzmozenie zaangazowania psychiki, ktore

spowoduje tatwiejszy dostep do ich wrazliwosci dla przekazu opowiesci.

Precyzyjne uzycie $ciezki dzwigkowej na przyktad poprzez przypisanie konkretnym
postaciom adekwatnych leitmotivow muzycznych, oddajacych ich charakter lub stan
emocjonalny, moze pozwoli¢ na poziomie pozaintelektualnym utozsami¢ si¢ z nimi widowni,
poczu¢ to, co one. W ten sposdb, poprzez przypisanie nostalgicznego tematu muzycznego
gléwnemu bohaterowi, mozna w sposob podswiadomy budowa¢ sympatie widza wzgledem
protagonisty. Widz, ktéry odczuwa tesknote postaci za minionym czasem, poniewaz wyraza
ona rowniez w jakims stopniu jego doswiadczenie zalu z powodu straty, zidentyfikuje si¢ z nig

1 bedzie jej kibicowat.

Z kolei na poziomie wideoprojekcji uniwersalizacja w Gestosci zaludnienia budowana
byla poprzez odwolywanie si¢ do biologii cztowieka, jego organizmu, narzadow, do $wiata
medycyny, wreszcie — do anomalii proceséw chorobowych i skandalu $mierci. Na dwoch
ekranach projekcyjnych wyswietlane byly te same obrazy bakterii, komoérek rozrodczych
podczas procesu zaptodnienia, obrazy ultrasonograficzne, badania rentgenowskiego czy
rezonansu z kontrastem. Po obu stronach sceny wys$wietlana byta identyczna tres¢ wizualna,
jednak zabieg zwielokrotnienia nawigzywat do badania wzroku — prowokowal widza do
szukania roznic 1 podobienstw na obu ekranach, zmuszat do weryfikowania obu obrazow
wzgledem siebie, zadawania sobie pytan: czy dobrze widze, czy nic nie zostato pominigte, czy

patrze uwaznie?

W kulminacyjnym momencie spektaklu pomigdzy widzami a aktorami spod sufitu
zjezdzal wielki laser, przecinajacy scene¢ na calej jej szeroko$ci i opadal tuz nad glowe
glownego bohatera. Towarzyszyt temu dzwigk sygnatu wysylanego przez sonar todzi
podwodnej, dzwigk z dna morza. On rowniez petit funkcj¢ symboliczng, wskazywal na zejscie
na samo dno — zaré6wno rozpaczy, jak i pamigci. Kiedy laser przypominajacy wielki skaner
zatrzymatl si¢, powstalo zludzenie obnizonego stropu. Aktorzy konczyli wowczas
najintensywniejszy moment ¢wiczen fizycznych, towarzyszacy drastycznym opisom
zachowania ludzkiego ciata po otrzymaniu wielkich dawek promieniowania radioaktywnego.
Nie mogli ztapa¢ tchu, byli spoceni. Krople potu za kazdym razem, podczas kazdego spektaklu
kapaty z glowy jednego z aktorow tuz przed pierwszym rz¢gdem widowni. Sonar sugerowat, ze
sa na dnie zbiornika wodnego. Na dnie wielkiego akwarium, pod wielka laboratoryjng lampa,
poddawani naciskowi opadajacej lampy badawczej, jak na polimerowej ptytce pod
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mikroskopem. Z tg réznica, ze sami sobie byli badaczami i przedmiotami badan. Nie bylo
nikogo innego w tym wielkim laboratorium $wiata, kto rozumiatby sity i procesy, jakim sg

poddawani.

Wszystkie wspomniane zabiegi, majace na celu uniwersalizacj¢ opowiesci, stuzyty
probie skomunikowania si¢ kazdorazowo z odbiorcami spektaklu zaré6wno Polsce, jak i za

granicg. Rezultaty opisuje w kolejnym rozdziale.
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ROZDZIAL V

Recepcja spektaklu.

Uniwersalno$¢ a funkcja katartyczna

Omawiajac zagadnienie uniwersalizacji, nie sposob nie odwotaé si¢ do zapiséw odbioru
spektaklu przez widownig i krytyke. Gestosé zaludnienia jest spektaklem chetnie zapraszanym
na zagraniczne mi¢dzynarodowe festiwale teatralne. Zostata zaprezentowana migdzy innymi
w Japonii (X—Cai Theatre, Tokio)'**, we Wtoszech (Spazio Teatro No’hma, Mediolan)'*®,
w Czechach (The Kutna Hora Performing Arts Festival DFKH / Divadelni festival Kutna
Hora)!® oraz w Niemczech (Schloss Broellin e.V.)!'’. Pokazywana byta online w jezykach
biatoruskim i ukrainskim w Europie Wschodniej dla tamtejszych spotecznosci. Otrzymata takze

zaproszenie na Arabski Miedzynarodowy Festiwal Teatralny'!® w Bagdadzie (Irak).

Na tydzien przed wylotem doszto jednak do zamachu terrorystycznego na irackiego
premiera w strefie miedzynarodowe;j, gdzie odbywat si¢ festiwal i gdzie mieliSmy przebywac.
Natomiast niedtugo przed planowanym wyjazdem na lotnisko w Berlinie dwojka aktoréw
zachorowata na Covid—19. Mimo Ze podr6z na Bliski Wschdd nie doszta dotychczas do skutku,
zaproszenie bylo ponawiane. Jednak sytuacja geopolityczna w tamtym regionie S$wiata
W momencie pisania przeze mnie niniejszej rozprawy nadal nie pozwala na bezpieczng podroz.
W kontekscie uniwersalizacji opowiesci warte odnotowania jest natomiast zainteresowanie
przedstawicieli muzulmanskiego $§wiata kultury teatrem europejskim. W takich przypadkach

teatr petlni rowniez funkcje swoistej ambasady, staje si¢ w pewien sposob rzecznikiem kregu

114 Informacje na temat pokazow spektaklu na stronie organizatora, online, http://www.theaterx.jp/19/190927-
190929p.php, data dostepu: 9 grudnia 2023 r. oraz na stronie Instytutu Polskiego w Tokio, online,
https://instytutpolski.pl/itokyo/> 7 & — - 51 TABZEE] /, data dostgpu: 9 grudnia 2023 1.

115 Informacje na temat pokazu i nagrody dla spektaklu na stronie organizatora, online, https://www.nohma.org/
assets/files/Presentation-InternationalPrize XIV-EN.pdf, data dostgpu: 9 grudnia 2023 r. oraz w mediach, online,
https://www.milanoteatri.it/teatro-nohma-density-population/, data dostepu: 9 grudnia 2023 r.

116 Informacje na temat pokazu spektaklu na stronie organizatora, online, https://www.divadlox10.cz/en/dfkh/
programme/gstoc-zaludnienia-the-population-density-pl-dfkh, data dostepu: 9 grudnia 2023 r.

U7 Informacje o pokazie spektaklu na stronach organizatora, online, https://broellin.de/30-jahre,
https://www.broellin.de/media/ Programm.pdf, data dostepu: 9 grudnia 2023 r.

18 Dokumentacja i zaproszenie znajduja si¢ w archiwum Osrodka Teatralnego Kana w Szczecinie.
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kulturowego, z ktorego pochodzi, no$nikiem $wiata wartosci, a instytucja festiwalu to

przestrzen ich poznawania, negocjowania i wymiany.

W 2019 roku spektakl zostat nagrodzony podczas TopOffFestival w Tychach nagroda
publicznosci*'® (finansowang przez Marszatka Wojewodztwa Slaskiego) za najlepsza rezyseric.
W 2021 roku w Mediolanie Gestosé zaludnienia otrzymata Grand Prix!?° XII edycji
Mig¢dzynarodowej Nagrody Il Teatro Nudo [Teatr Nagi — przyp. aut.] im. Teresy Pomodoro.
Sam festiwal miat charakter nie tylko migdzynarodowy, ale rowniez mi¢dzykontynentalny,
a w finale nagrody znalazty si¢ miedzy innymi teatry z Grecji, Hong Kongu, Iranu, Kambodzy,
Meksyku, Korei Potudniowej, Szwajcarii, Tajwanu, Stowenii, Francji, Wielkiej Brytanii,
Uzbekistanu, Japonii i Wioch. Nagrode wreczat Prezydent Mediolanu, a Wysokim Patronatem
objat ja Prezydent Republiki Wtoch. Jury eksperckie skladato si¢ z wybitnych osob §wiata
teatru. Byli wsrod nich: Lev Dodin, Stathis Livathinos, Enzo Moscato, Lluis Pasqual, Tadashi
Suzuki, Fadhel Jaibi, Gdbor Tompa, Oskaras KorSunovas, Muriel Mayette Holtz, Peter Stein.
W uzasadnieniu nagrody napisano:

Za niezwykla site opowiesci, ktéra wychodzac od bezprecedensowej katastrofy, staje
si¢ apokalipsg ludzkiej duszy i zbiorowej pamieci, przeksztalcajagc scene i widownig
w katartyczne miejsca, w ktorych przeszto$¢ powraca, a cztowiek odnajduje si¢ na nowo dzigki

sugestywnej sile tanca i poezji'?..

Niewatpliwie katartyczna funkcja opowiesci stanowi element centralny w polu
zainteresowania strategii uniwersalizacji. Ideatem w procesie nadawania historii uniwersalnego
charakteru pomocne jest, odwotujac si¢ za Stownikiem Jezyka Polskiego do Poetykil??
Arystotelesa, wzbudzanie ,,stanu polegajgcego na wyzwoleniu si¢ od uczu¢ strachu i litosci
dzieki intensywnemu przezyciu przez widza tragedii ukazujacej heroizm ludzki”*?%. Ma ono na
celu zasadniczo roztadowanie silnych uczu¢ w wyniku glebokiego przezycia oraz usuwanie

towarzyszacego im napigcia emocjonalnego. Uzasadnienie nagrody jest poswiadczeniem

119 Werdykt na stronie organizatora, online, https:/teatrmaly.tychy.pl/topofifestival/, data dostepu: 9 grudnia
2023,

120 Ceremonia wreczenia nagrody w Mediolanie wraz z fragmentem spektaklu i mojg przemowa w materiale wideo
organizatora, online, https://www.youtube.com/watch?v=FFvPeBG9irg, data dostgpu: 9 grudnia 2023 r.

121 Werdykt jury wraz z nagrodg znajduja si¢ w archiwum Teatru Kana. Tlumaczenie wiasne.

122 vide: Arystoteles, Poetyka, ttum. Podbielski Henryk, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004.

123 Stownik Jezyka Polskiego, online, https://sjp.pwn.pl/slowniki/katartyczny.html, data dostepu:
30 listopada 2023 r.

83



znaczenia wspomnianego procesu w komunikowaniu mi¢dzynarodowym spektaklu. Do tego

zjawiska odwotywali si¢ takze krytycy w recenzjach teatralnych.

Rezyser ,bada kondycje $wiata i psychiki cztowieka po wybuchu, cztowieka
przygniecionego cigzarem trudnej przeszlosci, funkcjonujacego w chmurze obrazéw i zdan,
ktore przylepity si¢ do niego w trakcie drogi i ktore przynidst ze soba az do: teraz, tutaj”. Te
wybuchy to takze te mate, prywatne, niezauwazalne, ale przeciez subiektywnie ogromne
katastrofy kazdego z nas. Formalnie to zbidr niezwykle osobistych monologéw ofiar
Czarnobyla. Swietnie udato si¢ je potaczyé w rytmiczng melodie, z przemyslanymi klamrami
W postaci gestow czy powtorzen. Bardzo dobrym pomystem bylo wprowadzenie zapetlonej
sceny zywiotowego tanca, ktory nie tylko rytmizowal spektakl, ale peit takze funkcje
potrzebnej pauzy, a by¢ moze, z uwagi na ci¢zar opowiesci, pewnego katharsis, nie tylko dla
postaci, ale i dla widzoéw. (...) Propozycja mtodego rezysera nie powtarza juz ogranych
scenicznych zabiegow przynaleznych do modnego ostatnimi czasy ,teatru reportazu”, lecz
przydaje mu nowsg, $wiezg 1 wyrazista forme. Spektakl bardzo smutny, ale tez mocno

oczyszczajacy (katharsis nie tylko w scenie tahca)?,

Na uniwersalizujacy charakter formy spektaklu zwracali uwagg takze inni:

...ruch pojawia si¢ wtedy, kiedy postacie juz mowi¢ nie moga, tak jakby odkrywaly, ze
nie ma takich stéw, ktorymi mozna by swoje doswiadczenie opisaé. Ten szalenczy,
indywidualny taniec jest bardzo fizyczny, wyczerpujacy, jakby postacie swoim wycienczeniem
Chcialy odreagowac to, co przywotuja stowa (...) Ten ich zatracenczy taniec robi naprawde
wstrzasajace wrazenie, moze dlatego, ze potoki stow — madrych, stusznych, strasznych, ktore
nas zalewaja — rownocze$nie uodparniaja nas na to, co przekazuja? Aktorzy Kany pokazuja
desperacje i rozpacz ucielesniona, moze dlatego docierajaca do widza w bardziej bezposredni
sposob (...) Mozna powiedzie¢, ze spektakl Kany to typowy przyktad teatru zaangazowanego
W sprawie”. Jest rownocze$nie dowodem na to, ze przedstawienia napominajace, ostrzegajace
moga by¢ zroédtem widzowskiego namystu nad $wiatem. Tak sta¢ si¢ moze jednak tylko wtedy,
gdy, tak jak w przypadku Kany, znajdzie si¢ dla tego odpowiednig forme artystycznag; kiedy

widaé, ze podstawg dla przedstawienia nie jest modne zainteresowanie aktualnoscia, ale jakas

124 7rodlewski Daniel, Napromieniowani, ,,Prestiz”, online, https://prestizszczecin.pl/magazyn/106/kultura
/napromieniowani, data dostgpu: 30 listopada 2023 r.
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rzeczywista potrzeba podzielenia si¢ swoja wizja $wiata. Nawet jesli nie jest ona zbyt
optymistyczna, a okresy (s)pokoju jawia sie w niej jako ,,drobne rysy w ciaglej katastrofie”,

wigc hopla, poki zyjemy i poki mamy site zaspiewac: I will survive!'?

Autorka podkreslata metapoziom odczytywania opowiesci, réwnolegto$¢ ogladania
$wiata scenicznego 1 wewnetrznej projekcji strumienia $wiadomosci odbiorcy. Wskazywata na
przenikanie si¢ wielkiej historii 1 jednostkowego doswiadczania rzeczywistosci. Odpowiednio
pojemny 1 emocjonalnie uruchamiajacy temat umozliwia przegladanie si¢ w utworze: ,,Sa takie
momenty w dziejach §wiata, ktore tacza si¢ z prywatnymi historiami ludzi, jacy bezposrednio
w nich nie uczestniczyli. Pamig¢tamy, co robili$my, kiedy zastrzelono Johna Lennona, kiedy
dowiedzielismy si¢ o awarii w Czarnobylu, kiedy samoloty terrorystow uderzyly w Twin
Tower... W dzien, kiedy wtadze Polski nie mogty dtuzej ukrywac, ze w <<bratniej republice>>
doszto do wybuchu w elektrowni atomowej, moja kolezanka z klasy wyprawiata urodziny.
Spotkalismy si¢ u niej w domu i okazato si¢, ze wszyscy: faceci, dziewczyny — lacznie
z jubilatkg — jesteSmy ubrani catkiem na biato. Nie potrafi¢ odtworzy¢ po tylu latach, dlaczego
ja zdecydowatam si¢ zatozy¢ ubrania wtasnie w tym kolorze, w ktorym w takim nagromadzeniu
normalnie nie chodzitam. Czyzby kierowalo mng i nami wszystkimi jakie$ irracjonalne
przekonanie, ze biel nas uprzedzi o zagroZeniu? Ze na niej latwiej zobaczymy opad
radioaktywny, ktéry pod postacig zottej chmury wedrowat nad Europa?”'?® Wskazuje to na

niebagatelne znaczenie wyboru tematu opowiesci dla procesu jej uniwersalizowania.

Kolejny recenzent zwracat uwage na kompozycje spektaklu 1 budowanie napigcia
poprzez zbalansowanie okrucienstwa tekstu i fizycznego zmeczenia. Budowanie wspolnej
ptaszczyzny odniesienia odbywato si¢ poprzez odwotania do uniwersalnych motywow

cierpienia ciata, bolu, zmeczenia. Widzowie patrzacy biernie!?” na mordercze zmagania

125 Ostrowska Joanna, Hopla, zyjemy!, online, https://teatralny.pl/recenzje/hopla-zyjemy,2015.html, data dostepu:
30 listopada 2023 r.

126 1hidem.

127 Uniwersalizacja ma w tym aspekcie jeszcze jedno, dodatkowe pigtro. Przywolywany juz na kartach tej
rozprawy austriacki rezyser filmowy Michael Haneke w jednym z wywiadéw na pytanie o sens i dyskomfort
spogladania przez widzow na fizyczna torturg¢ umegczonych postaci, odpowiadat: ,,Kontakt ze sztukg wspotczesng
nie polega na czerpaniu z niej przyjemnosci. Specjalizuje si¢ w tym popkultura, oferujgca tatwe pocieszenie.
Jestem przekonany, ze konfrontacja z tym, co wytraca z rownowagi, przed czym chce si¢ uciec, ma sens i swoja
wage. A nawet przynosi w koncu ulge, bo uswiadamia, ze nie tylko my si¢ boimy, cierpimy w samotnosci
i przezywamy co$ wyjatkowo bolesnego. Dzigki temu rodzi si¢ poczucie glebszej wspolnoty, solidarnosci w klgsce
i wstydzie”. W wyniku takiego dziatania buduje si¢ rodzaj porozumienia migdzy aktorami a widownia na zasadzie
wspoélnoty upokorzonych, zmgczonych przeciwno$ciami, trudem istnienia. Vide: Wroblewski Janusz, Weigz sig
buntuje. Rozmowa z Michaelem Haneke, ,Polityka”, online, https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/
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aktorow, skonfrontowani z wlasnym bezruchem wobec widoku cudzego cierpienia, zme¢czenia
z jednej strony odczuwali poczatkowo niewygode, ale po pewnym czasie oswajali si¢
i rozumieli motywacje¢ psychologiczng dziatan — intensywne ¢wiczenia fizyczne byly §rodkiem
ucieczki przed pamigcig, miaty na celu u$mierzenie bolu, zapomnienie, odwrdcenie uwagi,
odreagowanie. Jednocze$nie unaoczniaty, uwidocznialy niewidzialng prace umystows
wynikajacg z nieustannego rozpamigtywania, procesow zatoby. W tej bezradnos$ci patrzenia
1 rbwnoczesnym zrozumieniu dla motywow z pozoru irracjonalnego dzialania budowata si¢
wspolnota pomiedzy widownig 1 aktorami. Wydaje si¢, ze kazdy w ciggu swojego zycia osigga
moment wyczerpania, przesycenia dramatycznoscig egzystencji. Odzwierciedlenie tego

przeczucia znalazto si¢ rowniez w samym tytule interpretacji: Zona jest wszedzie.

