Akademia Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie

PRZESZE.OSC JAKO POWTORZENIE.

Inspiracje historyczne i ich rola w autorskiej praktyce rezysersko-dramaturgicznej na
przyktadzie spektaklu Arianie i wybranych aspektéw innych realizacji wtasnych na tle
strategii obrazowania historii w teatrze wspotczesnym.

mgr Beniamin Maria Bukowski

Rozprawa doktorska napisana pod kierunkiem dr hab. Olgi Katafiasz

9 pazdziernika 2024



SPIS TRESCI

L. WSTEP oottt ettt s ettt 3
II. O HISTORYCZNOSCI — ZAMIAST PRZEDMOWY .....cocovvrieiieeirersrsrsieniieenisressennens 5
III. PERFORMOWANIE HISTORII — REKONSTRUKCJA I POLEMIKA Z TEORIA
FREDDIEGO ROKEMA ......coooviiinririeisiisesiesississessessesss s s ses s ssssssssssssssssssessnsnssnseseanssnens 11
IV. WYBRANE UJECIA WSPOLCZESNE ........cccociiieiiiiieesiersssiesessisessssesesssssnessensssensenes 34
V. KONTRPROPOZYCJA — PRZESZEOSC JAKO POWTORZENIE..........ccccevvevirrenrens 39
VL. HISTORIA JAKO MITOLOGIA .......cevieiiiesieeeteeesesiens e s ssisnes s nisnensnes 46
VII. LADNE I BRZYDKIE POZYTKI TEMATU HISTORYCZNEGO ........c.cccsverrrrnrens 50
VIII. MODELE WYKORZYSTANIA HISTORII W TEATRZE ........cccovvvivirniirnrerisrenienns 52
IX. WYBOR PRAC I METODOLOGIA .......coeoovsiriieiesieisenteeeesesisseesesissessesssssssnsssesssssssnes 58
X ARTANIE ..ottt s sttt 77
XI. TEKSTY I REALIZACJE INSPIROWANE TEMATAMI HISTORYCZNYMI PO
PREMIERZE L ARIAN ......ooviiiiersiietsiieesiesessesseesessesses s sn s anesnssssssessensn s snsanssnens 96
XII.  PODSUMOWANIE ......cooovviiiiiieiieessictessiesisses st estsssssesssssssensssessssss s sssssnsessssssnsenes 98

XII.  BIBLIOGRAFTIA ... ..o 100



I.  WSTEP

Tematem niniejszej rozprawy doktorskiej jest zbadanie sposobow obrazowania historii we
wspotczesnym teatrze, ze szczegdlnym uwzglednieniem wlasnej praktyki tworczej — za glowny
przedmiot analizy obratem autorski spektakl Arianie, ktéry na podstawie swojego dramatu

zrealizowatem w Narodowym Starym Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Krakowie w 2021 roku.

Pierwszy rozdzial, zast¢pujacy przedmowe, zawiera krotkg refleksje na temat granic
pojecia historyczno$ci — jest probg wstgpnego mapowania tego, jak rozumie¢ kluczowy dla
niniejszej pracy termin — jak w ogole rozumie¢ kategori¢ historycznosci w odniesieniu do
dziatan teatralnych. Sygnalizuj¢ w nim rozwini¢te w dalszej czgéci pracy odwolanie do

kategorii powtorzenia rozumianego w duchu filozofii Felixa Guattariego i Gillesa Deleuza.

Rozdzial drugi stanowi rekonstrukcj¢ 1 jednoczesng polemike z teorig teatru
historycznego zaproponowang przez Freddiego Rokema. Poniewaz jego refleksja teoretyczna
wydaje si¢ fundatorska dla wigkszos$ci prac poswieconych tej kategorii na gruncie wspotczesnej
polskiej humanistyki, uznalem za stosowne poswigci€ jej proporcjonalnie duzg cze$¢ pracy.
W rozdziale tym staram si¢ wykazac, ktore obszary myslenia Rokema sa niewystarczajace lub
zdezaktualizowaly si¢ pod wptywem przemian zachodzacych w samym teatrze. Jednoczesnie
zwracam uwage na te elementy refleksji badacza, ktore uznatem za istotne dla mojej wlasne;j

refleks;ji.

W rozdziale trzecim dokonuje krotkiej rekonstrukcji wspoétczesnych teorii teatru
historycznego na gruncie zagranicznym 1 polskim, starajagc si¢ potozy¢ nacisk raczej na
syntetyczne zaakcentowanie pewnych istotnych dla nich watkéw niz wyczerpujacy przeglad

wszystkich wypracowanych w ostatnich latach tendencji badawczych.

Rozdziat czwarty i pigty wprowadzaja mojg wilasng propozycje rozumienia teatru
historycznego. Propozycja ta towarzyszy mi w praktyce teatralnej, jednak tu przede wszystkim
staram si¢ wskaza¢ na jej teoretyczno-filozoficzng podbudowe. Odwotuje sie w tym m.in. do
badan nad pamigcig Pierra Nory, wzmiankowanej juz refleksji duetu Deleuze-Guattari, czy
w koncu tekstow Cezarego Wodzinskiego. Dziatania teatralne zwigzane z tematyka historyczna
sytuuje¢ tu w dwodch kontekstach: powtorzenia 1 mitologii, wskazujac jednocze$nie na ich
wzajemne przenikanie 1 komplementarno$¢. Te¢ cze$¢ zamyka wprowadzony w formie
krotkiego apendyksu rozdziat szosty, zbierajacy ,,tadne i1 brzydkie pozytki historycyzmu” — pod

tym nieco ironicznym tytutem skrywa si¢ przeglad rozmaitych aspektow pracy nad tematami



historycznymi w teatrze, ktoérych rozwinigcie zanadto poszerzytoby ramy pracy, a ktorych

zasygnalizowanie wydato mi si¢ istotne.

Rozdziat siodmy przechodzi stricte do praktyki teatralnej. Proponuje w nim roboczy
podziat modeli wykorzystywania historii w teatrze. Krotkiej analizie poddaje kolejno strategie,
ktéra okreslam mianem ,realistycznej” (wskazujac jednoczesnie na rdzne typy owego
realizmu), nast¢pnie strategie ,,zaposredniczajaca”, w koncu taka, w ktorej historia stanowi
jedynie pretekst dla stworzenia dziela wzglegdem niej autonomicznego. W rozdziale tym poza
samg klasyfikacjg staram si¢ wskazywac na przyktady poszczegolnych strategii i dokonac ich

skrotowej analizy.

Rozdzial 6smy poswiecony jest analizie mojej wlasnej praktyki rezysersko-
dramatopisarskiej, w ktorej odwoluje si¢ do tematow historycznych, od pierwszych realizacji
studenckich, do momentu poprzedzajacego stworzenie ,,Arian”. Tej realizacji poswigcam
w cato$ci rozdzial dziewiaty, starajac sie¢ wskazaé, w jaki sposob zastosowane w przedstawieniu
strategie tworcze zwigzane s3 z kategorig historycznosci. W koncu w rozdziale dziesigtym
skrotowo wspominam o realizacjach stworzonych po premierze ,,Arian”. Cato$¢ rozprawy

zamyka krotkie podsumowanie.



II. O HISTORYCZNOSCI - ZAMIAST PRZEDMOWY

Wyobrazmy sobie bardzo prostg teatralng opowies¢, stuchowisko radiowe o dwojgu
bohaterow, ktorzy sa para. Jedno z nich postanawia si¢ rozsta¢: z takim zamiarem inicjuje
rozmowg. Czeka na odpowiedni moment, jednak im dtuzej dialoguja, tym bardziej oddala si¢
od jakiegokolwiek punktu zaczepienia. Z poczatku to zwyczajne tchoérzostwo, pdzniej

motywacje postaci odmieniajg si¢: na koncu wyznaje szczerze mitosc.

To najbanalniejszy i najbardziej uniwersalny temat. Zalézmy, ze w sztuce nie ma niczego,
co wskazywaloby miejsce i czas akcji, zadnych kontekstowych informacji. Jezyk réwniez
wydaje si¢ stosunkowo neutralny. Wyobrazmy sobie takze, ze sztuka powstala w oparciu
o prawdziwe zdarzenia, jest udramatyzowanym wyimkiem 2z siedemnastowiecznego
pamigtnika. Pytanie: czy w tym wypadku ma to jakiekolwiek znaczenie? Dramat spetnia
najoczywistsze kryteria sztuki ,historycznej”: pokazuje autentyczne wydarzenia, ktore
rozegraly si¢ dawno temu. A jednak, intuicyjnie, stoi w sprzeczno$ci z interesujagcymi nas
»Wyznacznikami” historycznosci. Historycznos$¢ sztuki wydaje si¢ zatem blizsza pierwotnemu,
Herodotowemu wymiarowi tego stowa, jego etymologii. Historein znaczy tyle, co ,,prowadzié¢
badania”. I jak w Herodotowskich Dziejach — jest to dociekanie minionych Zrodet punktu,

w ktorym znalezlismy si¢ dzisiaj.

Punkt wyjscia bedzie zatem bardzo prosty. Przeszto$¢, czymkolwiek bylaby z punktu
widzenia fizyki, psychologii 1 filozofii, pozostawia pewne §lady w terazniejszo$ci (znow nie
klopoczmy si¢ znaczeniem tego terminu i zaakceptujmy fakt, Ze wcale go nie rozumiemy):
mozna powiedzie¢, ze terazniejszo$¢, przynajmniej w makro§wiecie, jest bezposrednim
wynikiem wszelkich przesztych konfiguracji otaczajacego nas $wiata. Na temat tych ostatnich
mozemy probowac¢ wnioskowaé wylacznie na podstawie konfiguracji biezacej, to oczywiscie
banat: na $lady przeszto$ci naprowadzaja nas dwa aspekty tego, co istnieje teraz. Jednym z nich
jest $wiat rzeczy, drugim — my sami. Zaréwno $wiat, jak i nasze indywidualne doswiadczenie
z tych poprzednich konfiguracji wynikaja, w jednym 1 drugim wypadku mozemy podja¢ probe
dotarcia do nich. Niech co$, dzigki czemu moge podja¢ probe wyrokowania o przesztosci,
wolno mi bedzie nazwal artefaktem (w Scistym tego stowa znaczeniu wszystko
w makro$wiecie jest artefaktami, o ile nie mielibySmy do czynienia z creatio ex nihilo).
W najnaiwniejszym odczytaniu historii artefaktami zewne¢trznymi beda wszelkiego rodzaju
zabytki, antyki, fotografie, kroniki, za§ wewnetrznymi — pami¢¢. Oczywiscie zauwazamy od
razu wiele problemow z tak przeprowadzonym podziatem: to, ze co$ nazywamy zabytkiem czy

antykiem jest juz §wiadomg interwencja cztowieka; a $ladami przesztosci jest wlasciwie



wszystko (cho¢by ustawienie krzesta na teatralnej sali prob albo katuza na ulicy). Cze$¢ z tych
zewngtrznych artefaktow, jak wspomniane kroniki, to poddany eksternalizacji wyrdb
»pamigci”, ztoscil si¢ juz na to Platon, w jednym ze swych dialogdw skarzac sig, ze pismo
odbiera nam pamie¢ rzeczywista. I w koncu rzeczona ,,pamigc”, o ktorej doskonale wiemy tylko
tyle, ze jest czyms, co zawsze ma miejsce tu i teraz i dziata w sposodb zlozony, zwodzac nas,
fantazjujac, przeinaczajac fakty, dokonujac selekcji 1 prowizorycznych uzupehien. A jednak

1 nasze wnetrze, i zewnetrze stanowi sume wypadkowa przesztosci.

Historia zaczyna si¢ moim zdaniem tam, gdzie zauwazamy pewien artefakt i stawiamy
sobie pytanie o to, skad si¢ wzigl w miejscu, w ktorym obecnie jest. Innymi stowy, historia
zaczyna si¢ wtedy, kiedy ciekawi nas zrédlo naszego obecnego doswiadczenia. Droga, jaka
w tym konteks$cie wykonam, jest w pewnym sensie sprawg drugorzedng. Moge zadowoli¢ si¢
podréza na skroty: wzigé do reki ksigzke historyczng o bitwie pod Termopilami i przyjac
zawarte w niej informacje, nie zadajac sobie trudu rekonstrukcji tego, w jaki sposéb — w ciagu
powstajacych zrodet, przektadoéw, historycznych opracowan, interpretacji i wydan — trafity one
do mnie. Ale mogg tez zdecydowac si¢ na rekonstrukcje wnikliwa, rozbudowujac calg historig
artefaktu: odnalez¢ czarnobiale zdjecie mezczyzny w mundurze w domowym archiwum
1 ustali¢ calg drogg, jaka przebylo, zanim trafito w moje rece. Jest cos, co bedzie taczyto obydwa
przypadki: niezaleznie od tego, jak bardzo rozbudowana i wnikliwa bedzie rekonstrukcja,
prowadzaca nas do ,,pradziejow” artefaktu, efektem finalnym bg¢dzie pewna narracja, opowies¢,

albo inaczej: historia.

Teatr historyczny zaczyna si¢ tu i teraz. Jego punktem wyjscia jest zawsze pewien element
terazniejszosci, ktory potraktowany zostat wlasnie jako artefakt. Posiada zasadniczg przewage
nad historia rozumiang jako opowie$¢ (a dramat historyczny jest do pewnego stopnia
facznikiem pomigdzy powiesScig historyczng 1 teatrem historycznym). Struktura jezyka
1 struktura §wiata przystajg do siebie w bardzo niewielkim stopniu. XX-wieczni filozofowie
pragmatystyczni dowodzili, Ze j¢zyk ma nie tyle odzwierciedla¢ rzeczywisto$¢ (czego nie moze
robi¢), lecz jedynie by¢ skutecznym. W przypadku historii jezyk probuje by¢ skuteczny
w tworzeniu ciggow przyczynowo-skutkowych 1 w generowaniu pewnego rodzaju
doswiadczenia. Teatr poszerza zakres historii, poniewaz nie musi ogranicza¢ si¢ do stow:
posiada, ograniczony jedynie wtasng forma, wszelkie narzedzia generowania do$§wiadczen, dla

ktérych punktem wyj$cia jest taki czy inny artefakt.

Jednak nawet, gdy na podstawie artefaktu chcemy dokona¢ rekonstrukcji pewnego

przesztego zdarzenia i planujemy zrobi¢ to w teatrze w konwencji stricte realistycznej (co



zdarza si¢ dzisiaj niezmiernie rzadko, to raczej domena filmu), rekonstrukcja zawsze obejmie
jedynie pewne aspekty doswiadczenia. Wystawiajac sceng, w ktdrej Robespierre podpisuje
wyrok $mierci na Dantona, odtworzy¢ mozna zapewne tre$¢ dokumentu, ogdlny rodzaj
umeblowania wnetrza, sam akt pisania. Ale nie sposob zrekonstruowac czynnikow takich jak
temperatura pomieszczenia, kat, pod jakim wzglgdem drzwi ustawione bylo biurko, czy ilo§¢
wlosOw w peruce ojca francuskiej Rewolucji. Niemozno$¢ pelnego realizmu obnaza granice
tego, czym w gruncie rzeczy moze by¢ teatr historyczny, zndw odsytajac nas do koncepcji
zainteresowania artefaktem jako punktu wyjscia. Aspekty doswiadczenia, nad ktorymi chcemy
podja¢ prace na scenie sg zatem arbitralne: dokonuje si¢ niejako ich abstrakcji z cato§ciowego,
zrekonstruowanego zdarzenia. Kiedy juz ta abstrakcja si¢ odbedzie, podporzadkowac jej mozna

cato$¢ pracy nad spektaklem.

Paradoksalnie z punktu widzenia odbiorcy to, czy dana sztuka jest historyczna, czy nie,
powinno odgrywaé mniejsza range. O ile nie ograniczamy si¢ do zgranego frazesu o tym, ze
,przedstawiona historia zdarzyla si¢ naprawdg”, pozostajemy jedynie w sferze anegdoty
1 w gruncie rzeczy naiwnego odbioru. Falszywos$¢ lub prawdziwo$¢ przedstawionych zdarzen
nie powinna mie¢ wigkszego wptywu na odbior dzieta, zwlaszcza w §wietle wspomnianych juz
uwag, ze proces teatralnej rekonstrukcji przeszlosci z samej swej natury musi by¢
dosztukowywany zmysleniami i moze odtwarza¢ przesztos¢ w bardzo waskim zakresiel. Dla
uwaznego widza historyczno$¢ sztuki moze mie¢ znaczenie tylko wtedy, gdy do§wiadczajac
jej, zmienia jednoczes$nie wlasne doswiadczanie historii, o ktorej] mowa: dostrzega czy tez
odczuwa jaki$ jej aspekt, na ktory wczesniej nie zwrocit uwagi. W tym sensie historycyzm
Persow Ajschylosa mogt sktoni¢ Atenczykdéw do zobaczenia tragicznego aspektu losu swoich

przeciwnikow.

Historyczno$¢ sztuki jest zatem tym jej kryterium, ktore w pierwszej mierze odnosi si¢ do
inspiracji autora, nie za$ do odbioru czytelnika albo widza. Sztuka jest historyczna, poniewaz
historia zainteresowata tworce; historia stala si¢ punktem zapalnym pewnego unikalnego
doswiadczenia. Jako dramatopisarz inspiruj¢ si¢ tematami historycznymi z tego wilasnie

powodu: pewna konfiguracja zdarzen, pewne doswiadczenia, ktore odnajduje

! Dramat historyczny od-twarza przeszlo§¢ w takim samym znaczeniu, w jakim aktor od-twarza role,
w przeciwienstwie do znaczenia, jakie ,,odtwarzanie” niesie ze sobg w przypadku sformutowan takich jak
,,odtwarzanie muzyki”. W ostatnim przypadku chodzi o proste powtdrzenie. Chociaz element powtarzany i jego
powtdrzenie sg w istocie jednostkowe i czasoprzestrzennie odroznialne, w praktyce ich struktura jest identyczna.
W dwodch pierwszych przypadkach natomiast mamy do czynienia z probg stworzenia-raz-jeszcze pewnej
konfiguracji (cech osobniczych, czyndéw i stéw w przypadku postaci; zdarzen w przypadku historii) poprzez
naddanie ich istniejacym, zdefiniowanym elementom obecnym, jakosciowo réznym od tego, co odtwarzaja.



w poszukiwaniach historycznych, wydajg mi si¢ unikalne. Moga by¢ analogiczne do naszego
wlasnego doswiadczenia, moga by¢ od niego krancowo rozne; a jednak obsesyjna proba
przyjrzenia si¢ pewnym konfiguracjom zdarzen albo wybranym ich aspektom jest tym, co
uzasadnia i napedza obsesj¢ teatralnego rozgrywania przesztosci. To zaskakujaca mysl, ktorg
dos¢ dobrze wyrazit Gilles Deleuze w Roznicy i powtorzeniu, piszac o paradoksalnej logice
sztuki powtarzajacej rzeczywistos¢: to rzeczywisto$¢ staje si¢ koniec koncéw powtdrzeniem

sztuki. Deleuze pisze:

Powtarza¢, to odnosi¢ sie, ale odnosi¢ si¢ do czegos wyjgtkowego [ub
jednostkowego, co nie posiada niczego podobnego ani rownowaznego.
A powtarzanie to jako dzialanie zewnetrzne ze swej strony jest by¢ moze dzialaniem
bardziej ukrytej wibracji, echem wewnetrznego i glebszego powtorzenia
w ozywiajqcej je jednostkowosci. Na tym wlasnie polega pozorny paradoks swieta:
powtarzaé to, czego ,,nie da Ssi¢ ponownie rozpoczqc¢”. Nie chodzi o dodanie
drugiego i trzeciego razu, lecz o podniesienie pierwszego razu do n-tej potegi.
W tym spotegowaniu, ulegajqc interioryzacji powtorzenie ulega odwroceniu, [...]
to nie swigto Federacji upamietnia czy tez przedstawia zdobycie Bastylii, lecz
zdobycie Bastylii uswieca i z gory powtarza wszystkie Federacje; albo tez pierwsza

lilia wodna Moneta powtarza wszystkie inne.?

Do tego cytatu powrdce w dalszej czes$ci pracy, uwazam bowiem, ze sformulowania
w jego obrgbie mys$l stanowi klucz do wilasciwego zrozumienia potencjatu, jaki dla teatru
wspolczesnego drzemie w opowiadaniu o historii. Tu do$¢ odnotowac, ze by¢ moze to dopiero

powtorzenie w obrgbie dramatu konstytuuje historycznos¢ wydarzenia, o ktorym opowiada?

Virginia Woolf w swoich esejach zachwycata si¢ kiedy$ pisarkami i pisarzami dawnych
wiekow, lokujac zroédto owego zachwytu w prostej konstatacji: ludzie ci, nieobarczeni jeszcze
wszystkimi wspotczesnymi teoriami psychologicznymi, krytycznymi narz¢dziami analizy
tekstu, dyskursywng analizg roli autora w tworzeniu literatury, pisali w sposdb naiwny. To
znaczy taki, w ktorym obnazali swoje mys$li, intencje, fiksacje; swoje rzeczywiste poglady
1 ograniczenia. Nawet, jesli stanowisko to jest uproszczeniem, a sposob, w jaki czytamy dawne
tekst, jest projekcja naszych wyobrazen o nich, jest w tej intuicji sporo prawdy: przesztos¢ jest

czyms§ bardziej ,,domknigtym” i zrozumiatym od terazniejszo$ci. Nawet, jesli wynika to z faktu,

2 G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, przet. B. Banasiak i K. Matuszewski, Warszawa 1997, ss. 27-28.



ze splaszczona zostala do wymiaru uproszczonej narracji. Dlatego w przeszio$ci mozemy

przegladac si¢ my sami, oglada¢ naszg terazniejszos¢. I to w podwdjnym sensie.

Przypomne: jedynym miejscem, w ktorym funkcjonuje przesztosc, jest terazniejszosc.
A jedynym miejscem, w ktorym funkcjonuje historia, jest ludzka pamig¢. Przeszlo$¢ istnieje
jedynie poprzez swoje nastepstwa. Tak, jak w przestrzeni fizycznej pozostawia swoje artefakty,
tak odciska swoje pietno w naszej §wiadomosci. I z tych dwoch faktow, tacznie, wyrastaja
z kolei dwa istotne powody, dla ktorych nalezy zajmowac si¢ historig — w teatrze i nie tylko

W nim.

Po pierwsze, i to rozpoznanie znacznie popularniejsze we wspotczesnej humanistyce,
historia jest konstruktem wspdtczesnosci. Z perspektywy biezacej tworzymy pewne narracje,
powotlujac je do zycia w oparciu o to, co tu i teraz mamy do dyspozycji: obecne wspomnienia,
obecny oglad obecnie zachowanych artefaktow, obecne przekonania i obecny system wartosci.
Zatem sposob, w jaki patrzymy na przesztos¢ i to, co w niej dostrzegamy, moéwi najwigcej o nas
samych. Jezeli piszac swoich Niesamowitych braci Limbourg siggnatem po histori¢
sredniowiecznych iluminatoréw, to dlatego, ze 6wczesna tradycja ilustrowania rgkopisoOw
przywodzita mi na mys$l dzisiejsza kulture obrazkowa, kultur¢ memow, komiksow 1 seriali. Ale
przeciez ta sama sztuka pisana pigcdziesiat lat temu musiataby opowiadac o czyms innym. Taka
odwrocona logika ,,przesziosci”, ktoéra opowiada o ,terazniejszosci” ma bogata tradycje
w kulturze europejskiej. Chrzescijanska teologia i sztuka opieraty si¢ w znacznej mierze na
pojeciu prefiguracji: wydarzenia Starego Testamentu biblistyka traktowata jako zapowiedzi,
analogony, wydarzen nowotestamentalnych. To, co wydarzylo si¢ wczesniej, stuzylo jako
narzgdzie thumaczenia zdarzen po6zniejszych i, co wazniejsze, co§ co bez kontekstu owych

przysztych zdarzen samo w sobie byloby pozbawione petnego sensu i niezrozumiale.

Po drugie, przeszto$¢ odciska swoje pietno na nas. To z kolei wniosek bardziej
Htradycyjny”, watek mniej che¢tnie podejmowany przez krytyke wspdiczesng. Nie da sig
rozumie¢ terazniejszosci bez przesziloSci; wszak terazniejszo$¢ jest jej bezposrednim
nastepstwem. Dawne instytucje, zdarzenia, wytwory — rzutuja na terazniejszos¢. Sposob, w jaki
postrzegamy rzeczywisto§¢ wynika wcigz w znacznej mierze z pogladow Platona
1 Arystotelesa, czy ze sporéw wczesnosredniowiecznych teologdw. Giorgio Agamben twierdzi,
ze catego wspodtczesnego systemu prawa nie sposob zrozumie¢ bez odwotania do pogladow
metafizycznych ksztattujacych Europe ostatnich tysigcleci. 1 prosciej — nasze osobiste
animozje, poglady, sympatie, sposob bycia — jest wypadkowg mnostwa czynnikow

ulokowanych w przesztosci. Proba jej zrozumienia staje si¢ zatem narzedziem rozumienia



samego siebie. W tym wypadku namyst artysty nad przesztoscig byltby rodzajem
detektywistycznego $ledztwa; zabiegiem podobnym do popularnych obecnie testow
genetycznych majacych rzekomo wykaza¢, jakie sg nasze korzenie etniczne, lub do dociekan
genealogicznych, majacych udzieli¢ nam odpowiedzi na pytanie, jak daleko siega mozliwa do
udokumentowania przeszto$¢ naszej rodziny. Wszystkie te dzialania, nawet jesli naiwne
1 zerujace na prostej potrzebie przynaleznosci, wynikaja w gruncie rzeczy ze zbieznej intuicji:
jestesmy w pewnej mierze wypadkowa szeregu zdarzen, w ktérych nie bylo nam dane
uczestniczy¢ 1 na ktére nie mieliSmy najmniejszego wptywu. Proba przyjrzenia si¢ ich naturze
moze powiedzie¢ nam za$ co$ o nas samych. Dla narracji prawicowych przeswiadczenie to
bedzie najczesciej realizowalo si¢ w wezwaniu do pielegnowania pamigci historycznej
1 kultywowaniu narodowej, religijnej czy rodowej tozsamosci. Dla mysli lewicowej bedzie si¢
racze] wigza¢ z feuerbachowsko-marksistowska fraza o rzeczywistosci okreslajace)
swiadomo$¢ — z zagadnieniem polityki tozsamosci, dziedzictwa klasowego, plciowego
irasowego warunkowanego przez socjoekonomiczny rozktad sit w roéznych kontekstach
historycznych. Szerzej niz w przypadku jednej badz drugiej diagnozy politycznej mozna
zredukowa¢ cate to zagadnienie do dlugiego i1 rozwarstwiajacego si¢ tancucha kauzalno$ci

1 postawionego przez Leibniza 1 Hume’a pytania o tozsamo$¢ podmiotu w czasie.