Jak teatralnie opracowaé, zainscenizowaé, a p6zniej madrze, pigknie, godnie zagraé
arcydzielo literatury faktu, porazajaca i traumatyczng Czarnobylskq modlitwe biatoruskiej
noblistki Swiettany Aleksijewicz? Co czyni¢ na scenie, by to unikalne §wiadectwo straszliwej
egzystencjalnej proby, jakiej poddane zostaty setki tysiecy obywatelek i obywateli sowieckiej
Ukrainy i Bialorusi, doszto do widzow w formie rzetelnego, godnie przezytego aktu,
potwierdzajacego marzenie—zyczenie pewnego medrca, ze $wiat powinien by¢ ,,miejscem
prawdy”? (A teatr to przeciez takze nasz $wiat tu i teraz, tyle ze artystycznie uporzagdkowany.)
Teatr Kana ma na to $rodki, jego tworcy majg za sobg szereg istotnych scenicznych
doswiadczen, ktore sprzyjaja spetnieniu tego marzenia. Czarnobylskie opowiesci, starannie
utozone przez rezysera Krzysztofa Popiotka w rwang, nieregularng narracyjng kompozycje na
cztery glosy, wybrzmiewaja wlasnie tak strasznie i porazajaco, jak trzeba, w akompaniamencie
roéznorodnego muzycznego ta i filmowych obrazow rzucanych na ptaszczyzny dwoch ekranow
na tylnej S$cianie. Ozywczym przerywnikiem dla tego kasandrycznego czteroglosu sg
powracajace natretnie, kilkakrotnie powtarzane sekwencje frenetycznego, wyczerpujacego,
niepowstrzymanego tanca, ktory jest jakby zbawiennym objawem ozywczo—leczniczej
plasawicy przezwycig¢zajacej cho¢by na moment nieuchronng traumg. (...) Tak oto ,.kroniki
przysztosci” otarty si¢ o nasz jeszcze bezpieczny, lecz coraz bardziej niestabilny, peten

narastajgcych lekow §wiat. Wydarzylo si¢ to tu i teraz, za sprawa dajacych nam $wiadectwo,

1531805,1,rozmowa-z-michaelem-haneke.read, data dostepu: 30 listopada 2023 r. Vide: Wroblewski Janusz,
Rezyserzy, Wydawnictwo Wielka Litera, Warszawa 2013.
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a takze fragment swego zycia ludzi — jak to czasem bywa w teatrze, ktory jest przeciez zywa

cze$cig naszego Swiata. A ten, na szczeScie, czasem jeszcze moze by¢ ,,miejscem prawdy”1?8,

W tekstach krytycznych powstajacych wokot spektaklu zwracano uwage takze na
reprezentatywno$¢ zbiorowego bohatera oraz metaforyczne ujgcie tematu katastrofy, ktére
pomogto zorganizowaé wyobrazni¢ odbiorcy nie tylko na dostownym, realistycznym poziomie,
ale umozliwilo przelozenie opowiesci na jezyk symboli, ktéry dla uniwersalnosci warstwy

znaczeniowej utworu ma istotne znaczenie.

Przedstawienie autorstwa Krzysztofa Popiotka — rezysera i autora adaptacji — nawiazuje,
zgodnie zreszta z charakterem sceny, do dobrych tradycji teatru alternatywnego, w ktorym
wazkie problemy spoteczne i polityczne zyskiwaly forme zywej, otwartej inscenizacji ze
zbiorowym bohaterem i goracym, aktualnym przestaniem. Taka tez jest Ggstos¢ zaludnienia —
intensywny, peten ruchu i emocji, a zarazem zdyscyplinowany formalnie spektakl, w ktorym
glosy jednostek tacza sie¢ w swego rodzaju chor. Chér ofiar, lecz i swiadkow katastrofy
w Czarnobylu: mozna by rzec: dziedzicow tej wyjatkowe;j tragedii. Ta zbiorowa opowies¢ nie
jest jednak ograniczona jej doswiadczeniem. Przeciwnie, Popiotek i jego zespot — czworka
aktorow Kany: Bibianna Chimiak, Karolina Sabat, Dariusz Mikuta, Piotr Starzynski — opowiada
nam o do$wiadczeniu wykraczajacym ponad katastrofe elektrowni atomowej na Ukrainie.
Doswiadczeniu katastrofy jako takiej, wpisanej w najnowsza histori¢ naszej cywilizacji —
wojnami, kataklizmami przyrody (bedacymi skadinad efektami dziatan cztowieka) —i wiszacym

nad nig widmem zaglady. Jak ta chmura po wybuchu zawieszona w spektaklu nad sceng...!?

Owo wykroczenie ponad sferg faktograficzng, poza zapis historycznego doswiadczenia
katastrofy zuniwersalizowalo opowie$¢ rowniez w wyniku przesunigcia akcentu z opisu
zagrozenia 0 charakterze globalnym w kierunku pokazania indywidualnych konsekwencji jego
oddziatywania, wptywu na zycie poszczegdlnych jednostek. Ten reportazowy gest literacki
zostal utrzymany i wzmocniony na poziomie spektaklu, zwielokrotniony, rozszerzony o kolejne

osoby**°,

128 Tyszka Juliusz, Zona jest wszedzie, ,nietak!t”, online, http://www.nietak-t.pl/zona-jest-wszedzie/, data dostepu:
30 listopada 2023 r.

129 | jskowacki Artur Daniel, Martwe akwarium, ,, Kurier Szczecinski”, 2017, nr 193.

130 Rozwinatem ten watek zardéwno w rozdziale trzecim, jak i w dalszej cze$ci niniejszego rozdziatu.
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Gdyby zawiesi¢ na chwile poziom historycznego kontekstu odczytania opowiesci
i zastoni¢ fakty dotyczace katastrofy elektrowni atomowej w Czarnobylu, pozostatby zapis
cienia przesztosci odktadajacego si¢ na biezagcym doswiadczaniu rzeczywisto$ci przez
konkretnych ludzi. Jest to jeden z motywdw—toposéw najbardziej uniwersalnych w historii
kultury: ponoszenie konsekwencji btedu popelnionego w przesztosci, zmaganie z bagazem
przesztosci, dzwiganie jej cigzaru, niemozno$¢ uwolnienia si¢ od minionego czasu, ponoszenie

skutkow przesztych dziatan w terazniejszosci.

Uniwersalizacja dokonuje si¢ roOwniez poprzez transakcentacje, przesunigcie sensu
pojec tragedia i dramat z dramatu rozumianego jako rodzaj literacki i tragedii pojmowanej jako
gatunek utworu dramatycznego na zapis indywidualnego cierpienia. ,,Dramat to jest... Dramat

5131

to.. — jedna z 0sob probuje uchwyci¢ definicje tego stowa w finale spektaklu. Nastepnie

pyta sama siebie: ,,Co to jest dramat? Jak to najprosciej powiedzieé...”*3? Jednak zawiesza
glos 1 ostatecznie rezygnuje z ogdlnej definicji na rzecz opisu doswiadczenia swojej choroby
nowotworowej. Na znaczeniowg transkrypcje poje¢ tragedia i dramat zwrocono uwage

réwniez w tekécie Nowej Sily Krytyczne;j.

,Niechlujne” kostiumy przyciagaja uwage dopracowanymi detalami, ktore zdajg sie
prowadzi¢ rownolegly dramaturgiczng narracje o noszacych je postaciach. Kto§ wcigz ma na
sobie kapcie, kto$ podarty mundur, ktos niedbale i w pospiechu zatozone body. Niby zwykle
ciuchy, a jednak podsuwajg widzom intrygujace pytania. Dramaturgi¢ spektaklu wspottworza
roOwniez rozwigzania przestrzenne. (...) To spektakl sekwencyjny i klamrowy, konsekwentnie
sktadajacy si¢ z powtdrzen i zapetlen. Maja one uwarunkowanie i kontekst w opowiesci
kolejnych postaci, ktore powracajg do ,.kiedys$”, a i owo ,kiedy$” nieustannie zagarnia ich
terazniejszos¢. Porzucone domy, zmarli w wyniku choroby popromiennej bliscy, utracone zycia
— to widma stale obecne w rzeczywisto$ci bohaterow Aleksijewicz i Popiotka, zaktdcajace ich
czasoprzestrzen. (...) Bohaterowie nie potrafiag sobie poradzi¢ w rzeczywistosci po wybuchu,
tkwig w stanie zawieszenia. Na scenie jest ich czworka (brawa dla zdolnego zespotu Kany),
w rzeczywistosci byto ich tysigce. A gdyby jako ,,wybuch” potraktowaé kazda tragedie, ktora
si¢ wydarzyla lub dzieje na $wiecie? Takich traum begdziemy mieli miliardy — nawet, jesli
wybuchem miataby by¢ nieoczekiwana $mier¢ ukochanego psa. Rezyser w ramach pracy nad

spektaklem zapytat szczecinian, na co czekaja, co zrobia, jesli wybuchnie wojna, czy czego si¢

181 Wypowiedz widzowska, ktora jest czescia warstwy audialnej — $ciezki dzwiekowej spektaklu. Fragment
scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, Osrodek Teatralny Kana, Szczecin, 2017.
132 hidem.
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boja. Po zaprezentowaniu nagran odpowiedzi zostawil widza z wtasnymi przemysleniami — albo

ich brakiem, bo jak mozna przewidzieé, co si¢ zrobi, gdy nagle wybuchnie ci §wiat?'*®

Na kolejny tematyczny aspekt uniwersalizacji zwrdocono uwage w tekscie
opublikowanym w miesi¢czniku ,,Teatr”. Omoéwiono w nim watek zagubienia postaci,
nieprzystawalnosci ich zachowan wzgledem nowej, nieznanej dotychczas sytuacji.
Doswiadczenie niemoznosci adaptacji do zmieniajgcych si¢ warunkow jest rowniez motywem

uniwersalnym.

»Znam ludzi, ktorzy mowia, ze chca iS¢ na wojng” — tak definiuje swoj strach kilkuletnie
dziecko w spektaklu Gestosé zaludnienia Teatru Kana zaprezentowanym podczas tegorocznej
edycji festiwalu ,,Kontrapunkt” w Szczecinie. Oparte na reportazu Czarnobylska modlitwa
Swiettany Aleksijewicz przedstawienie w rezyserii Krzysztofa Popiolka jest rozbitg na glosy
opowiescig czworga mieszkancow Czarnobyla. To historia ludzi, ktorzy przezyli $mierc¢
bliskich, asystowanie przy agonii dzieci, ewakuacj¢, opuszczenie swoich domow i z dzisiejszej
perspektywy mowia, ze konstytuuje ich lek, ktory, zgodnie z definicja psychologiczna, jest
nieracjonalnym strachem. W tym przypadku strachem przed czyms, czego nie rozumieja.
,»Wojna powinna pachnie¢ dymem” — powie jedna z bohaterek. Jej zagubienie najmocniej wida¢
wlasnie w probie estetyzacji swojej historii przy pomocy opiséw doswiadczen wojennych. Ale
w przypadku awarii elektrowni jadrowej nie jest to mozliwe. To ludzie z podobnymi
doswiadczeniami, jednak z nieprzystajacymi juz do okolicznosci sposobami tworzenia narracji.
(...) Skad si¢ biora nasze strachy i leki? Przede wszystkim z tego, ze zostaja one tabuizowane,
przykryte checig zabawy i posiadania. Bohaterowie Gestosci zaludnienia tahcza w rytm
dyskotekowej muzyki, chcac zaghuszy¢ to, co majg do powiedzenia, a czego powiedzie¢ nie

134

potrafig

W innym miejscu zwrdcono z kolei uwagge na jedyng dialogowa sceng spektaklu. Jesli
proces uniwersalizacji rozumiemy jako dbato$¢ o komunikatywnos$¢ wypowiedzi scenicznej,
dostrajanie parametréw opowiesci pod katem szerokiego odbioru, woéwczas wartym
odnotowania jest watek potrzeby rozmowy mig¢dzyludzkiej. Dialog pomaga uniwersalizowaé

spektakl w tym sensie, ze poprzez sytuacje rozmowy zaspokaja potrzebe interakcji

133 Kasperska Klaudia, Co zrobisz, gdy nagle wybuchnie ci s$wiat?, Nowa Sita Krytyczna, online,
https://e-teatr.pl/co-zrobisz-gdy-nagle-wybuchnie-ci-swiat-a238572, data dostepu: 30 listopada 2023 r.
134 Stangret Pawel, Tak daleko, tak blisko, ,, Teatr”, 2018, nr 9, s. 73-74.
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spotecznych, socjalizacji, komunikacji, porozumiewania si¢ wprost, wspolng dla czlowieka,

gatunku ludzkiego.

Jedna z najciekawszych scen w spektaklu Krzysztofa Popiotka jest ta, w ktorej
bohaterowie, wycieci z literatury Swiettany Aleksijewicz, kldca sie o istote postepu. Mozna by
te awanture sprowadzi¢ do antynomii — postep kontra ludzkie straty. Pojawia si¢ to, co w teatrze
najpickniejsze: ludzkie spotkanie, emocje. Jako widz czuje, Ze to pytanie jest wazne, ze sam nie
umiem na nie odpowiedzie¢, pojawia si¢ jakie§ uwieranie, jaki§ kamyczek w bucie, ktory

pozbawia komfortu®3,

Poruszajac zagadnienie wpltywu sytuacji dialogicznej na proces uniwersalizacji
opowiesci chcialbym zwroci¢ szczegodlng uwage na role spotkan z widownig i budowania
kontekstualnych wydarzen wokot spektaklu, ktore poszerzaja spektrum komunikowania
przekazu. Przede wszystkim wierze¢ mocno w to, ze tworca teatru wypowiada si¢ przede
wszystkim poprzez kreowane utwory sceniczne. Jego wypowiedzig jest w pierwszej kolejnosci
wypowiedz sceniczna. Zawsze kiedy jednak mam taka mozliwo$¢, biorg udziat w spotkaniach
z widownia. Daja mi one mozliwo$¢ wystuchania, w jaki sposob wypowiedZ ta zostata
odebrana, jakie wywotata skutki. Z jednej strony umozliwia to nieustanng prac¢ nad precyzja
komunikatéw, z drugiej pozwala na utrzymanie bezposredniego kontaktu z odbiorcami, jest
szansg dla drugiej strony na przytaczenie si¢ do opowiesci poprzez zabranie publicznie glosu.
W ten sposob powstaje kolejne pigtro uniwersalizacji — widzowie maja szans¢ wyrazi¢ swoj
stosunek do przedstawionej historii, skomentowac¢ ja, wypowiedzie¢ na glos to, czego
doswiadczyli. W tym momencie filtruja §wiat przedstawiony przez wlasna wrazliwosé. Swiat
spektaklu wraz z tworcami wychodzi poza ramy sceny, widzowie w aktywny sposob dotaczaja,
wlaczaja si¢ w wydarzenie. Spotkania widzoéw i1 aktoréw przyczyniaja si¢ do zamazywania

granicy migedzy fikcja sceny a rzeczywisto$cig widzowska.

Drugg zaleta spotkan z widownig jest niewatpliwie szansa otrzymania informacji
zwrotnej na temat recepcji dzieta, co dla uniwersalizacji jest sprawa niezwykle istotng: jak
opowies¢ zostata odebrana, czy jest zrozumiata, na ile zostata intelektualnie zrozumiana, czy

zadziatata na poziomie zaangazowania emocjonalnego?

135 Domagata Tomasz, W cieniu katastrofy, oficjalny dziennik Festiwalu Konfrontacje Teatralne w Lublinie,
online, https://e-teatr.pl/w-cieniu-katastrofy-a276117, data dostepu: 4 grudnia 2023 r.
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Skutecznos¢ zabiegdéw uniwersalizujagcych opowie$s¢ mozna sprawdzi¢ w szczegolny
sposob w konteks$cie migdzynarodowym, na przyktadzie widowni zagranicznej, a zwlaszcza
dwoch odleglych sobie kultur (europejskiej i azjatyckiej) poza miejscem, w ktorym powstat
spektakl. Posluze si¢ w tym celu fragmentami stenogramow ze spotkan z widownig po
prezentacji Gestosci zaludnienia W Teatrze X—Cai w Tokio (Japonia) na przetomie wrzeénia
1 pazdziernika 2019 roku, w ramach $wietowania obchodow dwusetnej rocznicy nawigzania

polsko—japonskich stosunkow dyplomatycznych.

Mezezyzna 1% Jestem pod ogromnym wrazeniem tego, co zobaczylem, wzruszytem
si¢. Ja sam pomagalem na miejscu w Fukushimie po tej katastrofie. Widziatem, co si¢ dziato.
To jest bardzo trudny temat do poruszenia. Jestem pod ogromnym wrazeniem, ze wyrazili§cie
to, czego nie da si¢ zobaczy¢. Powietrze, atom. Dzisiaj znowu poczutem to, co wtedy: ze musi

w ludziach nastgpié¢ radykalna zmiana, natychmiast'¥’.

Mezczyzna 2: Po tym, jak wydarzyla si¢ katastrofa w Czarnobylu, w 1995 roku
dos$wiadczyliSmy trzesienia ziemi w Kobe®*. Zadzwonila moja rodzina, zeby powiedzie¢, ze
nasz dom zostal zniszczony. Pojechalem tam zobaczy¢ zgliszcza. Taka sama potrzebe
odczutem, kiedy tsunami uderzyto w reaktory w Fukushimie'®®: pojecha¢ i zobaczy¢ na wlasne
oczy. Nie uwierzytbym. Czytatem artykuly, zbieratem je, zeby zrozumie¢, co si¢ wlasciwie
stato. Sam tez napisatem wtedy tekst: o zwtokach dziewczyny bez r¢ki i nogi, unoszacych si¢

w zatoce nieopodal'®,

Kobieta 1: W scenie, w ktorej aktorzy mieli zalozone na glowe maski, wykonane
z rajstop oblepionych pianka, i siedli naprzeciw widowni, to byto dla mnie jak zadanie pytania:

czy to widzicie? Czy mozecie na to patrze¢? Czy mozecie zmierzy¢ si¢ z tym obrazem? Czy

136 W przypadku transkrypcji gloséw z widowni, w celu zapewnienia anonimowos$ci osobom wypowiadajacym
si¢, nie przywotuj¢ danych osobowych mowcow. W transkrypcjach staram si¢ zachowaé styl wypowiedzi.
Wszystkie transkrypcje w tym rozdziale pochodza z wlasnego archiwum prywatnego i zostaty wykonane przeze
mnie na podstawie nagran wykonanych podczas spotkan z widownig po prezentacjach Gestosci zaludnienia
w Teatrze X-Cai w Tokio we wrze$niu i pazdzierniku 2019 roku.

13" Thumaczenie wlasne z jezyka angielskiego.

138 Jeden z najsilniejszych i najtragiczniejszych kataklizméw w historii Japonii. Vide: Pletcher Kenneth, Kobe
Earthquake Of 1995, online, https://www.britannica.com/event/Kobe-earthquake-of-1995, data dostepu:
3 grudnia 2023 r.

139 Trzesienie ziemi, tsunami i awaria elektrowni jadrowej w Fukushimie w 2011 r. Vide: Pletcher Kenneth,
Rafferty John, Japan Earthquake And Tsunami Of 2011, online, https://www.britannica.com/event/Japan-
earthquake-and-tsunami-of-2011, data dost¢pu: 3 grudnia 2023 r.

140 Thumaczenie wlasne z jezyka angielskiego.
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jesteSmy w stanie znie$¢ widok komorek rakowych, nie wypierajac tego obrazu i faktu, ze jest

to nieodlgczng czescig zycia tak wielu ludzi?'4

Mezczyzna 3: Co si¢ teraz dzieje w Fukushimie? To moje miasto rodzinne. Jeste§my
osiem 1 pot roku po kataklizmie. Dzieci, ktore wtedy chodzity do szkoty, maja juz prawa
wyborcze. Ale nie rozumieja, co si¢ wlasciwie wtedy stato. Edukatorzy w szkole majg problem
z tym, jak przekazywac dzieciom tego rodzaju tragedie, jak o nich opowiada¢. Bardzo bym
chcial, Zeby dzieci zobaczyly taki spektakl, jak ten dzisiejszy. Uwazam, ze nowe pokolenie musi
wiedzie¢ o btedach przesztosci, musi by¢ ich §wiadome. Tysiagce ludzi zginety, dziesiatki tysiecy
0sob zostato ewakuowanych w wyniku tragedii, ale to nie sa znane fakty w pozostatych
regionach Japonii. Informacje sa kontrolowane przez rzad. W takiej sytuacji to na tworcach
spoczywa odpowiedzialno$¢ mowienia faktow. Moze patrzenie na rzeczywisto$¢ wprost moze

co$ zmieni¢#2,

Kobieta 2: Podziele si¢ tym, co pomyslalam w trakcie stuchania wywiadow
z Japonczykami, ktore dodaliscie do spektaklu. Sa zrozumiate, mam podobne odczucia.
Przyszto$¢, wojna, nieszczgsdcie, katastrofa — tez si¢ tego boje. Ale to, co pokazaliscie, jest
o wiele bardziej naglace, pilniejsze niz strach kreowany przez moj okres starosci. Czesto
mys$latam, ze moglabym umrze¢ zanim si¢ zestarzeje. Ogladanie tego przedstawienia byto
trudne, depresyjne, bolesne. Ale moze wlasnie te negatywne uczucia wyzwolg we mnie energie.
W przeciwnym razie, nie dajac sobie mozliwosci ich odczuwania, bede zachowywac si¢ jakby

nie bylo rzeczy trudnych. Zapominanie o tym, co sprawia bol, jest przeciez tatwiejsze. To

wazne, ze sg takie spektakle!®,

Ostatnia z przytoczonych wypowiedzi wspomina zabieg uniwersalizujacy, na jaki
zdecydowatem si¢ w wyniku prezentacji spektaklu na innym kontynencie, ponad osiem i pot
tysigca kilometrow od miejsca powstania, sceny macierzystej. Zalezato mi, zeby odnies¢ si¢ do
kontekstu miejsca, w ktorym pokazuje si¢ przedstawienie. Do finatu spektaklu, w ktorym
wypowiadajg si¢ mieszkancy Szczecina, dodalem nagrane i przettumaczone juz w Azji
wypowiedzi mieszkancoéw Tokio, dotyczace tych samych pytan: Na co czekasz? Co czujesz?
Jak si¢ czujesz dzisiaj w $wiecie? Na co czekamy jako ludzko$¢? Co to jest katastrofa? Czy
zdarzyl ci si¢ w zyciu jaki§ wybuch? Co zrobisz, jesli jutro wybuchnie wojna? Zestawienie

odpowiedzi na tak pojemne pytania dotyczace doswiadczania egzystencji, sfery emocji 1 uczu¢,

141 1hidem.
142 1hidem.
143 |hidem.
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z pewnos$cig pomoglo opowiesci sta¢ si¢ bardziej komunikatywna, zrozumialy. Od razu
widoczne staty si¢ punkty styczne myslenia niezaleznie od szeroko$ci geograficznej i kregu
kulturowego, co niewatpliwie zbudowato poczucie wspdlnoty i dato dostep widowni japonskiej
do opowiesci. Tamtejsi widzowie poczuli, ze historia jest skierowana réwniez do nich, ze
uwzglednia ich jako swoich odbiorcow. Nie bez znaczenia byt fakt, ze to, co mamy do
powiedzenia jako tworcy, bezposrednio ich dotyczy, ze zabieramy glos we wspodlnej sprawie.
Oparcie przekazu na relacji podobienstwa naszego i ich doswiadczenia radzenia sobie
w sytuacjach kryzysowych, mimetyczno$¢ prezentowanej tresci — byt to jeden z kluczowych

elementow strategii uniwersalizacji.

W przysztosci? Chce mie¢ pracg, chee sie ozenic.

Chciatabym miejsca dla siebie. Do tej pory nie mogtam znalez¢ takiego miejsca.
Czekam na spokdj w zyciu. Bo mam juz 72 lata.

Na pewnos¢ siebie.

Martwig si¢, ze moze nie bede dobrze zarabial. Zastanawiam si¢, czy w ogole co$ dostane na
emeryturze. Nie umiem za bardzo zapewni¢ sobie dobrych warunkéw finansowych, wiec bede
musiat si¢ pilnowac.

Boje sie, ze kiedys nikogo nie bedzie wokot mnie.

Boje si¢ zmian na naszej planecie. Brudne plastiki w morzu, ktore niszcza zycie innych istot...
Jak bedzie wygladata Ziemia za dwadzie$cia, trzydziesci lat? Martwi mnie to.

Jem to, co chece, bywam, gdzie chce, czuje¢ si¢ szczesliwa.

Mam nadzieje, ze to si¢ nie stanie, ale boje si¢ wojny, jakiejkolwiek walki miedzy ludzmi.
Chce wierzy¢ w to, ze kiedys bedzie w koncu wesoto, szczgsliwie.

Czekam na koniec zycia. To nas wszystkich czeka.

Na co czekajg ludzie? Mysle, ze wielu czeka po cichu na koniec §wiata, koniec zycia tej planety.
Kiedys nie bedzie takiego $wiata, w jakim teraz zyjemy. Niektorym przyniesie to ulge.

Katastrofg byto to, ze kto$ ukradt mi torbe z waznymi dokumentami. Stracitam wszystko i wtedy
pomyslatam, Ze to dla mnie ogromna katastrofa.

Katastrofa kojarzy mi z trzgsieniem ziemi, tsunami. Boje si¢ ich, ale jednoczes$nie czekam chyba
na nie, bo nudno mi jest w zyciu.

Kiedy wyleje si¢ cos na podloge. To jest dla mnie katastrofa.
Wszystko, czego nie da si¢ przewidzie¢.

Drugi pordd. Znowu wszystko bylo bolesne. Ale jak zobaczytam $liczne dziecko, od razu
wszystko mi przeszto. Wszystko, co bolesne, juz zapomniatam.

Wybuch kojarzy mi si¢ ze stowami Taro Okamorto, japonskiego artysty: ,,.Sztuka to wybuch”.
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Miatem rozne wybuchy, ale mate. Za kazdym razem bylo mi smutno, miatem bardzo trudne
chwile. Zawsze wszystko rozwiazat czas, ale to dlatego, ze byto wsparcie od ludzi wokot,
zwlaszcza rodziny.

Nigdy go nie miatam, dlatego boje si¢, ze kiedy$ cos we mnie wybuchnie.

Kiedy dzieje si¢ co$ ztego, zwykle ludzie nie sg tego $wiadomi. W historii zawsze tak bylo.
Wojna nie wybuchnie, ona juz jest obecna caly czas.

Jesli w koncu bedzie koniec, nic nie zrobimy. Ale chee by¢ z rodzing w takiej sytuacji.
Trzeba si¢ starac tylko, zeby nie umiera¢. Uciekniemy z rodzing gdzies indziej, do innego kraju.

Codziennie rano mysle o tym, co dzisiaj bede robil. W ostatni dzien przed wojng pewnie bedzie
tak samo.

Jesli kiedy$ to mnie bedzie dotyczy¢, mysle, ze nic nie bede mogta zrobi¢. Chee spedzi¢ ten

ostatni moment z najblizszymi#,

Dostepnosé przekazu (ktora byta w tamtych warunkach niewatpliwie efektem podjetych
zabiegdw uniwersalizacji) wyrazata si¢ roéwniez w informacjach zwrotnych poprzez
pojawiajace si¢ po stronie widzow emocje. W Tokio wywigzywaty sie dtugie rozmowy zespotu
aktorskiego z widownia, ktéra zadawata liczne, wnikliwe, dociekliwe pytania oraz inicjowala
wiele watkow. Bylo to dos$¢ zaskakujace, biorac pod uwage fakt, ze spoleczenstwo japonskie
charakteryzuje si¢ emocjonalng powsciagliwo$cig, zachowawczo$cig. Temat katastrofy
w Fukushimie i Zycia w poczuciu nieustannego zagrozenial®® katastrofami naturalnymi
(trzesieniami ziemi, tsunami) pokazuje, jak bardzo opowieSci przepracowujace traumy
spoleczne sg tam pozadane. Bedac rowniez uczestnikiem tych spotkan, na potrzeby wywodu

skupig si¢ na wypowiedziach widowni.

Kobieta 3: Odczutam bardzo wyraznie wrazliwosci wszystkich na scenie. Ale si¢
poptakatam! Od poczatku do konica, caty czas ptakatam. Jaki glupi jest czlowiek! Nie lubi¢ go.

Nie lubig tego $wiata. Wyraziliscie moj smutek. JesteScie tacy mtodzi... Pani Ueda'*® bardzo

144 Zapis finalowego nagrania, cze$¢ japonska — fragment scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia
wybuchu, Osrodek Teatralny Kana, Szczecin, wersja z 2019 r. Tlumaczenie z je¢zyka japonskiego autorstwa
Yumeko Kawamoto, redakcja wlasna. Wariant japonski nagrania zawieral réwniez przytaczane w rozdziale
trzecim wypowiedzi polskie.

145 Niemal na kazdym kroku w Japonii mozna byto do§wiadczy¢ stanu permanentnego zagrozenia: poczawszy od
schodzenia w powietrzu do ladowania wtasnie nad Fukushima, przez wszechobecne instrukcje i wskazowki na
temat ewakuacji w przypadku wystgpienia trz¢sienia ziemi, alarm przeciwpozarowy, ktory miat miejsce W czasie
préby w budynku teatru, az po masowa ilos¢ megafonéw — System wczesnego ostrzegania przed tsunami.
Wszystko to wzbudzato i podtrzymywato stan zagrozenia i byto do$¢ nieoczywistym elementem wpisujacym si¢
w uniwersalne zadanie sztuk dramatycznych: zarzgdzanie napieciem (wzniecanie, utrzymywanie i eskalowanie).

146 Misake Ueda, dyrektorka X-Cai Theatre w Tokio (Japonia).
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kocha inteligencje Polakow. Zawsze mnie zaprasza na wydarzenia. Pomyslatam: dlaczego nie
urodzitam si¢ jako Polka? (do aktorki) Przepraszam, ze przez moje stowa ty teraz placzesz.
Ja jestem juz stara, mam ponad osiemdziesigt lat. Jak byta wojna, bytam dzieckiem. Wtosi,
Niemcy, Japonczycy — wszystko pamietam. Bytam glodna caty czas, nie bylo jedzenia w ogole.
Mimo tego... teraz wszyscy mowia o pienigdzach. A ja placze caly czas. Winni sg zawsze
dorosli, przez nich dzieci ptacza. Dlatego my jako starsze pokolenie musimy si¢ starac, zeby
dzieci nie ptakaty. To byl blad. Atom to byt btad. I przez to mamy Fukushime. Gdy tuz po tej
katastrofie byly takie informacje nieprawdziwe, ze musimy si¢ ewakuowac gdzie$ daleko, ze
zaraz beda tu promienie, ten wptyw... Ja juz jestem stara i nie moge si¢ ewakuowaé. Wtedy
siedziatam pod oknem, z kotem, ze swoim jedynym synem i rozmawiali$my: acha, to bylo zycie.
Wigc tak wyglada zycie. Czyli juz nas nie bedzie. I wtedy przypomniata mi si¢ tragedia
w Hiroshimie, jak bylam mata. Wtedy doswiadczytam $mierci. Dlatego dla mnie te napisy, te
stowa: ,juz chce spaé, nic nie czu¢”, to mnie uderzyto bardzo mocno. Nie bedzie jutra. Co
z jutrem? Teraz si¢ spotykamy, pokazali$cie §wietny spektakl, dzigkuje bardzo. Okrucienstwo
cztowieka, to bylo czu¢ bardzo mocno. Nie wiadomo, co begdzie jutro. Dzisiaj pitam herbate
1 w tej herbacie byta biedronka. Ostatnio w ogodle nie widzialam zwierzat. Nawet zaby. Dlatego
wylatam wode, bo czutam, Zze zycie tej biedronki jest zagrozone. Pomys$latam: skad sie tu
wzieta? Kiedy ostatni raz widziatam w Tokio biedronk¢? Jakie ma znaczenie zycie! Mamy
zycie, zyjemy nadal. Nie trzeba tego zmienia¢. Bardzo mocno to byto czu¢. Dzigkuj¢ za mocny,

bezposredni przekaz. (do aktorek) Bede sie starata, zebyScie juz nie ptakaly’.

Piotr Starzynski'*®, aktor: Albo ma pani polskie geny, albo moja babcia pochodzi
z Japonii. Co$ czujg, ze jakby$my posiedzieli tu dzisiaj dtuzej, to by$Smy ze sobg zaczgli tanczy¢

i $piewac.

Kobieta 3: Jestem Polkg!*4

Istnieje zbiezno$¢ celow pomigdzy uniwersalizacja opowiesci a funkcjg katartyczna

spektaklu. Tym, co w znacznym stopniu stanowito o uniwersalno$ci odbioru przekazu,

niezaleznie od narodowosci odbiorcéw (wida¢ to byto zarowno w Japonii, jak 1 we Wtoszech,

Niemczech, Czechach czy podczas prezentacji dla spotecznosci Ukraincow i Biatorusinow),

byto w sposob szczegolny doswiadczenie katharsis, wzbudzenie emocji po to, zeby zostaty

przez widzow przezyte, a w ten sposob umozliwienie im uwolnienia si¢ od nich. Byta to jednak

147 Ttumaczenie z jezyka japonskiego autorstwa Yumeko Kawamoto, redakcja wtasna.

148 W tym rozdziale zdecydowatem si¢c na wymienienie z imienia i nazwiska aktorek i aktoréw ze wzgledu na
szacunek dla ich pracy oraz istotny wktad w ksztatt spektaklu.

149 1bidem.
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korzy$¢ obustronna, uczciwa wymiana, a jesli do niej doszto, to wiasnie dzigki tak wielu
elementom uniwersalizujagcym spektakl. Dla aktoréw rozmowy tokijskie stanowily unikatowy
moment spotkania bohateréw blizniaczej katastrofy, uzyskanie rzadkiego wgladu w osobiste

motywacje oséb podobnych do tych z kart reportazy Swiettany Aleksijewicz.

Karolina Sabat, aktorka: famigcym sie glosem Przepraszam bardzo za te emocje, ale
po tym spektaklu jesteSmy jeszcze dlugo roztrzgsieni. Troche tak jest z naszymi zyciami
ludzkimi, Ze zyjemy i czasami co$ na nas narasta, w naszych sercach i glowach. Robimy zte
rzeczy, spotykaja nas zte rzeczy. W Polsce moéwi sie, ze nie ma co plaka¢ nad rozlanym
mlekiem. Moja posta¢ rozlewa mleko. Tak sobie myslg, ze moze czasem warto jest rozla¢ je do
konca. Wtedy mozna zacza¢ sprzatac. Cze¢$¢ naszych postaci wciaz ma nadzieje, czeS¢ juz ja
stracita, ale zycie jeszcze si¢ nie konczy. Wracaja zatanczy¢ jeszcze raz, bo w dalszym ciggu

chcg co$ przezyc.

Dariusz Mikula, aktor: Jak widzicie, wcigz bardzo przezywamy emocje’®’, mimo ze
spektakl juz si¢ skonczyt. To wynika z tego, Zze jest on bardzo osobisty, pracowaliémy na
tematach wtasnych katastrof, ktore zdarzaly si¢ kazdemu z nas. W pierwszej scenie, w matym
pokoiku, w ktorym zgromadzone sg rzeczy nalezace do umartych oséb, duzo z tych rzeczy
nalezato do zatozyciela Teatru Kana Zygmunta Duczynskiego. Ta scena jest dla mnie pewng
formg pozegnania si¢ z moim przyjacielem i szefem. I takich osobistych elementow jest wiele

w tym spektaklu, stad tez takie mocne emocje.