Dlatego przewrotnie zakonczg: teatr jest rytualnym przetwarzaniem przesztosci, historii —
bo z przesztosci jesteSmy utkani. Nie tylko warto pisa¢ dramat historyczny. Parafrazujac znany

bonmot o politycznosci: wszystko jest historyczne.



III. PERFORMOWANIE HISTORII - REKONSTRUKCJA I POLEMIKA
Z TEORIA FREDDIEGO ROKEMA

Jednym z najbardziej wpltywowych, jezeli nie w ogble stanowigcych najwazniejszy
punkt odniesienia tekstow wspotczesne] humanistyki poswieconych zagadnieniu
historyczno$ci w teatrze wspodlczesnym jest publikacja Freddiego Rokema Performing
History: Theatrical Representations of the Past in Contemporary Theatre®. Ksiazka ta
zostala przetozona na jezyk polski jako Wystawianie historii, jednak zarowno sam ten tytul,
jak 1 wiele fragmentow tlumaczenia uznaj¢ za rozmijajace si¢ z sensami zawartymi
w oryginale, dlatego w niniejszej pracy bede konsekwentnie korzystal z wersji

angielskojezyczne;.

Chociaz oczywiscie zastosowanie kalki jezykowej 1 pisanie o ,,performowaniu historii”
jest wysoce niedoskonale, termin performowanie ma wszak w jezyku polskim znacznie
wezszy zakres semantyczny niz angielski czasownik fo perform, wydaje sig, ze lepiej
postuzy¢ si¢ wlasnie takim wyborem translatorskim niz pisa¢ o ,,wystawianiu historii”.
Performowanie ktadzie nacisk na aspekt zwigzany z dziataniem, dzianiem  sig,
sprawczo$cia 1 akcja: z podmiotowym dziataniem o0s6b zaangazowanych w proces
teatralny. Historia dzieje sie, a czasownik perform zawiera w sobie jako jeden z gtownych
znaczen aspekt dzialania. Termin ,performowania historii” odwraca zatem klasyczna
historiozoficzng wyktadnie dziejéw Hegla: w teatrze, idac za takim tytutem, wykonuje sie,
czy tez sprawuje histori¢, nawet, jesli jest to wytacznie jej powtorzenie (do tego aspektu
bede chcial jeszcze wrdci¢ w innym rozdziale niniejszej rozprawy doktorskiej). Mozna by
w tym miejscu podjac probe nagigcia zasad jezyka polskiego i zastapi¢ czasownik zwrotny
»dzia¢ si¢” forma ,,dzia¢”, w ktorej ,kto§ dzieje co$” 1 mowi¢ o tym, ze teatr ,,dzieje
histori¢” — historia przestaje dzia¢ sie. W tym wymiarze to osoby wilaczone
w procesualno$¢ teatru bytyby podmiotami i sprawcami dziania, na przekor fatalizmowi
deterministycznej filozofii i1 samym regutom gramatyki ksztaltujacymi przebieg

uprzedmiotowionej przez teatr historii.

Znacznie bardziej osadzony w kontek$cie ,tradycyjnego” rozumienia teatru jest
Rokemowski podtytut, w ktéorym pojawia si¢ pojecie ,reprezentacji”’. Jezeli znow

chcieliby$my abstrahowa¢ od samej ksigzki Rokema (a nie definiuje on uzytego w tytule

3 F. Rokem, Performing History: Theatrical Representations of the Past in Contemporary, lowa University
Press, lowa 2000. Tekst ten posiada rowniez przektad polski: F. Rokem, Wystawianie historii. Teatralne
obrazy przesziosci, ttum. M. Borowski, K. Sugiera, Krakéw 2010, jednak w niniejszej pracy korzystam
konsekwentnie z angielskiego oryginatu.



swojej ksigzki pojecia reprezentacji w systematyczny sposob), napotykamy si¢ na problem
szerokiego zakresu semantycznego i wieloznacznos$ci pojecia. W samej tradycji badan nad
teatrem reprezentacja pojmowana jest na wiele sposobdéw, dodatkowo zwroci¢ nalezy
uwage na takie konteksty, jak jej znaczenie w teoriach spotecznych i politycznych, nowe
odczytanie w kontek$cie dyskursu reprezentacji mniejszosci, czy w koncu wieloznacznosé
filozoficzng: w tradycji filozofii anglosaskiej termin representation bedzie ekwiwalentem
polskiego ,,wyobrazenia” czy ,,przedstawienia mentalnego”*; termin ten zostat tez uzyty
do oddania terminu Vorstellung z tytutu Swiata jako woli i przedstawienia Artura
Schopenhauera. Jednoczesnie, co dla polskiego odbiorcy moze dodatkowo komplikowac
sprawe, tak rozumiane przedstawienie (represenmtation) nie ma nic wspdlnego

z przedstawieniem teatralnym®.

Rekonstruujac zatem w pelni tytut angielski ksigzki Rokema i zaktadajac jego glteboko
intencjonalny charakter, mozna uzna¢, ze podkre§la on w pierwszej mierze sprawczos$¢
teatru historycznego, pozwalajacego na odtwarzanie, performowanie, czy tez
wykonywanie historii, z drugiej za$ — odsyta nas do tradycji umacniajacej funkcje ,,widza”
jako odbiorcy reprezentacji: teatr mialby zatem pokazywad. Intuicje te mozna teraz

zweryfikowa¢ w odniesieniu do samej tresci ksigzki

Rokem we wstepie definiuje historie jako ,,sposéb organizacji czasu”®. Organizacja ta,
co oczywiste, dokonywana jest przez cztowieka: mozna tu dopatrywaé si¢ osadzenia
w paradygmacie Kantowskim, dla ktérego przestrzen i czas stanowig zasadnicze formy
ludzkiej naocznos$ci. Bytaby to wiec, jak wolno domniemywaé¢ — bo watek ten nie jest
rozwinigty w bezposredni sposob — swojego rodzaju struktura wytwarzana czy to w obrgbie
indywidualnego doswiadczenia 1 percepcji, czy na poziomie spolecznym, ktora
umozliwiataby generowanie ciggow przyczynowo-skutkowych, pozwalajacych na
uporzadkowanie naszego odbioru $wiata i zachodzacych w nim wydarzen: historia miataby

by¢ uzytkowym narzedziem stuzacym w ludzkim, niecigglym z natury, doswiadczeniu do

4 Por. Chociazby hasto: Representationism w Encyklopedii Britannica, gdzie przedmiotowe stanowisko
definiowane jest jako ,,filozoficzna teoria wiedzy bazujgca na zatozeniu, ze mézg odbiera jedynie mentalne obrazy
(reprezentacje) obiektow fizykalnych znajdujacych si¢ poza umyslem, nie za$§ same te obiekty”.
[https://www.britannica.com/topic/representationism, dostep na: 26 XII 2023]

5 A na jeszcze kolejnym poziomie splgtan lingwistycznych: angielskim terminem dla przedstawienia teatralnego
bedzie obok performance chociazby show, biorgce swoje zrédto od pokazywania, tak samo jak polskie
przedstawienie i niemieckie Vorstellung.
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wytwarzania analogonu kauzalnos$ci wtasciwej fizyce i opisowosci zachodzgcej w naukach

przyrodniczych’.

Na poczatku swojej rozprawy, analizujac jeden z dramatow Hanocha Levina, Rokem
sugeruje, ze historia jest narzedziem zmieniajacym indywidualny byt w element historii
jako ,,ciagtej, linearnej wiecznos$ci”:

When is the life of an individual transcended in order to become included in that form

of continuous linear “eternity” we call history?®

Passus ten zostaje w oczywisty sposOb wzmocniony nastepujacym w chwile
pozniej, cho¢ nierozwinietym, odwotaniem do Hegla. W takim ujeciu historia staje si¢
faktycznie tym, co linearne 1 ciggle, przy czym obydwa te terminy wymagaja tutaj
dodatkowego komentarza. Linearnosc¢ i cigglos¢ historii implikuja w tym wypadku
posrednio jej jednos¢: historia stanowi, w duchu biorgcym swodj poczatek od teleologicznej
i teologicznej koncepcji §w. Augustyna, swojego rodzaju oS, czy tez linig, z jasno
wytyczonym wektorem. Mozna wprawdzie dzieli¢ ja, wplata¢ w nig indywidualne losy
i intepretowa¢, ale nic ponadto. Ow dialektyczny potwor to faktyczny fantazmat XIX-
wiecznej historiografii, podporzadkowane;j historiozoficznej koncepcji dynamiki dziejow
1, bedacej sekularnym odczytaniem dawnego, religijnego porzadku, idei ,,konieczno$ci

dziejowej”.

Tymczasem, co pragn¢ bardzo silnie postulowaé w tej pracy jako poglad
filozoficzny, historia, jakkolwiek rozumiana, ma duzo mniej wspdlnego z t3
deterministyczng wizja 1w ogole z fizycznie rozumianym czasem, niz sugeruje to
Heglowska narracja, podchwycona bezkrytycznie przez Rokema®. Blad, ktory popetnia
Rokem wydaje si¢ wynika¢ z ekwiwokacji dwoch znaczen historii: ogotu tego, co minione
1 struktury, ktora zostaje w oparciu o przeszto$¢ inkorporowana w ludzkie doswiadczenie.
Jezeli mamy na mysli pierwsze rozumienie historii, w istocie mozna stwierdzi¢, ze jest ona
deterministyczna: suma minionych zdarzen ksztaltuje nas w sposob, na ktoéry nie mamy
wptywu. Jednak historia jako przeszio§¢ doswiadczana, opowiadana, pamigtana

1 zapominana ulega nieustajacej renegocjacji, przeksztalceniom, narodzinom

" Por. H.-G. Gadamer, Przyczynowosé w dziejach [w:] Tegoz, Rozum, stowo, dzieje. Szkice wybrane, thum.
M. Lukasiewicz, K. Michalski, Warszawa 2022

8 Ibidem, s. X.

9 Inng rzecza jest, ze wspdlczesne rozumienie czasu jako jednego z elementéw sktadowych czterowymiarowe;j
przestrzeni, ulegajacej zakrzywieniu na skutek oddzialywania sit grawitacyjnych, dalekie jest od owego linearnego
ujecia, zwigzanego mocno z fizyka klasyczng.”



1 unicestwieniom. Mozna zatem, na przekor wizji Rokema, powiedzie¢: przesztos$¢ nie jest

wieczna, jest nieciggta i mozaikowa. Przeszlo$¢ przez caly czas si¢ zmienia.

Duzo tatwiej zgodzi¢ si¢ z innym stwierdzeniem Rokema, ktory nieco aforystycznie
odnotowuje: ,,Zyé — to zy¢ w historii”!%. To sformulowanie znacznie lepiej wydaje sie
wpisywaé¢ w ekwiwokacyjne naktadanie si¢ senséw stowa ,historia”. Wszak zy¢ to by¢
nastepstwem wszystkiego, co nas uformowato, znajdujac si¢ w punkcie stanowigcym
wypadkowa nieskonczonej ilosci przeszitych zdarzen. Ta sama zasada rzadzi
ksztaltowaniem $wiadomosci i doswiadczenia: jezyk, pamiegé, wzorce i relacje spoteczne,
traumy, modele postepowania, wiedza i wierzenia s3 gmachem zbudowanym z historii, na
ktorym terazniejszos¢ stanowi nadbudowe. Czy raczej: nieustajacy proces doktadania do
gmachu kolejnych cegiet, ktore musza wpasowac si¢ w zastany punkt w strukturze tej

gargantuicznej wiezy.

Po ogélnych uwagach na temat historii jako takiej Rokem przechodzi do
wlasciwego tematu swojej rozprawy, to jest: teatru. Jednocze$nie w otwarciu swoich
rozwazan skrzetnie wykorzystuje metafory, cytaty i obrazy zaczerpnigte z klasyki
europejskiego dramatu, by wyznaczy¢ kilka fundacyjnych tez, na ktorych ufundowane
beda dalsze rozwazania. Jednym z pierwszych cytatow przywotanych w ksigzce jest
niepozorna kwestia Gogo z Czekajgc na Godota Becketta: ,Nie jestem historykiem”.
Rokem za$, wychodzac od tej wypowiedzi, stwierdza, ze historia nie jest mozliwa bez
istnienia cigglosci i przyczynowoscill. Pozornie jest to ta sama mysl, ktéra badacz
sformulowat wczesniej 1, rOwnie pozornie, mozna wystosowac wzgledem niej analogiczng
krytyke. Tu jednak historia ma juz jednak przypisany bardziej precyzyjny sens. Historyk
to ten, kto jest w stanie budowac ciagi przyczynowo-skutkowe. Ten, kto majac dostep do
przesztosci, bada j3 1 wytwarza na tej podstawie opowies¢. Niemoznos¢ podjecia si¢ tego
zadania przez Gogo Rokem wigze z faktem, ze Beckettowski §wiat pozbawiony jest
celowosci: nie zachodzi w nim zmiana, rzeczy nie wynikaja jedna z drugiej, brakuje jasno
wyznaczonego celu. Cho¢ nie wprost, Rokem traktuje tu historyczno$¢ jako to, co musi
zosta¢ wytworzone. I co$, bez czego (przynajmniej teoretycznie) cziowiek mogiby

funkcjonowac.

10F. Rokem, op. cit., loc. cit..
1 Ibidem, s. XI.



Kolejny cytat odnosi si¢ do otwierajgcej sceny Szekspirowskiego Hamleta, kiedy
na blankach Elsynoru postrzezony zostaje duch zmartego krola. Horatio (lub Marcellus,

w zaleznosci od edycji tekstu), widzac zjawe, pyta:

What, has this thing appeared again tonight? 12

W warstwie fabularnej zdziwienie bohatera dostarcza nam informacji o tym, ze zjawisko
nadprzyrodzone zachodzi nie po raz pierwszy. Dla Rokema to pytanie ma jednak drugi,
znacznie istotniejszy wymiar. Majac metateatralny charakter, ustanawia, choéby w sposob
nieswiadomy, tematyke teatru zajmujacego si¢ historig w ogole. ,,To cos, co znéw objawia si¢
nam dzi$§ wieczorem” to przesztos¢, ktora zostaje przywotana w przedstawieniu teatralnym.
Teatr powtarza zatem rzeczywistos¢, ale 1 samo przedstawienie, grane przeciez po wielokro¢,
rzadzi si¢ rytualng logika powtorzenia. W dluzszym passusie, ktory cheiatbym przytoczy¢ tutaj

w catosci, Rokem odnotowuje:

What does it mean to present these events again on the stage? What can be seen in
Hamlet is how a burden (some kind of unfinished business from the past) becomes
transformed into an actor’s being and doing “this thing” on the stage, appearing
again in tonights performance, continuously performing a return of the repressed on

the theatrical stage®.

Rokem sigga zatem po klucz psychoanalityczny. Historia powraca jako to, co wyparte.
Jest ona brzemieniem (burden) i tym, co niedokonczone (unfinished business from the past).
Owa wypierana przeszto$¢ zostaje ucielesniona przez aktora, przez jego bycie 1 dziatanie. W ten
sposOb zostaje zarysowana gléwna linia napigcia, jaka zdaniem Rokema towarzyszy relacji
pomigdzy sceng i przeszto$cia: teatr jest miejscem pozwalajagcym na nieustajace powtarzanie
tego, co zostatlo wyrzucone poza nawias historii. Teatr ma stluzy¢ za narzedzie mierzenia si¢
z trauma, tabu, cenzurg lub zbiorowag nie§wiadomoscia, na ktérej fundowana jest oficjalna
wyktadnia dziejow. To niejako machina do wywotywania duchdéw, majacych nieustajagco nas
nawiedzac¢, dopoki nie zostang wystuchane. Oczywiscie dla kazdego, kto dokonuje wnikliwszej
analizy Hamleta, ta efektowna implikacja niesie za soba niepokojace nastgpstwa. Po pierwsze
niejasny pozostaje sam status ontologiczno-metafizyczny ojcowskiego ducha: czy jest on
faktycznie zmartym powracajagcym, by domagaé si¢ sprawiedliwosci, metafora,
przewidzeniem, czy moze raczej, jak chcag niektorzy szekspirolodzy, sitg diabelska,

podszywajaca si¢ pod physis zmartego, by uruchomi¢ btedng spiralg zbrodni. Nawet jesli uznac,

12 Tbidem, s. XL
13 Ibidem.



ze posta¢ widziana na blankach Elsynoru to faktycznie Hamlet-ojciec, nie zwalnia to z pytania
o stusznos¢ jego zadan i implikacj¢ tego, ze zostat wystuchany. Wzywa on nie tyle do prawdy
czy do pojednania, ale do zemsty, doprowadzajac do serii morderstw, Smierci swojego syna i do
wygasni¢cia dunskiej linii sukcesyjnej. Nawracajgce wyparte, inaczej niz chciatby tego Rokem,
okazuje si¢ w tym wypadku silg destrukcyjng. Gdyby konsekwentnie trzymac si¢ zatem
Hamletowskiej metafory, teatr miatby wiladz¢ rozpalania tlumionych afektéw i1 zrywania
umowy spotecznej, legitymizujac atawistyczny krag wendetty i katalizujgc wyttumiong zadze
mordu. Potencjalno$¢ te warto odnotowaé z tego chocby wzgledu, ze w istocie teatr
historycznie niejednokrotnie spetnial i taka funkcje, stajac si¢ katalizatorem nie tylko
zbiorowego oczyszczenia, ale 1 zbiorowej psychozy, resentymentdw 1 utwierdzania
stereotypow. Nieintencjonalne przywotlanie przez Rokema ztowrogiego widma krwawego
ducha nieoczekiwanie zatem staje si¢ ponura, lecz shuszng przestroga. Watek ten,
paradoksalnie, podjeli atakujacy teatr jako taki starozytni Ojcowie KosSciota. W czasach
nowozytnych, z pozycji o§wieceniowych, bodaj pierwszy podobna krytyke sformutowat Jan

Jakub Rousseau:

W Londynie zainteresowanie budzi dramat, ktory wywotuje nienawis¢ do Francuzow,
w Tunisie za pigkng namietnos¢ uwaza si¢ rozboj na morzu, w Mesynie — stodkq
zemste, w Goa — zaszczyt palenia Zydow. Niech tylko pisarz zlekcewazy te zasady,
moze napisac bardzo piekny dramat, nikt nie przyjdzie go oglgdacé.**
Wspolczesny teatr w swoich rozmaitych formutach: tak w ramach instytucji, jak
1w obregbie rekonstrukcji historycznych, upolitycznionego teatru telewizji, przedstawien

szkolnych, psychodram — zachowuje swoj destrukcyjny potencjat.

Niezaleznie od tej dygresji powrdci¢ nalezy do intencjonalnych ram Rokemowsko-
Szekspirowskiej metafory. Scena moze by¢ przestrzenig wypowiedzenia 1 odegrania tego, co
sttamszone. Oczywiscie mozna stusznie zapytac o jej wspoiczesng site oddziatywania w tym
wzgledzie, zwazywszy na fakt, ze pod wzgledem swojego zasiegu, budzetu i wpltywu na
swiadomo$¢ zbiorowa znacznie oddaje pola mediom masowego przekazu, produkcji filmowe;,
platformom spoteczno$ciowym, platformom streamingowym czy grom wideo. Wszystkie te
narzedzia wykorzystywane s3 wszak wspoOlczesnie na szeroka skale do rozgrywania,
budowania i renegocjonowania historii. Na ich rzecz teatr wydaje si¢ od XX wieku traci¢ swoja

uprzywilejowang pozycje, gdy idzie o reprezentowanie historii.

141.J. Rousseau, List o widowiskach [w:] Tegoz, Umowa spoteczna. List o widowiskach, ttum. zbiorowe, Warszawa
2010.



Rokem, cho¢ polemicznie, cytuje rozwazania na temat historii sformulowane przez

Rolanda Barthesa:

History is hysterical: it is constituted only if we consider it, only if we look at it — and
in order to look at it, we must be excluded from it. As a living soul, I am the very
contrary of History, I am what belies it, destroys it for the sake of my own history

(impossible for me to believe in “witnesses”; impossible, at least to be one . . .) .

Barthes kresli ostrg opozycj¢ pomiedzy zyciem i subiektywnym doswiadczeniem
z jednej, a Historig z drugiej strony. Historia jest jedyne tym, czemu mozna przygladac sie
z zewnatrz, bedac z niej wyabstrahowanym. Bezposrednie zaangazowanie w gruncie
rzeczy uniemozliwia dla francuskiego filozofa jej istnienie. Wedlug Rokema teatr ma
znosi¢ te opozycje. Mialby on by¢ narzedziem pozwalajacym wytworzy¢ wspolnote
przezwycig¢zajaca ,,wylaczenie” i ,,0ddzielenie” od przeszto$ci, pozwalajac, by ,,minione

zdarzenia znowu sie liczyty”?®.

Pytanie jednak, na ile Barthesowska niemozno$¢ uczestnictwa w Historii faktycznie
jest przeklenstwem, ktoremu nalezy si¢ przeciwstawié. Jezeli negacja Historii jest
indywidualne zycie i osobiste doswiadczenie, nalezy rozumie¢ budowang przez Francuza
opozycje jako przeciwstawienie subiektywnego uczestnika 1 biernego obserwatora: osoby
w $rodku przezywania czego$ 1 kogo$, kto uzyskuje dystans, poniewaz wydarzenia,
z ktorymi jest konfrontowany, nijak go nie dotycza. Zaklada¢ nalezy, ze w takim rozkladzie
sil to zycie stoi wyzej niz Historia, a ta ostatnia jest wrgcz zagrozeniem dla zycia 1 forma
jego unicestwiania. Tak dlugo zywotnos¢ moze przeciwstawiac si¢ Historii, jak dlugo nie
zostanie wchtonig¢ta przez jej nurt. Indywidualnos$¢ bytaby w odczytaniu Barthesa jedyna

forma ratunku.

Chociaz Rokem znow cytuje biednie, jednoczes$nie i w tym wypadku sama intuicja,
ktorag formutuje, wydaje si¢ trafna i wartoS§ciowa. Nie opowiada si¢ wszak za Historig
i naprzeciw zyciu: to, co sformutowal niepotrzebnie jako postulat wyjscia poza
Barthesowska opozycje, traktowac nalezy raczej jako wizje teatru, ktory odzyskuje Zycie
z nurtu Historii: bezosobowa, miniona narracja, podporzadkowana politycznym zasadom
ksztattowania dyskursu i1 odcztowieczajaca swoich bohaterow, pozwala w gescie

teatralnego przedstawienia, performowania czy tez powtarzania na nowo upomnieé si¢

15 R. Barthes, Camera lucida, cyt. Za: F. Rokem, op. cit., s. XII.
16 Tbidem.



o tych, ktorzy zostali przez Histori¢ zniszczeni, pozbawieni tozsamosci 1 obrdceni

w niebyt.

Teoria Rokema w swoim najbardziej oryginalnym punkcie zasadza si¢ na
przeswiadczeniu, ze aktor moze pozycjonowac si¢ w roli swiadka Historii. Wcielajac sig
w niego, moze odegra¢ wzgledem widzow role analogiczng do tej, jaka mogiby spetnic
swiadek prawdziwy, do ktérego zeznania nie mamy dostepu. Jest w tym akcie zarazem co$
zuwodzenia (seduction)*’. Akt ten wydaje si¢ byé jedynym sposobem oddania gtosu
zmartym. Jak bede argumentowal w dalszej cz¢Sci pracy, takie rozumienie roli teatru
historycznego otwiera pole do licznych zagrozen, niezasadnie ustanawiajac swoja funkcje
w kategoriach postannictwa moralnego. ,,Oddanie glosu” réwnie dobrze mozna
odczytywac przez pryzmat owego glosu zawlaszczania, przeinaczania i wykorzystywania,
poniewaz rzadko zdarza si¢, by w granicznych opowiesciach o przesztosci swiadek Historii
mial szanse ,,licencjonowac” uzycie samego siebie jako figury teatralnej, cedujgc prawo

do wlasnego $wiadectwa na przestrzen sztuki w ogodle, nie moéwigc o konkretnej realizacji

teatralnej.

W opozycji do Rokemowskiego ,,0zywiania przeszto$ci” i1 oddawania glosu
swiadkom, chciatbym w niniejszej pracy zaproponowaé zupetnie inne spojrzenie na teatr
historyczny, w ktorym przesztos$¢ jako taka i pami¢¢ o niej nie s3 wlasciwym przedmiotem
dziatan tworczych (cho¢ jednocze$nie nakladaja na te dziatania pewien rodzaj
zobowigzan), a historyczno$¢ w ostatecznym rozrachunku stuzy terazniejszosci, stanowigc
jedynie pewien relacyjny uktad odniesienia, w obrebie ktorego tworcy decyduja si¢ na
przeprowadzenie swojego doswiadczenia teatralnego. O dynamicznej konstelacji, w ktorej
przeszto$¢ taczy si¢ z terazniejszoscia, pisze Walter Benjamin we fragmencie Pasazy, ktory

Rokem zresztg przytacza w swojej ksigzce:

Its not that what is past casts its light on what is present, or what is present its light

on what is past, rather, image is that wherein what has been comes together in a flash

with the now to form a constellation. ‘8

Sam Rokem w passusie nastgpujacym bezposrednio po cytowaniu Benjamina robi

zreszta ustgpstwo na rzecz tego stanowiska:

17 Tbidem, loc. cit.
18 Walter Benjamin, Pasaze, cyt. za: F. Rokem, op. cit. S. XIII.



The theatre performing history, as this book shows, can become such an image,
connecting the past with the present through the creativity of the theatre, constantly
“quoting” from the past, but erasing the exact traces in order to gain full meaning in

the present®.

Znow bez poglebionego rozwijania tych watkdow, Rokem pisze o dwoch zabiegach,
ktore mimo do$¢ luznego ich nazwania mogliby$my uznac za termini technici. Wskazuje
mianowicie na, z jednej strony, ,,cytowanie” historii (umieszczone w cudzystowie quoting),
z drugiej — ,,wymazywanie jej §ladéw dla osiagnigcia pelni znaczenia we wspodtczesnosci”.
,»Cytowanie” zatem to wybor stow, gestow, zdarzen, konstelacji migdzyludzkich czy
dziatan, ktore sg przedmiotem teatralnego odtworzenia — tym, co w do§wiadczeniu historii
mialoby by¢ szczegdlnie wazne. ,,Wymazywanie S$ladéw” za$ to redukcja, czy tez
uniwersalizacja — §wiadoma rezygnacja z pelni sztafazu historycznego, wyzbycie si¢
nadmiaru kontekstow, ktore nie s3a dostatecznie wazne dla istoty przezywanego
doswiadczenia. Tej analizie jest znacznie blizej do propozycji wykorzystywania
historycznosci w teatrze, ktora samemu chcialbym zaproponowaé. ,,Peine znaczenie
w terazniejszos$ci”, o ktérym pisze Rokem, niejako implikuje to, ze spektakl odnoszacy si¢
do rzeczy minionych musi sitg rzeczy zywic si¢ tym, co dzieje si¢ tu i teraz: nie tylko swoja
wlasng terazniejszo$cig, nie tylko terazniejszo$cia w sensie fizykalnym, ale réwniez
dyspozycjami widzéw, ich wrazliwoscia 1 wizja $wiata. Nie sposob, w pewnym sensie,
stworzy¢ czego$, co nie byloby terazniejsze. Zawsze bedzie to miato rowniez charakter

gteboko osadzony w doswiadczeniu wspodlnoty:

Collective identities, whether they are cultural/ethnic, national, or even transnational,
grow from a sense of the past; the theatre very forcefully participates in the ongoing
representations and debates about these pasts, sometimes contesting the hegemonic
understanding of the historical heritage on the basis of which these identities have

been constructed, sometimes reinforcing them. ?°

Ta uwaga powtornie implikuje szereg rozmaitych konsekwencji, nad ktérymi nie sposob
przej$¢ obojetnie. Przesztos$¢ jako przedmiot dziatania teatralnego z konieczno$ci ma wymiar
wspolnotowy. Odnosi si¢ nie do jednostkowej pamigci, ale do tego, co zakorzenione jest
w przeswiadczeniu, doswiadczeniu, wyobrazeniu czy w dyskursie okreslonej spotecznosci.
Zachodzi tu pewien paradoksalny warunek: by przedstawienie zostalo uznane za bedace

spektaklem historycznym, jego temat musi za taki zosta¢ uznany przez wspolnote 0sob

19 Ibidem.
2 Thidem, s. 3.



wlaczonych w oddzialywanie tego spektaklu. Ta nieco osobliwie ujeta mysl jest paralelg do
tego, jak postmodernistyczny dyskurs estetyczny probowal swojego czasu definiowaé sztuke:
w krytycznym i mocno kontrowersyjnym ujeciu Arthura Danto i George’a Dickiego, sztuka jest
to, co za takg zostanie uznane przez tak zwany artworld, to jest: krytykow, recenzentow,
kuratorow, teoretykow i historykow sztuki?t. W pewnym bardzo szczegdlnym, pragmatycznym
ujeciu podobnie bedzie z historig, przynajmniej w kontek$cie jej wystawienia w teatrze.
Wyobrazmy sobie sytuacj¢, w ktorej jakies wydarzenie w powszechnej §wiadomosci uchodzi
za historyczne, mimo ze nigdy nie miato miejsca. W takim wypadku réwniez przedstawienie,
dla ktorego jest ono kanwa, ma w powszechnym przeswiadczeniu charakter ,,spektaklu
historycznego”. Chociaz przytoczenie takiej potencjalno$ci moze wydawac sie swojego rodzaju
retorycznym wybiegiem lub wrecz scholastyczng zabawa, nie jest bynajmniej zadng z tych
rzeczy. Zwraca raczej naszg uwage na sama istot¢ tego, czym jest dla nas historyczno$¢: stanowi
ona pewien rezerwuar topoi koinoi, miejsc wspdlnych, do ktérych mozemy odwotywac si¢
w tworzeniu narracji fundujacych nasza jednostkowsg i zbiorowa tozsamos$¢. Historia, jako to
co opowiadanie, wyobrazane i przezywane, ma zatem funkcj¢ stuzebng wobec konstytuowania
podmiotowosci. Mozna argumentowacé, ze stanowi ona podstawe myslenia archetypicznego
1 tym samym jest aktem fundatorskim wobec sprawowanych przez nas zadan, wobec porzadku

rzeczywistosci, wobec istniejacych pomigdzy nami relacji.

Ztozona kauzalno$¢ $wiata 1 kauzalno$¢ opisu historycznego nigdy nie sa wzgledem
siebie izometryczne. Historia koniec koncow zawsze okazuje si¢ wylacznie opowiescia:
z nieskonczonos$ci zdarzen wybieramy te, ktore z jakich§ wzgledow uznajemy za istotne, aby
za ich pomocg wytlumaczy¢ kim jestesmy, jak znalezliSmy si¢ w danym miejscu, dlaczego
podejmujemy okreslone wybory i opowiadamy si¢ po stronie takich, a nie innych wartos$ci.
Wzgledem takiej czy innej historii mogliby$my zaproponowac nieskonczenie wiele alternatyw:
wybierajac inne zdarzenia, o ktérych opowiadamy, inng optyke, ktadac nacisk na inny aspekt
danej epoki — przygladajac si¢ czy to konfliktom zbrojnym czy obyczajowosci, czy sytuacji
konkretnych klas spotecznych; ujmujac rzecz korzystajac z metodologii socjologicznej,
psychologicznej, bazujac na historii idei, dyskursie teologicznym, teorii krytycznej, narracji
liberalnej, lewicowej czy konserwatywnej, skupiajac si¢ na zmianach klimatu albo na rozwoju

pradow intelektualnych. Historia, na rzecz czego argumentowano juz niejednokrotnie, to

2 Por. A. Danto, The Artworld, ,,The Journal of Philosophy” 61 (19) 1964, ss. 571-84.



wybranie okreslonych wyimkow przesziosci 1 nastepnie dos¢ arbitralne tworzenie pomiedzy

nimi powigzan kauzalnych z wykorzystaniem narracji.

Zatrzymujac si¢ na samej historii, nie jest oczywiscie tak, ze stanowi ona narzg¢dzie
absolutnie arbitralne. Stawiajac okreslone pytanie dotyczace przesztosci mozna, w oparciu
o metodologi¢ nauk historycznych, podjaé si¢ odpowiedzi na nie, bedace odzwierciedleniem
faktycznego stanu faktycznego zaistnialego w przesztosci. Nadto, historia moze stluzy¢ duzo
bardziej obiektywnym celom niz samo ksztaltowanie narracji, zwlaszcza w polaczeniu
zrozmaitymi dziedzinami nauk S$cistych 1 przyrodniczych. Jest pozytecznym zrodiem
informacji o §wiecie, w ktorym zyjemy. Jednak ilekro¢ mys$limy o ,,Historii” pisanej wielka
literg, zblizamy si¢ do teleologicznej opowiesci, ktora jest w duzej mierze sekularnym

odpowiednikiem myslenia mitologicznego czy tez religijnego.

O ile narracja historyczna moze stuzy¢ wiedzy, wiedzy nie stuzy teatr historyczny. Idzie
on zreszta duzo dalej od jakiejkolwiek opowiesci, jest bowiem w pierwszej mierze przestrzenig
empirycznego do$wiadczania tfu 1 teraz: fizycznej obecnosci, dziatania, emocji, bodzcow
sensorycznych. To, co wydarza si¢ w teatrze, jest zawsze symultanicznie, jest zawsze wobec
widzow. Czy wilasciwe jest uznanie ich, jak chce tego Rokem, za ,,§wiadkow historii”, pozostaje
rzeczg, ktora wymaga z pewno$cig wigkszego namystu, ale ich bezposrednia obecnos¢ jest

rzecza oczywistg. Ich wspot-udzial??

sprowadza si¢ wlasnie do tego: kazdy, kto wybrat si¢ na
dany spektakl, brat udziat w tym samym dos$wiadczeniu, co okre§lona grupa oséb: wspoétdzieli
Z nimi emocje, przezycia, obrazy, wspomnienia: moze odnies¢ si¢ do tych samych rzeczy
1 catkiem mozliwe, Ze na poziomie afektywnym réwniez odnajdzie ze wspot-uczestnikami topoi
koinoi. Wspolne miejsce jest w tym wypadku dostowne, ale wzbogacone o wspdlne zdarzenie.
Teatr zbliza si¢ tu do rytuatu czy do celebracji religijnej: tylko osoby bedace w tym samym
miejscu 1 czasie, osoby bedace w czyms lub wobec czegos, znajduja si¢ w obrebie wspdlnoty,
ktéra na mocy danego zdarzenia zostata powotana do zycia. Wspdlnoty historii, jezyka czy
kultury, wspolnoty jednej umowy spolecznej sa czym$ wytworzonymi ex post wokol pewnej
abstrakcyjnej idei i podobiefistwa cech. Wspdlnota przezy¢ konstytuuje, jak si¢ wydaje, wigz
znacznie potezniejszg. Teatr historyczny bytby tym, co taczy obydwa porzadki: w tym lezy jego
niepodwazalna sita. A nawet pewien rodzaj wcigz obecnej, symbolicznej przewagi nad filmem,
serialem czy gra komputerowa, powracajacy od czasu do czasu w do$¢ osobliwych momentach

zbiorowych impulséw. Wszystkie te media pozwalaja wprawdzie na doswiadczenie tego

22 Wyrazenie to celowo zapisuje w takiej formie, z jednej strony by odrdznié je od pejoratywnie nacechowanego
wspotudziatu w zbrodni, z drugiej — by zachowaé przynajmniej cze$¢ asocjacji zwigzanych z owym pojgciem.



samego, ale w bardzo ograniczonym wymiarze wspot-bycie w tym samym. Nawet jesli wziaé
pod uwage zbiorowe seanse w kinie, roznica jest zasadnicza: wspot-bycie teatralne obejmuje
wspolnote ztozong z widzoéw 1 wykonawcow: jest zdarzeniem par excellence, nawet jezeli jest
zarazem powtorzeniem. Dobrg analogig z przestrzeni rytualnej pomiedzy wspolnotg teatru
a wspolnotqg filmu moze by¢ roznica pomi¢dzy obecnoscig wiernych Kosciota Katolickiego na
mszy a transmisjg tejze i tego, jak w obrebie tej wspdlnoty wartosciowane sg (zard6wno

w porzadku teologicznym, jak i czysto afektywnej ocenie wiernych) obydwie aktywnosci.

Spektakle, jak si¢ wydaje, znacznie czg¢sciej powracajg jako symbol przemiany czy
wydarzenia stanowigce W narracji ex-post punkt zapalny okreSlonych zdarzen
socjopolitycznych niz filmy, nawet jezeli — co do czego nie nalezy mie¢ ztudzen — te drugie
majg znacznie wigkszy zasieg 1 sil¢ oddzialywania. Media masowe w przemozny sposob
ksztattuja naszg wyobraznie, poglady, sposoby my$lenia i wzorce dziatania, ale wcigz emocje
wywolane przez spektakl (lub, czgsciej, spektakl dziejacy si¢ wokof spektaklu) sa
porgczniejszym symbolem przemiany. Do$¢ przytoczy¢ szereg wydarzen, ktore ogniskowaty
polska opini¢ publiczng na przestrzeni ostatniej dekady: kontrowersje obyczajowe
1 aktywizacj¢ polskiej prawicy w przypadku Do Damaszku Jana Klaty w Narodowym Starym
Teatrze, Smierci i dziewczyny Eweliny Marciniak w Teatrze Polskim we Wroctawiu czy Klgtwy
Olivera Frilj¢a w Teatrze Powszechnym w Warszawie; konstytuowanie si¢ narracji o obronie
demokracji wokot Dziadow Mai Kleczewskiej 1 dyrekcji Krzysztofa Gluchowskiego w Teatrze
im. J. Stowackiego w Krakowie, czy w koncu tego, ze spor wokot dyrekeji Moniki Strzepki
w Teatrze Dramatycznym m.st. Warszawy stat sie, pars pro toto, soczewka skupiajaca
wspolczesng dyskusje o kolektywnym modelu zarzadzaniu instytucjami kultury czy
o feminizmie, ewokujac wsrdéd komentujacych osob bardzo afektywne reakcje i deklaracje
ideologiczne zwigzane czy to z obrona, czy radykalnym odrzuceniem i deprecjacja haset
feministycznych w skali 1 kontekstach znacznie odbiegajacych od samego kontekstu Teatru

Dramatycznego.

To tylko kilka przyktadow: teatr dziala jako miejsce wspolne nie tylko dla tych, ktorzy
sa bezposrednimi uczestnikami przedstawien, ale jako przestrzen, do ktérej mozna odwotac si¢
w ramach potrzeby i ktora nadaje si¢ do ogniskowania pewnych sporéw ideologicznych czy
wykorzystania jako symbol wspierajacy nasza narracje o S$wiecie — zaréwno przyktad
pozytywny, jak i negatywny. Istotne jest tu krytyczne ostrze ostatniego z przytoczonych
fragmentéw rozwazan Rokema: narracja teatralna moze stuzy¢ zarowno rekonfigurowaniu

wyobrazni historycznej 1 wystgpowaniu przeciwko powszechnie przejetej narracji, jak



1 umacnianiu dominujacego dyskursu - wspieraniu tego, co jest odgérnie narzuconym lub
przyjetym poprzez konsensus wspolnoty ogladem przesztosci. Otwiera to szerokie spektrum
zagadnien zwigzanych z kwestiami etycznymi i z rolg, jaka teatr ma spetnia¢ jako instytucja
finansowana przez panstwo lub, ujmujac rzecz zgota inaczej, jako instytucja publiczna.
Pierwsza z tych optyk ktadzie nacisk na zwigzek teatru z mecenatem sankcjonowanym przez
okreslone instytucje polityczne i, w systemie demokratycznym, przez partie znajdujace si¢
u wiadzy na szczeblu panstwowym lub samorzagdowym: ryzykiem jest w tym wypadku proba
wspierania agendy politycznej wladzy przez szereg dziatan, takich jak: wspieranie okreslonych
tworcow, polityczne osadzanie dyrekcji, cenzura ekonomiczna czy dotacje przeznaczone na
realizacje spektakli o okreslonej tematyce czy wydzwicku. Ujecie drugie, kazace patrze¢ na
teatr przede wszystkim jako na instytucje publiczng w znaczeniu rzeczy wspolnej, rOwniez nie
jest wolne od zagrozen: wspolnota moze btadzi¢ podobnie do politykdéw, hotubi¢ warto§ciom
opartym na btedach i uprzedzeniach, wyklucza¢ ze swojego obrgbu okre§lone mniejszosci, czy
z pomocg teatru utwierdzac si¢ w tym, co psychologia okresla mianem bfedu potwierdzenia:
tworzy¢ sztuke, ktorej wylaczng lub dominujaca funkcja jest utwierdzanie si¢ we wlasnych
pogladach. Odzwierciedleniem tego ostatniego jest, czgsto podejmowana w debacie
srodowiskowej, kwestia teatru jako miejsca ,,przekonywania przekonanych”, gdzie ,,stuszne
poglady” przedstawia si¢ osobom, ktdre i tak je juz wyznaja, bo inaczej nie przysztyby na dane

przedstawienie czy do danej instytucji kultury.

Watki te wymagatyby jednak oddzielnej rozprawy, a sa, przynajmniej na tym etapie
rozwazan, poboczne wzgledem refleksji nad istotg teatru historycznego. Istotne byto jedynie
zasygnalizowanie istnienia szeregu napi¢¢, zagadnien 1 zagrozen zwigzanych z politycznoscia
1 wspolnotowoscia tegoz. Powrd¢my raczej do intuicji, ktorg sformutowaem kilka akapitow
wczesniej, a ktorg wyraza rowniez Rokem: tej dotyczacej faktu, ze przedmiotem teatru
historycznego jest, silg rzeczy, nie co$, co zdarzylo si¢ w przesziosci, ale co$, co do czego

posiadamy takie oparte na wiedzy lub zbiorowym prze§wiadczeniu:

Theatrical performances about historical events are aesthetic adaptations or revisions
of events that we more or less intuitively (or on the basis of some form of general
knowledge or accepted consensus) know have actually occurred. The theatre, by
performing history, is thus redoing something which has already been done in the

past, creating a secondary elaboration of this historical event.?®

3 F. Rokem, op. cit., s. 6.



Kluczowe wydaje si¢ w tym kontekscie wyrazenie ,,redoing” — ,,powtdrne robienie”,
uzupetnione przez sformutowanie ,secondary -elaboration”, ktéore z odpowiednim
komentarzem chcialbym oddac¢ tu jako ,,wtérne rozwini¢cie”. ,,Powtorne robienie” wydaje
si¢ czyms$ bliskim ,,powtorzeniu”, o ktorym bede pisat oddzielnie w dalszej czegsci pracy,
odwotujac si¢ do mysli filozoficzne Gillesa Deleuza. Jednak o ile w ten drugi termin
wpisana jest repetycja, o tyle ,,powtorne robienie” zaklada mozliwo$¢ istotnej zmiany,
»Zrobienia czego$ inaczej”. Robienie na nowo stwarza zatem mozliwos¢, by dokonaé
okreslonych przesunie¢. Jednoczesnie, jako dzieto teatralne, nasuwa tez oczywiste
ograniczenia: jest fikcja, nie ma mocy sprawczej identycznej do zdarzenia pierwotnego.
»Secondary” odnosi si¢ wszak nie tylko do nastepstwa czasu, ale tez do hierarchii: ,,dzianie
si¢” teatralne jest niejako nadbudowane na ,,dzianiu si¢” historycznym; pierwsze nie moze
istnie¢ bez drugiego, i ma, moéwigc jezykiem staromodnej filozofii, stabszy status
ontologiczny. Przewaga przeszto$ci nad teatralng terazniejszo$cia mogtaby pozornie
zawiera¢ si¢ w uzytym zdanie wczesniej przez Rokema pojeciem ,,estetyczny”, gdy pisze
on o ,.estetycznej adaptacji lub rewizji zdarzen”. W powszechnie zakorzenionej percepcji
estetyczno$¢ przenosi nas do kontemplacyjnych, Kantowskich przestrzeni albo, uzywajac
kategorii XX-wiecznych, do artworldu, tym samym uniewazniajagc wage tego, co jest jej
przedmiotem. Estetycznos$¢ nie ma we wspotczesnym dyskursie dobrej prasy, mimo wielu
prob jej reanimacji. Aisthesis to jednak ni mniej ni wigcej niz odczuwanie, doswiadczanie.
Estetyczno$¢ ,,powtornego robienia” zawiera si¢ zatem w mozliwosci odczucia, czy tez
do$wiadczenia zogniskowanego wokot historii. Ten watek, cho¢ po uprzednim

przeksztatceniu, cheialbym podja¢ w dalszej czesci pracy.

Re-doing to dla Rokema zaproszenie artystow do prezentacji swojej wersji historii.
A raczej zaprezentowaniu jej wilasnie w tym celu, by moc jednoczesnie dokonac jej
interpretacji:
[...] a playwright and, on the basis of his or her script, the directors, scenographers,
and actors are also presenting their specific version of what actually happened or

what is significant. In some cases, they present an intentional revision or even an

allegorization of that past. **
Z wigkszoscig przestanek wynikajacych explicite z tego fragmentu przyjdzie mi

radykalnie si¢ nie zgodzi¢ — zaczynajac od tego, ze nie traktuj¢ teatru jako prostego

»przedstawiania”, a konczac na fakcie, ze spektakl oparty na wydarzeniach historycznych

% Ibidem, s. 8.



nie jest dla mnie ich ,,prezentacja”. Oczywiscie réwniez z konsekwentnie tradycyjnym
ujmowaniem modelu produkcji teatralnej, w ktorym efekt koncowy jest wynikiem istnienia
dramatu, ktory nastepnie poddawany jest inscenizacji przez zespot rezyser
i wspotpracownicy plus aktorzy?®. Tym, co interesujace wW przytoczonym passusie, jest
»przedstawianie wtasnej, okreslonej wersji” (their specific version) ,tego, co wazne”,
a nastepnie dopuszczenie, by teatr historyczny stuzyl ,intencjonalnej rewizji lub
alegoryzacji przesztosci”. To o tyle istotne, ze przeksztatceniom ulega w tym ujeciu nie
historia, a wigc pewna obecnie istniejgce struktura pamieci, ale sama przesztos¢: stajgca
si¢ materialem do powstania czego$ nowego, co nie rosci sobie prawa, ani nie udaje
wiernego jej odwzorowania czy proby docieczenia prawdy historycznej. ,,Alegoryzacja”
jest doktadnie tga operacja, ktéra samemu bed¢ nazywat dalej ,,abstrahowaniem” -
wykorzystywaniem okreslonych elementéw przesziosci po to, by staly si¢ materiatem

konstrukcyjnym spektaklu.

Jezeli tak pieczotowicie analizuj¢ w tym miejscu kilka pierwszych stron rozprawy
Rokema, to gtownie dlatego, ze wtasnie w ich obrebie znajduje si¢ gldwne nagromadzenie
ogodlnej refleksji teoretycznej, po ktéorej badacz przechodzi juz do omawiania
poszczegdlnych interesujacych go inscenizacji 1 umiejscawiania ich we wlasciwym
kontekscie spoleczno-politycznym: trzon ten jest dla mnie mniej interesujacy z racji tego,
ze analizowane przez Rokema tematy zostaly juz doglebnie omdéwione w humanistyce,
aupltyw czasu sprawil rOwniez, Ze obszar zainteresowan teatru historycznego ulegt
znacznym przesunieciom. Mozna jednak podjacé tutaj probe ogdlniejszej rekonstrukeji
rozumienia politycznosci teatru historycznego przez badacza, w oderwaniu od konkretnych

inscenizacji.

Przede wszystkim, Rokem poklada nadziej¢e w tym, ze w przeciwienstwie do
oficjalnej historiografii, w ktorej ,to zwycigezcy tworzg histori¢”, teatr pozwala na
rewizjonistyczne, wywrotowe odczytywanie zbiorowej pamigci historycznej i politycznie
obowigzujacych narracji?®. Jak nadmienilem wczeéniej, takie stanowisko jest znacznym
uproszczeniem i putapka, zawierajaca ukryte przestanki aksjologiczne, zgodnie z ktorymi
teatr czesciej niz rzadziej staje po stronie tego co: prawdziwe, stuszne, nowe oraz po stronie

wykluczonych i przegranych. Cho¢ nie jest to tematem niniejszej pracy, raz jeszcze wypada

%5 Cho¢ jednocze$nie nalezy bra¢ poprawke na kontekst, w ktorym powstawato dzieto Rokema — a wiec nie tylko
fakt, ze od jego napisania uptynelo juz wiele czasu, ale i na specyfike instytucjonalnego teatru anglosaskiego,
w ktorego konteks$cie wychowany zostat badacz.

% Tbidem, s. 8.



w tym miejscu powtorzy¢, ze teatr jako catos¢ powinien by¢ w oczach badacza zjawiskiem
aksjologicznie neutralnym, a ocenie moga podlega¢ poszczegdlne zdarzenia teatralne.
Nietrudno wskaza¢ przyktady teatru: opowiadajacego si¢ po stronie wickszos$ci, stajacego
na strazy istniejgcego porzadku, umacniajacego obowigzujace narracje historyczne,
zachowawczego czy intencjonalnie zaklamujacego rzeczywistos$¢. O teatrze historycznym
mysle¢ nalezy w pierwszym rzgdzie jako o swojego rodzaju narzedziu czy ramie,
rozpoznajac jego potencjalnosci i warunki brzegowe zaistnienia — ocenia¢ za$ dopiero
poszczegdlne jego realizacje. Na ,,usprawiedliwienie” Rokema nalezy jednak zauwazy¢,
ze bardzo wyraznie podkresla on polityczng nieprzezroczystos$¢ teatru, ktoéry w bardziej
lub mniej ewidentny sposdb w opowiadaniu historii wigze si¢ z okre$long agenda
polityczna:

Performances about historical events very directly reveal their ideological preferences and position

within the specific social and the cultural context in which they have been created and performedﬂ.