Piotr Starzynski, aktor: Pelnimy niewdzigczng funkcje: opowiadamy o ludzkim
nieszczesciu, a czgsto nie mozemy sie spotka¢ z wilasng strata. Mam wrazenie, ze ten spektakl
opowiada nie tylko o tych ludziach, ale tez troszk¢ o nas samych i dlatego jest tak dobra
platforma do komunikacji z publiczno$cig. Darek moze si¢ pozegnaé ze swoim przyjacielem,

a bezimienne ofiary, ktorym nikt nie pali $wiatta na grobach, zyskujg w koncu gtos.

Jednostkowy wymiar katastrof, o ktorym wspominal Dariusz Mikuta, byt zestawiony
z globalnym charakterem tragedii. Globalnym réwniez w skali Zzycia pojedynczego cztowieka,

W znaczeniu perspektywy wewnetrznej. Spektakl, tworzacy przedpole rozmowy, w celu

150 Podczas prob, kiedy dla analizy postaci lub tematu konieczne bylo rozpatrzenie studium konkretnego
przypadku, postugiwatem sie osobistymi albo znanymi mi przyktadami (bez ujawniania danych osobowych),
stwarzajac w ten sposob dla aktoréw bezpieczng przestrzen pracy. Wowczas mogli oni przejrzeé w tym materiale
swoje wlasne doswiadczenia bez koniecznos$ci ujawniania rzeczy, o ktorych nie chcieli moéwié. Byto to waznym
elementem higieny pracy.
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wzbudzenia napigcia operowal na ekstremach, balansowat pomiedzy minimum i maksimum

srodkow aktorskich.

Osobistos¢ wypowiedzi aktorow, a takze — na poziomie spektaklu — szczeros$¢ intencji,
powsciagliwos$¢ 1 minimalizm ekspresji scenicznej, liminalno$¢ przestrzeni, autentycznos¢
przezy¢ zapisanych w tekscie — wszystko to powodowato, ze widownie zar6wno w Polsce, jak

1 za granicg chetnie wilaczaty si¢ do rozmowy w trybie zwierzenia.

Znajdowalo to przetozenie na slyszalne reakcje widowni w czasie spotkan.
Przestuchujac nagrania i tworzac zapis transkrypcji, waznym do uchwycenia w temacie

uniwersalizacji opowiesci wydatl mi si¢ zywiotowy, zbiorowy odzew ze strony widzow.

Widz: Chciatbym zapytaé o ostatnig sceng spektaklu, w ktorej pojawiaja si¢ maski. Czy
to pokazuje ciato cztowieka, ktory juz zmarl? Czy przekaz jest taki: chociaz w taki sposob, ale

dalej trzeba zy¢. Czy to juz koniec i niczego nie bedzie, czy — tak, musimy zy¢ dalej?

Krzysztof Popiolek (dalej jako ,,KP”): Jezeli chodzi o pana pytanie, nie chciatbym na
nie odpowiada¢. Wydaje mi sig¢, ze dawanie przestrzeni wolnoSci interpretacji jest szalenie
wazne. Ja mam swoja odpowiedz i jest ona pesymistyczna. Jednak kazda forma podpowiedzi
zawezi pole interpretacji i nastawi odbior na ten jeden jedyny komunikat. Wydaje mi si¢ cenne,

ze prawdopodobnie kazdy z panstwa ma w gtowie na ten temat swoja intuicje, wtasna.

Na widowni chdralne westchnienie zawodu.

Moderatorka: Pan rozumie, ze nie chcesz na to pytanie odpowiedzieé, ale wszyscy

oczekiwali odpowiedzi.

Widz: Oczywiscie, to jest wypowiedz bardzo osobista, jednak skoro rozmawiamy,
pytam o to jakie znaczenie ma ta scena dla was: dla rezysera, dla aktoréw. Po prostu jestem

ciekawy, co wy na ten temat sgdzicie.

KP: Dobrze, odpowiem. Dla mnie oni od poczatku sa martwi. Ta trojka, poza gtownym
bohaterem. To sg ludzie, ktorzy juz swoje zycie przezyli, bez wzgledu na to, czy bylo ono
w pelni przezyte, czy przedwczesnie skonczone, przerwane — sa wspomnieniem ludzi, ktorzy
byli dla niego wazni. Oczywiscie, ze trzeba zy¢ z tym dalej, nie$¢ na plecach. Wszystko, co si¢

wydarzylo, stato si¢ na zawsze czeScig naszej historii. Jest nieodwracalne. Wtedy konflikt
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polega na pogodzeniu si¢ z tym, kim si¢ statem, zaakceptowaniu ze to, co si¢ stato, jest juz
czesciag mojego doswiadczenia. Moze dlatego postaci uwazaja, ze jak najwiecej trzeba tanczy¢
i $piewac, zeby zdazy¢. Nawet z ta maska na glowie. Nie jestem w stanie jej zdjaé, nikt nie jest.
I nikt mi z tym nie pomoze. To jest fizycznie, genetycznie zapisane w naszych ciatach. Stalo si¢
czescia kodu genetycznego. Na poziomie informacji cata nasza przeszio$¢ jest zapisana
w strukturze naszych komorek. Nie da si¢ temu zaprzeczy¢. Pytanie, czy to spojrzenie wstecz
bedzie spojrzeniem zamrazajacym, zamieniajgcym nas w kamien jak spojrzenie Meduzy
w greckiej mitologii, powodujacym, ze nieustannie bedziemy nurzac si¢ we wiasnej przesztosci,
przez co nie bedziemy zy¢ tych swoich zy¢ i nic nas juz nie czeka, bo wszystko na co czekaliSmy
juz nas spotkato i nie mamy nowych celow. Czy moze jednak zdecydujemy si¢ zrewidowac

swoja przeszto§¢, wezmiemy z niej przydatne narzgdzia na przysztos$é i pdjdziemy dalej.

Piotr Starzynski, aktor: W Japonii, w Tokio, tak blisko Fukushimy, otwiera si¢ przed
nami wiele dodatkowych senséw. Obok tych, ktore zalozyliSmy konstrukcyjnie z rezyserem

i konsekwentnie je realizujemy. Ten spektakl nie wroci stad takim samym.

Bibianna Chimiak, aktorka: Nie potrafie powiedzie¢, ze to jest rzecz o jednym.
Koniec rzeczywiscie jest dla mnie bardzo o $mierci, ale nie zamyka mnie na tylko

pesymistyczng, jedyng odpowiedz na pytanie, czy uda im si¢ wroci¢ do zycia, czy tez nie.

,uUrodzilam si¢ pod ziemig i to moje pierwsze wspomnienie z zycia”, powiedziata inna
osoba z widowni, wspominajac moment swoich narodzin w schronie. Zauwazytem, ze dzielac
si¢ z nami osobistymi przezyciami i emocjonalnym stosunkiem do zaprezentowanej tresci oraz
formy spektaklu, widzowie oczekuja od nas podobnego gestu szczerosci, otwartosci. I wlasnie
w tym trybie najpelniej ujawniata si¢ skutecznos$¢ dokonanej uniwersalizacji opowiesci
z Europy Srodkowowschodniej. Uniwersalizacja moze zostaé uznana za skuteczna chociazby
wowczas, kiedy sceniczna historia powstajaca w Polsce spotyka si¢ z zainteresowaniem i ze

zrozumieniem zaréwno W europejskim Mediolanie, jak i azjatyckim Tokio.

Wielokrotnie zauwazalem, ze wspdlnym elementem tgczacym rézne widownie podczas
odbioru Gestosci zaludnienia jest strach — ze katastrofa nuklearna si¢ powtorzy (w Japonii) lub
wydarzy si¢ rowniez w innym miejscu (wobec wielosci elektrowni jadrowych w Europie).
Metapoziom postugiwania si¢ pojeciem katastrofy dziatat inkluzywnie: wiaczal do grona
odbiorcéw nie tylko osoby zainteresowane katastrofg czarnobylska czy tragedia Fukushimy,
ale interesowal szersze spektrum widzow, ludzi $wiadomych zagrozen, zaniepokojonych

o swoj los, mieszkancow planety.
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Szczegolnie intensywne przezywanie emocjonalne nastepowato po obu stronach, kiedy
temat dotyczyt zar6wno nadawcy, jak i adresata. Powstawato wowczas wzajemne zrozumienie,
zaangazowanie w sprawe, wspolnota doswiadczen (dotychczasowych katastrof, ktore sie¢
wydarzyly) i intereséw (uniknigcie kolejnych). Wymienianie si¢ konstruktywnymi sposobami

odbudowywania psychiki po kryzysie spajato tak r6zne wiekowo 1 narodowosciowo widownie.

Istotnym z punktu widzenia uniwersalizacji elementem bylo zagadnienie ttumaczenia
tresci spektaklu bezposrednio na jezyk japonski w postaci napisow. Oprocz trudnosci
spowodowanych odmienng gramatyka, niezwykle wazne bylo ominiecie pewnej blokady
mentalnej. Przypominata ona wspolczesng wersje zasady decorum, a wynikala z ogdlnie
przyjetej w Japonii, do$¢ specyficznej dla Europejczykow etykiety zachowan. Wyczuwalny byt
wsrod naszych japonskich partnerow pewien opor w thumaczeniu kwestii zawierajacych
okrutne opisy. Gdyby nie udato nam si¢ przekona¢ japonskiej strony, ze tak istotne jest
dostowne tlumaczenie réwniez opisOw biologicznego rozpadu cial, konsekwencji
promieniowania, chorob, nie opowiedzielibysmy tej samej historii, co w Polsce.
Uniwersalizacja musiata zmierzy¢ si¢ z uwewnetrzniong cenzurg prewencyjng, wynikajaca
z roznic W katalogach wartosci, wyznawanych w kulturach tworcow i adresatow spektaklu. Do

tego dochodzita specyficzna zasada obowigzujaca w teatrze, ktory byt miejscem prezentacji.

Misake Ueda (dyrektorka Teatru X-Cai w Tokio): Zwykle w naszym teatrze,
zapraszajac spektakle z zagranicy, nie pokazujemy ich z napisami. Dlaczego mamy takie
zalozenie? Pewnego razu bytam w Lodzi, czynigc starania, zeby wypozyczy¢ jeden z obrazow
Witkacego. Whasciciele zgodzili si¢, ale pod pewnym warunkiem. Regulg jest, ze dzieto
prezentuje si¢ razem z informacjami o jego autorze: jakie ten cztowiek mial zycie, czego
dokonat, jakie ma inne dzieta. W tamtym przypadku poproszono mnie, zeby pokazaé obraz, nie
dodajac obok niego zadnych informacji. Mocno to zapamigtatam, wcigz o tym myslg. Stato sie
to dla mnie jako obcokrajowca istotnym do$§wiadczeniem: poznawac rzeczywisto$¢ nie przy
pomocy stow. Stowa nie sg jedynym Zrédlem rozumienia. Skupiajac si¢ na nich, pomija si¢ tak
wiele innych rzeczy. Niemniej bardzo si¢ cieszg, ze udato nam si¢ pokaza¢ wasz spektakl

z napisami. W tym przypadku stowa byly wazne.

1

KP: Probowa¢ wmysle¢ sic w cudze istnienie®™ wszystkimi zmystami — bardzo

przemawia do mnie idea, ktora pani przedstawita. Jednak zabiegaliSmy o napisy, poniewaz

151 Vide: Ngozi Adichie Chimamanda, E! peligro de la historia tinica / The Danger of a Single Story, Wydawnictwo
Literatura Random House, Barcelona 2018, s. 23. ,,Zawsze czulam, Ze niemozliwe jest wlasciwe wmyslenie si¢

99



w przypadku tragedii takich jak te w Czarnobylu i w Fukushimie nazywanie rzeczywistosci
wprost jest zarowno dla §wiadkéw, jak i ofiar bardzo wazne. Wydaje mi si¢ czym$ niezwykle
istotnym, ze ten spektakl komentuje wspotczesnos¢ i nazywa rzeczy po imieniu, bezposrednio.
W mojej ocenie jest to dzisiaj bardzo potrzebne: nie ukrywac, nie krazy¢ dookota, a wypowiadac
si¢ w jasny 1 zwiezly sposob. Odktamywaé rzeczywisto$¢, prostowaé niedomowienia. Dawaé

glos ofiarom.

Dariusz Mikula (dyrektor Teatru Kana w Szczecinie, aktor): Latwiej jest rozumieé
teatr 1 aktorow mowiagcych w obcym jezyku, kiedy mamy do czynienia z konkretnym napisanym
dramatem, z ktérym widzowie moga si¢ duzo wczesniej zapoznaé. My, robiac adaptacje,
poshugiwalismy si¢ dopisywanymi fragmentami tekstow wlasnych. Wiasnie dlatego bez
mozliwosci przeprowadzenia ttumaczenia treSci na jezyk japonski i wyswietlenia napisow

podczas spektaklu powstataby dosy¢ duza komplikacja w komunikacji.

Szczesliwie, do obu rzeczy udalo si¢ przekonaé japonskich partnerdéw i spektakl zostat
pokazany z zachowaniem oryginalnej struktury oraz z napisami wyswietlanymi w jego trakcie
dla widowni. Ze wzgledoéw logistycznych w Japonii powstata wierna replika scenografii.
Spowodowato to, ze zesp6l techniczny Teatru X—Cai zaangazowal si¢ bezposrednio niejako
W cze$¢ procesu produkcyjnego spektaklu. W wielu momentach podczas montazu i prob
porozumiewaliSmy si¢ z japonskim zespotem za pomoca elektronicznego urzadzenia
PockeTalk, narzedzia translatorskiego przypominajacego krotkofalowke. Wprowadzony
glosowo komunikat w jezyku wyjsciowym zostawal zwrotnie wygtoszony przez generator
mowy w jezyku docelowym. Pozwalato to na utworzenie w ramach komunikacji atmosfery
wspolnej zabawy, rodzaju gry. Pozyskanie przychylnosci gospodarzy i zaangazowanie ich
w sprawe podejmowang przez spektakl zdecydowanie ma wplyw na to, w jaki sposéb
komunikujg oni spektakl miejscowym widzom, co ma roéwniez znaczenie dla samego jego
odbioru. Pomimo postugiwania si¢ translatorem mowy (kiedy nie byto w poblizu wlasciwego

thumacza) i uniwersalng komunikacja niewerbalng!®?, potrafiliémy odtworzyé razem

w miejsce lub osobg, nie angazujac si¢ we wszystkie historie dotyczace tego miejsca lub tej osoby”. Tlumaczenie
wilasne.

152 Je$li mowa o uniwersalnoéci porozumiewania sie, byto to dla mnie istotnym do$wiadczeniem podczas pracy
nad spektaklem Jutro bedzie dobrze na Lotwie (na festiwalu migdzynarodowym Telpa Daugavpils, 2014), gdzie
odsunatem od udziatu w probach tlumacza z jezyka angielskiego, ktory nie postugiwat si¢ nomenklatura teatralna.
Thumaczenie komplikowato rozumienie, zamiast je usprawnia¢. Mimo mojej nieznajomosci jezyka rosyjskiego,
zdecydowatem sie na komunikacje bezpo$rednig z aktorami rosyjskojezycznymi, uzywajgc bardzo podstawowego
jezyka polskiego, korzystajac z pomocy translatorskiej osoby pochodzacej z Polonii totewskiej oraz
z podobienstwa jezykow polskiego i rosyjskiego. Skutkowato to niezwyklym zrozumieniem ze strony aktorow,
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scenografi¢, ktoérg wiernie skopiowano. Bylo to niezwykle doswiadczenie wigczania osob
z innej kultury w tak intymng czg$¢ stwarzania dzieta. Uniwersalizacja powoduje, Ze teatr ma

potencjat podobnego rodzaju translatorskiej naktadki wzgledem rzeczywistosci.

Natomiast w kieszeni bocznej sceny pozostal umieszczony ottarz szintoistyczny dla
boga tego teatru, ktory przypominat o istotnych réznicach kulturowych. Uniwersalizowanie
opowiesci napotyka wiele trudnych do przewidzenia przeszkdd. Potrzebny jest do tego rowniez
pewien zmyst dyplomatyczny, empatia, wyczucie, zrozumienie dla sztuki kompromisu,

wyzbycie si¢ soczewki kolonizatora, szacunek dla teatru—gospodarza®.

Niezwykta
uprzejmosé, z ktorej styng Japonczycy, moze zostac tatwo naduzyta. Dla Europejczykow trudna
do oceny pozostaje granica, ktorej nie warto przekraczaé, jesli nie chce si¢ zniszczyé
otrzymanego kredytu zaufania, dobrych relacji. Japonczycy, nawet jesli prosby sprawiajg im
dyskomfort, starajg si¢ je spetni€ i nie da¢ po sobie pozna¢ popetnionej niestosownosci. Jest to
niewatpliwie etyczna strona zagadnienia uniwersalizacji'®, ktora sama w sobie nie jest
dzialaniem propagandowym ani nie powinna nigdy pochodzi¢ z porzadku myslenia

postkolonialnego. O ryzykach zwiagzanych z uniwersalizacja wspomne w zakonczeniu pracy.

Na spotkaniach z widowniag w Tokio, ktéore przywotatem, obecny byt rowniez
dziennikarz, ktory widzial zar6wno sam spektakl, jak i uczestniczyt w rozmowach z widzami.
Rozmawialismy potem w ramach przeprowadzanego przez niego wywiadu do lokalnego
periodyku'®. Wywiad ten jest przyktadem proby budowania komunikacji poprzez
odwotywanie si¢ do uniwersum wspolnych symboli. Jednocze$nie jest przejawem

uniwersalizacji opowiesci 0 spektaklu, wokot niego, uniwersalizacji kontekstu.

ogromna starannoscia w precyzji formutowanych zadan aktorskich i stworzeniem przestrzeni wzajemnej
uwazno$ci na siebie.