Nalezy jednak przyjrze¢ si¢ temu, jak praca nad spektaklem przebiega od strony
formalnej — czym, niezaleznie od politycznosci, jest ,,historyczno$¢” powotywana do zycia
na scenie. Rokem proponuje odczytanie Brechtowskiego V-Effekt, efektu obcosci jako
zabiegu kluczowego dla wspolczesnego rozumienia teatru historycznego. Odwolujac si¢
do eseju Scena uliczna z 1938 roku, w ktérych Brecht ttumaczy naczelng zasade swojego
teatru, relacjonuje Brechtowska metafore owego efektu jako zjawiska podobnego do
sytuacji bezposredniego $wiadka wypadku ulicznego, ktory relacjonuje przechodniom
przebieg zdarzen, demonstrujgc dziatania kierowcy 1 ofiary, tak, by stuchacze mogli sami
wyrobi¢ sobie na ich temat opini¢. Dla Rokema w peini zasadne jest podstawienie
w miejsce ,,wypadku” ,wydarzenia historycznego”?®. Ujeciu temu najblizej do docu-
dramy, metody verbatim czy mys§lenia o teatrze jako o rekonstrukcji czy odtworzeniu (re-
enactment). Dynamika dzialah aktorskich miataby polega¢ na szczegdlnym napigciu
pomiedzy zaposredniczeniem a dziataniem: byciem, w podwdjnym — poznawczym
1 spirytualnym — znaczeniu, medium. Aktorzy dziataliby w zastgpstwie czy tez w imieniu
postaci historycznych. To w gruncie rzeczy do$¢ popularne ujecie zostaje jednak
w ciekawy sposob zniuansowane przez Rokema, kiedy pisze on o pewnego rodzaju
naddatku zaczynajacym funkcjonowaé pomiedzy aktorem i odgrywang rolg. W teatrze,

odnotowuje teatrolog, istnieje napigcie miedzy ,,prawdziwos$cig” postaci historycznych

27 Ibidem, s. 24.
2 Tbidem, ss. 8-9.



i nieuchwytnoscia transcendujacego ja niewidzialnego (the invisible beyond)®®. Najbardziej
warto§ciowa uwaga Rokema w tym kontekScie wydaje sie stwierdzenie, ze cho¢
w przeciwienstwie do teatru opartego o czysto fikcjonalne tematy wydawac by si¢ mogto,
ze ,,niewidzialne” w teatrze historycznym ustepuje ,,realnemu”, w rzeczywistosci tak nie
jest. Prawda, zwlaszcza w przypadku wydarzen granicznych, wymyka si¢ poznaniu.
Dramaty ludobojstw i katastrof znajdujg si¢ poza sferg wyobrazenia i jako takie czesto
moga objawié¢ si¢ w teatrze jedynie poprzez specyficzne zaposredniczenia. Teatr musi
opowiadac o nich poprzez 6w ,,niewidzialny” naddatek wobec postaci i zdarzen. Jako dwa
tematy wpisujace si¢ w ten schemat Rokem podaje horror Shoah — wspotczesny, masowy
i ztozony politycznie; oraz rewolucj¢ francuska — latwiejsza do ujecia estetycznego jako
wydarzenie bardziej zamierzchle i jednocze$nie samo w sobie poddane prawom

teatralizacji*® (na co uwage zwracat juz Daniel Arrase).

Analizujgc opowiesci o Zagtadzie, Rokem wyro6znia trzy ,,tryby” opowiadania o niej:
zeznaniowy (testimonial), dokumentalny (documentary) i fantastyczny (fantastic)®. Jak sie
wydaje, klasyfikacj¢ t¢ mozna réwnie dobrze odnies¢ do kazdego spektaklu, dla ktérego
historia stanowi punkt wyjscia. ,,Zeznaniowo$¢” opieralaby si¢ na probie opowiedzenia
o przesztosci 1 na oméwione] juz roli swiadka — tego, ktoéry swojg opowiescig poswiadcza
autentycznos¢ zdarzen. Zabieg ten powraca obecnie w teatrze bardzo czesto, czy to jako rama
dla opowiesci, czy wrecz jako pelnowymiarowa struktura dramatyczna dziela.
,2Dokumentalno§¢” miataby z kolei mie¢ na celu pieczolowite odtworzenie zdarzen. W koncu
,fantastyczno$¢” bazuje na licencji poetyckiej 1 przetworzeniu tego, co rzeczywiste, w sferg
wyobrazni. Ta ostatnia kategoria w kontekscie Holokaustu miataby zdaniem Rokema przede
wszystkim stuzy¢ jako pewnego rodzaju substytut — znalezienie nieoczywistych Srodkow
wyrazu, ktore pozwalatyby w jaki$ sposob, przede wszystkim przez swoja dziwnos¢, zmierzy¢
si¢ z tym, co choé¢ prawdziwe, jest przez swoja graniczno$¢ a-opisywalne®?. Co warto jednak
podkresli¢, wszystkie trzy kategorie proponowane przez Rokema zaktadajg tym niemniej
mimetyczno$¢ 1 narracyjnos¢ teatralnej opowiesci, w ktorej historia jest zawsze od-twarzana,
nie zajmujac si¢ przypadkami, gdy stanowi ona jedynie punkt wyjscia do opowiadania o czyms$

innym niz ona sama 1 projektowaniu bardziej ztozonego doswiadczenia.

2 Ibidem, s. 11.

30 Por. ibidem, ss. 14-16.

31 Ibidem, s. 31.

32 O dziwacznosci jako kategorii por. M. Fischer, Dziwaczne i osobliwe, ttum. A. Kalarus i T. Adamczewski,
Gdansk 2023.



Czym zatem rdzniliby si¢ w tym ujgciu tworcy spektaklu historycznego od historyka
jako takiego? Najlepiej oddaje to cytat z Georga Buchnera, ktory Rokem przytacza w pewnym

momencie (zachowuje tu angielskie thumaczenie proponowane przez autora):

[.-.] the dramatist is in my view nothing other than a historian, but is superior to the latter in that
he re-creates history: instead of offering us a bare narrative, he transports us directly into the life

of an age, he gives us characters instead of character portrayals; full-bodied figures instead of mere

descriptions™,

To odsyta nas znoéw do tego aspektu Performing History, z ktéra przychodzi mi si¢
zgodzi¢: podkreslania doswiadczeniowego wymiaru teatru i tego, ze o ile nawet lektura
akademickiego tekstu z zakresu humanistyki jest, jak kazda aktywno$¢ cztowieka,
doswiadczeniem, niewatpliwie na skali naszych przezy¢ istnieje radykalna r6znica jakoSciowa
1 istotowa pomiedzy ,.czysta narracja” i ,,powolaniem do Zycia”, pomiedzy ,figurami”
i,,0pisami”. W teatrze ostatecznie co$ dzieje sig, nawet jesli jest to dzianie si¢ wylaczone z
kauzalno$ci dnia powszedniego i pozbawione bezposredniego sprawstwa wzgledem tego, co
ma miejsce w zyciu ,,na zewnatrz” teatru. Dzianie znajduje zreszta w terminologii ksigzki swoj

wiasny, kluczowy dla niej odpowiednik.

Terminem, ktéory Rokem czyni centralnym punktem swojej refleksji na temat
performowania historii, jest pojecie ,,energii”. Sformutowanie to jest jednak wyjatkowo metne
i wieloznaczne, jak przyznaje sam autor®*. Poswiecony zostaje mu ostatni rozdziat ksigzki,
w ktorym pojawiajg si¢ rozroznienia na energi¢ ,tekstowg”, ,,performatywng”, ,energi¢
wystgpienia” czy ,,metafizyczng” — wszystko to jednak pozostaje w opisie nieostre. Idac za
Arystotelesowskim 1 nastgpnie Tertulianskim rozumieniem energei (i odpowiednio tropu
retorycznego nazywanego evidentia in narratione), Rokem definiuje energi¢ na wlasny uzytek
jako przywodzenie zdarzenia z przesztosci przez §wiadka w taki sposob, by wytworzy¢ iluzje
realno$ci®®. Odwotujac si¢ z kolei do Platona, cho¢ bez wtasciwej temu ostatniemu niecheci do
teatru, do swojego rozumienia owej energii Rokem dodaje ide¢ przechodnio$ci, w ktorej autor
jedynie ,,przekazuje” co$§ twdércom scenicznym, tworcy zas§ widzom, widzowie sg za$ ostatnimi
,,nosnikami” przekazanego®. Miataby to by¢ zatem paralela do Platonskiej teorii idei, opisanej

przez tego ostatniego najbardziej obrazowo w jego Paristwie poprzez metafore jaskini®’. Rokem

33 Cyt. za: F. Rokem, op. cit., s. 135.

34 Por. ibidem, s. 189.

% Por. ss. 189-190.

3 Tbidem, s. 190.

37 Por. Platon, Panstwo, wyd. i thumaczenie dowolne, ks. VIL.



wykorzystuje jednak tylko czes¢ Platonskiego porzadku odbié: zatrzymuje si¢ na relacji
pomigdzy zdarzeniem a jego reprezentacja. Pomija przy tym trzeci element triady: ideg, dla
ktorego z kolei konkretny przedmiot czy zdarzenie samo mialoby by¢ odbiciem. To napigcie
wyzyskiwane bylto czestokro¢ w historiozofii, ilekro¢ uznawano, ze z pomocg analizy
okreslonych zaj$¢ z przesztosci mozliwe jest wysnucie teorii na temat ,,0g6lnych prawidet”
dziejow, czy przynajmniej zaobserwowanie pewnych uogolnien: pokusa pociagajaca
i niebezpieczna jednoczes$nie. Teatr jednak, jak si¢ wydaje, otwiera jeszcze inng mozliwos¢
kombinatoryczng w obrebie Platonskiej triady: biorac za materiat zdarzenie, jest w ostatecznym
rozrachunku rozpiety pomiedzy dwoma elementami krancowymi: stanowi odbicie majace
abstrahowaé interesujace nas elementy w taki sposdb, by pozwoli¢ na wuogdlnienie.
Jednocze$nie abstrakcja ta nie ma charakteru intelektualnego (a przynajmniej nie wylacznie
intelektualnego) 1 nie nalezy myli¢ jej z indukcja w rozumieniu nauk przyrodniczych.
Antyplatonski platonizm teatru czynilby zatem z niego unikalng maching sluzaca
doswiadczaniu abstrakcji, co samo w sobie ma charakter wyjatkowo antytetyczny i wymaga
dodatkowego komentarza. Do§wiadczanie z definicji utozsamiane jest z tym co jednostkowe:
cho¢ mozliwa jest jego powtarzalnos¢, konkretne doswiadczenie zawsze wiaze si¢ konkretng

interakcjg Zywego organizmu z otoczeniem®®,

W teatrze jednak, a zwlaszcza teatrze
podejmujacym tematy historyczne, rzecz ma si¢ nieco inaczej: rekonstruowane sg w nim pewne
elementy przesztosci, ktorych uczestnicy wydarzenia teatralnego mieliby, w r6znym wymiarze,
doswiadczy¢. Dotyka to zagadnienia, ktéorego nie mam mozliwosci rozwinigcia tutaj
W wyczerpujacy sposob, intersubiektywnosci do$wiadczenia. W najwiekszym uproszczeniu
nalezatoby uznaé, ze ,,odbicie odbicia”, jakim jest spektakl historyczny, jednoczesnie daje
narzedzia do uobecnienia pewnego ,archetypicznego” aspektu jednostkowych wydarzen,

wydobycia ich ,esencji”’, ktéra moze rezonowa¢ z ,tu i teraz’. Sadzg, ze to ciekawsza

wyktadnia platonskiego idealizmu w teatrze od tej, ktorg proponuje Rokem.

Powr6¢my jednak do samej refleksji na temat ,,energii”. Teatr ma by¢ dla Rokema
rodzajem syntezy rozmaitych jej typow: ,,sfery estetycznej i spotecznej, fikcyjnej 1 historyczne;j,
naturalnej i ponadnaturalnej, statycznej i dynamicznej, >>naiwnej<< i metateatralnej, itd.”%.
W koncu Rokem dostrzega w teatrze zrodlo ,.energii witalnej” 1 ,kreatywnej”, ktore
przeciwstawia ,,energiom destruktywnym”, wysuwajac dos¢ idealistyczng teze¢ o roli teatru jako

narz¢dzia uzdrawiania i przeciwdziatania zniszczeniu: w tym jako potencjalne remedium na

% Takg formule do$wiadczenia podaje za amerykanskim filozofem-pragmatysta Johnem Deweyem, ktérego
rozumienie terminu ,,do§wiadczenie” wykorzystuje w swojej praktyce artystycznej i filozoficzne;j.
3 F. Rokem, op. cit., loc. cit.



doéwiadczenia graniczne cywilizacji, jakimi sa dla niego Zaglada i kryzys atomowy*®. Cho¢
niewatpliwie nalezy zgodzi¢ si¢ ze ztozonoS$cia, z jaka przecinaja si¢ rdzne sfery naszego
funkcjonowania w obrebie teatru, wicksza watpliwo$¢ budzi optymizm co do sprawczosci
teatru jako powszechnego narzedzia uzdrowienia. RoOwniez stwierdzenie, ze jest on triumfem
wylacznie energii witalnej i kreatywnej, otwiera duzy potencjat polemiczny. Destruktywnos¢
jest wpisana w samg jego strukture. Czy zawsze ostatecznie zostaje ona neutralizowana poprzez
katartyczno$¢ (do ktoérej, w kontek$cie uwag Rokema, odniose si¢ w kolejnym akapicie),
pozostaje zagadnieniem co najmniej dyskusyjnym. Jesli traktowaé teatr w kategoriach
nomenklatury medycznej, bardziej niz remedium byltby on raczej greckim farmakonem, ktory
to termin zrobit do$¢ zawrotng kariere we wspotczesnej filozofii kontynentalnej*!. Bytby zatem
trucizng i lekarstwem w jednym, ambiwalentnym $rodkiem, ktéry w zaleznosci od swojego

uzycia przynosi zardwno uzdrowienie, jak 1 $mier¢.

Drugim, obok energii, rownie istotnym dla Rokema punktem odniesienia, bgdzie
klasyczne Arystotelesowskie katharsis*?, przyjmowane wlasciwie w do$¢ tradycyjnej wyktadni
1 jedynie wykorzystywane przez niego do analizy teatru historycznego. Jednoczesnie badacz
upraszcza znacznie to pojecie, traktujac je jako wszelka forme ,,energii” doswiadczanej przez
widza ,,podczas ogladania spektaklu lub na jego skutek”®®. Najciekawszym momentem
Rokemowskiej analizy staje si¢ moment, w ktérym wysnuwa on tezg, jakoby katharsis miato
przynajmniej czeSciowo wigza¢ si¢ z mechanizmem kozta ofiarnego, rozumianego tu jako
ofiara zastepcza®. Odnosi sie¢ w tym do figury Poloniusza w Hamlecie: podgladacz kryjacy sie
za kurtyng zostaje zgladzony przez gléwnego bohatera w zastepstwie bedacej rowniez
W wojerystycznej pozycji rzeczywistej publicznos$ci. Teatr ,,zdarza si¢” postaciom na scenie
w naszym zastgpstwie, lecz wprowadzenie wewngtrznego, ,,ukaranego widza”, miatoby

uwidoczni¢ istnienie tego uktadu i wzbudzi¢ wsrdd publiczno$ci poczucie zagrozenia.

Inaczej, konkluduje Rokem, ma si¢ rzecz z teatrem podejmujgcym temat historyczny.

Roéznicy badacz dopatruje si¢ w fakcie, Zze ofiara zostatla zloZzona w przesziosci, przed

40 Ibidem, s. 192.

41 Por. chociazby Jacques Derrida, Farmakon [w:] Tegoz, Pismo filozofii, Krakow 1992

42 F, Rokem, op. cit., loc. cit.

43 Ibidem, s. 189.

4 Rozumienie to, znéw bez odwotania si¢ wprost do autora, wychodzi oczywiscie z analizy tego pojecia
w rozprawie Sacrum i przemoc Rene Girarda. Podobnie jak w przypadku wielu innych obiegowych terminéw
majacych swoje zroédta w filozofii czy socjologii, Rokem wykorzystuje je jedynie w odniesieniu do ich bardzo
zawezonego aspektu, ignorujac calo$¢ ich umocowania dyskursywnego: we wlasciwym rozumieniu
Girardowskiego mechanizmu kozta ofiarnego jest on nieodlacznie zwigzany z kategoria zazdrosci mimetycznej
i przemoca skierowang w stron¢ stabej, dostgpnej ofiary, w zastgpstwie grupy lub jednostki niedosi¢znej
i silniejszej od nas. Por. R. Girard, Sacrum i przemoc, thum. M. Plecinska, Krakow 2020.



rozpoczgciem przedstawienia: aktorzy wchodza w rolg §wiadkéw przypominajacych o tym, co
si¢ rozegrato, dokonujac niejako ,,wskrzeszenia” (resurrection) przesztej ofiary®. Osobiscie
uzupetnitbym ten obraz: w przedstawieniu o tematyce historycznej widz nie pozostaje
neutralny. Istnieje caty wachlarz potencjalnosci zwigzanych z rola, jakg przyjmuje: zard6wno
w oparciu o relacje pomigdzy wspodlnotg widzow a tematem przedstawienia, jak 1 konkretne
decyzje tworcow. I tak do najprostszych potencjalnosci zaliczy¢ mozna: widzow, ktdrzy sami
przynaleza do wspolnoty ofiar lub ich potomkow; widzow przyjmujacych na siebie role
oprawcow; widzow ustawionych w pozycji swiadkow. Pierwszy model ma wyjatkowo dluga
tradycje, siggajaca co najmniej starozytnej Grecji: do§¢ wspomnie¢ o stynnym wystawieniu
niezachowanej tragedii Zdobycie Miletu Frynichosa, ktéra poruszyta widzéw tak bardzo, ze nie
tylko miata doprowadzi¢ ich do ptaczu, ale zmusita wiladze Aten do zakazu wznawiania
spektaklu 1 nalozenia na autora grzywny. Drugi model znajduje swoja metateatralng
prefiguracj¢ w Hamlecie, gdy dunski ksigze kaze wedrownej trupie aktoréw odegra¢ na
Elsynorze dramat o krolobdjstwie, by sprawcy zabdjstwa jego ojca mogli u§wiadomié swoje
wlasne sprawstwo, zasiadajac na widowni. Model ten najpelniej realizuje si¢
w zaangazowanym teatrze politycznym, w ktérym wspolnota, do ktoérej przynaleza widzowie,
zostaje oskarzona o nierozliczone zbrodnie z przesztosci: w polskim teatrze po transformacji
schemat ten wigzatl si¢ z tematami polskiego antysemityzmu 1 zaangazowania czeSci
spoleczenstwa w Holokaust, szeregiem spotecznych wykluczen na tle etnicznym, seksualnym
badz religiinym w polskim spoteczenstwie, czy rozliczeniem zaangazowania w rezim
komunistyczny. Cz¢§¢ owego ,,oskarzenia” przesuwa si¢ rowniez w stron¢ widowni zwigzanej
z okreslonym ttem spotecznym 1 kapitatem kulturowym: w zwigzku z samg transformacja,
ksztattowaniem si¢ pdzniejszych elit 1 wykluczeniem spoleczno-ekonomicznym spoleczenstwa
na skutek rozpadu PRL-owskiego systemu panstwa opiekunczego. W koncu model trzeci
wydaje si¢ najbardziej ,,domys$lnym” trybem funkcjonowania widowni, ktéra w klasycznym
rozumieniu teatru przyjmuje role biernych obserwatoréw. Bycie ,,$wiadkiem” jest niejako
immanentnym stanem widza*®. Sytuacja ta ulega dalszemu problematyzowaniu: tworcy moga
powotywacd si¢ na $wiadectwo ogladajacych, w obrgbie samego przedstawienia konfrontowac
ich z mnogosciag perspektyw, by pozostawi¢ interpretacj¢ zdarzen ich osadowi czy

problematyzowaé sama postawe widzowskiej biernosci (motyw ten zndéw powraca wyjatkowo

4 F. Rokem, op. cit, loc. cit.
46 Mimo ze, co cickawe, Rokem w swojej analizie eksponuje przede wszystkim role aktora jako ,,metafizycznego”
swiadka.



czgsto w polskim teatrze w sztukach dotyczacych Zaglady, w zwigzku z problemem biernosci

Polakéw wobec eksterminacji ludno$ci zydowskiej).

W tym miejscu chcialbym zawiesi¢ analize krytyczng ksigzki Rokema. Dotychczasowy tok
rozprawy podjat najwazniejsze propozycje teoretyczne odnoszace si¢ do zagadnien, z jakimi
przychodzi mi si¢ mierzy¢ we wiasnej praktyce tworczej. Po krotkim przegladzie tematow,
ktére pojawiaja sie¢ we wspoOtczesnej refleksji teatrologicznej ,,po Rokemie”, przejd¢ do
zarysowania wilasnych zatozen programowych zwigzanych z realizacja teatru opartego
o zagadnienia historyczne. Jednak w ramach podsumowania tego rozdzialu zasadna jest proba
podjecia koncowej, uogolnionej krytyki. Jak si¢ wydaje, pod adresem teorii Rokema mozna

wysuna¢ zarzuty w obrebie trzech porzadkow:

1) Pojecia proponowane przez Rokema nie tylko nie sg nowe, ale i w gruncie rzeczy
poziom ich og6lnosci nie czyni z nich uzytecznych narzg¢dzie analizy teatralnej;

2) Pojecia proponowane przez Rokema sg btgdne;

3) Pojecia proponowane przez Rokema odnosza si¢ do teatru jako takiego znacznie
bardziej niz do teatru stricte historycznego i autor nie dokonuje przekonujacej analizy
tego, dlaczego wlasnie do analizowania zagadnien zwigzanych z historyczno$cig

miatyby by¢ one szczegdlne uzyteczne.

AD 1) Dwa kluczowe terminy, ktorymi postuguje si¢ Rokem: energia i katharsis od dawna
towarzysza pisaniu o teatrze. Pierwsze z nich funkcjonuje w potocznym dyskursie
srodowiskowym, mowi si¢ o ,.energii sceny”’, ,energii widowni”, ,energii przebiegu” —
1 stownictwo to, bez dalszego doszczegbétowienia, lokuje si¢ gdzies pomiedzy quasi-
ezoterycznym (cho¢ traktowanym z przymruzeniem oka) przeswiadczeniem o nieuchwytnych
»przeplywach” pomiedzy sceng i widownig z jednej strony, z drugiej za§ — odnosi si¢
zwyczajnie do nastroju, sil, jakosci konkretnych pokazdéw, wyczuwalnego nastroju publiki,
dyspozycji aktorow do wykonywania swoich zadan danego dnia. ,,Energia”, jesli chcie¢
traktowac ja jako wyrazniejsza kategori¢ w obrebie dyskursu humanistycznego, wymagataby
z pewnoscig wigkszego doszczegolowienia, podczas gdy sam Rokem pisze o energiach
rozmaitych 1 nie bardzo stara si¢ o ich ostra definicj¢. Katharsis z kolei to najstarsze
z mozliwych poje¢ z zakresu refleks;ji teoretycznej o teatrze, pojecie po wielokro¢ analizowane,

definiowane, stosowane w rozmaitych kontekstach i krytykowane: wydaje sig¢, Ze jesli chce si¢



uzy¢ go w sposob wnoszacy co$ istotnego do humanistyki, nalezaloby zaproponowac jego

gruntownie nowe odczytanie, o czym trudno mowi¢ w przypadku Performing History.

AD 2) Podpunkt ten staralem si¢ analizowac¢ na biezagco w toku niniejszego rozdziatu, nie

wymaga wiec chyba dodatkowego uszczegdtowienia.

AD 3) Katharsis 1 energeia, zast¢pcza ofiara ze znajdujacego si¢ na scenie podgladacza, status
swiadka czy refleksja nad ,,nadprzyrodzonym” $wietnie nadajg si¢ do analizy jakiegokolwiek
przedstawienia teatralnego, niezaleznie od tego, czy dotyka ono tematdéw zwigzanych z historia.
Inaczej ma si¢ rzecz z klasyfikacja ,,trybow”, w jakich moze odbywac si¢ spektakl poswiecony
przesztosci: rozroznienie na tryb ,,dokumentalny”, ,,zeznaniowy” 1 ,,fantastyczny” faktycznie
wydaje si¢ by¢ poreczng (cho¢ pytanie, czy wyczerpujaca) klasyfikacja, zwigzana stricte

z podejmowanym tematem.

W koncu zaznaczy¢ trzeba, ze wiele z obserwacji 1 propozycji Rokema uzna¢ nalezy za
interesujace 1 wartosciowe, a czg$¢ z nich z pewnos$cig bylo innowacyjnych w czasach
powstawania ksigzki. Zarowno jednak teatr, jak i refleksja teoretyczna rozwingty si¢ od tego

momentu na tyle, ze pewne kwestie wymagaja aktualizacji i powtornej refleks;ji.



IV. WYBRANE UJECIA WSPOLCZESNE

Dotychczasowa refleksja teoretyczna w nowej polskiej humanistyce, dotykajac
zagadnienia wspoOtczesnego dramatu historycznego, koncentrowata si¢ na wybranych

. postpamieé¢*® czy rewizja

aspektach tego zagadnienia, takich jak: praca pamigci®
istniejgcych narracji historycznych®. Taka (jak si¢ wydaje, catkiem trafng) klasyfikacje
dzisiejszego namystu nad tym zagadnieniem proponuja J. Krélikowska i W. Zyta, autorki

zbioru esejow Opowiedzieé historie. Polska dramaturgia wspétczesna po 2006 roku®°.

Zwlaszcza postpamieé jest terminem, ktory zrobit duza kariere w dyskursie polskiej
teatrologii minionej dekady. Wprowadzony do obiegu humanistycznego przez Marianne
Hirsch®!, zostal nastepnie wykorzystany do analizy polskich spektakli drugiej potowy XX
i poczatkow XXI wieku przez Marte Bry$®2. Hirsch, analizujac przypadek Arta
Spiegelmana, rysownika komiksow poswieconych tematyce Zaglady, syna ocalalego
z Holokaustu Zyda, pisze o ,,pewnych tranzytywnych, przeniesieniowych procesach —
kognitywnych 1 afektywnych — za sprawa ktérych przeszio§¢ zostaje uzewnetrzniona bez

pelnego jej zrozumienia”®,

Zdaniem badaczki akt tworczy osoby, ktorej rodzina
naznaczona byla traumg w poprzednich pokoleniach, lecz ktéra sama doznata tej traumy
w sposOb jedynie zaposredniczony, poprzez opowie$¢ lub doswiadczenie okreslonych
wzorcow wychowawczych, uzewnetrznia owa ,,dziedziczong” pamie¢ we wlasnej ekspresji

artystycznej. Dlatego tez Hirsch zaznacza jednoczesnie:

Nie mamy rzecz jasna autentycznych ,,wspommnien” odnoszqcych si¢ do cudzych doswiadczen,

a wspomnienia jednej osoby nie mogq sta¢ sie¢ wspomnieniami innej. Postpamieé to nie to samo co

pamigl, jest ona przeciez ,,post”; ale zarazem, jak staram si¢ dowies¢, przypomina pamiec za

sprawgq swojej sily afektywnej i oddziatywania na psychike.%*

W takiej optyce rzeczywiscie kategoria ta wydaje si¢ szczegdlnie interesujgca dla
analizy polskiego teatru zajmujacego si¢ historig, zwlaszcza w kontek$cie tragicznych

wydarzen i tabuizowanych traum naznaczajacych minione wieki rodzimej historii: na czele

47 Por. Zta pamigé. Przeciw-historia w polskim teatrze i dramacie, red. M. Kwasniewska, G. Niziotek, Wroclaw
2012.

8 M. Bry$, Doswiadczenie postpamieci w teatrze, Krakow 2020.

4 Por. Chociazby cykl Przedstawienia Instytutu Teatralnego.

0 Wstep [w:] Opowiedzie¢ historie. Polska dramaturgia wspétczesna po 2006 roku, red. J. Krolikowska
i W. Zyta, £.6dz 2023, s. 8.

51 Por. M. Hirsch, Pokolenie postpamieci. Pismiennictwo i kultura wizualna po Zagtadzie, ttum. M. Rychter [w:]
P. Piszczatowski (red.), Jezyki milczenia. Literatura o traumie i postpamieci Zagtady, Warszawa 2020, ss. 16-21.
52 M. Brys, op. cit..

58 M. Hirsch, op. cit., s. 18.

54 Ibidem, s. 19.



z Zagtada, antysemityzmem, szerszym doswiadczeniem Il wojny §wiatowej i totalitaryzmu
komunistycznego, podziatow klasowych i wypartej pamieci chtopskiej, krzywd kobiet
w patriarchalnym modelu spoteczenstwa czy kwestii zwigzanych z dominujaca rolg religii
w zyciu spotecznym i krzywd wyrzadzonych przez majgcy niemal monopolistyczng

pozycj¢ co najmniej od czasoOw §lubow kazimierzowskich Kosciot Katolicki.

Marta Brys, ktora siggnela po rozwazania Hirsch, skupila si¢ glownie na
zagadnieniach zwigzanych z Zaglada 1 z Il wojng $wiatowa, dokonujac analizy o$miu
przedstawien teatralnych®. Jednoczeénie, co istotne, badaczka wydaje sie reinterpretowaé
1 poszerzaé pojgcie postpamigci: odnosi si¢ ono nie tyle od tworcoéw, dla ktdorych pamied
jest dziedzicznym brzemieniem, ale szerzej — do wszystkich, ktérzy odnosza si¢ do
nieprzerobionej traumy wtlasnej zbiorowos$ci, nie posiadajac z konieczno$ci podobne;j
legitymizacji (jak jest to w przypadku analizowanej tworczos$ci Jerzego Grzegorzewskiego
czy duetu Monika Strzgpka/Pawet Demirski). Bry$ interesuje przede wszystkim ,,w jaki
sposob medium teatru, wykorzystujac rzeczywistos¢, jakg wytwarza w obregbie przedstawienia,
moze $wiadomie generowaé przezycie przesztosci w porzadku postpamieci, na ptaszczyznie
intelektualnej, emocjonalnej i wyobrazeniowe;j”®®. Dyskurs ten jest niejako réwnolegly do tego,
ktory chcialem zaproponowaé¢ w niniejszej pracy, w oparciu o tradycje intelektualng
wywodzacg si¢ z humanistyki francuskiej, zwlaszcza z mysli duetu Deleuze-Guattari i historyka

Pierra Nory, stad poprzestan¢ na tych uwagach wprowadzajacych.

Zagadnieniami podobnymi do tych, jakim uwage poswieca nurt postpamieci, zajmuje si¢
blisko z nim zwigzana grupa badaczek i1 badaczy zorientowanych raczej na pamie¢ jako taka.
Przenikanie si¢ tych dwoéch podej§¢ widaé Swietnie w antologii Zta pamigé pod redakcja
Grzegorza Niziotka i Moniki Kwasniewskiej, w ktorej znajduja si¢ opracowania z obu nurtow.
Niziotek 1 Kwasniewska w tek$cie wprowadzajacym zarysowuja perspektywe badawczg ich
wlasnej refleks;ji, postugujacej si¢ pojeciem ,,ztej pamigci”. Zwracajg jednocze$nie uwage na
wieloznaczno$¢ tego terminu, mogacego w codziennym zastosowaniu oznacza¢ po prostu
sktonno$¢ do zapominania, podczas gdy w dyskursie krytycznym odnoszacego si¢ raczej do
pamigci, ktora celowo co$ przeinacza, przemilcza, obnaza lub zmienia. Tak rozumiana, moze
by¢ nacechowana zarowno negatywnie (jako pami¢¢ wypierajaca trudne dla spotecznosci
tematy), jak 1 wrecz przeciwnie, jako pozytywna, wywrotowa sita, ktérej ,,zlo” w odbiorze

spotecznym wigzac si¢ bedzie z przywolywaniem niewygodnych tematdw, obnazaniem obtudy

%5 Por. M. Brys, op. cit., s. 22.
% Tbidem, s. 182.



i zmowy milczenia, probom konfrontacji z pamigcia oficjalna i odgérnie narzucona®’. Autorzy
lokuja pojawienie si¢ owej pamigci ,,alternatywnej” 1 ,,ztej” w polskim teatrze u poczatku
biezacego stulecia, twierdzac, ze w tym momencie scena zaczg¢lta konfrontowad sig
z oficjalnymi narracjami historycznymi, poszukujagc tematow alternatywnych, czerpiac
z historii prywatnych, kontestujgc narracje oficjalne 1 podejmujgc tematy niewygodne.
Przywoluja przy tym inspiracj¢ myslicielami takimi jak Hayden White, Jean Amery i Michel
Foucault, korzystajac przy tym z pojgcia przeciw-historii zaproponowanego przez tego
ostatniego, a majacego za zadanie ,,dopuszczenie do glosu ofiar wykluczonych z dziejow
spisanych przez zwycigzcéw — wystuchanie ich opowiesci, wspieranie ich buntu oraz ochrona
przed niszczycielskim dziataniem resentymentu”®, Projekt autoréw antologii miat w zalozeniu
polega¢ z jednej strony na $ledzeniu anty-historycznego podejscia tworcoOw teatralnych
poczatkdéw XXI wieku, z drugiej — na budowaniu anty-historii samego teatru, przez
przypominanie i nowe odczytanie spektakli w ich ocenie zapomnianych i niestusznie

marginalizowanych®.

Ostatnia z perspektyw badawczych zarysowanych w opracowanej przez Joanng
Krolikowska i Weronike Zyle antologii, odnoszaca sie do rewizji istniejagcych narracji
historycznych, w przemoznej mierze realizowana jest juz w obrgbie badan nad pamigcig
1 post-pamiecia. Gdyby podjac sie roboczej dystynkcji, wskaza¢ nalezaloby w pierwszej
mierze sposob pracy nad materiatem, tj. wylaczy¢ ze wspominanych nurtéw wszystkie te
przypadki teorii 1 praktyki teatru, ktore w pracy nad historig mniej koncentrujg si¢ na pracy
nad zbiorowg 1 indywidualng pamigcia, bardziej na rewizjach zwigzanych z narracja
historyczng jako takg, w oderwaniu od indywidualnego przezywania Historii. Zaznaczy¢

nalezy przy tym, ze podziat taki wydaje si¢ plynny i umowny.

Przed przejsciem do dalszej cze$ci pracy kluczowe wydaje mi si¢ w tym miejscu
zarysowanie, dlaczego te perspektywy badawcze, cho¢ niewatpliwie wazne i otwierajace
nowe perspektywy refleksji krytycznej, nie sg wystarczajace dla tematu, ktérym chciatbym
si¢ tutaj zaja¢ i dla mojego rozumienia teatru historycznego (pisz¢ o jego rozumieniu
w odniesieniu do wtasnej praktyki i zatozen, ktoére w niej przyjatem). Wigkszos¢ mojej

dotychczasowej tworczosci teatralnej dotyczy tematow, ktore mozna okres$li¢ mianem

57 Por. M. Kwasniewska, G. Niziotek, Wstep [w:] Zta pamieé, op. cit., s. 9.
%8 Ibidem, s. 10.
% Ibidem, s. 11.



historycznych. Historyczno$§¢ mojej tworczosci roboczo zdefiniuje jako traktowanie
przesztych wydarzen i ich wytworzonych wokot nich narracji jako materiatu wyjsciowego

dla podejmowania procesu tworczego.

Uwazam jednak, ze zaroOwno moja praktyka artystyczna, jak i stojace za nig zatozenia
teoretyczne nie moga by¢ skutecznie wyczerpane przez proponowane we
wzmiankowanych uje¢ciach akademickich kategorie: wynika to glownie z faktu, ze ani
(post)pamieg¢, ani rewizja historii nie sg na ogoét gldwnym przedmiotem mojego
zainteresowania. Przeciwnie, histori¢ chcialbym w teatrze traktowac zawsze pretekstowo
jako formule pozwalajaca na opowiadanie o tym, co wspotczesne: i to nie przez stawianie
pytania o to, jak ja w danym momencie postrzegamy, ale raczej przez odnajdywanie w niej
pewnych tropéw 1 tematdéw, ktore — potraktowane czysto pretekstowo — stajg sie
narz¢dziem budowania nowych opowiesci. Historia ta moze rozgrywac si¢ jako powr6t do
tematow trudnych, nieprzerobionych, zaklamanych czy przemilczanych, ale
w ostatecznym rozrachunku rzadko chodzi mi o wyrokowanie na temat przesztosSci,
sprawiedliwo$¢ naprawcza, przywracanie gtosu zapomnianym z czasOw zamierzchtych lub
wydawanie wyroku wzgledem tych, ktérych historia wyniosta na piedestat jako
zwyciezcOw 1 ktorych zbrodnie domagajg si¢ przypomnienia. Wszystkie te aspekty sa
oczywiscie wazne, jednak sam gest ferowania wyroku post factum 1 ustawiania si¢
w jednym rzedzie z przesztymi ofiarami, przeciwko przesztym oprawcom niesie w sobie,
jak sadzg, sporo ryzyka: zwiazanego z moralng uzurpacja, zawlaszczaniem dawnych traum
1 lokowania si¢ w pozycji prawowitego depozytariusza (post)pamieci, odwracania wzroku
od nieprzerobionych obecnie niesprawiedliwo$ci poprzez obsesyjne uciekanie
w przeszto$¢, czy w koncu — z kategorii mniej zanurzonej w sferze etyki praktycznej, czy
wtasciwie idacej jej pod prad — zagrozenie zwyczajnej ahistorycznos$ci i przyktadania
naszego systemu wartosci do odleglych mentalnie epok, ktérych bohaterow nalezatoby
wtasciwie, mimo bliskosci geograficznej, traktowac jak mieszkancow obcych krain,
posiadajacych wilasne kody kulturowe, systemy aksjologiczne, ograniczenia poznawcze
1 niezbywalne wzgledem nas rdznice, nie pozwalajace na ferowanie fatwych wyrokéw. Nie
chodzi oczywiscie o to, by nie potepia¢ dyktatorow poczatkow XX wieku za ludobdjstwa,
XIX-wiecznego spoleczenstwa za radykalny patriarchat, feudalnej Europy za klasowos¢,
liberalnego Zachodu za krzywde kolonializmu. Rzecz raczej w tym, ze warto$¢ poznawcza
1 do$wiadczalna tych rozpoznan moze by¢ rdzna: od istotnej tam, gdzie nienazwana dotad

krzywda rzeczywiscie zostanie obnazona 1 wypowiedziana, dajgc jakiekolwiek poczucie



sprawczos$ci tym, ktorzy w kolejnych pokoleniach sg jej ofiarami, po banalng, gdy teatr
uzywa przeszlosci jako taniego moralitetu, w ktorym powtarza powszechnie przyjete juz
przekonania aksjologiczne z wykorzystaniem jasetkowego podziatu na dobrych-nas-

sprawiedliwych-ofiary z jednej strony i ztych-ich-krzywdzicieli z drugie;.

W moim przes§wiadczeniu, co rozwing w kolejnych rozdziatach pracy, teatr dzieje si¢
zawsze tu i teraz, takze w swoim odniesieniu do przesztosci. Wpisane w jego naturg
powtorzenie sprawia, ze przeszios¢ ma dla niego przede wszystkim charakter pozywki,

bazy, na ktérej budowa¢ mozna biezace doswiadczenie.



V. KONTRPROPOZYCJA - PRZESZEOSC JAKO POWTORZENIE

W eseju ,,Miedzy pamigcia a historia — problematyka miejsca”® francusko-zydowski
historyk Pierre Nora, jeden z czotowych wspodtczesnych przedstawicieli tzw. szkoty z Annales,

analizuje roznic¢ pomigdzy pierwotng pamigcia i historig. Zauwaza on:

[d]ystans miedzy pamieciq jednolitg, wladczq i pozbawiong samoswiadomosci,
organizujgcq, wszechpotezng, spontanicznie aktualizujgcq, pamieciq bez
przesztosci, stale aktualizujgcq swoje dziedzictwo, pamieciq, dla ktorej czas
przodkow to blizej nieokreslona epoka herosow, prapoczqtku i mitu — a pamiecig,

ktéra jest wylgcznie historiq, Sladem i wyborem.®*

Ta pierwsza pamigé jest oczywiscie pamigcig przedhistoryczng. Pamigcig wspolnoty,
ktéra nie podtrzymuje wspomnien o przesziosci w sposob organiczny. Zamierzchle zdarzenia
trwaja z jednej strony przez indywidualne do$wiadczenie, z drugiej przez opowies¢ i rytuat.
Wilasnie w tym sensie to, co wydarzato si¢ kiedy$ nie jest ulokowane w zadnym konkretnym
czasie: przynalezy do sfery mitu, a wigc czego$, co rozgrywa si¢ zawsze 1 nigdy. Taka
przeszto$¢ jest miejscem (rozumianym w znaczeniu toposu, nie zas w sensie przestrzennym).
Kazda podroz do niej prowadzi od jej odnowienia. Jej przeciwstawieniem jest dla Nory
sztuczny wytwoOr pamigci wytwarzanej przez historig: ,,$ladowos$¢” 1 ,,wybor” zwiazane sa

z umownoscig wynikla z zerwania z ciggtoscia doswiadczenia.

Przeciwienstwo jest rowniez wyparciem: dominacja pamigci historycznej, stanowigcej
sztuczny twor wynikajacy z rozpadu wigzi spolecznych i rodzaju odgérnego budowania
tozsamo$ci w ramach struktur panstwowych, politycznych czy akademickich, prowadzi do

erozji powtorzeniowego porzadku myslenia wlasciwego czlowiekowi:

Zerwanie z pamigciq pod presjq zaborczej i wyniszczajqcej historii miato ten skutek,
ze pekta ni¢ tozsamosci, ze rozpadto si¢ cos, co przezywalismy jako oczywistos¢:
jednos¢ historii i pamieci. [...] Gdybysmy nadal mieszkali w naszej pamieci, [...]
kazdy, nawet najzwyklejszy codzienny gest bylby przezywany jako religijne

powtorzenie czegos, co robiono od zawsze, identyfikujgc sie w petni z samym gestem

80 P, Nora, Miedzy pamieciq a historig. Problematyka miejsca [w:] Tegoz, Miedzy pamieciq a historig, ttum. J. M.
Kloczowski, Krakow 2024.
61 Tbidem, s. 96.



powtorzenia i jego zmnaczeniem. Z chwilg, gdy pojawia si¢ Slad, dystans,

zaposredniczenie, nie istniejemy juz w pamieci zywej, ale w historii.%

Postrzeganie pamieci przez Nor¢ zwigzane jest wigc z rytualnoscig i zarazem z relacjg
z tym, co powszednie. To sprzezenie wynosi codzienno$¢ do rangi metafizycznej (co ciekawie
korespondowa¢ moze chociazby z mysla Joanny Brach-Czainy)®, ale jednocze$nie zapewnia
przesztosci niejako fizyczne trwanie w nas poprzez powtorzenie. Nora nie problematyzuje
zagrozen zwigzanych z tym przednaukowym doswiadczeniem rzeczywistosci: wszak
rytualnym punktem powtérzenia réwnie dobrze moze by¢ sakralizowana przemoc
i wykluczenie. Antyanalityczny irracjonalizm stanowi przestrzen niekontrolowalnego mroku,
ktoéry w réwnym stopniu moze tworzy¢ bezpieczne ramy dla funkcjonowania wspolnotowosci,

co sta¢ si¢ motorem napedowym jej najgorszych zachowan.

Niezaleznie od tego, zerwanie z ,bezposrednioscig” pamigci, dokonywane wraz
z wkroczeniem w dyskursywng sfere historii, jest punktem unicestwiajagcym. Przytoczmy w
tym miejscu wyjatkowo obszerny fragment analizy Nory, najistotniejszy jednak z punktu

widzenia niniejszych rozwazan:

Pamigc i historia to nie synonimy i jesteSmy swiadomi tego, co je dzieli. Pamig¢ jest
zywa, pielegnujq jq Zywi ludzie i dlatego nieustajgco ewoluuje, jest otwarta na
dialektyke pamietania i zapominania, nieswiadoma kolejnych zmian, ktorym ulega
[...], potrafi trwaé w uspieniu i nagle ozywac. Historia z kolei zawsze jest
problematyczng i niepetng rekonstrukcjq tego, czego juz nie ma. Pamigé nie
przestaje by¢ zjawiskiem aktualnym, Zywo zwigzanym z odwiecznym ,, teraz”,
historia jest przedstawieniem przesztosci. Pamie¢ jest afektywna i magiczna [ ...].
Historia to akt intelektualny o wymiarze swieckim, postuguje si¢ zatem analizq
i jezykiem krytycznym. Pamigé umieszcza wspomnienia w sferze sacrum, historia
[...] je stamtqgd uwalnia. Historia [...] nalezy do wszystkich i do nikogo, co czyni jg
powszechng. Pamig¢ zakorzeniona jest w konkrecie, w gescie obrazie i przedmiocie.
Historig interesuje wylgcznie ciggtos¢ w czasie, zmiennoS¢ rzeczy i stosunki miedzy

nimi.%

62 Ibidem, ss. 96-97.
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Porzadkujac te oparte na prostej antytezie uwagi, mozna pokusi¢ si¢ o mniej
metaforyczny opis zaréwno ,pamigci”, jak i ,historii”. Pamig¢¢ jest przede wszystkim
mechanizmem, ktory wydaje si¢ wedlug Nory niejako przyrodzony czlowiekowi: jest formag
jego aktywnosci 1 narzgdziem mediujgcym funkcjonowanie w $wiecie. Nie stanowi struktury,
ktora wytwarzataby proste, linearne narracje. W pamigci nie chodzi wszak o stworzenie
domknigtego ciggu przyczynowo-skutkowego, poddanego okreslonym ramom logicznym. Ma
ona raczej uzytkowo-ewolucyjny charakter. Wydarzenia z przeszio$ci powracaja w niej
w okreslonych kontekstach, w innych sg za§ wypierane. Obraz tego, co minione ulega tez
nieustajgcemu przeksztatceniu. Logicystycznie rozumiana prawda, a nawet naukowa prawda
nauk empirycznych, nie znajdujg w niej zastosowania. Jej wyznacznikami sg subiektywizm,
uznaniowo$¢ i dziatanie poza uchwytnymi granicami §wiadomosci. Historia lezataby zatem na
jej antypodach: stanowilaby narzedzie opisu konkretnych zdarzen rozpisanych na osi czasu
1 analizowania zwigzkéw zachodzacych pomigdzy nimi. Wiemy, ze jej obiektywnos$¢ réwniez
nie jest mozliwa, jednak historia uzurpuje sobie do niej prawo. Nie inaczej niz pamie¢, jest
rowniez wyrywkowa: a jednak jest to wyrywkowos¢ w dziwny sposob zobiektywizowana,
ubrana w stowa, odgornie narzucona, podpierajaca si¢ metodologia. Historia odnosi si¢ do
nagich faktow: emocje, do§wiadczenie, wrazenia, pami¢¢ — zostaja przez nig uniewaznione.
Narzedziami w reku historyka sg zatem daty, dane liczbowe, Zzrodla materialne i1 opisy
procesow. Ciekawa jest uwaga Nory o tym, do kogo ,,nalezy” historia. Oczywiscie mozna
traktowac ja jako przedmiot dyskursywnej gry, w ktorej nieustannie morfuje ona w oparciu
o dziatalno$¢ akademikow, stowa politykow, czy kulturg¢ powszechng wytwarzajaca jej obrazy.
Jest jednak ,,powszechna” — w tym sensie staje si¢ matrycg czy tez uktadem wspotrzednych, po
ktorym musimy porusza¢ si¢, odnoszac si¢ do przesziosci. Zamiast opowiesci naszych
przodkow, prywatnych i religijnych mitologii, zamiast niejasnosci artefaktow i stagpania po
Sciezce fantazji, historia daje nam pozornie ,,zobiektywizowany” fundament, na ktorym mamy
budowac swoja tozsamos¢. Co wigcej, fundament, do ktorego jesteSmy wprawdzie w stanie
odnosi¢ si¢ afektywnie, lecz nie mamy mozliwo$ci osadzenia go we witasnym doswiadczeniu.
Zachodnia humanistyka dobrze rozpoznala to napigcie poprzez dyskurs postkolonialny,
w zwiazku nie tylko z istnieniem oficjalnej historii narzuconej przez kraje kolonizujace, ale
réwniez przez problem niemoznosci zastgpienia jej historig ludow podbitych: te funkcjonowaty
wczesniej w porzadku pamigci, za$ porzadek historyczny wydaje si¢ nie czyni¢ zados¢ ich
krzywdzie 1 nie stanowi¢ dostatecznego narzedzia oczyszczenia i odbudowy dla potomkow
ofiar. Podobna refleksja pojawia si¢ w Polsce, zwlaszcza w konteks$cie tematow tozsamosci

chtopskiej jako opozycji do historiografii ujetej z perspektywy dziejow szlacheckich elit, czy



kwestii tozsamos$ci zydowskiej 1 niemoznos$ci wystowienia traumy antysemityzmu i Zagtady

ani w obrebie dyskursu historycznego, ani zerwanej pamigci.

Warto przy tym oczywiscie zauwazy¢, ze Nora walczy z wizja historii wlasciwg czasom
powstawania jego tekstow: dzisiaj akademickie badania nad przeszio$cig coraz bardziej sa
Swiadome swoich ograniczen i ryzyka abstrakcyjno-obiektywizujacego dyskursu, coraz
chetniej podpierajac si¢ etnologia, psychologia i badaniami kulturowymi, by przenie$¢ znaczng
czg$¢ swoich zainteresowan badawczych na indywidualne i zbiorowe biografie, zagadnienia
zwigzane z pamigcig i z narracjg grup wykluczonych. Nawet jednak w obrgbie tego przesunigcia
stajemy przed tym samym paradoksem: che¢é utrwalenia i naukowego opracowania
indywidualnego doswiadczenia staje si¢ z miejsca mechanizmem je uSmiercajacym. Stad wcigz

tak samo niepokojaco brzmi fatalistyczne memorandum Nory:

Prawdziwg misjqg historii jest zmiszczenie i wyparcie podejrzanej pamigci.
W catkowicie uhistorycznionym swiecie spoteczenstwa historii stang w obliczu
ostatecznej, definitywnej desakralizacji. Ambicjq i zadaniem historii jest nie

gloryfikowanie, lecz unicestwienie tego, co naprawde sie wydarzyto.®®

Trudno rozumie¢ wypowiedz Nory jako skierowana przeciwko uznawaniu historiografii
1 poszanowaniu akademickiej analizie faktow. Tak samo niepokojace byloby uznanie jej za
apologi¢ czysto rytualnego systemu funkcjonowania spoteczenstwa, w ktérym to, co
symboliczne 1 podswiadome wypiera to, co racjonalne, naukowe i analityczne. Wydaje mi si¢
raczej, ze badacz zwraca uwage na niebezpieczenstwo tej sytuacji, w ktorej zanika zupelnie sita
osobistego wyznania i pamigci, nie jest podtrzymywane indywidualne do§wiadczenie trwania
w czasie — 1 w catosci jest ono zastepowane przez narracje. Zwlaszcza, ze kilka stron pdzniej

Nora dodaje w bardziej koncyliacyjnym tonie:

Pamigé, ktorej nie przezywamy juz od wewngtrz, potrzebuje wsparcia z zewngtrz

i namacalnych dowodéw na to, ze nadal trwa.®®

Mozna teraz zada¢ pytanie o to, jak odnies¢ t¢ analize do zagadnienia zajmujacego si¢
przesztoscig teatru? Ot6z kluczowy w tym kontek$cie wydaje mi si¢ ostatni cytat. Skoro Nora
zauwaza, ze akademicko pojmowana historia niejako niweluje pamiec¢ i (nawet wbrew wtasne;j

intencji) nie moze stanowi¢ wilasciwego wsparcia dla jej zewngtrznego podtrzymywania,

85 Tbidem, s. 98.
% Tbidem, s. 106.



potrzebne jest dla nowego ozywienia zbiorowego 1 indywidualnego do$wiadczenia nowe,

quasi-rytualne medium. Uwazam, ze w tym miejscu wlasnie moze pojawic si¢ teatr.