153 Vide: Meyer Erin, The Culture Map: Decoding How People Think, Lead and Get Things Done Across Cultures,
Wydawnictwo Perseus Books, Nowy Jork 2016.

154 Przed takim wyzwaniem staneliSmy przy okazji zaproszenia do Bagdadu (Irak). Pomimo niesfinalizowanego
wyjazdu, co opisywatem na poczatku tego rozdziatu, trwaty intensywne negocjacje i przygotowania do udziatu
w festiwalu na Bliskim Wschodzie. Wowczas klopotem byta scena, w ktorej nastgpuje zmiana kostiumow.
Szczegodlnie aktorki w bieliznie sprawialy ktopot organizatorom festiwalu, muzulmanom. Pojawialy si¢
intensywne nalegania na zmiang tej sceny. Sprawe¢ komplikowat fakt, ze na widowni teatralnej w Iraku mieli
pojawié sie imamowie, przedstawiciele $wiata islamu. W tamtym przypadku, rozumiejgc do jakiego odbiorcy
kierowany bedzie komunikat, zaakceptowatem potrzebe modyfikacji sceny wynikajgcej z réznic kulturowych.
Alternatywa byto nie pokazanie opowiesci z Europy na Bliskim Wschodzie, co podwazytoby wysitki na rzecz
uniwersalizacji. Na szali zyskow i strat wazniejsza byta dla mnie che¢ dotarcia do tamtejszego widza.

155 Celowo nie podaje tytutu ani danych osobowych dziennikarza. Obiecatem mu anonimowo$¢ z powodu, ktory
opisuj¢ w toku dalszego wywodu.
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Osoba przeprowadzajgca wywiad: Czulem ogromng energi¢ podczas tego spektaklu.
Widaé, ze patrzycie na rzeczywisto$¢, obserwujecie ja. Bardzo mocno to czué. Dlaczego

chciale$ zrobi¢ spektakl na ten temat?*°®

(...) Chcialbym zapyta¢: jak sadzisz, jako polski artysta, co jest najwigkszym
problemem twojego kraju? Co jest najwickszym strachem Polakow? Bedac tworca, jak myslisz,
jakie sg rozwiazania dla tych problemow, ktore obecnie macie w Polsce? Z tego co odczuwatem
podczas ogladania waszego przedstawienia: zy¢ dalej, i$¢ do przodu, mysle¢ o przysztosci.

To jest bardzo wazny przekaz tego spektaklu®®’,

Mojego rozmdéwcee interesowaly tematy uniwersalne: motywacji wyboru tekstu,
powodu powstania spektaklu, diagnozy wspodtczesnej rzeczywistosci z perspektywy przybysza.
Chciatbym zwréci¢ uwage, ze w rozmowie postugiwalismy si¢ sensami przektadalnymi nie
tylko na realia azjatyckie, ale hastami dekodowalnymi dla obu stron, takimi migdzy innymi jak:
zamach terrorystyczny (dochodzito do nich i w Europie, i w Tokio), strach zwigzany
Z przemoca, atmosfera zagrozenia (w rzeczywistosci japonskiej zwigzana silnie z mozliwoscia

wystapienia w kazdej chwili zjawisk tsunami lub trzesienia ziemi).

W wyniku powyzszej uniwersalizacji komunikacji, w rozmowie otworzyt si¢ osobisty
rejestr. Sytuacja wywiadu zamienita si¢ w rozmowe¢ angazujaca w roéwnym stopniu
prowadzacego. Pojawity si¢ tematy zwigzane z polityka, wiadza i jej odpowiedzialnoscig —
wspolne z uwagi na uniwersalne mechanizmy nimi rzadzace, zrozumiale pomimo réznic
kulturowych. Warto zwréci¢ uwage na filtry, ktore ujawnity si¢ w trakcie tej wymiany mysli

po spektaklu, a ktore w zasadniczy sposob rzutuja na ksztalt odbioru przekazu.

16 Przytaczam moja odpowiedz na to pytanie jako zapis powodu wyboru tematu analizowanego spektaklu
(Gestosci zaludnienia): ,,Urodzitem si¢ po katastrofie czarnobylskiej i nie moge pamietaé tego zagrozenia. Jednak
jako dziecko trafitem do Londynu w czasie zamachow terrorystycznych i trzykrotnie ewakuowano mnie pod
bronig ostra. Pamig¢tam ten strach i energi¢ oblezonej twierdzy, antyterrorystow, wojsko na ulicach. Potem bylem
na Lotwie, na festiwalu teatralnym, tuz po tym jak Rosja zabrata Krym Ukrainie. W krajach battyckich bano sig,
ze lada dzien wojna wybuchnie takze na ich terytoriach. Ten strach miat co§ wspolnego z atmosfera wokot
Czarnobyla — ogromny wptyw wielkiej historii na zycie jednostki. Kiedy podejmowaliémy decyzje o wyborze
tematu spektaklu, w Berlinie doszto do zamachu terrorystycznego na jarmark bozonarodzeniowy. To bardzo blisko
Szczecina. Odczuwali$my niepokdj i potrzebowalismy go rozbroi¢. Tekst Aleksijewicz ulatwil nam zrozumienie
stanu zagrozenia, w ktérym si¢ znalezliSmy. Zbudowat miedzy nami poczucie wspolnoty, bardzo zblizylismy si¢
do siebie. To wielki przywilej robienia teatru i jego ogromna moc — nie musie¢ stawia¢ czota demonom
w pojedynke”. Na podstawie transkrypcji nagrania z archiwum prywatnego.

157 Archiwum prywatne. Thumaczenie z jezyka japonskiego autorstwa Yumeko Kawamoto, redakcja wlasna.
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Osoba prowadzaca wywiad: Styszalem, ze byto takie wydarzenie w Polsce, na ktorym
swietowano urodziny Hitlera. To przerazajace, ze komus$ z mtodego, nowego pokolenia, ktore
ma przysztos¢, przyszto do glowy w sposob §wiadomy powtorzy¢ co$, co jest uwazane za jeden

z najwiekszych bledow przesztosci.

Kilka tygodni temu prowadzilem wywiad z jednym z japonskich pisarzy, Johem
Sasakim'®®, Bardzo duzo czytal o historii naszego kraju. Doszedt do wniosku, ze dzisiejsza
sytuacja jest bardzo podobna do tej z lat 30-tych XX wieku. Stwierdzit, Ze juz nie mozemy tego
powstrzymac. Juz jest za p6zno. Dojdzie do wybuchu. Tak picknie wyglada ten kraj, jest taki
spokdj, cisza. Ale ten pisarz mowi: jest za pdzno, to juz si¢ dzieje. Przed 11 wojng swiatowa to
sami Niemcy wybrali rozwigzania, ktoére doprowadzity do rzeczy strasznych. I Hitler miat wtedy
poparcie spoleczne, site polityczng. Mial wszystko. Rzad japonski chce teraz zmienié
konstytucje. Styszatem, ze rzad polski rowniez. Bardzo mozliwe, ze wszystko, do czego
przywyklismy, zaraz si¢ zmieni. Ludzie nie znaja swojej historii i moga zbyt tatwo zgodzi¢ si¢

na zbyt wiele.

(...) Moim ulubionym filmem jest Godzilla. Na samym koncu pojawia si¢ zdanie:
Japonia to kraj, ktory si¢ nieustannie rozpada i odbudowuje. Na samym koncu wszystko jest
zniszczone i juz nic nie ma. Co robi¢? Wtedy jedna osoba méwi: ale odbudujemy to wszystko.
Co bedzie, to bedzie, i tak musimy zy¢. Tego chciatbym wigcej w tym spektaklu. Afirmacji

zycia.

Daje to przyktadowy wglad w zasoby wiedzy, jakimi dysponuje druga strona,
wplywajace na ksztalt odbioru. Pozwala zrozumieé, w oparciu o jakie czynniki dokonywato si¢
w tym konkretnym przypadku rozczytywanie utworu, przez jakie filtry mentalne osoba ogladata
spektakl. Uswiadamia tez, jak istotne sg zabiegi uniwersalizujgce opowies¢, zeby mogta ona
zosta¢ wilasciwie odebrana, a sensy precyzyjnie oddane (w sposob zgodny z intencjami
opowiadajacego). I jak komunikatywno$¢ w teatrze jest istotng kompetencja, zarowno tworcza,

jak 1 widzowska.

Pod koniec wywiadu rozméwca uprzytomnit sobie wtasng szczeros$¢ i dodat zmieszany:
»Musz¢ uwaza¢, bo gdyby to nagranie zostalo upublicznione, trafitbym do wigzienia”.
Nastegpnie pochylit si¢ w strone mikrofonu i wypowiedziat wprost do niego stowa: ,,Bardzo

prosz¢ o zaznaczenie, ze to wylacznie moja opinia, ktéra nie reprezentuje pogladow

158 vide: Sasaki Joh (#£ < K i), oficjalna strona pisarza, online, http://www.sasakijo.com/english/profile.html,
data dostepu: 10 grudnia 2023 r.
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Japonczykoéw”. Proszac o zapis cyfrowy naszej rozmowy, zapewnilem go jednoczesnie
0 zanonimizowaniu wypowiedzi w uzywanych przeze mnie materiatach, pozostawiajac dane
personalne do wtasnej wiadomosci. Ten przyktad zaangazowania rozmowcy, jego decyzji co
do otwarto$ci wydaje si¢ dobrze pokazywaé, w jakim stopniu uniwersalizacja opowiesci

w przypadku Gestosci zaludnienia okazata si¢ efektywna.

Zwracalem na to uwage studentom polonistyki podczas wykladu opartego
o do$wiadczenie pracy z tekstem w teatrze, ktory miatem przyjemno$¢ wyglosi¢ na Tokyo
University of Foreign Studies®®. Nosit tytut Literatura jako schron na czasy kryzysu. Studenci
widzieli spektakl, a sam wyktad byt elementem proby zuniwersalizowania kontekstu jego
powstania: przettumaczenia tropow*®® wynikajacych ze $rodkowoeuropejskiego pochodzenia
tekstu scenariusza oraz wyzwan dotyczacych samego procesu jego adaptowania, dostrajania do

warunkow miedzynarodowego pokazu.

Od tysiacleci opowiadanie historii jest dla cztowieka jednym ze sposoboéw nawigowania
po rzeczywistosci. Fragmentaryczno$¢ wspotczesnosci, jej nieuporzadkowanie, chaos
informacyjny, kryzys duchowo$ci — konstruowaniu opowiesci zostaly rzucone powazne
wyzwania. Skutkiem jest opisywany przez wielu kryzys wyobrazni'®l, Trudno odnalez¢ sig

wsrod wielo$ci opinii, wariantow interpretacyjnych §wiata, nattoku komunikacyjnego.

W tym $wietle niezwykle interesujgca jest tworczo$¢ polskiej pisarki Olgi Tokarczuk.
W swojej tworczosci prébowata obu typoéw narracji: linearnej i nielinearnej. Bieguni sg
przyktadem drugiego typu. Sama Tokarczuk takg narracj¢ nazywa konstelacyjna. Wiele
pojedynczych fragmentow, elementow, modutoéw tej ksigzki opowiada inng histori¢ w obrebie
tego samego tematu. Kazdy z jej akapitow odnosi si¢ do innej mikro—opowiesci, dzigki czemu

razem tworza mape, Chmure, sie¢ sasiadujacych ze sobg pol tematycznych. Taki formalny

159 Miato to miejsce rowniez podczas wspomnianego wyjazdu do Japonii.

160 Wyktad, ktory odbyt sie na zaproszenie pani Grazyny Ishikawy z Katedry Polonistyki TUFS, zaczynaty stowa
George’a Steinera, amerykanskiego filozofa: ,,Dwudziestowieczna zapas¢ czlowieczenstwa ma znaki szczegolne.
Nie spowodowali jej ani jezdzcy z dalekich stepow, ani barbarzyncy u bram. Narodowy socjalizm, faszyzm,
stalinizm (...) sa rodzimego chowu, wyrastaja w centrach cywilizacji bogatej w narzgdzia administracyjne
1 spoteczne, sa plodami edukacji, postepu naukowego i humanizacji $wiata — czy to w duchu chrzescijanstwa, czy
oswiecenia. (...) Katastrofa, ktora przetoczyla si¢ przez cywilizacj¢ europejska (...), byla szczegdlna. Uniewaznita
dawne zdobycze”. Natomiast terazniejszo$§¢ nazywa Steiner ,,epoka przejscia do nowych map, do nowych
sposobow opowiesci (...). Gdy zarzucimy sieci w tonie, jakiez potwory dobedziemy?”. Vide: Steiner George,
Gramatyki tworzenia, ttum. Lozinski Jerzy, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2004, s. 9-17. Historyczne
doswiadczenie totalitaryzméw jest bliskie zard6wno Polakom, jak i Japonczykom. Pomoglo zbudowaé punkt
wyjscia dla wywodu — podglebie dla wzajemnego komunikowania w postaci spuscizny spotecznych traum, faktu
zmagania si¢ cztowieka ze swojg historig.

161 Vide: Dudkiewicz Ignacy i in., Kryzys wyobrazni, ,,Kontakt”, 2019, nr 40.

104



eksperyment z kompozycja calosci przypomina marzenie Waltera Benjamina o stworzeniu
ksiazki zlozonej wytacznie z cytatow, ktore w nowym utozeniu, sasiadujac ze soba, tworza dla
siebie zupelnie odmienny kontekst od dotychczasowego, generuja dodatkowe — obok
pierwotnych — znaczenia. Z konstelacyjnych préb literackich warto wspomnie¢ jeszcze
chociazby Pierscienie Saturna W.G. Sebalda. Mam przekonanie, ze tytuly te pokazuja
w sposob symptomatyczny, jak fragmentaryczna rzeczywisto$¢é moze znalez¢ materialny zapis,

odbicie w dziele sztuki, stajac si¢ mapa poruszania po niej.

Odnosze si¢ do literatury, ale to, o czym moéwig, znajduje swoje przetozenie rowniez na
teatr. Widzieli$cie panstwo spektakl oparty na reportazu biatoruskiej noblistki Swiettany
Aleksijewicz, ktory dziala na zasadzie podobnej mapy, operujac na wielo$ci rownoprawnych
widzen, na wycinkach rzeczywisto$ci. Zaréwno ksigzka, jak i spektakl sg probg uzyskania
panoramicznego spojrzenia, wgladu w odmienne perspektywy. A je§li reportazowosc,
faktograficzno$¢ tekstu was nie odstraszyta, to zapewne w duzej mierze z powodu wykonanej

w spektaklu pracy wzmacniania uniwersalnosci sensow.

(...) Aleksijewicz przedstawita postulat sztuki rozumianej jako szczepionka, jako
surowica, ktora jest zdolna zaszczepi¢ w nas cudze doswiadczenie. Z kolei rezyser teatralny
i filmowy Michael Haneke, przez wielu nazywany medrcem kina, pyta, czy sztuka powinna
mie¢ jakgkolwiek powinnos$¢. Stwierdza, ze ,,Kazda forma sztuki jest prébg komunikacji”.
A je$li nig nie jest, ,,w przeciwnym razie staje si¢ tylko masturbacjg”. Przy tym ,,jest soczewka,
w ktorej odbijaja sie odczucia ludzi™®2 (...) Moze ta wlaénie funkcja powoduje, ze spotkalismy
sie¢ zardwno intelektualnie, jak i emocjonalnie pomimo pochodzenia z dwoch odmiennych
kregow kulturowych, dwoch réznych cywilizacji, azjatyckiej i europejskiej. A jesli moglismy
si¢ spotkac 1 porozumie¢, to znaczy, ze wielu przed nami wykonato ogromng prace uwspolniania
znaczen miedzy naszymi kulturami. ZostaliSmy wyposazeni w przystawalne wzgledem siebie

kawatki map mentalnych. Czego chcie¢ wigcej od sztuki?*®

Na koniec tego wyktadu przytoczylem stowa izraelskiego filozofa i historyka Yuvala

Noaha Harariego: ,rzeczg by¢ moze najwazniejszg jest to, ze sztuczna inteligencja

1 biotechnologia daja ludzkosci zdolno$¢ zmieniania zycia 1 projektowania go na nowo. (...)

Zyjemy w czasach zametu, kiedy runely dawne narracje, a w ich miejsce nie powstata jak dotad

162 7 drugiej strony ,,sztuka jest tez rozrywka. Kazda forma sztuki jest rozerwaniem/zatraceniem. Powstaje tylko
pytanie, na jakim poziomie odbiorca ma sie rozerwac, zosta¢ rozerwany”. Fragmenty niepublikowanego wywiadu,
ktory przeprowadzitem z Michaelem Haneke w Wiedniu w 2016 roku, archiwum prywatne.

163 Zapis tresci wykladu przywolalem na podstawie materiatéw pisemnych z archiwum prywatnego.
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zadna nowa”'%*, Zestawilem je z wypowiedzia amerykanskiego filozofa George’a Steinera:
,»Wkroétce zdolny do reprodukcji material genetyczny zostanie wytworzony w laboratorium

(...), co [moze — przyp. aut.] przesadzi¢ o zmianie jezyka w gramatyce twérczosci 1%,

I moze to jest wlasciwa puenta dla tego rozdzialu. Aby modc znalez¢é rozwigzania na
problemy, przed ktorymi stangly wspolczesne spoteczenstwa, na czele z kryzysem
ekologicznym, wobec globalnej ich skali — potrzebna jest konsolidacja, uwspdlnianie myslenia,
tworzenie konotacji, kreowanie przestrzeni umozliwiajgcych swobodng wymiane mysli. Teatr
w procesie uniwersalizacji moze by¢ przydatnym narzgdziem porozumiewania si¢ w obliczu
wspolnych wyzwan. Tak jak wazna jest wigziotworcza, uwspolnotowiajgca funkcja teatru
lokalnego, tak rownie wazna pozostaje jego rola globalnego przekaznika, transmitera®®

w obiegu mysli, stwarzajacego wspolnoty znaczen.

164 Harari Yuval Noah, 21 lekcji na XXI wiek, ttum. Romanek Michat, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2018,
s. 13.