Praca, ktorg teatr wykonuje znéw okazuje si¢ mie¢ paradoksalny charakter i zataczac
koto. Material, na ktorym bazujemy, odnoszac si¢ do przesztosci (zwlaszcza tej dalekiej) opiera
si¢ na zrddle zaposredniczonym, a wigc — przestrzeni historii, nie pamieci. Nawet si¢gajac po
wspomnienia, teatr historyczny (inaczej niz teatr oparty o do§wiadczenie tworcow) korzysta
z jakiego§ rodzaju medium, samemu bedac medium kolejnym. Wzgledem ,,pamigci”
przychodzi zatem z zewnatrz, i to w co najmniej podwdjnym sensie. Mogloby si¢ zatem
wydawaé, ze (odwolujac si¢ znow do przywotanej przy okazji analizy teorii Rokema
Platonskiej metafory jaskini) mozemy w tym wypadku méwi¢ co najwyzej o odbiciu odbicia,
mizernej hochsztaplerce niwelujacej wartos¢ tego, co lokuje si¢ po stronie pierwotnosci
i prawdy. Tymczasem wydaje si¢, ze sytuacja jest w fascynujacy sposob duzo bardziej

skomplikowana.

Teatr, cho¢ sitg rzeczy zaprzedaje prawde pierwotnego zdarzenia, na nowo staje si¢
przestrzenig zbiorowego do$§wiadczenia. W znacznie mniejszym stopniu jest sferg dyskursu,
aw znacznie wigkszym: sferg rytuatu. By¢ w teatrze to co§ wspot-przezywac 1 tym samym
budowa¢ pewne zakorzenione w ciele wydarzenie, ktére bedzie moglo towarzyszy¢ nam
w przysztosci. Jezeli spektakl sigga do przeszto$ci, to niezaleznie od tego, czy na poziomie
intelektualnym zgadzamy si¢ z jego treScia, wymowa 1 sposobem reprezentacji, czy tez
wzbudza w nas radykalny sprzeciw, samo jego doswiadczenie naktada si¢ w nas na prace
pamigci lub wiedze powigzane z danym wydarzeniem z przesziosci. Teatralne ,,tu 1 teraz”
spotyka si¢ z historycznym ,.kiedy$”, tworzac wieczysty, czy tez bezczasowy konglomerat,
przez ktory Nora rozumial rytualng funkcje pamigci. I cho¢ oczywiscie teatr nie jest pamiecia
1 niejako stanowi narzedzie jej znieksztatcenia, to niesie ze sobg wszystkie te sposoby dzialania,
ktorych Nora upatrywal w niej samej: pozwala na zmienno$¢, wybidrczos¢, przemienia
recepcje pewnych wydarzen po czasie, jest magiczny, niedookreslony, kapry$ny. Mozna tym
samym powiedzie¢, ze stanowi substytutowa forme podtrzymywania zbiorowej i indywidualnej

pamieci, bedac jej — idac za nomenklaturg Nory — miejscem (lieu).

Powr6¢my jeszcze raz do cytatu z Deleuza i Guattariego, ktory przytoczylem juz we
wstepie (to jedyne powtdrzenie w niniejszej pracy, adekwatne zreszta, skoro o powtdrzeniu

traktuje ksigzka stynnego duetu prorokoéw postmodermizmu):



Nie chodzi o dodane drugiego i trzeciego razu do pierwszego, lecz o podniesienie
pierwszego razu do n-tej potegi. W tym spotggowaniu, ulegajgcym interioryzacji,
powtorzenie ulega odwroceniu, jak mowi Péguy, to nie swigto Federacji upamietnia
czy tez zdobycie Bastylii, lecz zdobycie Bastylii uswieca i z gory powtarza wszystkie
Federacje; albo tez pierwsza lilia wodna Moneta powtarza wszystkie inne.
Ogolnos¢  jako ogolnos¢ tego, co poszczegolne, przeciwstawiamy zatem

powtdrzeniu jako powszechnosci tego, co jednostkowe®

Paradoks tak rozumianego, odwroconego powtorzenia, o ktorym pisza Guattari i Deleuze,
bedzie dla mnie konstytutywnym elementem rozumienia wykorzystania tematdéw
historycznych w tworczosci artystycznej. Historia nigdy nie jest tematem samym w sobie, lecz
pretekstem dla okreslonej opowiesci scenicznej. Implikuje to dwustopniowy paradoks. Jego
pierwszy etap nie jest jeszcze tym, o ktorym pisal duet francuskich postmodernistycznych
myslicieli. To raczej owa antynomia, do ktorej odnositem si¢ w analizie ksigzki Rokema, kiedy

poruszatem temat Platonskiej triady idea-zdarzenie-odzwierciedlenie.

Zatem: zdarzenie historyczne staje si¢ archetypiczne dla materiatu teatralnego, ale staje
si¢ takie tylko 1 wylacznie dlatego, ze samemu stanowi odbicie czego$ duzo bardziej ogdlnego
od siebie samego. Od-twarzajac jaki$ aspekt przeszlto$ci, jednoczes$nie przenosimy ja poza
przesztos¢, czynigc z pierwowzoru co$§ ogolnego. Historia zatem, a z cala pewnoscia teatr
dotyczacy historii, bylby narzedziem przemieniania jednostkowosci w ogolnosc¢ 1 nastgpnie
umozliwiajagcym na powr6t indywidualne doswiadczenie owej ogolnosci. W tym punkcie
dochodzimy natomiast do drugiego stopnia owego procesu, zwigzanego ze zdarzeniem
zatozycielskim powtarzajacym swoje powtdrzenia. Pierwowzor, o ktérym myslimy,
funkcjonuje w przestrzeni pamigci, czy tez szerzej — w przestrzeni do§wiadczenia, wyobrazenia
1 mysli — szeroko rozumianej pragmatycznosci archetypu wpisanego w jednostkowe ciato
1 majacego, wbrew powszechnemu przeswiadczeniu, wyltgcznie pragmatyczny charakter.
Archetyp taki, idac za Nora, a wbrew rozleglej tradycji filozofii i psychoanalizy, z racji swojej
funkcjonalno$ci ma wysoce zmienny charakter. Przeksztalceniu moga ulega¢ nie tylko jego
poszczegbdlne emanacje, ale on sam. Jest doktadnie odwrotnie niz chcialby tego chociazby Jung:
to kolejne odstony aktualizujg sens archetypu. Kolejne §wieta realizujg tu i teraz okreslonego

rytualu/mitu/wydarzenia, nieustajaco wptywajac na sens i ksztalt pierwowzoru: aktualizuje si¢

57 G. Deleuze, F. Guattari, op. cit.. , s. 28.



on wigc z kazdym powtorzeniem, w tym wilasnie znaczeniu powtarzajgc wszystkie kolejne

odstony.

Oto teatr, ktory wydaje mi si¢ interesujacy: nie taki, ktory chciatby rekonstruowac
przesztos¢ albo ja powtarzaé, lecz ten, dzigki ktoremu przeszio$¢ sama staje si¢ aktem
powtorzenia. Teatr, ktory na nowo ustanawia pamigc¢, albo taki, ktory ustanawia pamiec po raz
pierwszy, ktory buduje nowe do$wiadczenie: wydarzenie z przesziosci staje si¢ jedynie
pozywka dla tu i teraz. By lepiej zrozumie¢ jego potencjal, nalezy wpierw przyjrze¢ si¢
rytualno-mitologicznemu rozumieniu historii, wyplywajacemu z koncepcji Nory (choé
w odwotaniu do aparatu pojeciowego innych myslicieli), by nastepnie dokonaé przegladu
dotychczasowych podejs¢ do realizacji tematu teatru historycznego juz nie w opracowaniach
teoretykow, ale w praktyce teatralnej. Na tle tego pejzazu bedzie w konicu mozliwe poddanie
analizie mojego wtasnego rozumienia teatru historycznego i omowienie moich realizacji z tego
zakresu, zar6wno jako dramatopisarza i dramaturga, jak i rezysera — ze szczegdlnym

uwzglednieniem przedstawienia Arianie.



V1. HISTORIA JAKO MITOLOGIA

W ksiazce Logo niesmiertelnosci, w ktorej przyglada si¢ fenomenowi uniesmiertelniania

postaci Sokratesa przez Platona, Cezary Wodzinski pisze za Hannah Arendt:

Biografia wynosi nielicznych — Achillesow i Hektorow — ponad los istot
smiertelnych. [...] Uwolnienie si¢ od smiertelnosci zaklada |[...] wyzwolenie
z czlowieczenstwa. Smiertelnik przestaje byé Smiertelny, czlowiek przestaje byé
ludzki. Nie chodzi tu jednak o stygmat , boskosci” [...]. Istotq tego procesu jest
wyrzeczenie. Bohater wielkich czynow i stow oddaje swoje imie. ,, Achilles”
i, Hektor” tracq swojg Zywotng wlasnos¢; przestajq mieni¢ sie imionami
wiasnymi, odmieniajq si¢ w anonimowe sygnatury wielkosci, wtasciwe stowom

i czynom. [...] Biografie sq w tym przewrotnym sensie nie-ludzkie.®®

Obcos¢, czy tez, za Wodzinskim, nie-ludzko$¢ cztowieka ma swoje fazy i stopnie,
pomiedzy ktorymi istnieje przepas¢ nie tylko ilosciowa, ale przede wszystkim jakos$ciowa.
Réznice te cheialbym uja¢ w kategoriach do§wiadczenia relacyjnego, ktoremu poswiecitem
swoj dotychczasowy namyst teoretyczny®. Oczywista, cho¢ zupetie nietrywialna, jest
jakosciowa roznica zachodzaca pomigdzy podmiotowym a przedmiotowym aspektem
doswiadczenia: do§wiadczaniem siebie samego 1 innych. Tym, czym miatoby by¢ przezywanie
wtlasnej historii 1 historycznos$ci jako dziejoéw zbiorowosci w teatrze chciatbym zajaé sie
w innym miejscu, tu wystarczy odnotowacd, ze przepas¢ pomiedzy dos§wiadczeniem swojej

wlasnej bytnosci w $wiecie 1 tym, ktore poswigcone jest innym ludziom, jest radykalna.

Sa jednak kolejne stopnie blisko$ci i oddalania sie, w ktorych roznice sg bardziej subtelne,
nieuchwytne, zacierajace si¢. Co wiecej, moga one zachodzi¢ w obrebie relacji z tymi samymi
osobami: czym innym bedzie doswiadczenie wspolprzezywane tu i teraz z naszymi bliskimi,
czym innym — jego wspomnienie za pie¢, dziesie¢ czy pigcdziesiat lat. Inna bedzie nasza relacja
z tymi samymi osobami na réznych etapach zycia, czym innym — nasz stosunek do nich po ich
Smierci; wspotbycie z kim§ w dwdch roznych punktach naszej egzystencji moze by¢ rownie
intensywne, ale zupetnie inne co do swojej natury. Sg jednak w koncu kolejne warstwy
zaposredniczenia: osoby, ktore znamy z przekazu medialnego, z rodzinnych opowiesci,

z podrecznikow historycznych; osoby, z ktérymi nie byto nam dane ustanowi¢ bezposredniej

88 C. Wodzinski, Logo niesmiertelnosci, Gdansk 2008, s 10.
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znajomosci. Nawet dla postaci funkcjonujacych dla nas wylacznie w perspektywie zamierzchtej
przesztosci ,,blisko$¢” jest stopniowalna: z jednej strony mamy do czynienia z kim$, o kim
moglismy czyta¢ dziesiatki ksigzek i artykutéw, z drugiej — posta¢ ledwie wytaniajaca si¢
z mrokow dziejow, wspomniang na marginesie dawnej kroniki czy zachowang z imienia dzigki

cudem ocalatej inskrypcji.

Przeniesienie zdarzenia historycznego w formule mitu sprawia, ze przestaje ono
funkcjonowa¢ w porzadku linearnego czasu. Dla mitu nie jest istotny punkt, w jakim dane
zdarzenie rozegrato si¢ w przesztosci, albowiem rozgrywa si¢ ono niejako przez caty czas, jako
wiecznie powracajacy punkt odniesienia. Logika mitu oparta jest zatem na powtarzaniu, jak
zostato to juz podjete w przytoczonych wczesniej rozwazaniach zaczerpnigtych od Deleuza

1 Guattariego oraz Nory.

Dla religioznawcoéw 1 socjologow powtarzalnos¢ mitu w pierwszej mierze bedzie
realizowac si¢ w strukturach rytualnych i obrzgdowych; a w zlaicyzowanej formie w opowiesci.
Opowies¢ jednak — czy to oralna, czy przekazywana w formie pisanej — ogranicza w znacznej
mierze potencjal oddzialywania mitologicznego, operujac tylko i wylacznie w rejestrach
jezyka. Teatr wydaje si¢ mie¢ tu znacznie wigksza przestrzen do oddziatywania, bowiem mit
dostownie ,,rozgrywa si¢” w scenicznym powtdrzeniu, a uczestnicy takiego wydarzenia maja
bezposrednia szans¢ uczestnictwa w nim 1 jego doswiadczenia. Mitologia zostaje
,ucielesniona” 1 ,,przezyta”; w takim rodzaju wydarzenia za$ porzadek czasu przynaleznego
wspolnotowemu 1 jednostkowemu do§wiadczeniu jest niejako ustanawiany na nowo. To w tym
wymiarze najlepiej unaocznia si¢ prawda stwierdzenia, ze w logice Swigta pierwowzor
powtarza swoje powtorzenia, a powtdrzenie jest bardziej prawdziwe od pierwowzoru.
Zdarzenie z zamierzchlej przeszlosci moze wprawdzie oddziatywaé na mnie w dlugim ciagu
przyczyn 1 nastepstw, czego jednak wcale nie musze by¢ §wiadomy. By jednak stalo si¢ istotng

czescig moja doswiadczenia jako ,,mit”, musi zosta¢ w takiej czy innej formie odtworzone.

Strategia mitotworcza ma bardzo dlugg tradycje i mozna traktowac ja jako jeden
z fundamentow, na jakich homo sapiens ksztaltuje swoje wigzi spoleczne 1 tozsamosc,
zapewniajac mozliwo$¢ funkcjonowania wspolnoty. To takze model, do ktorego raz po raz
odwotuje si¢ teatr. Nalezy przy tym odnotowac, ze mit nie musi mie¢ Zrddla historycznego,
a ztozono$¢ struktury mitologicznej pozwala lokowa¢ jego zrdédlo w zupelnie innych
przestrzeniach: odwotywac si¢ czy to do opowiesci lokowanych w zupetlosci poza czasem
(p6zne opowiesci religijne, najczesciej religii monoteistycznych z rozwinigta teologia, ktore

cz¢$¢ swojej mitologii transcenduja w bezczasowo$€), czy rozgrywanych poprzez



nieskonczone odnawianie tych samych tropéw w nowych kontekstach (popkulturowe
reprezentacje historii o superbohaterach). A jednak mitologiczno$¢ historii, tak owej ,,wielkie;j”,
rozumianej jako spojna narracja o dziejach spoteczenstwa i §wiata, jak 1 historii partykularnych
— osobistych, tworzacych mitologie indywidualne — nie ulega watpliwosci. Realizuje si¢ ona
w rozumieniu mitu zatozycielskiego — tego, co thumaczy naszg terazniejszo$¢ 1 w tym sensie
nie wymaga tak naprawd¢ konkretnego ustanowienia czasowego, innej spdjnosci niz spojnosé
wewnetrzna, ani kompletno$ci — ktora jest jedynie pozorem. Projekt histoire universelle jest nie
na darmo projektem XVIII-wiecznym, produktem epoki Oswiecenia: powszechno$¢ historii ma
w gruncie rzeczy na celu nie tyle odnalezienie zobiektywizowanej prawdy na temat dziejow, co
— stworzenie jednej jej wizji stanowigcej podstawe wychowawcza obywatela zunifikowanej
spotecznosci, podporzadkowanej idei panstwa narodowego. Prywatna mitologia wspomnien
zostaje wyparta przez ogélnopanstwowe opowiesci o kréolach, bitwach, bohaterach 1 wielkich
me¢zach standw, tak jak indywidualne praktyki duchowe przez zinstytucjonalizowang religie,

osobista ekspresja artystyczna przez sformalizowang drogg artysty edukujacego si¢ w Akademii
itp.

Ta masowos$¢ wydaje si¢ usmiercac istnienie indywidualnej pamigci, o ktorej pisat Nora,
jednak jej ostateczne zniwelowanie jawi si¢ jako niemozliwe (chyba, ze dokona si¢ przez
dalsza, krancowa cyfryzacje naszego zycia i1 percepcji). Idac za osadem Hansa-Georga

Gadamera:
Podmiotem doswiadczenia dziejow jest [...] zawsze jednostka.”

Nawet, jezeli dzieje zostang zuniwersalizowane, nawet jesli przeniesie si¢ je w sferg
danych, abstrakcji, wielkich poje¢ 1 myslenia kategoriami ogoélnych procesow, beda one
narze¢dziem budowania historii indywidualnej, beda indywidualnie przezywane i bedg stanowic
indywidualne punkty odniesienia do funkcjonowania w $wiecie. Jako takie, przejete przez
jednostkowe doswiadczenie, beda jednocze$nie morfowal, queerowad, zmienia¢ swoje
ksztalty, znaczenia 1 tozsamo$¢: podobnie do wirusa, ktory, namnazajac si¢ w konkretnym
organizmie, ulega jednocze$nie w akcie nieskonczonej reprodukcji mutacji i ewolucji. Jeszcze
inaczej pojmowac¢ mozna historie, t¢ uniwersalna, jako swiete swigtych, tabernakulum, czy naos

greckiej $wiatyni: wygrodzong przestrzen poddang tabuizacji, lecz w gruncie rzeczy pusta

 H.-G. Gadamer, Przyczynowosé w dziejach [w:] Tegoz, Rozum, stowo, dzieje. Szkice zebrame, ttum.
M. Lukasiewicz, K. Michalski, Warszawa 2022, s. 101.



w Srodku: taka, od ktorej realnej zawartosci znacznie wazniejsze jest to, co mozemy na nig

projektowac.

Teatr S$wietnie wypetnia mitologiczne napigcie pomigdzy ,,powszechnym”
i, prywatnym”, jest przedmiotem doswiadczenia, bedacego z definicji czyms$ jednostkowym,
ale jednoczes$nie dos§wiadczenia przezywanego wspdlnie, i tego nie tylko majacego szans¢ na
,»podobnos$¢” czy niemal ,,identycznos¢” wszystkich zaangazowanych w nie osob, ale takze
wspotdzielonego w czasie 1 przestrzeni, podobnie jak powszednie elementy zycia
wspolnotowego czy jak rytuaty religijne. W przestrzen t¢ mozna ekstrapolowacé wszystko, co

poddane zostanie procesowi abstrakcji ze sfery ,,codzienno$ci”.

Rezyser Marcin Wierzchowski podczas prob od spektaklu Schron przeciwczasowy moéwit

»’1 Zgadzajac sie z tym

o0 ,,przeszlosci dostateczne starej, zeby umiejscowi¢ tam mit
stwierdzeniem, jednocze$nie rozumiem odleglo$¢ przesztosci od nas nie w kategoriach stricte
czasowych, zobiektywizowanych, ale zwigzanych z nasza percepcja czasu. ,,Stare” jest to, co
nie dotyka nas juz w sposdb bezposredni, czego bezposrednie nastgpstwa ustaly 1 co zostato
domknigte z perspektywy procesualnego doswiadczenia. Mit mozna umiejscowi¢ w miejscu,

w ktorym sami si¢ nie znajdujemy. Wyznacznikiem ,,staro$ci” bytoby wiec tutaj bezpieczne

odgrodzenie od nas samych.

"I Wypowiedz ustna zapisana przeze mnie podczas proby.



VII. LADNE I BRZYDKIE POZYTKI TEMATU HISTORYCZNEGO

Jezeli twierdze, ze teatr inspirowany historig dotyka w pierwsze] mierze
terazniejszosci, nie chodzi o zaktamywanie historii w sferach, ktorych prawdziwos¢ jest
z perspektywy terazniejszej weryfikowalna i prosta do zakwalifikowania. Chodzi o to, ze
przedmiotem sztuki zawsze jest jednostkowe doswiadczenie zaangazowanych w nig osob

(lub, scislej, sztuka sama jest jednostkowym doswiadczeniem).

Teatr, mOwiagc nawet o historii najbardziej abstrakcyjnej, ogolnej i zbiorowej, czyni ja
nieuchronnie przedmiotem jednostkowego doswiadczenia. Je$li tak jest, materialem
pozyskiwanym z przeszto$ci jest wlasnie pewna konstelacja wydarzen, pewne sytuacje,
pewne mysli, ktéore moga stanowi¢ materi¢ do analogicznego wzgledem nich
doswiadczenia teatralnego. I analogicznie rzecz ma si¢ z bohaterem historycznym: tym, do
czego ma dostep sztuka moga i powinny by¢ w pierwszej mierze nie proby odtworzenia
konkretnych wydarzen z jego w zycia w catej ich rozciaglosci, lecz wysitek dazacy albo
do wytworzenia do§wiadczenia majgcego jakies punkty wspdlne z do§wiadczeniami owego
cztowieka (co zawsze pozostaje przedmiotem jedynie spekulacji, przybliza nas natomiast
do teatru historycznego w bardziej $Scistym tego stowa znaczeniu), albo do tworzenia
pewnych do$wiadczen, dla ktérych Zyciorys bohateréw jest kanwag, ktére jednak nie
uzurpuja sobie tego, by odtwarzaty jakikolwiek aspekt rzeczywistego do§wiadczenia owej
przesztej postaci. W §wietle tego nieco pokracznie sformutowanego rozréznienia musze
stwierdzi¢, ze wigkszo$¢ moich sztuk realizuje wariant drugi, upatrujac w zdarzeniach
przesztych §ladow pewnych potencjalnie uniwersalnych schematéw doswiadczenia
1 snujacych wariacje na ich temat. Jednoczesnie musze¢ stwierdzi¢, ze zachodzi tu rOwniez
prawidlowos¢ zwigzana z chronologia: im blizsze wspdlczesnosci sg zdarzenia stanowigce
kanwe dramatu, tym wigkszy czuje obowigzek przyblizania si¢ do wtasciwej struktury
bohatera historycznego lub przynajmniej tym bardziej pieczolowitego odnotowywania
spekulacji, wariacji 1 fikcji. Proces ten wymagalby zapewne oddzielnej analizy
psychologicznej 1 tu odnotowuje go jedynie jako zaobserwowany na poziomie autoanalizy
fakt. Jednak gdyby chcie¢ uja¢ go w formie bardziej ogolnego prawidta, brzmiatoby ono
zapewne: ,,Im blizsza nam jest przesztos$¢, ktora staje si¢ kanwa dla tworczos$ci teatralnej,
tym istotniejszy jest aspekt etyczny zwigzany ze sposobem traktowania owej przesztosci

w sztuce”.



Dodatkowe, pomniejsze (a jednoczes$nie zaréwno te bardziej powazne, jak i1 traktowane
z wigkszym przymruzeniem oka) pozytki tworzenia teatru inspirowanego historig
zgrupowatem w ramach krotkiej listy, ktérej postanowitem ze wzgleddéw na objetos¢ pracy
nie rozwija¢, lecz mimo tu zawrze¢ w skrotowej, na poty aforystycznej postaci. Zatem,

siegajac po tematy historyczne w teatrze:

1) Mozna dokonywa¢ tworczych zapozyczen (czy wrecz ,licencjonowanych
kradziezy”) pomystow bez tamania praw autorskich;

2) Zwigksza si¢ szanse na to, ze widz bedzie myslat o przedstawieniu po jego
obejrzeniu, chcac zweryfikowac przedstawione w nim fakty i uzupetni¢ wtasna
wiedzg;

3) Mozna przemycaé swoje wlasne fantazje w taki sposob, by osoby, ktore obejrzaty
spektakl, wzigty twoja wyobrazni¢ za rzeczywisty obraz przesziosci;

4) Postaci historyczne sg idealnym materialem do polemik w procesie tworczym: sa
dostatecznie realne i wazne dla rozméwcdw, by chceieli si¢ o nie ktocié, ale nie sg
cztonkami najblizszej rodziny lub wspodtczesnymi politykami, by doprowadza¢ do
eskalacji emocji grozacej siggnigciem po przemoc;

5) Proces tworczy pozwala si¢ doksztalcic.