185 Steiner George, Gramatyki tworzenia, op. cit.

186 Tworcy teatralni wykonujacy wolne zawody (w tym rezyserzy), stale podrézujacy miedzy miastami i teatrami,
regularnie zmieniajacy miejsca pobytu sa przeze mnie postrzegani jako petnigcy funkcje transmiterow w zywym
organizmie spotecznym — przenosza idee, przekazuja mysli, sa ogniwami w lancuchu transmisji koncepcji,
w obiegu pogladow, refleksji, tez pomiedzy lokalnymi spotecznosciami. Organicyzm jest to poglad filozoficzny
zaktadajacy, ze spoteczenstwo rozwija si¢ jak zywy organizm, w ktéorym instytucje sa czeSciami, od ktérych
wzajemnej wspOlpracy zalezy jego sprawne funkcjonowanie. Vide: Encyklopedia PWN, Wydawnictwo Naukowe
PWN, online, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/organicyzm;3951661.html, data dostgpu: 11 grudnia 2023 r.
W ujeciu geografii teatru ,,relacja teatrdow z otoczeniem spotecznym, z publicznoscia teatralng” dziala réwniez
w drugg strone: ,,miejsce, w ktorym odbywajg si¢ przedstawienia, nieuchronnie wptywa na wykonanie
i interpretacj¢ produkcji w nich realizowanych”. Dziatek Jarostaw, Geografia sztuki..., op. cit., s. 29.
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ROZDZIAL VI

Przyklady uniwersalizacji w innych spektaklach

Analizowane w niniejszej rozprawie strategie adaptacyjne i dramaturgiczne
uniwersalizacji opowiesci wykorzystywatem takze w innych swoich spektaklach, jak

chociazby: Jutro bedzie dobrze'®’, Wojna nie ma w sobie nic z kobiety'®8, Mezczyzni z rézowym

169 1

tréjkatem®®®, Obraz/y uczuc*™® czy Swiaty mozliwe*™,

W przypadku pierwszego ze wspomnianych spektakli, stworzonego na podstawie
opowiadania W Paryzu lwana Buninal’2, uniwersalizacja polegata miedzy innymi na
zaadaptowaniu historycznego watku mitosnego do wspolczesnych realiow poprzez
zaakcentowanie ponadczasowych tropéw fabularnych. Opowiedziana zostata historia
o rozpadzie malzenstwa z dlugoletnim stazem. Gléwny problem — temat bezplodnosci —
przedstawitem przy uzyciu metafory. Kobieca posta¢ probowata wyhodowaé rosliny
w licznych pojemnikach z ziemia, rozmieszczonych wzdluz $cian mieszkania. Zasiewata
nasiona, czekajac az wyrosng. Wypatrywata jakichkolwiek oznak nowego zycia, ktore jednak

nie pojawialo sig.

Elementy tragiczne przeplecione zostalty humorystycznymi. Czeste nieporozumienia
prowadzity w konsekwencji do sceny kulminacyjnej — parodiowania siebie nawzajem przez
bohaterow. Zamiast romantycznej kolacji z okazji rocznicy $lubu zostali tego wieczoru
w domu. Ona ubrala si¢ tadnie, w str6j wieczorowy (spodziewata si¢ wyjscia), jednak musiata
narzuci¢ na plecy sweter, zeby nie zmarzng¢. Jego ubranie bylto niezobowigzujace — wygodny

dres. Jedli dtonmi migso kurczaka, obgryzajac kosci w wyziebionej kuchni. Towarzyszyty temu

7 Jutro bedzie dobrze (3aempa 6yoem xopowio), rezyseria wasna, Migdzynarodowy Festiwal Teatralny Telpa

Daugavpils i Daugavpils Teatris, Dyneburg (Lotwa), premiera: 27 sierpnia 2014 r.

188 Wojna nie ma w sobie nic z kobiety, rezyseria wlasna, Teatr im. Stefana Jaracza, Olsztyn, premiera: 28 lutego
2015r.

189 Mezczyzni z rézowym tréjkgtem, rezyseria whasna, Festiwal Sopot Non-Fiction, Sopot, premiera: 28 sierpnia
2020 r.

0 Obraz/y uczué, rezyseria whasna, Teatr Ludowy i Festiwal Nowe Epifanie, Krakow, premiera: 14 stycznia
2022 r. Jako spektakl goscinny pokazywany w TR Warszawa.

1 Swiaty mozliwe, rezyseria wlasna, Osrodek Teatralny Kana, Szczecin, premiera: 17 wrze$nia 2022 r.

172 Bunin Iwan, Ciemne aleje i inne opowiadania, thum. Le$niewska Maria, Pollak Seweryn i in., Wydawnictwo
Czytelnik, Warszawa 1980.
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docinki (,,Wygladasz jak cztowiek pierwotny”). W efekcie absurdalnosci sytuacji po raz ostatni
polaczyt ich wspolny $§miech. Przywotal on wspomnienie, sceng retrospekcji pierwszej randki.
W duchu realizmu magicznego nastgpowato przeniesienie si¢ w miejscu i czasie: z kuchni
wilasnego domu do ciemnej sali starego kina, kiedy mieli po dwadziescia lat. Ogladajac niemy
film Swiatla wielkiego miasta'™ Charliego Chaplina, chtopak probowat zaimponowaé swojej
przysztej zonie tfamana angielszczyzng. Robit to nieudolnie i naiwnie, nie potrafil wyrazié
wprost swoich uczu¢ — niemozno$¢ werbalizacji pragnien byta jego cecha charakterystyczna
pomimo uplywu lat. Po tej scenie nastepowat powrot do kuchni, gdzie pigcdziesiecioletni
bohaterowie patrzyli sobie dtugo w oczy, a echo dawnego wspolnego $miechu powoli gasto.

Decyzja zapadta miedzy stowami.

Przeskok czasowy miedzy poczatkiem a koncem zwigzku, zestawienie momentu
zainicjowania relacji z momentem pozegnania potegowalo napigcie dramatyczne. Bohaterowie
byli samotni, zm¢czeni sobg i rutyng dnia codziennego, skazani na wsp6lna obecnos¢, ktorej
nie mogli znie$¢. Siedzieli przy zbyt duzym stole — jak gdyby rodzina, ktorg planowali, nigdy
nie powstata. Samo pozegnanie bylo niedlugie, bezradne: mezczyzna poprawial nietknigte,
czyste sztucce przy talerzu swojej zony, jakby robit to w stosunku do dziecka, a nie dorostej,
dojrzatej kobiety. W ten sposob chcial po raz ostatni okaza¢ jej namiastke troski, odrobine
czutosci. Na koniec opuszczatl pomieszczenie, a ona zostawata sama przy niedokonczonym,

stygnacym positku.

Uniwersalno$¢ znaczen uzyskana zostata poprzez odwotanie do kodow zrozumiatych
dla miedzynarodowych odbiorcow: niewerbalnych sposobow okazywania uczué, proby

postugiwania si¢ jezykiem obcym, cytatu z historii kina, obrazéw metaforycznych.

Epizody Charliego Chaplina dowcipnie korespondowaly z duetem aktorskim
natadowanym napigciem i powsSciagliwymi emocjami. To byta energia, ktoéra w petni wciggneta
mnie jako widza w rutyne mitosci i nienawisci codziennego zycia dwojki ludzi. Bohaterowie
opowiesci siedzg przy stole w jadalni i niczym w ping—pongu rzucajg frazami, pytaniami,
komentarzami czy jadowitymi ripostami. Wewngetrzne Zycie uczuciowe toczy si¢ gdzie§ na

174

krawedzi

173 Niemy, czarno-bialy film w rezyserii Charlesa Chaplina z 1931 r.
174 Jonite Dita, Veca telpa — jauna elpa, online, https://www.kroders.lv/recenzijas/523, data dostgpu: 10 grudnia
2023,
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W przypadku kolejnego spektaklu (Wojna nie ma w sobie nic z kobiety) uniwersalizacja
polegata miedzy innymi na doborze obsadowym reprezentatywnym dla jak najwickszej liczby
grup wiekowych. Bohaterkami historii byly rosyjskie kobiety, ktore przezyly druga wojne
swiatowa, doswiadczyly jej traum. Osiem aktorek uosabialo przekr6j pokolen: najmlodsza
miata dwadzieScia kilka lat, najstarsza ponad osiemdziesigt. Zalezalo mi na pokazaniu — czg¢sto
stojacych ze sobg w sprzecznosci — osobistych postaw 1 wyborow zyciowych bohaterek, co
pozwolitlo na przeprowadzenie opowieSci nie tylko ze wzgledu i wedlug kategorii pfci.
Uniwersalizacja polegata na akcentowaniu pozaptciowych aspektow opowiesci zamiast
skupianiu si¢ na odrgbnosci piciowej. Wraz z przebiegiem spektaklu znaczenie zyskiwata
osobowo$¢ i indywidualna historia, nie pteé. Z jednej strony feministyczna, kobieca
perspektywa, czgsto pomijana przez historig, zostata utrzymana i podkreslona. Z drugiej strony
nie byla to wylacznie wypowiedz o kobietach, tworzona przez kobiety i dla kobiet, dzigki
czemu stata si¢ inkluzywna, mozliwa do utozsamienia si¢ przez szerokie spektrum osob
0 pozostatych tozsamosciach seksualnych. Jednocze$nie stanowita glos w sprawie

rownouprawnienia, rOwnego traktowania bez wzgledu na ptec.

Kolejnym zabiegiem uniwersalizujagcym byta uniformizacja na poziomie kostiumu.
Kazda z postaci miata do opowiedzenia silnie zindywidualizowang wtasng historig, jednak
choralno$¢ — a byl to rowniez tekst Swiettany Aleksijewicz — podkreslona zostala poprzez
unifikacje kostiumow. Fabularna opowie$¢ o spotkaniu mtodej Swietlany z jedng ze swoich
starszych bohaterek, ktora miata miejsce w warstwie scenariusza spektaklu, wzbogacona
zostata o materializujace si¢ glosy z przeszto$ci, powracajace we wspomnieniach seniorki.
Wszystkie postaci przywotywane przez pamie¢ glownej bohaterki ubrane byly w takie same
jak ona kostiumy (wyr6znialy jg jedynie dtuzsze spodnie), uniformy sytuujgce si¢ wizualnie
pomiedzy mundurem zotnierskim a garsonkg. Ich nierealny status wspomnienia pokazany
zostat rowniez poprzez swego rodzaju zawieszanie si¢ akcji, w czasie ktorych to momentow
postaci jednocze$nie w tym samym rytmie wykonywaly zwyczajne codzienne czynnosci.
Rozcigganie w czasie i zwielokrotnianie chociazby gestow towarzyszacych jedzeniu

uniwersalizowato ich réznorodne postawy zyciowe i odmienne perypetie, nawigzujac do
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gatunkowej przynalezno$ci, biologicznosci cztowieka, fizjologii organizmu tozsamej dla

wszystkich ludzil™,

Na uniwersalizujacych gestach zbudowany zostat takze spektakl Obraz/y uczuc, ktorego
przedmiotem zainteresowania byt przepis prawa kryminalizujacy obraze uczuc religijnych oraz
zagadnienie powierzchownosci praktyk religijnych, kryzysu duchowos$ci mtodego pokolenia
Polakéw, a takze ich stosunek do instytucji kosciota katolickiego, utrata zaufania. Spektakl
powstal w oparciu o do$wiadczenia osobiste aktorow, przeprowadzone spoleczne wywiady
i dopisane fragmenty autorstwa Weroniki Murek. R6znorodno$¢ postaw (miedzy innymi wobec
zjawiska masowych apostazji) znajdowala momenty wspdlnego mianownika chociazby
podczas sceny rekonstrukcji mszy $wigtej, skroconej i zintensyfikowanej do kilku minut,
w trakcie ktorej uniwersalizujgco dziatata wzgledem postaci odtwarzana partytura ruchowa,
doskonale rozpoznawalna dla widzow licznie znajacych ja z autopsji. Wykonywanie gestow
religijnych poza ko$ciolem odstaniato jednoczes$nie pustke rytualu pozbawionego sakralnej

przestrzeni i motywacji, wiary, przekonania uczestnikow, ktorzy stracili zaufanie do instytucji.

Spektakl Popiotka i Murek moze odsyta¢ do Frljicia — i to nie jego znanych u nas
spektakli z Polski czy Niemiec, operujacych mocnymi profanacyjnymi gestami, a raczej tych
z ojczystych Batkanow, gdzie duzo wydarza si¢ w muzyce, choreografii, ciele. To wtasnie ciato
jestu Murek i Popiotka w centrum wielu scen — puszczaja oko do widza, rekonstruujac na scenie
wystawianie jezyka do komunii, przyklgekanie w niepoprawny liturgicznie sposob (te wszystkie

przysiady, polprzyklekniecia, opieranie si¢ o tawke).

Problem z przekroczeniem niewypowiedzianej i nienazwanej normy bardzo dojmujaco
pokazany jest w jednej ze scen — gdy aktorzy probujg co$ o Ko$ciele powiedzie¢, skrytykowac,
a moze i zniuansowa¢ — przytlacza ich monumentalna i pigkna przeciez muzyka koscielnych

organéw”e.

175 Vide: Segarra Marta, Humanimales, Wydawnictwo Galaxia Gutenberg, Barcelona 2022, s. 11-13. Autorka
opisuje unifikujace gatunkowo, zwierzece pochodzenie czlowieka i wskazuje na uniwersalny poziom
wspolnotowosci biologicznej wszystkich istot ludzkich: “W kazdym z kolejnych rozdziatow Scisle rozréznienie
miedzy cztowiekiem i zwierzgciem stabnie, az si¢ zaciera, pokazujac, jak dalece obie kategorie splataja si¢ w jedna
tkanke zycia. To wlasnie probuje odzwierciedli¢ ztozone stowo <<humanitarny>>". Thumaczenie wlasne.

176 Mrozek Witold, Polska po Kosciele. W ten weekend wydarzyto sie w teatrze cos bardzo waznego, ,,Gazeta
Wyborcza”, online, https://wyborcza.pl/7,75410,28007397,polska-po-kosciele-dwa-wazne-spektakle-w-jeden-
weekend.html, data dostepu: 7 grudnia 2023 r. Vide: ,, Krzysztofa Popiofka, rezysera przedstawienia Obraz/y uczué
Murek, znam z ciekawej adaptacji Wojna nie ma w sobie nic z kobiety Swiettany Aleksijewicz, powstatej w 2015
w teatrze w Olsztynie. (...) Czy polski teatr zauwazy (...) Obraz/y uczuc¢? Nie wiem, bo polski teatr lubi odwotania
do wielkiej tradycji romantycznej, wielkie nazwiska, wielkie spektakle — a nie kameralne formy, blyskotliwe
rozpoznania czy przenikliwe diagnozy. Wiem jednak, ze w ten weekend wydarzylo si¢ w polskim teatrze co$
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Podobny charakter autentycznosci scenicznej wypowiedzi uzyskatem w festiwalowym
spektaklu Mezczyzni z rézowym trojkgtem. Opowiedzialem z aktorami o jakos$ci zycia
1 poziomie bezpieczenstwa o0sO6b homoseksualnych w dzisiejszej Polsce. Osobiste
doswiadczenia, zebrane w oparciu o wypowiedzi reprezentatywnej dla §rodowiska LGBT+
grupy o0sob, przeplottem narracja Heinza Hegera, wig¢znia nazistowskiego obozu
koncentracyjnego, zestanego do obozu za bycie homoseksualnym mezczyzng. Uniwersalizacja
polegata na poszerzeniu kontekstu wspotczesnych wydarzen o ich przeszte odpowiedniki,
przeplataniu opowiesci o obecnej rzeczywistosci — groza przesztosci, grozbg powtorzenia si¢
historii. Natozenie na siebie opowiesci przeszilej i1 terazniejszej bylo jak zadanie pytania
o podobienstwa miedzy tymi sytuacjami. Zestawienie, potaczenie wydarzen ze wspodtczesnej
Polski z historycznym podtozem dyskryminacji w Europie, pokazanie korzeni nienawisci
wobec wszelkiej odmiennosci byto dziataniem zwrotnie uniwersalizujagcym opowie$¢ w tym
sensie, ze zarowno historyczne swiadectwo austriackiego geja zyskato zrozumiaty wspotczesny
kontekst, jak i obecne historie zostaly wzmocnione 0 wymiar powracajacych niechlubnych
toposéw nienawisci, pogardy i przemocy w kole historii. Josef Kohout napisal swoje
swiadectwo ocalatego z Holokaustu pod pseudonimem Heinz Heger w wieku piecdziesigciu
lat, z kolei aktorzy to dwudziestokilku— i trzydziestolatkowie. Uniwersalno$¢ gestu
adaptacyjnego polegala na zestawieniu osob w roéznym wieku i réznych narodowosci,

borykajacych si¢ z dramatem nieakceptowanej innosci.

Zabiegiem najsilniej uniwersalizujgcym t¢ opowies¢ byto pokazanie na scenie meskiej
czuto$ci przy wykorzystaniu figury tanca (w tym tanca weselnego 1 towarzyskiego).
Homoseksualni me¢zczyzni, obejmujac si¢ 1 wykonujac taniec w parze, postugiwali si¢
sposobem okazywania sobie blisko$ci, czutosci | wyrazania uczué praktykowanym przez osoby
heteroseksualne, spotecznie zrozumiatym. Dodatkowo, pozostawienie trzeciego aktora bez
pary, wykonujacego swdj taniec samotnie, jako singiel, odwolywato si¢ do doswiadczenia osob,
ktére o takiej bliskosci marza, co samo w sobie poszerzato katalog adresatow.
W przeciwienstwie do pozostatej dwojki aktorow nie byt on profesjonalnym tancerzem, nie
wykonywat choreografii, uktadu tanecznego, a wlasny amatorski taniec w postaci zestawu

powszechnie odtwarzalnych gestow, prostych, swobodnych ruchéw. Taka ekspresja mogtaby

bardzo waznego, ciekawego i wartego uwagi.” Kwestia wptywu widocznosci spektakli na uniwersalizacje
zawartych w nich opowie$ci ma niebagatelne znaczenie dla przedmiotowej sprawy. Powrdce do tego zagadnienia
W ostatniej czgsci pracy.
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by¢ sposobem na wyrazenie emocji z pewnos$cig przez wielu widzow. Skontrastowanie tych
dwoch cielesnych sposobow wyrazania siebie wzmacniato uniwersalno$¢ przekazu i stanowito

kolejne pietro uniwersalizacji.

Z kolei w spektaklu Swiaty mozliwe, wykorzystujac globalng sytuacje pandemii
I wybuch wojny w Ukrainie oraz czynigc narratorem algorytm sztucznej inteligencji,
zbudowatem uniwersum spektakli Teatru Kana. Spotykatem postaci z réznych aktualnie
granych w teatrze przedstawien (zestawialem ze soba rownolegle przebiegi aktorskie rol
z odrebnych spektakli i komponowalem je na nowo), wznawiatem sceny ze spektaklu
Zygmunta Duczynskiego (zalozyciela Kany), w ktorych aktor wracat do monologow i partytury
ruchowej sprzed czterdziestu lat, zmienialem sceny wilasnej Gestosci zaludnienia
i pokazywalem ich alternatywne rozwinigcia i zakonczenia — wszystko to w celu poszerzenia
mozliwos$ci opowiedzenia historii w ramach jednego spektaklu, linkowania ze sobg $wiatow
scenicznych, modulowania opowiesci, wariantowania jej, wracania do dawnych spektakli
i wprowadzania zmian, badania innych mozliwych przebiegéw 1 zakonczen scen.

Uniwersalizacja na metateatralnym poziomie.

Tym, co przyczynito si¢ w znacznym stopniu do uniwersalizacji tego spektaklu, byto
postuzenie si¢ tekstami zebranymi na potrzeby dwudziestoczterogodzinnego Koncertu dla
Pokoju'’’, spontanicznej inicjatywy solidarno$ciowej $rodowisk kultury w Polsce
z imigrantami wojennymi z Ukrainy, ktory mialem zaszczyt rezyserowaé w Kos$ciele Pokoju
w Swidnicy. Osia koncertu uczynitem pozyskiwany przez kilka tygodni z mojej inicjatywy
materiat tekstowy — zwierzenia osdb z wielu panstw na temat tego, jak przezywany jest przez

nich wybuch wojny w Europie, w Ukrainie.

Dostalem mnostwo zapiséw wypowiedzi mieszkancéw: Gdyni, Betchatowa, Radzynia
Podlaskiego, Bytomia, Wroctawia, Kolonii Lobudzice, Kostrzyna nad Odra, Warszawy,
Kobiodra, Czestochowy, Krakowa, Rudy Slqskiej, Starego Sacza, L.odzi, Gorlic, Ztocienca,
Szczecina, Ostrowca Swietokrzyskiego, Etku, Batdowa, Kielc, Leczycy, Zdunskiej Woli,
Pionkow, Swidnicy, Drozejowic, Brzeszczy, Wolina, Starachowic, Lublina, Radomia,
Olsztyna, O$wiecimia, Siedlec, Swinoujscia, i wielu, wielu innych miejscowosci, a takze:

Norymbergi, Thilisi, Tokio, Mariupola, Dniepru, obwodu odeskiego, Kijowa, Charkowa,

17 Razem dla Pokoju. Instytucje kultury wobec wojny, rezyseria wlasna, Stowarzyszenie Animatoréw Forum
Krakow oraz Swidnicki Osrodek Kultury, Koséciot Pokoju, Swidnica, premiera: 7-8 maja 2022 r. Vide: https://e-
teatr.pl/swidnica-koncert-razem-dla-pokoju-instytucje-kultury-wobec-wojny-25038, data dostepu: 10 grudnia
2023 r.
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Pottawy, Toronto. Teksty przystali ludzie tak r6zni, poczynajac od szescioletniego Jozia, po
Wande, lat siedemdziesiat pie¢, i Zofie, lat osiemdziesiat pie¢. Od alpinisty przemystowego,
przez pielegniarke, chemika, rzecznika patentowego, nauczycielke wychowania

przedszkolnego, prawnika, technologa zywnosci, ceramika, po emerytowang choreografke.

Spektakl Swiaty mozliwe probowal odpowiedzie¢ na pytania: o czym opowiadaé
w czasie wojny? Jaka jest roznica migdzy funkcjg tworcOw w spoteczenstwie w czasie pokoju

I w czasie wojny?

Dasha, uczennica z Dniepru, lat siedemnascie, pisata:

Moja historia wojny... To historia zniszczenia. Wydzial uniwersytetu, na ktérym
marzylam studiowa¢, zostat zniszczony. Zniszczona $ciezka zycia, ktora chciatam i$¢. A teraz
znowu nie wiem, jak chodzi¢. Zniszczona, a raczej bardzo wstrza$nigta wiara. We wszystko.
W ludzi, w sens, w zycie. Chociaz, paradoksalnie, w tym samym czasie pojawila si¢ wiara, ze
jesli jeszcze tu jestem, to znaczy, ze co$ mogg. To chyba glowna i jedyna rzecz, jaka data wojna.
Moja historia wojny jest historig catkowitego, kapitalnego zniszczenia. Wszystkie przekonania,
wartosci, plany, nadzieje, znaczenia, wyobrazenia o $wiecie, 0 ludziach, o sobie. Bardzo, bardzo
mata czg$¢ tego, co dawalo mi sile wcezesniej, pozostata ze mng. A teraz — zmudna, delikatna
praca odzyskiwania sity, wyciggania bolu i nienawisci. Moja historia wojny jest formowaniem

si¢ niezniszczalnej sily zycia pomimo catkowitego bolu.

Olena, filozofka, tez z Dniepru, lat pig¢dziesiat jeden, wspominala:

Jak czlowiek staje si¢ potworem? Jak przesta¢ wychowywac poczwary?

Andrei, czterdziestoletni dramaturg, uciekinier z Minska przebywajacy na uchodzstwie

w Thilisi, dodawat:

Na Ukrainie juz zapuszczajg korzenie nowe platany. Nikt nie miat umrze¢ tej wiosny.
Powinny by¢ imprezy i szkolne dzwonki. Ludzie mieli jes¢ grilla, chodzi¢ w koszulkach, a nie

spadac¢ na ziemig. Wszyscy trochg zmarliSmy 24 lutego, niezaleznie od narodowosci i pogladow.
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Bez wzgledu na to, jakie to trudne, czy jestes w Kijowie, Moskwie czy Erewaniu, trzymajmy
sie wszystkiego, co jest, aby nie spa$¢ na samo dno tego zbiorowego grobu. Musimy si¢ ratowac,

bo mamy tak wiele do zrobienia. Ile jeszcze bedzie, jak dobrze, wyobraz sobie.

Bez wzgledu na to, skad pochodza komplikacje oraz przechodzacy przez nie
bohaterowie i jak bardzo kategorie dramatycznosci i tragicznos$ci potrafig by¢ emocjonalnie
dotkliwe, warto$cig uniwersalizacji opowiesci jest proba laczenia tego, co nie jest ze sobg
w sposob dostateczny skomunikowane. Tworzenie potaczen pomig¢dzy odlegtymi od siebie
rzeczywisto$ciami zamiast separowania ich, a zatem rozbrajanie potencjalnych konfliktow
wynikajacych z wzajemnego niezrozumienia to jeszcze jeden powodd, dla ktorego w moim

przekonaniu uniwersalizowanie opowiesci ma swoj gleboki sens.

Im dluzej zajmuje si¢ tematem uniwersalizacji, tym silniej odnoszg wrazenie, ze
tworzone przeze mnie spektakle sa powigzanymi ze sobg elementami wickszej opowiesci,
pojemniejszej catoéci. Stad pomyst na stworzenie uniwersum spektaklowego, struktury sieci
potaczen, nawigzan, odniesien migdzy kolejnymi przedstawieniami. W koncu, za Stownikiem
Jezyka Polskiego, jedno ze znaczen definicji stowa ,uniwersalny” brzmi: ,,obejmujacy

cato§e”l’8,

8Stownik Jezyka Polskiego, Polskie Wydawnictwo Naukowe, online, https:/sjp.pwn.pl/sjp/uniwersalny;
2579197 .html, data dostepu: 8 grudnia 2023 r.
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ZAKONCZENIE

Ryzyka i zyski uniwersalizacji

W toku wywodu, na kolejnych stronach tej rozprawy opisywatem, na czym polega
koncepcja uniwersalizacji opowiesci oraz objasnialem zwigzane z nig strategie adaptacyjne
i dramaturgiczne na przyktadzie spektaklu Gestosé zaludnienia. Historia wybuchu w mojej
rezyserii. Analizowatem motywacje 1 powody, dla jakich mozna chcie¢ zuniwersalizowac
opowies¢. Wspominatem o obranej przeze mnie metodzie pracy z aktorem, ktérag uwazam za
efektywna w przedmiotowym temacie. Podawatem przyktady symbolicznych gestow i znakow
scenicznych uzywanych przeze mnie w toku przeprowadzania zabiegu wydobycia z opowiesci
lub nadania jej uniwersalnych znaczen. Podkre$lalem wage substytucji jako narzedzia
prowadzenia aktora. Zwracalem uwage na role pamigci zbiorowej, wyobrazni masowej,
intertekstualno$ci odniesien. Omowilem koncepcje bohatera zbiorowego w kulturze
1 wyzwanie, jakie stanowi on dla teatru. Przytaczatem 1 analizowalem przyktady dotyczace
pracy metafory oraz zaznaczatem jej istotng role w uniwersalizowaniu opowiesci. Zwracatem
uwage na zbiezno$¢ celdéw procesu uniwersalizacji z funkcja katartyczng teatru. Po§wigcitem
uwage rowniez watkowi recepcji spektaklu jako rodzajowi miary skuteczno$ci uniwersalizacji.
Wreszcie, wskazalem zastosowanie konkretnych narzedzi uniwersalizacji na przykladzie

innych swoich spektakli.

Chcialbym wspomnie¢ jeszcze o ryzykach, jakie nieuchronnie towarzysza
podejmowaniu takiego dziatania w stosunku do opowiesci. Przeciwienstwem uniwersalizacji
jest generalizacja. Mogtoby si¢ wydawac, ze to pojecia bliskoznaczne. Uniwersalizacja nie ma
jednak na celu uogolniania. Wyprowadzanie tematu na poziom ogolnosci poprzez rezygnacje
z jego uszczegoOlowienia, zmniejszanie szczegdlowosci lub redukcje lokalnego charakteru
opowiesci jest przeciwskuteczne wzgledem tego, co rozumiem jako cel nadrzedny
uniwersalizacji opowie$ci. A jest nim uczynienie opowieSci zrozumiala dla drugiego,
wyposazenie jej w kody znaczeniowe mozliwe do zdekodowania przez mozliwie szerokie
spektrum potencjalnych odbiorcow. Efektem takiego dziatania ma by¢ umozliwienie

zrozumienia czyjej$ optyki, uzyskanie wgladu w cudzg sytuacje bez utraty cech stanowiacych
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o unikatowo$ci danej opowiesci. Pod pojeciem generalizacji rozumiem za$ projektowanie
wnioskow wysnutych z pojedynczych zjawisk na szerszy ich zbior, w wyniku czego nastgpuje
wygenerowanie ogolnej prawdy, zasady, reguly, normy, ktore to dziatanie nie jest jednoznaczne
z charakteryzowanym powyzej. Co pokazuje, ze proba zastosowania analogii mig¢dzy
generalizacja a uniwersalizacja jest niewatpliwie naduzyciem. Stowa ,,0g6Iny” i ,,uniwersalny”,
cho¢ wydaja si¢ bliskoznaczne, nie sg tozsame. Jesli uniwersalna opowie$¢ jest w pewnym

sensie ogolna to znaczy, ze jest skierowana do ogotu, niekoniecznie zas, ze zostata uogolniona.

Na drugim biegunie ryzyka znajduje si¢ fasadowos$¢ postugiwania si¢ narz¢dziami
uniwersalizacji w celu realizacji swojego interesu, partykularnego przekazu, ukrywajac go pod
pozorem uniwersalnego znaczenia. Nalezy by¢ szczegdlnie wrazliwym na to, aby nie narzucac
wlasnej narracji pod plaszczykiem uniwersalizacji, zwlaszcza w kontek$cie dzialan

mig¢dzynarodowych.

Na koniec warto podkresli¢ jeszcze inne aspekty dotyczace uniwersalizacji. Istnieje
wiele czynnikow pozaspektaklowych, majacych wplyw na to, w jakim stopniu opowies¢
ulegnie uniwersalizacji. W tym zakresie wymieni¢ nalezy chociazby opowies¢ kontekstualng
wokot spektaklu, w tym marketingowa. Na recepcje tresci opowiesci mozna wptywac poprzez
uniwersalizacj¢ kontekstowa. Generuje ona dodatkowe sensy, rodzaj filtra, przez ktory widzowi
komunikowany jest spektakl na samym poczatku procesu odbioru, na podstawie ktoérego widz
tworzy pewne wyobrazenie na temat tego, co zobaczy, jeszcze zanim zasigdzie na widowni. Do
tego dochodzi tak zwana widocznos$¢ spektaklu w danym $rodowisku teatralnym (zasiggi
wzmacniane przez pokazy festiwalowe czy fakt, ze opowies¢ jest nagradzana na zagranicznych

festiwalach, a wigc przyjeta w odbiorze przez szersze, migdzynarodowe grono 0sob).

Dziatania uniwersalizujace mozna zatem rozpatrywa¢ jako te o charakterze
zinternalizowanym lub zeksternalizowanym wzgledem opowiesci zawartej w spektaklu.
W niniejszej rozprawie zajmowatem si¢ uniwersalizacja opowiesci wewnatrz spektaklu, ale
trzeba pamigtaé, ze istnieje takze aspekt uniwersalizacji zewnetrznej, kontekstowej, polegajace;j

na budowaniu tta odbioru dla historii zawartej spektaklu.

Zasadnym wydaje si¢ pytanie o t0o, CZy mozemy mowi¢ o uniwersalizacji wtdrnej
w przypadku transkrypcji kulturowej spektaklu z realiow ukrainskich na polskie, a nastgpnie
dostosowanie w komunikowaniu mi¢dzynarodowym do warunkow japonskich. Jest to pytanie
o stopien uniwersalno$ci znaczen: w obrgbie danej kultury, na styku dwoch roznych kultur czy

ponadkulturowo. Dla kogo uniwersalna ma by¢ opowies¢? Jak bardzo uniwersalna?
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Jakkolwiek w przypadku Gestosci zaludnienia od poczatku zatozylem zbudowanie opowieSci
dotyczacej mozliwie najszerszego spektrum odbiorcow, tak sam gest dodania japonskiej
koncowki spektaklu dla celow prezentacji w tym Kraju nie jest zaprzeczeniem punktu wyjscia,
a jedynie jego kontynuacjg. Gest ten nie polegat na dostosowaniu spektaklu do odbioru na
potrzeby wytacznie spoteczenstwa japonskiego, nie byt elementem dialogu miedzykulturowego
(rodzajem deskryptywnej translacji czy kompromisu migdzy odrebnymi znaczeniami

funkcjonujacymi w obrebie kultur polskiej i japonskiej), byt natomiast wyrazem dbatosci

179 180

o mozliwo$¢ ponadczasowego i ponadnarodowego~"~ odczytania utworu. Uniwersalizm*" jest
dazeniem do objecia przekazem wszystkich ludzi, bez wzgledu na narodowos$¢, dazeniem do
tworzenia powszechnie rozpoznawalnych znaczen. Nie tyle poprzez objasnianie

hermetycznych senséw, co wzmacnianie tych o potencjale uniwersalnym.

Uniwersalizacja nie stoi jednak w sprzecznosci z lokalnym charakterem opowiesci.
Pomaga natomiast wpisa¢ wtasng wyjatkowa narracj¢ w chor tak wielu pozostatych. Lokalno$é¢
opowiesci jest wielka warto$cig teatru z uwagi na mozliwo$¢ zrozumienia, z czym mierzg si¢
dane spotecznosci, jakie maja marzenia i cierpienia. Witasnie dlatego tak fascynujace jest dla
mnie przegladanie repertuarow teatrow w Rijadzie, Kairze czy Barcelonie. W erze globalizacji,
Internetu i komunikacji cyfrowej, pracy zdalnej oraz wydarzen online — w kazdej sekundzie
lokalna opowie$¢ moze znalez¢ swojego odbiorce z drugiego konca $wiata po drugiej stronie
ekranu. Praktycznie nieograniczone mozliwosci podrézowania po $wiatowych zasobach
danych, mozliwos$¢ uczestnictwa w wydarzeniach kulturalnych na innym kontynencie bez
wychodzenia z domu, a takze coraz liczniejsze pojawianie si¢ przybyszow na europejskich
widowniach — wszystko to staje si¢ dodatkowg motywacja do zuniwersalizowania swojego
przekazu. W $wiecie Zachodu jest na to pojecie: attracting new audiences®® (pozyskiwanie

nowych widowni).

179 Vide: Detje Robin, Castorf. Prowokacja dla zasady, thum. Borowski Mateusz, Sugiera Matgorzata,
Wydawnictwo Korporacja Ha!art, Krakow 2013, s. 7-8. W przewrotny sposéob o roli teatru po zniknieciu panstwa
(na przykladzie NRD) pisata Anna R. Burzynska, zwracajac uwage na jego ujawniajacy si¢ wowczas
pozapanstwowy, uniwersalny charakter poprzez przyrownanie go do motywow dziatania postaci szekspirowskich:
»(...) co pozostaje, gdy znika panstwo? (...) czasami pozostaje teatr, ktory zmuszony jest przyjac funkcj¢ akuszera
<<nowego>> i grabarza <<starego>>. (...) Gdy w finale Hamleta Szekspir zabija wszystkich glownych
bohaterow, zostawia przy zyciu dwoch Grabarzy — ktos$ przeciez musi pochowa¢ umartych (...). Tam wszyscy
wariaci — mowia o §wiecie poza cmentarzem, komentujac polityczne rozgrywki i konflikty miedzyludzkie”.

180 Stownik Jezyka Polskiego, Wydawnictwo Naukowe PWN, online, https://sjp.pwn.pl/slowniki/uniwersalizm
.html, data dostepu: 8 grudnia 2023 .