VIII. MODELE WYKORZYSTANIA HISTORII W TEATRZE

REALIZM

Najbardziej klasyczny model wykorzystania historii w teatrze to ten, ktory chciatbym
okresli¢ mianem ,,realizmu historycznego”. Podobna strategia jest dzisiaj wykorzystywana
stosunkowo rzadko i, co istotne, w namysle teoretycznym panuje niemal zupelne przekonanie
o wyczerpaniu si¢ tej formuty. Realizm historyczny chciatbym zdefiniowac jako takie podejscie
do historii w teatrze, gdzie celem tworcow jest w pierwszej mierze mozliwie wierna
rekonstrukcja tego, co minione, w najdostowniejszym sensie odtwarzania. Na podobnych
zatozeniach bazowal XIX-wieczny dramat historyczny, dzi$ najblizej wyznawcom tej strategii
jest do kilku formul: widowiskowej rekonstrukcji historycznej, czy wywodzacych si¢ z pola
teatru non-fiction re-enactmentu czy metody verbatim. Sadze, ze najbardziej porzadkujaca
bylaby tu klasyfikacja wynikajaca nie z ujecia historycznego czy odnoszacego si¢ do
poszczegblnych formul proponowanych przez tworcow, ale raczej co do tego, co mialoby by¢
przedmiotem teatralnego odtwarzania historii. Zadanie, jakie sobie stawiam, w tym wypadku
nie sprowadza si¢ zatem do proby chocby przekrojowego odtworzenia ,.historii realizmu
historycznego w teatrze”, ani wskazania jakichs$ okreslonych nurtow jego ewolucji, lecz raczej
wskazania na pewng esencjonalng, uniwersalng potencjalnos$¢ takiego podejscia. Chciatbym
zatem zaproponowac trzy mozliwe strategie, w jakich moim zdaniem wyczerpywac si¢ moga
mozliwo$ci realizmu historycznego w teatrze. Moze on mianowicie chcie¢ odtwarzaé

przesztos¢:

1. w najwigkszym mozliwym stopniu,
2. w oparciu o najwieksze mozliwe prawdopodobienstwo,

3. co do najwazniejszych aspektow.

Grupa pierwsza aspiruje do odtworzenia historii w sposéb absolutnie wierny w tak wielu
wymiarach, jak to tylko mozliwe. Bedzie to oczywiscie tym bardziej mozliwe, im blizsza
w czasie jest nam dana historia 1 im lepiej udokumentowana, najlepiej w oparciu 0 wytwory
nowoczesnych medidw zapisu: fotografii, filmow, rejestracji dZzwigkowej. Przedmiotem
odtworzenia mogg zatem sta¢ si¢ nie tylko konkretne sytuacje w ich ogdlnym zarysie i sensie,
ale ich precyzyjny przebieg: umeblowania pomieszczen, nat¢zenia S$wiatta, wygladu

i doktadnego ubioru postaci, pdz, gestow, doktadnego przebiegu dialogéw, tembru glosow itp.



Co ciekawe, po okresie wygasnigcia podobnych aspiracji w teatrze wspotczesnym (po pierwsze
z powodow uswiadomienia sobie niemozliwo$ci wiernosci tego typu realizmowi, po drugie —
z racji nieuchronnego przegrania konkurencji w tym zakresie z filmem), grupa ta przezywa
nowy renesans w obrebie formuty re-enactementu. Wierne odtworzenie moze spetnia¢ rozmaite
funkcje, najczesciej: bezposredniego uwidocznienia tego, co znaczace i trudne, tego co
oderwane od pierwotnego kontekstu i naswietlone oczom publiczno$ci samo w sobie staje si¢
jakiego$ rodzaju deklaracja polityczng, swiadectwem lub oskarzeniem. ,,Identyczno$¢” ma
w takim wypadku by¢ gwarantem tego, ze to, w czym biorg udziat artysci 1 publiczno$¢ nie jest
przektamane, zakrzywione, poddane wtornej interpretacji — 1 tym samym, ze jesli
w odtworzeniu co$ jest gorszace, szokujace, wywolujace zgrozg — to owe afekty generowane

$3 przez sama natur¢ pierwowzoru.

Grupa druga i trzecia dotycza realistycznej reprezentacji historii w formule, w jakiej
wystepowata w teatrze w dawnych czasach i wlasciwie nie jest zbyt czgsto stosowana
wspoélczesnie (inaczej niz w filmie, w powiesci historycznej czy w grach wideo osadzonych
w realiach historycznych), jednak nalezy je tu pokrétce omowic¢ dla porzadku. I tak, grupa
druga wychodzi z zatozenia, ze jakkolwiek odtworzenie prawdy w stosunku do przesztosci
nigdy nie jest mozliwe w stu procentach, nalezy podaza¢ za tym, co ,historycznie
prawdopodobne”. Zasada ta wywodzi si¢ jeszcze z czasOw starozytnej historiografii, znalazla
zresztg rozwinigcie w zasadach retoryki i1 nastepnie poetyki: historiografia grecko-rzymska
bardzo czgsto przytaczata szczegotowe przemowy opisywanych postaci, 1 jakkolwiek byty one
zmysleniami, nie stanowity one w prze§wiadczeniu mentalnosci epoki fikcji: otdz bohaterowie
dziet historycznych wygtaszali na ich kartach stowa, ktére powinni byli wyglosi¢, albo takie,
co do ktorych istnieje wysokie prawdopodobienstwo, ze mogliby je wyglosi¢. W odniesieniu do
teatru, zasada ta oznaczataby uznanie za warunek realizmu trzymanie si¢ ogolnej
charakterystyki kontekstu, w ktorym rozgrywatly si¢ dane wydarzenia i ogdlnego ich zarysu,
jednak bez konieczno$ci pewnosci co do szczegotow. ,,Nierealistyczne” byloby w tym wypadku
nie to, co historycznie nie mialo miejsca, lecz to, co do czego nie bytoby prawdopodobnym,

aby wydarzyto si¢ w danym miejscu i w danych czasach w §wietle naszej wiedzy.

W koncu grupa trzecia, ktora kladzie nacisk na wybrane aspekty, wychodzi od
subtelnie odmiennej, cho¢ w gruncie rzeczy podobnej strategii. Przedmiotem odtworzenia jest
to, co w danej sytuacji historycznej jest dla tworcow szczegodlnie wazne: w tych wybranych

aspektach decyduja si¢ tu oni na wierno$¢ wzgledem faktéw. Z zasady tej wiernosci jednak



zostaja wylaczone pozostate aspekty realizacji teatralnej, ograniczajac si¢ czy to do zgodnej
zgrupa drugg zasady prawdopodobienstwa, czy wrecz (co jest gestem duzo bardziej
wspotczesnym) na zasadzie konwencji ulegajac dowolnemu przeksztatceniu. W tym miejscu
mogibym postuzy¢ si¢ przykladem ze swojego wlasnego przedstawienia Mosdorf.
Rekonstrukcja. W scenie, w ktorej przedstawiona jest ,elita” konspiracji obozowej w obozie
koncentracyjnym w Auschwitz, rozmawiaja ze soba Witold Pilecki, J6zef Cyrankiewicz, Jan
Mosdorf i Stanistaw Dubois. ,,Realistyczne” jest odwzorowanie samych relacji pomig¢dzy
przedstawicielami roznych frakcji politycznych obecnych w obozie i wymieniane mi¢dzy nimi
informacje; aspektem, ktory ulegl pelnemu odrealnieniu jest przestrzen, w jakiej bohaterowie
si¢ znajduja: wypoczywaja w stoncu na lezakach, w oderwaniu od okrucienstw zycia
obozowego, co w wyjsciowym zamierzeniu tworczym bylo §wiadomym gestem wyrazenia
niemozliwosci przekonujacego reprodukowania pieklta funkcjonowania w Auschwitz

1 zastgpienia tego sytuacja z gruntu surrealistyczng.

ZAPOSREDNICZENIE

Druga kategoria teatru zajmujacego si¢ historig jest ta, ktora wykorzystuje
zaposredniczenie. W jej ujeciu historia wcigz pozostaje przedmiotem opowiesci, roznica polega
jednak na tym, ze tworcy nie stawiajg sobie za zadanie ograniczenia si¢ do wiernego i mozliwie
realnego odtworzenia zdarzen na scenie, uznajac, ze jest to albo niemozliwe, albo niewtasciwe
ze wzgledow etycznych. Zaposredniczenie bliskie jest Rokemowskiej kategorii teatru zeznania
(testimonial): rzeczy przywolywane sg czy to jako opowies¢ swiadkow, czy jako projekt grupy
badawczej, ktora gra z widzami ,,w otwarte karty”, pokazujgc swoj proces rekonstrukcyjny, czy
w koncu z pomoca poza-teatralnych struktur mierzenia si¢ z przesztoscia, takich jak proces
sagdowy, Sledztwo dziennikarskie, rekonstrukcja policyjna. Zwtaszcza ta ostatnia grupa wydaje
si¢ warta uwagi: najbardziej jej spektakularnym przyktadem jest wieloaspektowy
1 wykraczajacy poza granice teatru projekt 7Trybunat Kongo Milo Raua, czy — jak si¢ wydaje

mocno bazujacy na jego formule — spektakl Sprawiedliwos¢ Michala Zadary.

Motorem napedowym obydwu przedsigwzig¢ jest to, co mozna okresli¢ mianem
sprawiedliwosci zastepczej: przeprowadzenie procesu sgdowego bez realnej mocy sprawczej
w obrebie istniejacej formuty prawnej, w zwigzku z inercjg wilasciwych panstwowych lub
mi¢dzynarodowych instytucji prawnych lub niemoznoscig podjecia przez nich stosownych

dziatan. Przedmiotem zainteresowania Milo Raua jest kongijska wojna domowa, zainicjowana



przez ludobdjstwo w Rwandzie w 1994 roku Trybunal... objat przeprowadzenie
petnowymiarowego procesu sadowego: przestuchanie $§wiadkdéw i1 zebranie dokumentacji,
trzydniowe obrady miedzynarodowego sktadu sedziowskiego i wydanie wyroku, nadto
stworzenie filmu dokumentalnego, publikacje ksiazkowa, interaktywng opowies¢ graficzng
o ,$wiadku J” oraz uruchomienie strony internetowej’?. Dziatanie Milo Raua wzgledem
przesztosci miato wigc co najmniej kilka aspektow: oddawato glos ofiarom, dawato im
namiastke sprawiedliwosci, doprowadzito do zebrania realnego materialu dowodowego oraz

do potencjalnego wymuszenia na trybunatach mi¢dzynarodowych zajgcie si¢ sprawa.

Analogicznie rzecz miala si¢ u Zadary, ktory postanowit zbadaé, czy antysemicka akcja
PRL roku 1968 nosi znamiona zbrodni przeciwko ludzkosci i czy mozna pociagnaé do
odpowiedzialno$ci za tamte wydarzenia konkretne osoby. Zadara zaprosit do wspotpracy
dwoch ekspertow, prof. Roberta Grzeszczaka i Daniela Przastka’®. Spektakl Sprawiedliwos¢
polaczyt z opracowaniem materialu dowodowego, debata, publikacja ksigzkowa,
niezrealizowanym planem zlozenia zawiadomienia do prokuratury oraz z wystaniem listow do

dwojga zyjacych dziennikarzy wlaczajacych si¢ w 1968 w antysemicka nagonke.

W przypadku obu projektow historia stala si¢ obiektem rozprawy sadowej, ,teatr”
polegal za$ na tym, Ze nie posiadala ona mocy sprawczej. W przypadku Raua wynikato to
z faktu, ze powolany trybunal nie byl umocowany w zadnych strukturach panstwowych ani
migdzynarodowych, a jego celem byto zwrdcenie uwagi na niemoc i brak zainteresowania ze
strony wspolnoty mi¢dzynarodowej. U Zadary opracowany material mial by¢ wedtug deklaracji
rezysera przekazany wymiarowi sgdownictwa, a ostatecznym argumentem, ktory miat
powstrzymac artyste od tego dziatania, miata by¢ niewiara w transparentnos$¢ i niezawistos¢
sagdownictwa pod rzadami Prawa i Sprawiedliwoéci’*: Zadara w pewnym momencie rozwaza
nawet potencjalnos$¢ ztozenia autodonosu w zwiazku z tym, ze wiedzac o zbrodni przeciwko

ludzkosci, zaniechuje zawiadomienia o niej’.

WYJADANIE ZE SMIETNIKA HISTORII — PRZESZY.0OSC JAKO PRETEKST

Ostatnie podejscie checiatbym poréwnac z popularng, wywodzacg si¢ z marksistowsko-

Zizkowskiej tradycji metafora, w ktorej wspotczesna filozofia zywi si¢ ideami znalezionymi na

72 https://www.the-congo-tribunal.com [dostep: 11.02.2024].

8 Por. M. Zadara, Sprawiedliwosé¢ 1968-2018, Krakow 2021, s. 10.
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$mietniku historii. Podobnym ,,wyzeraczem” modgltby by¢ artysta wybierajacy dla siebie
elementy z czasow minionych, by zbudowaé autonomiczne wzgledem nich dzieto.
»Smietniskowo$¢” 1 ,wyzeranie” nie maja jednak w tym wypadku nacechowania
z konieczno$ci pejoratywnego: roéwnie dobrze mozna uzywac¢ wzgledem nich duzo bardziej
powabnych metafor zwigzanych z recyklingiem, wymogami ecological sustainability, czy
moda na vintage, glitch i re-use. W tym ujeciu artysta wygrzebywatby spos$rod gaszczu
historycznych odpadéw elementy, ktore jawig si¢ dla niego jako fascynujace, by moc uzy¢ ich
do wznoszenia swojej wiasnej konstrukcji. W niemetaforycznym ujeciu podobny zabieg
rozpoznany jest w wielu dziedzinach kreacji artystycznej: wykorzystywaniu dawnych
elementow architektonicznych i rzezbiarskich w nowych budowlach jako tak zwanych spoliow,
nanoszenie nowych warstw tekstu i ilustracji na stary, zapisany pergamin celem powotania od
zyciu palimpsestu, czy cho¢by inkorporowanie dawnych monet, bizuterii czy innych wytworow
sztuki jubilerskiej i1 zlotniczej do nowych o0zdob, bez znajomosci ich wczesniejszego
zastosowania (tak na przyktad czesto dziato si¢ z rzymskimi monetami, z ktérych po upadku

Cesarstwa wytwarzana byta bizuteria).

Tworca teatralny staje si¢ tu przeszukiwaczem wysypisk nie jako archeolog, ktory
stawia sobie za cel pieczotowite odtwarzanie strzgpow przesztosci celem jakiejkolwiek
rekonstrukcji, ale raczej jako paser, tupiezca badz ignorant: jego gest to gest zabrania
atrakcyjnego obiektu do wlasnej kryjowki celem urzadzenia jej lub jego sprzedazy z zyskiem.
Przesztos¢ staje si¢ tu wlasciwie wylacznie budulcem terazniejszo$ci: budulcem, ktory
z jakiego$ wzgledu wydaje si¢ atrakcyjniejszy niz siggnigcie po co$ w swojej naturze absolutnie
nowego. Wspomnialem juz, ze jednym ze swoich esejow Virginia Woolf thumaczyta, dlaczego
przeszte epoki historyczne i1 jej bohaterowie wydaja si¢ jej duzo ciekawszym obiektem
tworczo$ci literackiej niz cztowiek wspotczesny. Wérdd argumentdéw, ktére znalazly sie
w tekscie, albo ktore na 6w tekst projektuje, dwa sa szczegolnie interesujace: pierwszy dotyczy
faktu, ze przeszto$¢ nie znata wielu kulturowych ograniczen i1 kodow, ktore wypracowalismy
obecnie. ,,Popularna psychologia”, normy i konwenanse, a w czasach jeszcze bardziej
wspotczesnych niz te, w ktorych przypadto zy¢ Woolf, réwniez kultura medialnego
ekshibicjonizmu, nakladaja na nas szereg form autocenzury. Czlowiek minionych epok
znacznie czesciej obnazal si¢ z niedoskonatosciami, okrucienstwem czy autokompromitacja,
nie podejrzewajac, ze jego prywatne zapiski, korespondencja czy tworczo$¢ moga postuzy¢
komu$ do krytycznego aktu ,,obnazenia” jego osobowos$ci. Czym innym byla obawa przed

wpadni¢ciem prywatnych zapiskdw w niepowotane rece zwigzana z cenzurg polityczng czy



obyczajowa, czym innym — rodzgca si¢ dopiero od potowy XIX wieku samoswiadomos¢
psychologiczna, ktora paradoksalnie stata si¢ zaczatkiem unicestwienia wiary w mozliwos¢
istnienia autonomicznego ,,ja”, ktore nie poddaje si¢ btednemu kotu nieustajacej autoanalizy,
uswiadamiajacej puste miejsce znajdujace si¢ w jadrze jednostkowej tozsamosci i bronione

uprzednio przez tabuizacjg.

Drugi argument zapamigtany przeze mnie z eseju Woolf dotyczyt tego, ze minione epoki
jawig si¢ nam jako zamknigte catosci, ktorych sens 1 naturg jesteSmy w stanie uchwyci¢: mamy
mozliwos$¢ rozeznania si¢ w tym, jak 1 z jakiego powodu ludzie mysleli w nich w okreslony
sposob, jakie zasady rzadzily poddéwczas spoleczenstwami, jak domknety si¢ zbiorowe
i indywidualne biografie, i co byto ,,wynikiem” wydarzen okreslonej epoki. Wiemy doskonale,
ze to wrazenie, ktoremu ulegamy, w zadnym razie nie jest prawdziwe. Przeszio$¢ mieni si¢
nieskonczong ilo§ciag barw, skltada z miliardowych ilosci detali, jest zniuansowana
i skomplikowana. Domknigcie, ktérego wrazenie mamy, jest domknigciem istniejacym
w naszym odczuwaniu danej epoki na skutek posiadania okre$lonych wyobrazen,
zaposredniczonych przez okreslong wiedze, tresci kultury, znajomos$¢ zrdédel itp. I tak
»Wytwarzamy sobie” przeszto$¢, ktora domyka si¢ w pewien mniej wigcej spojny obraz, oparty
na w gruncie rzeczy niewielkiej ilosci informacji 1 ich mniej lub bardziej krytycznych

interpretacji.

Wracajac do gtownego nurtu wywodu, wilasnie tak rozumiang historig moze karmic sie
artysta chcacy traktowac artefakty (fizyczne, kulturowe, mentalne) przesztosci jako materiat
autonomicznego procesu tworczego. Siggajac po jeszcze inng metafore, mozna przyroéwnac taki
proces do zabawy klockami Lego. Dany zestaw owych kultowych zabawek moze by¢
inspirowany konkretng epoka historyczng, zawiera okre§lone elementy. Teatralna zabawa
historig dziatataby analogicznie do zabawy dziecka z wykorzystaniem klockéw: polega na
wykorzystaniu istniejgcych elementéw, by z ich uzyciem, w oparciu o wlasng wyobraznie,

zbudowac co$ zupelnie nowego.



IX. WYBOR PRAC I METODOLOGIA

Sposrod mojej tworczosci w niniejszej rozprawie omawiam te prace, ktore wykorzystuja
bezposrednio formule teatru majacego za punkt wyjscia szeroko pojete zdarzenia historyczne.
W kazdym przypadku podaje krotki kontekst zwigzany z powstaniem dzieta, nastepnie ogolny
opis 1 bardziej szczegdtowq analize charakterystycznych srodkow wyrazu. W opisie przyjalem
porzadek chronologiczny, by przede wszystkim podda¢ autoanalizie przemiany zachodzace
w doborze $rodkéw wyrazu, strategii tworczych i rozumienia roli materialu wyjsciowego.
Opisuje tu zarowno stworzone teksty dramatyczne, spektakle rezyserowane na podstawie
tekstow cudzych, jak i1 te przypadki, w ktorych tworzytem spektakle na podstawie tekstow
wiasnych: zbidr owych praktyk tworczych rozumiem kompleksowo jako stanowigcych spojny

korpus pozwalajacy na analiz¢ dotychczasowych poszukiwan artystycznych.

Sita rzeczy pomijam te realizacje, w ktérych trudno wskaza¢ na historycznosé jako
istotny punkt odniesienia (cho¢ jednoczesnie w wielu z nich mozna oczywiscie mysle¢ o niej

jako o jednym z tematow).

I tak: pomijam mojg prace jako dramaturga, wspotpracujacego z Judyta Bertowska
(Spektakl o s$mieciach™), Blazejem Biegasiewiczem (Macochy’”) i, przede wszystkim,
Katarzyng Kalwat. W przypadku tej ostatniej autorki bylem odpowiedzialny za tekst
1 dramaturgi¢ szeregu spektakli majacych za punkt wyjscia albo materiat literacki (Walser.
I would prefer not to’®, Finnegans W/Fake", Powrét do Reims®, Zycie instrukcja obstugi®®),
albo tematy autorskie (cykl spektakli i performensow Maria Klassenberg®?, spektakle Staff
Only®® oraz Purification®). W tym miejscu pragne jedynie odnotowaé, ze do kwestii historii
osobistych odnosity si¢ spektakle Powrot do Reims — gdzie kanwa byly biografie Didiera
Eribona i grajacego gléwna role Jacka Poniedziatka oraz Staff Only, bazujacy na biografiach
bohaterow; dla Walsera pretekstowym punktem wyjscia byty zycie 1 tworczo$¢ szwajcarskiego

prozaika Roberta Walsera, natomiast projekt Maria Klassenberg operowal na tworzeniu
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archiwum fikcjonalnej artystki, wpisujacym jej biografie¢ 1 tworczo§¢ w kontekst historii

wspotczesnej sztuki polskiej, mierzac si¢ tym samym z zagadnieniem mistyfikacji historyczne;.

Przedmiotem analizy nie bedzie rowniez rezyserowane przeze mnie spektakle
Podwyzka wg tekstu Georgesa Pereca® oraz Widzowie wg wlasnego scenariusza. Pomijam
réwniez rezyseri¢ czytan performatywnych, o ile nie byly one $cisle zwigzane z moimi
dramatami o tematyce historycznej lub nie stanowity etapu pracy nad rezyserig omawianych tu

tytutow.

Pomijam szereg realizacji dramatopisarskich i rezyserskich dedykowanych dzieciom
1 mlodziezy (teksty Sztuka bez babci, Pan Smieré, Dorosto, Krélowa Sniegu, Nanowo oraz
rezyserowane spektakle Krélowa Sniegu na podstawie basni H.Ch. Andersena i NIEbo i dioNIE
Carstena Brandaua). Wyjatkiem w tej kategorii bedzie Miasto, utwor bazujacy na temacie
historii autobiograficznej i powigzany tematycznie i fabularnie z innym omawianym tu

dramatem, Mazagan. Miasto.

KALIGULA

Na dramat Alberta Camus Kaligula natknglem si¢ przypadkiem w okresie edukacji
szkolnej, zakupiwszy jego egzemplarz w skladzie taniej ksigzki. Do jego przeczytania zachecita
mnie moja Matka, sama begdac pod duzym wrazeniem lektury. Koncepcje rezyserska Kaliguli
przygotowatem wpierw jako prace zaliczeniowa z przedmiotu Warsztat reZysera,
realizowanego w ramach MISH UJ jako kurs fakultatywny. Po dokonaniu istotnych zmian
koncepcyjnych, egzemplarz rezyserski ztozytem w ramach teczki zgloszeniowej w ramach

rekrutacji na studia rezyserskie w PWST im. L. Solskiego w Krakowie.

W ramach egzaminow wstepnych wyrezyserowalem scene, w ktorej tytulowy bohater
morduje swoja partnerke, Cesonig, wygtaszajac przy tym rozbudowany monolog filozoficzny.
Scena, zrealizowana w moim przekonaniu w sposéb absolutnie powazny, wywotata spory efekt
komiczny 1 wesoto$¢ komisji rekrutacyjnej, ktora uznala, ze celowo wyrezyserowalem ja
w sposoOb ironiczno-groteskowy. Okazato si¢ zatem, Zze Owczesny niedostatek warsztatu

1 mtodziencza pretensjonalnos¢ przypadkowo umozliwity dostanie si¢ na studia artystyczne.

8 Teatr im. W. Bogustawskiego w Kaliszu 2017.



Na drugim roku studiow rezyserskich podjatem si¢ rezyserii pelnoformatowego
spektaklu na podstawie Kaliguli Camus, w warstwie zmian dramaturgicznych ograniczajac si¢
do skrétow rezyserskich. Spektakl realizowatem w amatorskim, studenckim Teatrze Remedium
Ul. Przedstawienie wiernie podazato za tekstem i byto stosunkowo zachowawcze w warstwie
inscenizacyjnej. Trwato ponad trzy godziny i zostalo zaprezentowane trzykrotnie na Scenie
Kameralnej PWST. Spektakl ten uwazam za nieudany, lecz jednocze$nie byto to dla mnie

istotne do§wiadczenie formacyjne.

Fakt ten u§wiadomilem sobie ex post, jednak Kaligula Camus wykorzystuje kilka
strategii dramatopisarskich, ktore w pdzniejszym etapie inkorporowalem w obrgb wlasnej
tworczosci. Przede wszystkim, jest to traktowanie przesziosci jako amnalogonu wydarzen
terazniejszych, osnucie fikcyjnej wariacji na wybranych aspektach przekazow historycznych
czy wykorzystanie ironii 1 humoru jako narzedzi pozwalajacych na konfrontacje z groza

doswiadczen granicznych.

REKCJA ANATOMI

Krotki, kilkunastostronicowy dramat Rekcja anatomii napisalem jeszcze w okresie
licealnym, natomiast w formie scenicznej zrealizowalem go jako egzamin rezyserski pod

opieka prof. Jacka Orlowskiego na pierwszym roku studiow w szkole teatralnej.