181 Attracting New Audiences To The Theatre, BBC, online, https://www.bbc.co.uk/programmes/pOlwbdrk, data
dostepu: 8 grudnia 2023 r. Nagranie pokazuje, jak rézne tematy przemawiaja do réznych odbiorcéw, ale
poruszenie ich w ramach jednego utworu mozna zaangazowaé w opowies¢ rozne grupy odbiorcow. Wyjasnia
rowniez, w jaki sposdb przy pomocy wspodtczesnych watkow genetyki i klonowania lub tematu ponownego
uczenia si¢ korzystania ze swojego ciata przez ofiary udar6w mozna pozyskac dla teatru nowych odbiorcow.
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Zastanawiajac si¢ nad powodami uniwersalizowania opowieSci, mysle o dotarciu
z komunikatem do odbiorcéw w konkretnych sytuacjach. Przyktadowo, analizuje sytuacje
ludzi, ktorzy lubig piosenke The Winner Takes It All zespotu ABBA, ale nie znajg jezyka
angielskiego. Uderzajace, ze ludzie nie postugujacy sie jezykiem angielskim nie maja dost¢pu
do tresci tej piosenki, a jednak moga odczuwac podczas stuchania utworu przygnebienie dzigki
uniwersalnemu jezykowi muzyki 1 podstawowej umieje¢tnosci cztowieka rozrdzniania melodii
wesolych od smutnych. Jednak owo odczucie smutku jest dos¢ mgliste, dalekie. Przy braku
napisOw w teatrze rowniez jest si¢ w stanie odebra¢ dzieto sceniczne na podobnym poziomie

bardzo ogdlnego wrazenia. Uniwersalizacja to jednak nie tylko translacja'®?

, ale roOwniez
akcentacja dekodowalnych watkéw, znakéw, motywow, symboli. Powoduje, ze smutek
melodii staje si¢ zrozumieniem perspektywy kobiety patrzacej na zycie dawnego ukochanego
z kim$ innym, jak w przypadku wspomnianej piosenki. Umozliwia pelne, precyzyjne
odczytanie utworu, przez co demokratyzuje uczestniczenie w kulturze na prawach réwnego

odbioru. Uwspdlniajac znaczenia, czyni z obcego — SWO0jego.

Przyktadem uzycia uniwersalnego jezyka symboli i gestow w europejskim teatrze jest
Pasja $w. Mateusza Bacha w rezyserii Romeo Castellucciego®®®. W tej rzeczownikowej narracji
przedmiotow, w kolejnych scenach—obrazach pojawiajg si¢ nastepujace figury: starozytne
popiersie, odlew ludzkiej rgki przezarty amoniakiem 1 kanister z substancjg, ludzka czaszka,
pusta lodowka z jedng butelkg szampana, walka zawodnikow wrestlingu w strojach koloru
czerwonego 1 niebieskiego, Scigte drzewo (ktoremu na oczach widzow opitowuje si¢ wszystkie
galezie), przewrdcony autobus, sktadanie ludzkiego ciata do futurystycznego sarkofagu, pranie
przescieradta ze sladami krwi, na ktorym urodzit si¢ noworodek, rozwijanie drutu kolczastego
oddzielajacego widowni¢ od sceny oraz podiaczanie jego symbolicznego fragmentu
w pojemniku z woda do pradu. Kolejne sceny zapoczatkowane sg przez krotkie wzmianki
tekstowe, nadajace historii 0 megce 1 cierpieniu wspotczesny kontekst, uniwersalizuja ja.

W scenie zatytulowanej Gwozdz na oczach widzoéw pobierana jest krew od aktora grajacego

182 Vide: Kjeldsen Kirk, Lost (and Found) in Translation, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £6dz 2020.

18 |a Passione, rez. Castellucci Romeo, Staatsoper Hamburg, online, https://www.youtube.com/watch
?v=uoLvufnj VU, data dostgpu: 8 grudnia 2023 r. Vide: Semenowicz Dorota, To nie jest obraz. Romeo Castellucci
i Societas Raffaello Sanzio, Wydawnictwo Korporacja Halart i Fundacja Malta, Poznan-Krakéow 2013, s. 6-7.
,,W rezyserowanych przez Romea Castellucciego spektaklach (...) narzedziem budowania nowego $wiata jest
przede wszystkim obraz. Mamy w nich do czynienia z klasyczng kompozycja tworzong w obrebie ramy scenicznej,
ogladang przez usadowionego naprzeciwlegle widza — ten uklad przestrzenny przypomina pozycje widza przed
obrazem malarskim. Przstrzen, gra kolorow i form oraz sceny aktorskie budowane sg plastycznie, a aktorzy
przemawiaja do widza na poziomie wizualnych znaczen. (...) Obraz w teatrze Romea Castellucciego nie jest
jednak tylko narzedziem budowania scenicznego jezyka, ale rowniez przedmiotem filozoficznej (...) refleksji.”
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Jezusa i obserwujemy proces chemicznej ekstrakcji z niej zelaza. Towarzyszy temu nastepujacy
opis: ,,Ludzkie cialo zawiera od trzech do czterech gramoéw zelaza, co odpowiada trzem
gwozdziom. Zelazo zawarte we krwi jest niezbedne do dostarczania do niej tlenu. Jest
sktadnikiem hemoglobiny, biatka znajdujgcego si¢ w czerwonych krwinkach. Elektroforeza
krwi jest technikg laboratoryjng, ktéra umozliwia analiz¢ i ekstrakcje hemoglobiny.
Odwirowana 1 przeanalizowana probka krwi zostala pobrana od Philippe Sly’a,
reprezentujacego postaé Jezusa”!84, Nastepnie shupek zelaza wyekstrahowany na oczach
widzow z krwi aktora zawisa w plastikowej torebce posrodku sceny. W scenie ukrzyzowania
natomiast kolejni statysci podchodza do drazka zawieszonego na jednym ze sztankietow,
podciagaja si¢ i probuja jak najdluzej utrzymaé, wiszac w powietrzu. Na ekranie podawane sg
ich dane w postaci wzrostu i wagi. Opatrzone zostato to opisem: ,,Waga ukrzyzowanych osob
jest przyczyng ich $mierci przez uduszenie. Ci$nienie spowodowane nadmiernym
rozciggnieciem klatki piersiowej powoduje trudnosci w oddychaniu z powodu braku powietrza
w ptucach. Utrata doptywu tlenu do krwi i skurcze konczyn powoduja nadmierne zakwaszenie
drog oddechowych, a w rezultacie zatrzymanie akcji serca. Ofiara pozostaje przytomna az do

$mierci. Statysci starajg sie jak najdtuzej wytrzymac¢ ciezar wlasnego ciata”®,

Wspomniane figury odwotujg si¢ do projekcji najpierwotniejszych ludzkich lekow
I potrzeb: poczucia bezpieczenstwa i zagrozenia, rado$ci oczekiwania na narodziny oraz strachu
przed $miercig, walki, porzucenia, uplywu czasu. Uniwersalizuja w ten sposob histori¢ sprzed
dwdch tysiecy lat, czyniac jg zrozumiala, mozliwa do odczytania przez osoby pochodzace spoza

kregu cywilizacji chrzescijanskie;.

Jest to tylko jeden z licznych wspodlczesnych przyktadow prob uniwersalizacji.
Studiujac teksty kuratorskie najwigkszych migdzynarodowych festiwali teatralnych, a takze
analizujgc ich repertuary mozna obserwowaé Sposoby umi¢dzynaradawiania opowiesci. Owo
wyijscie poza pojedynczy spektakl, szersze spojrzenie na repertuar jako zestaw, zbior opowiesci
oraz wnioski wynikajace z takiego zestawienia umozliwiaja uzupehienie swoich fragmentow

map mentalnych o te kawatki, ktore sa w posiadaniu innych ludzi.

Na uniwersalno$¢ przekazu Gestosci zaludnienia miaty wptyw czytelne, zrozumiate
psychologicznie motywy dziatania glownego bohatera. Jego przemiang najlepiej opisuja dwie

wypowiadane przez niego kwestie — otwierajaca i zamykajaca kulminacyjna scene¢ spektaklu:

184 Thidem, thumaczenie wlasne.
185 Tbidem, thumaczenie wlasne.
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Powinienem opisywa¢ ja jak obcg... Jej meki... Zona — przyszla do mnie. Nie
wytrzymata: ,,Lepiej, zebym umarla. Zeby$ nie patrzyl”. Wystarczy. Dosyé*®,

Moze nie zawsze trzeba wszystko rozumie¢. To nie jest wazne. Wazne jest, zeby

zapomnieé. A to — zawsze przede mng'®’.

Cata rozpigtos¢ dramatyczna opowiesci zostata zbudowana na zalu po stracie, pomiedzy
wyparciem i ucieczka a poddaniem zmagania z tym, na co nie ma si¢ wplywu i ostateczng
akceptacja nowego porzadku rzeczy. Do wyrazistej przemiany glownego bohatera przyczynit
si¢ chor pozostatych relacji, w ktorych mogl on sie przejrze¢. Ich obecno$¢ umozliwita mu
porzucenie mys$lenia o wlasnej krzywdzie jako wytacznej, jedynej opowiesci o sobie i swoim

do$wiadczeniu.

Zawsze czulam, ze niemozliwe jest wtasciwe wmyslenie si¢ w miejsce lub osobe, nie

angazujac si¢ we wszystkie historie dotyczace tego miejsca lub tej osoby*eé.

(...) Wszystkie [przezyte — przyp. aut.] historie sprawiaja, ze jestem tym, kim jestem.
Upieranie si¢ tylko przy tych z nich, ktore byty negatywne, sptaszczytoby moje doswiadczenie
1 przeoczyloby wiele innych historii, ktore mnie uksztattowatly. Pojedyncza historia tworzy
stereotypy. Problem ze stereotypami nie polega na tym, ze sg nieprawdziwe, ale na tym, ze sa

niekompletne. Sprawiaja, ze jedna historia staje si¢ jedyng®.

W taki sposob potrzebg polifonicznosci narracji Opisuje w swoim eseju
Niebezpieczenstwo pojedynczej historii nigeryjsko—amerykanska pisarka Chimamanda Ngozi
Adichie’®. Ten szczegélnie wazny atrybut zuniwersalizowanej opowiesci — jej

wielowatkowo$¢, wewnetrzne zroznicowanie optyk — pozwala unikna¢ jednowersyjnosci na

18 Fragment scenariusza spektaklu Gestos¢ zaludnienia. Historia wybuchu, O$rodek Teatralny Kana, Szczecin,
2017.

187 1bidem.

18 Ngozi Adichie Chimamanda, E! peligro de la historia tinica / The Danger of a Single Story, Wydawnictwo
Literatura Random House, Barcelona 2018, s. 23. Ttumaczenie wlasne.

189 1hidem, s. 22.

190 Esej ten, poérod wielu innych tytutéw, przywioztem z podrézy do Hiszpanii (Andaluzja, Katalonia) i Maroka
w 2023 roku. Odwiedzitem wowczas miedzy innymi Institut del Teatro de Barcelona. Byt to jeden z wielu
wyjazdow zagranicznych, ktére staram si¢ odbywaé w ramach studiowania zar6wno zagadnienia uniwersalizacji
na potrzeby mojej dziatalno$ci teatralnej, jak i w ramach samorozwoju w celu poznawania roznorodnosci kultur
Swiata.
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rzecz kompleksowosci. Rzeczywisto$§¢ tonie w powiktaniach i1 sprzecznosciach, nie jest
monolitem. Dlatego tak wazne dla dokonanej przeze mnie uniwersalizacji bylo pokazanie
w ramach jednej opowiesci wielosci perspektyw, obrotowo$¢ historii (w znaczeniu zwrotnoS$ci

narracyjnej, zdolnosci do odwracania punktu widzenia).

O uniwersalnosci figury gtownego bohatera Gestosci zaludnienia $wiadczy réwniez to,
jak konfrontuje si¢ z nieodwracalnoscia przeszto$ci, wlasng pamigcig i niepamigcia, ze swoja
krzywda, rana, jak dzielnie stawia opor morzu nieszczes¢*™, zupetie jakby byl postacia nie
czarnobylskiej katastrofy, a szekspirowskiej tragedii. Spotkatem si¢ kiedy$ z twierdzeniem, ze
najcickawsza jest ta postac, ktora doznaje upokorzenia, ponizenia. Kiedy stowo ,,najcickawsza”
zamieni si¢ na ,,uniwersalna”, pojawia si¢ interesujgca definicja potencjalnych bohaterow
i adresatow zabiegéw uniwersalizacji: wspdlnota solidarnosci w klesce i wstydzie, ktora nie
zna administracyjnych granic, etnicznych odrebno$ci, ma wspdlng gramatyke, zna ten sam
jezyk cierpienia. Jednym z najwazniejszych dla mnie aspektow uniwersalizacji jest
naglasnianie, czynienie styszalnym na arenie mig¢dzynarodowej, dawanie glosu
zaniepokojonym, tym, ktorym si¢ go odmawia lub odbiera. Na taki aspekt uniwersalnos$ci
doswiadczen zwracat uwage izraelski pisarz Etgar Keret w naszej prywatnej korespondencji.

Pisatl o ostatnim przyczotku wewngtrznej niepodlegtosci cztowieka w ten sposob:

Zyjemy w trudnych czasach, w ktorych podstawowe prawa, takie jak wolnos¢ stowa
czy wolno$¢ kochania, sg kwestionowane. Czasami najwigkszym sprzeciwem, jaki mozemy
stawi¢ w tak mrocznych czasach, jest swobodne myslenie i tworzenie. Czasem to wlasnie
szczerosé i naturalno$¢ stanowig najpotezniejsza bron przeciwko reakcjonistom. Mogg si¢ nam
sprzeciwiac, ale nie mogg sprawic, ze przestaniemy kochaé, tworzy¢, marzy¢ i by¢ zdolnym do

wyobrazania sobie!®,

Motywacja dla uniwersalizacji opowiesci byto dla mnie zadanie podobne do tego, jakie

medycyna — rozumiana jako uniwersalna opowies¢ o probie radzenia sobie ludzi z cierpieniem

— stawia przed lekarzami wszystkich krajow: powinno$¢ dzielenia sie odkryciamil®,

191 Fragment stynnego monologu Hamleta Williama Shakespeare’a, zaczynajacego sie od stow By¢ albo nie by¢,
w tlumaczeniu Stanistawa Barafczaka. Vide: Shakespeare William, Hamlet, ttum. Baranczak Stanistaw,
Wydawnictwo Znak, Krakéw 2000.

192 Fragment prywatnej korespondencji z Etgarem Keretem z 2018 r. Thumaczenie wlasne z jezyka angielskiego.
193 Vide: Kodeks Etyki Lekarskiej, Naczelna Izba Lekarska, online, https://nil.org.pl/uploaded_images/
1576053297_kodeks-etyki-lekarskiej.pdf, data dostepu 10 grudnia 2023 r. Art. 48: ,Wszelkie odkrycia
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uczestnictwa w §wiatowym obiegu mysli. Uniwersalizacja umozliwia zachodzenie nieustanne;j
wymiany mysli, przeplywow komunikacyjnych, transmitowania idei. Pozwala robi¢ to w imi¢
postulatow redystrybucji dobr, jawnosci poszukiwan, rownego dostepu do kultury jako prawa

194

cztowieka, wieloaspektowego studiowania skomplikowanej rzeczywistosci pomimo

istniejgcych podziatow.

»Zacznij histori¢ od strzal rdzennych Amerykanéw, a nie od przybycia Brytyjczykow,

195 pisze w swoim eseju Niebezpieczenistwo pojedynczej

a bedziesz miat zupehie inng historig
historii Adichie, argumentujgc koniecznos$¢ istnienia wielosci narracji. I trudno si¢ z nig nie
zgodzié, jesli w centrum zainteresowania teatru postawimy starozytng metanoie'®®, zmiane
sposobu myslenia o $wiecie. Wowczas moze si¢ okazaé, ze uniwersalizacja jest jednym
z najprzydatniejszych narz¢dzi w procesie prob porozumiewania si¢ z innymi. Przyczynkiem

7 nawet jesli miatoby

spelnienia odwiecznego marzenia ludzkosci — poprawy swiata na lepsze®
si¢ to dokonywac wylacznie w ograniczonym czasowo i jednostkowym wymiarze — poprawy

czyjego$ swiata I tylko na chwilg.

i spostrzezenia zwigzane z wykonywaniem zawodu lekarz winien przekazywaé S$rodowisku lekarskiemu
i publikowa¢ (...)”. Nowozytne przyrzeczenie lekarskie: ,,podawa¢ do wiadomosci $wiata lekarskiego wszystko
to, co uda mi si¢ wynalez¢ i udoskonali¢”, tamze.

194 Vide: Popiotek Krzysztof, Jak opowiadaé swiat w XXI wieku?, ,Nowe Formy Teatru”, zeszyt pierwszy,
Mazowiecki Instytut Kultury, Warszawa 2019, s. 3-4. ,,Czy sztuka powinna pocieszaé, czy przeraza¢? Przynosic¢
ulge w cierpieniu? A moze, jak chciat Fiodor Dostojewski, wybudza¢ z letargu? Czy sztuka w ogole ma przed
soba jakakolwiek powinnos$¢? 4 przeciez wielu ludziom tego tylko potrzeba, aby ich ukolysaé do snu. Michael
Haneke, ktory jest dla mnie bardzo waznym tworca, w jednym ze swoich pierwszych wywiadow dat poruszajacy
wyraz tego, czym moze by¢ doswiadczenie katartyczne w $wiecie po Holokauscie: Gdybysmy mieli uwierzy¢
w jakgkolwiek utopie, bylaby to utopia negatywna, petna okropienstwa i zniszczenia, tak straszna, ze wzmogtaby
w nas sity oporu, ktore zdolne bylyby jej si¢ przeciwstawic. (...) W nielatwej, ztozonej rzeczywistosci, ktorej
jestesmy uczestnikami, to zaproszenie widowni do wspolnego, uwaznego studiowania §wiata. W jakim celu? Zeby
moc go zrozumied i oswoié.”

195 Ngozi Adichie Chimamanda, E! peligro de la historia unica, op. Cit., s. 19. Tumaczenie wlasne.

19 Vide: Encyklopedia PWN, Wydawnictwo Naukowe PWN, online, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/metanoja
;3940044 .html, data dostepu: 8 grudnia 2023 .

197 Tokarczuk Olga, Bezradnos$¢ narracyjna, op. cit.
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