Inspiracja dla dramatu i1 spektaklu byt oczywiscie obraz Lekcja anatomii doktora Tulpa
pedzla Rembrandta van Rijna oraz drugie jego ptotno, Lekcja anatomii doktora Deymana.
Pretekstem do tego egzaminu byla oczywiscie teatralno$¢ samej sytuacji przedstawionej przez
niderlandzkiego malarza oraz fakt, Ze po motyw ten ochoczo siggali kolejni artysci, by

wspomnie¢ chociazby stynny happening Tadeusza Kantora.

Co jednak istotne, akcj¢ dramatu przeniostem w pelni w czasy wspdlczesne: Deyman
1 Tulp stali si¢ krakowskimi lekarzami, a Rembrandt van Rijn fotografem dokumentujagcym ich
prace. Po raz pierwszy zatem siggnagtem po powtarzang pdzniej metode ,,abstrahowania”
zdarzen — konkretnych mniej lub bardziej znanych aspektow zdarzen historycznych —
z istniejacych relacji o danych wydarzeniach — by traktowac je jako swojego rodzaju szkielet

dramaturgiczny przedstawienia, w oparciu o ktory moge realizowac wlasne wariacje.



NIESAMOWICI BRACIA LIMBOURG

Niesamowici bracia Limbourg byli moim pierwszym tekstem dramatopisarskim, ktory
doczekat si¢ wyrdznienia konkursowego 1 publikacji. Jego znalezienie si¢ w finale Gdynskiej
Nagrody Dramaturgicznej stanowilo w moim przekonaniu moment przelomowy w mojej
karierze, otwierajac droge do kolejnych zamdéwien dramatopisarskich, nagrdd i1 zaproszen

rezyserskich.

Kanwg historyczng dramatu jest opowie$¢ o trzech niderlandzkich miniaturzystach,
braciach Jeanie, Hermanie i Paulu de Limbourg. Bracia swoje najwazniejsze iluminacje
wykonali na zlecenie bogatego francuskiego mecenasa, ksigcia Jeana de Berry. Ich najbardzie;j
znane dzieto to ilustracje do Bardzo bogatych godzinek ksiecia de Berry, a zwlaszcza cykl
dwunastu catostronicowych ilustracji kalendarzowych przedstawiajacych cykl miesiecy. Kazda
miniatura przedstawia jeden z zamkéw w posiadania ksigcia oraz sceny obyczajowe z zycia
dworu lub poddanych zleceniodawcy zwigzane z dang pora roku. Bracia de Limbourg i ksigze
de Berry zmarli na dZzumg¢ i cz¢$¢ miniatur zostata dokonczona przez pdzniejszych tworcoéw; do

dzi$ pomiedzy historykami sztuki trwa spor co do autorstwa niektorych z nich.

Pomyst na dramat zwigzany byt z moimi studiami z historii sztuki 1 zajgciami
poswieconymi sztuce $redniowiecza. Moj przyjaciel 1 wspotstudent, Krzysztof Grzegorczyk,
zasugerowal w rozmowie, ze historia braci de Limbourg bytaby dobrym materiatem na wiersz;
w okolicznos$ciach, ktérych dobrze nie pamigtam, doszedtem do wniosku, ze to temat, ktory
idealnie sprawdzitby si¢ w dramacie. Tekst powstawal przez kilka miesigcy, a ostateczna
motywacja do jego ukonczenia byl zblizajacy si¢ termin koncowy nadsytania zgloszen do

Gdynskiej Nagrody Dramaturgicznej w roku 2015.

Dramat podzielony jest na prolog oraz dwanascie czgsci, odpowiadajacych dwunastu
miesigcom przedstawionym w modlitewniku. Bohaterowie: Jean, Paul i Herman, przybywaja
na dwor ksiecia de Berry i oferujg mu swoje ustugi. W kolejnych, do$¢ luzno ze sobag
powigzanych scenach, ukazane s3 kolejne perypetie iluminatoréw, zwigzane zaro6wno z ich
praca, jak 1 codziennym funkcjonowaniem. Co jaki§ czas spotykaja rowniez swojego
mocodawce. Kazda ze scen w tekscie dramatycznym poprzedzona jest reprodukcija
przedstawiajaca karte z modlitewnika ksiecia de Berry z przedstawieniem odnosnego miesigca
oraz krétki wiersz w formie ekfrazy. Same sceny zawierajg sporo dialogow, w ktérych
bohaterowie przedstawiaja historyczng nad$wiadomos$¢: tocza oni dyskusje o kulturze

obrazkowej, wspolczesnej filozofii, ekonomii czy polityce.



W zamierzeniu dramat ten miat przede wszystkim przyglada¢ si¢ sytuacji artystow-
freelancerow oraz relacji pomigdzy wolnoscig ekspresji artystycznej a uzaleznieniem
ekonomicznym od prywatnego badz publicznego mecenatu. Nadto odnosi si¢ do tematow

kryzysu tworczego, depresji, wypalenia zawodowego czy etycznej kompromitacji twoOrcow.

W didaskaliach wprowadzitem do dramatu koto fortuny, podobne temu, jakie pojawia
si¢ w wielu teleturniejach: obrecz podzielong na 365 pdl, z ktorych jedno byto czarne. Po kazdej
ze scen miato ono by¢ puszczane w obieg: gdyby zatrzymato si¢ na czarnym polu, oznaczatoby
to nadejs$cie dzumy, $mier¢ bohateréw i w efekcie przedwczesne przerwanie spektaklu: zabieg
ten mial wprowadzi¢ w przedstawienie aspekt losowosci i odnosi¢ si¢ do faktu, ze data $mierci
braci de Limbourg nie jest znana. Tym niemniej zabieg ten nie zostal wykorzystany w jedynej
petnowymiarowej realizacji scenicznej tekstu (Teatr w Krypcie na Zamku Ksigzat Pomorskich
w Szczecinie, rez. Daniel Jacewicz), w mojej wlasnej adaptacji filmowej (realizacja w ramach
cyklu Teatroteka WFDiF, 2018), ani w wigkszo$ci z szesciu znanych mi czytan

performatywnych.

We wlasnej realizacji tego tekstu celowo zdecydowatem sie (we wspdlpracy ze
scenogratkg Katarzyng Stochalskg oraz z asystentem rezysera Rafalem Rennerem) na
stworzenie przestrzeni 1 kostiumow, ktére mieszatyby rozmaite porzadki czasowe 1 nie
pozwalaly ani na jednoznaczne umiejscowienie akcji w epoce pdznego Sredniowiecza ani we
wspotczesnosci. Ponadto wszystkie sceny ulokowalem w dwoch umownych przestrzeniach:
oparte] na planie centralnym pracowni braci oraz w otoczonej czerwonymi kotarami sali
tronowej ksigcia. Choc jest to realizacja filmowa, do tradycyjnie rozumianego teatru w znacznej
mierze mialy zblizy¢ ja statyczne ujecia, w ktorych bohaterowie traktuja ramy kadru jako ramy

Swiata przedstawionego, czy redukcyjna umownos$¢ wytwarzanych przestrzeni.

Cho¢ inspiracje te nie towarzyszyly mi $wiadomie w momencie tworzenia
Niesamowitych braci Limbourg, ex post uswiadomitem sobie znaczne podobienstwo kreacji
przedstawionego w tym dramacie 1 w jego adaptacji filmowej §wiata z jednej strony do tekstu
Rosenkrantz i Guildenstern Toma Stopparda (gdzie dworskie przygody Szekspirowskich
bohateréw przeplataja si¢ z dialogami sygnalizujagcymi znaczng nad§wiadomos$¢ historyczng),
z drugiej za$ — ze $wiadomie bawigcymi si¢ teatralng umownoscia realizacjami historycznymi

Petera Greenawaya, takimi jak Dziecigtko z Mdcon czy Goltzius i Kompania Pelikana.



MAZAGAN. MIASTO

Mazagan. Miasto to drugi pelnowymiarowy tekst dramatyczny w mojej karierze

wykorzystujacy kanwe historyczng jako punkt wyjscia i trzecia realizacja sceniczna.

Na histori¢ Mazaganu natknatem si¢ przypadkiem, natrafiajac w jednej z krakowskich
ksiegarni na ksiazke Mazagan. Miasto, ktore przeplyneto Atlantyk Laurenta Vidala®®. Moja
uwage wpierw przykuta oktadka ksigzki, na ktorej znajdowal si¢ wizerunek nowozytnego
galeonu, z ktorego poktadu wznosity si¢ zarysy ufortyfikowanego miasta. Lektura ksigzki,
bedacej praca naukowa z nurtu francuskiej szkoty historycznej, przyniosta informacje na temat
portugalskiej fortecy Mazagao, ktorej mieszkancoOw dwukrotnie przeprowadzano: wpierw
z wybrzeza Maroka do portu w Belem w poblizu Lizbony, a nastepnie do Brazylii, gdzie
wzniesiono nowa osadg, powtdrnie nazywajac ja Mazaganem. Tematem, ktory mnie
zaintrygowal, byla wizja przemieszczajacego si¢ miasta, ktore wedruje migdzy kontynentami.
Cho¢ w rzeczywistej historii jest to jedynie metafora: przenoszono wylgcznie ludzi, nie
strukture architektoniczng; z miejsca wydala si¢ ona dla mnie interesujaca. Tematami, ktore
zostaly w tym momencie ewokowanie w mojej gtowie, byly zagadnienia zwigzane z tym, na
ile mozliwe jest zachowywanie tkanki spotecznej w przypadku zmian politycznych,
mentalnych 1 politycznych; nadto kwestie zwigzane z tozsamo$cia, migracja i posiadaniem
domu/bezdomnoscig. Okres pracy nad dramatem i nastgpnie spektaklem pokrywat sie
z pierwszg falg raportowania krajowych i zagranicznych mediow o kryzysie migracyjnym
wywotanym naplywem uchodzcow z Bliskiego Wschodu 1 Afryki, co w naturalny sposéb
stanowito silng inspiracje do pracy. Jednoczes$nie programowo unikatem w Mazaganie prostych
1 bezposrednich analogii i nie zacierajac zasadniczej r6znicy migdzy mieszkancami Mazaganu
a wspoOlczesnymi migrantami: cho¢ Mazaganczycy byli ofiarami polityki wlasnego panstwa,
jednoczesnie byli oni reprezentantami struktur kolonialnych, na przestrzeni kolejnych stuleci
aktywnie dziatajagcymi na rzecz utrzymania portugalskiej dominacji nad Marokiem i toczacymi
wojny z sitami muzulmanskimi, nastgpnie za§ osiedlonymi w potudniowoamerykanskim

dominium metropolii.

Pierwsza realizacja tworcza zwigzana z Mazaganem powstata w ramach zaje¢ Techniki
narracyjne prowadzonych przez prof. Olge Katafiasz w PWST im. L. Solskiego w Krakowie,
jednak nie miata wiele wspdlnego z teatrem: bylo to kilkunastostronicowe opowiadanie.

W kolejnym roku tekst zostat przerobiony na dramat. Znalazl si¢ w potfinale Gdynskiej

8 L. Vidal, Mazagan. Miasto, ktére przeplyneto Atlantyk, tham. M. M. Berger, Warszawa 2008.



Nagrody Dramaturgicznej. Robocze, autorskie tlumaczenie na jezyk angielski zostato
zgloszone do ogloszonego przez Staatstheater w Norymberdze konkursu ,,Talking About
Borders”, gdzie zajgto trzecie miejsce 1 zaowocowalo oficjalnym tlumaczeniem
niemieckojezycznym (przektad: Gerhard Hartmann). Tekst polski ukazal si¢ w miesigczniku
,Dialog” wraz z wywiadem przeprowadzonym przez Justyne Jaworska®’. Doczekal si¢ tez
realizacji teatralnej w rezyserii Judyty Bertowskiej w Teatrze Miejskim im. Wilama Horzycy
w Toruniu, w formule, w ktorej aktorzy odgrywaja spektakl w prywatnych mieszkaniach
widzow lub w instytucjach publicznych, odtwarzajac ide¢ wedrujacej wspolnoty, starajacej si¢

wytworzy¢ wigzi spoteczne w coraz to nowych miejscach®,

Dramat wykorzystat formule, do ktorej czgsto powracatem w pdzniejszych realizacjach:
nie byt rozpisany na konkretne postaci, lecz na sze$¢ ,,gtosoOw”. Zgodnie z tg notacja aktorzy
nie otrzymywali w obrgbie cato$ci dramatu zadnych wskazowek pozwalajagcych im na
znalezienie linii przewodniej dla kreowanych przez nich rol, cech towarzyszacych im przez
cato$¢ spektaklu czy stalej tozsamosci: wykreowanie ich, jesli byto to zgodne z duchem
konkretnej inscenizacji, pozostawialem rezyserom 1 aktorom. Co ciekawe, istnienia
okreslonych wspotzalezno$ci miedzy tozsamoscia gtoséw w kolejnych scenach doszukiwali sig
sami inscenizatorzy, 1 tak na przyktad Judyta Bertowska uznala, Zze Glosowi Pierwszemu

najblizej rzekomo do port-parole autora.

Wprowadzenie ,,Gtoséw” jest dla mnie o tyle istotne, ze konsekwentnie wykorzystuje
to samo myslenie o teatrze, na jakim zasadza si¢ ,,abstrahowanie” elementéw przesziosci
w moich realizacjach inspirowanych historig. W moich dramatach 1 realizacjach scenicznych
nie istnieje prosta izometria pomiedzy aktorem i odgrywang postacia, pozwalajaca na probe
,wcielania si¢”. Poniewaz przedmiotem mojego zainteresowania w opartych o ,,glosy”
realizacjach byly raczej konkretne dziatania, wydestylowane stany emocjonalne, relacje
miedzyludzkie czy opowiesci, przywotywane jako cytowania lub wyimki wiekszej catosci,
zadaniem aktorskim byta raczej praca z tymi aspektami rzeczywistosci niz z ,,postacia”.
Oczywiscie nie oznaczato to rezygnacji z emocji czy z psychologii: jedynie radykalne zerwanie
z przeswiadczeniem, ze teatr mialby polega¢ na powotywaniu do zycia pelnowymiarowych
bytow scenicznych, ktore nie sg potrzebne do przeprowadzenia doswiadczenia. W przypadku

teatru opartego o przeszios¢ to dodatkowo uchyla, przynajmniej po czg$ci, pytanie

87 Dialog” nr 2/2017 (723).

8 W chwili pisania pracy spektakl, ktory miat premiere w 2019 roku wciaz pozostaje w repertuarze teatru. Zdobyt
on grand prix Konkursu na Wystawienie Polskiej Sztuki Wspdtczesnej organizowanego przez Instytut Teatralny
w Warszawie w roku 2020.



0 zobowigzania etyczne zwigzane z uczciwoscia w odwzorowywaniu realnych bohaterdow:
odrealniony cytat budowany na skrawku przesztosci nie uzurpuje sobie prawa do bycia
werystycznym $wiadectwem i tak dlugo, jak nie wystepuje przeciwko postaci, pod ktorej

imieniem zapisana jest dana rola sceniczna, nie ma obowigzku skrupulatnej rekonstrukcji.

Wilasng inscenizacj¢ Mazaganu. Miasta wyrezyserowatem w ramach Krakowskiej
Gietdy Teatralnej w Teatrze Zydowskim — Teatrze Midraszowym w Krakowie (2018).
Przestrzen w oczywisty sposob nadawata dodatkowego kontekstu spektaklowi. Tutacza
wspolnota pozbawiona domu w nasuwatla skojarzenia z diasporg zydowska. Analogia ta byla
bardzo silnie podkreslana przez dyrektorke teatru, ktéra zaprosita nas do realizacji spektaklu,
rabbi Tanye¢ Segal. Nalezy przy tym zwrdci¢ uwage, ze oczywiscie porOwnanie to jest
przewrotne 1 problematyczne: Portugalia owej epoki stanowita jeden z gtownych osrodkow
kontrreformacyjnego, potrydenckiego katolicyzmu i byta panstwem wyznaniowym obarczony
niechlubng tradycja przesladowania spolecznosci zydowskiej. Dodatkowo zmuszeni do
tutaczki Mazaganczycy sami koniec koncow stali si¢ elementem portugalskiej polityki
imperialnej 1, przerzuceni do Brazylii, wlaczyli si¢ w tkanke spoleczenstwa kolonialnego,
podporzadkowujacego sobie podbite ludy. W zwiazku ze zlozono$ciag tych tropéw, majac na
uwadze skomplikowanie samej materii dramaturgicznej, samemu zdecydowatem si¢ nie
wprowadza¢ dodatkowych zabiegow nawigzujacych do zydowskosci teatru, w ktorym

zrealizowali$my nasz spektakl.

Prace nad scenografiag do spektaklu Mazagan. Miasto rozpoczeta Katarzyna
Stochalska, jednak na skutek konfliktu z dyrektorkg Teatru Midraszowego przekazata
opracowanie i realizacj¢ swojej asystentce, Natalii Borys. W tym miejscu zmuszony jestem
przyznaé, ze o ile kostiumy sa autorskim pomystem Natalii Borys, nie bylem w stanie
zweryfikowac, ktora z dwoch scenografek odpowiedzialna jest za pomyst przestrzenny.
Gtowna sala Centrum Kultury Zydowskiej przy ul. Beera Meiselsa w Krakowie, gdzie
wystawiany byt spektakl, stwarzata duze problemy adaptacyjne: wylozona ptytkami
podtoga 1 $ciany z niemozliwymi do usunigcia wielkoformatowymi obrazami oraz
metalowg rzezbg menory mocno dominowaly przestrzen. Pierwszym zadaniem, przed

ktorym stangliSmy, byto niejako ,,przezwycigzenie” nieteatralnego charakteru miejsca.

Ostatecznie zdecydowali§my si¢ na zakrycie podtogi kartonami i nast¢pnie zasypanie jej
piaskiem — tanim 1 efektownym plastycznie. Nastepng decyzja byto budowanie scenografii
z duzej liczby drewnianych skrzynek. Te posiadaty szereg zalet estetycznych,

semantycznych i praktyczno-inscenizacyjnych. Przywodzily na my$l tropy zwigzane



z podr6za, ale 1 z niechlubnym kontekstem handlowym imperiow kolonialnych, olbrzymie
pole mozliwos$ci otwierala modutowos$¢ takiej scenografii. Po pierwsze, z kilkudziesigciu
skrzynek zostala zbudowana tylna $ciana, tworzaca horyzont i wystaniajaca dekoracje
Scienne pomieszczenia. Po drugie, wykorzystywane przez aktorow skrzynki pozwalaty na
budowanie kolejnych elementow przedstawianego swiata: stawaty si¢ kolejno siedziskami,
instrumentami muzycznymi, murami wznoszacego si¢ coraz szerzej fortu, nawami
ptynacego okretu, statkiem kosmicznym, trumnami i tézkami. W kulminacyjnym
momencie spektaklu, kiedy Portugalczycy decydujg si¢ na wysadzenie opuszczanej
wlasnie marokanskiej twierdzy, §ciana ze skrzynek byla przewracana. W poszczegolnych
skrzyniach, w sposéb widoczny dla publiczno$ci, niczym na potkach szafek, ustawione
byly tez rekwizyty potrzebne aktorom w spektaklu. Zalezalo mi na umownym
1 instalacyjnym wykorzystaniu rekwizytéw; nadto takie ustawienie znowu miato nasuwac
na mysl skojarzenia z domem z jednej strony, z drugiej — z podrdza, przeprowadzka

1 migracja.

W warstwie kostiumowej dominujacy byl aspekt jednolitosci estetycznej, majacej
zuniformizowa¢ aktorow jako grupeg, przy jednoczesnym zachowaniu pojedynczych
elementow réznicujacych. Stroje mialy w zalozeniu wymykac¢ si¢ skojarzeniu z okreslong
epoka historyczng, by¢ utrzymane w kremowych 1 ziemistych barwach spojnych ze
scenografig 1 asocjacyjnie by¢ powigzane z uniformami. Kazdy z bohateréw posiadat tez
pojedynczy element kostiumu wykonany z rozciggliwego, plisowanego ztotego materiatu,

majacy by¢ historycznym cytatem: kryza, halsztukiem, zabotami, mankietami rekawow.

Ten rodzaj umownej, cytatowej historycznosci powraca¢ bedzie w kostiumach do
Arian 1 Basni o wezowym sercu (cho¢ we wszystkich wypadkach za kostiumy byly

odpowiedzialne inne autorki, zachowujace autonomi¢ twdrczg w procesie koncepcyjnym).

O SNACH

Dramat O snach zostal napisany w ramach warsztatow literackich organizowanych
w krakowskim Teatrze im. Juliusza Stowackiego pod auspicjami Mateusza Pakuty i Jakuba
Roszkowskiego. Nie doczekal si¢ realizacji scenicznej ani publikacji, chociaz znalazt si¢

w potfinale Gdynskiej Nagrody Dramaturgicznej (2018).



Utwor opowiada historie Synezjusza z Cyreny, rzymskiego urzednika i poganskiego
filozofa neoplatonskiego, ktory nastepnie zostal chrzescijanskim biskupem. O snach to réwniez
tytul zachowanego traktatu gtownego bohatera dramatu, w ktorym dokonuje on na potly
filozoficznej, na poty magicznej interpretacji snow. Tekst mial w zamierzeniu by¢ studium
kompromitacji intelektualisty, ktory wyznajac peten otwartosci i tolerancji system wartosci,
w imi¢ przetrwania stopniowo dokonuje coraz wigkszych ustepstw wzgledem systemu

niszczacego otaczajacy go $wiat.

Dramat podtrzymuje zabawe planami czasowymi czy podziat na gltosy pojawiajace si¢
juz w Mazaganie. Pewnym rozszerzeniem tej formuly sg sceny, w ktorych poprzez wszystkie
glosy zwielokrotnione zostaja rozmaite mys$li i zmieniajace si¢ poglady w glowie samego

Synezjusza.

MOSDORF. REKONSTRUKCJA

Ten spektakl powstawal w nieco innej formule niz poprzednie. Wpierw pojawit si¢

8_u, natrafitem

pomysh: na histori¢ Jana Mosdorfa, wspolzatozyciela przedwojennego onr
w artykule internetowym: ciekawa wydala mi si¢ opowies¢ o kims, kto wpierw wspotksztattuje
polski dyskurs antysemicki, nastepnie ginie za§ w Auschwitz, wedle wszelkich dostepnych
przekazéw za pomoc niesiong Zydom. Od razu zainteresowalo mnie, na ile jego dziatanie
zwigzane bylo z przemiang wewnetrzng, na ile za$ dzialo si¢ ,,pomimo” wyznawanych
pogladéw. Temat wydat mi si¢ wazny przede wszystkim w zwigzku z silng w chwili pracy nad
spektaklem rolg ruchow narodowych w Polsce 1 przybierajagcym na sile przyzwoleniem na

wypowiedzi o charakterze rasistowskim w przestrzeni publiczne;.

Spektakl o Mosdorfie wyjatkowo nie zaczat si¢ od napisania tekstu, lecz od zgtoszenia
na festiwal teatru dokumentalnego Sopot Non-Fiction, wspotorganizowanego podowczas przez
trzy instytucje: Teatr BOTO, TR Warszawa 1 Teatr Wybrzeze, reprezentowane odpowiednio
przez Adama Nalepe¢, Romana Pawtowskiego i Adama Orzechowskiego. Krotki, potgodzinny
pokaz, ktéry podowczas zrealizowalem, opierat si¢ w cato$ci o materiat opracowywany wraz
z zaproszonymi do projektu aktorami. Zaowocowal on zaproszeniami ze strony Piotra
Kruszczynskiego z Teatru Nowego w Poznaniu i, w kilka dni pdzZniej, ze strony Adama

Orzechowskiego z Teatru Wybrzeze do realizacji pelnowymiarowego spektaklu. W zwiazku

8 Wbrew poprawnosci gramatycznej nazwe te zapisuje malymi literami, uwazajac, Ze ugrupowanie polityczne
o wartosciach ksenofobicznych nie zastuguje na wykorzystanie wielkich liter.



z kolejnoscig otrzymania tych propozycji przystatem na realizacj¢ projektu w Teatrze Nowym.
W zwiazku z zajetosciami aktorow bioracych udziat w Festiwalu w nowej realizacji pojawili

si¢ wylacznie etatowi artySci poznanscy.

Najciekawszym elementem pokazu w Sopocie stata si¢ wizyta na widowni
przedstawicieli sSrodowisk narodowych, ktére dowiedziaty si¢ o wydarzeniu w niejasnych dla
nas okoliczno$ciach. Narodowcy wiaczyli si¢ w debate po spektaklu, bronigc pogladow Jana
Mosdorfa, wiacznie z jego antysemityzmem, ktory okreslili mianem ,,ekonomicznego”
1,lezacego w interesie finansowym panstwa polskiego”, lecz ,,nigdy nie skierowanego wprost
przeciwko Zydom jako ludziom”. Do$é burzliwa debata stala sie jeszcze bardziej niepokojaca,
kiedy widownia rozeszta si¢, a przedstawiciele onr-u pozostali na miejscu, by kontynuowac
rozmowe¢ — w tej sytuacji wsparto mnie swoja obecnoscia kilka osob, migdzy innymi Joanna

Klass i Michal Pabian.

Odbiciem rzeczywistej konfrontacji z przedstawicielami onr-u byt w poznanskiej inscenizacji
moment, w ktérym upozorowali§my awari¢ elektryczno$ci na scenie. W tym czasie jeden
z aktorow, Sebastian Grek, przedostawat si¢ na widowni¢ i wyglaszal monolog, w ktéorym
przedstawial si¢ jako cztonek onr. Stwierdzat, ze korzystajac z awarii, chcialby naprostowac
fakty z zycia Mosdorfa przedstawione w spektaklu, a nastepnie przechodzit do antysemickiej
tyrady, ktora zaczynal od deklaracji, Ze polscy narodowcy nigdy nie wystgpowali przeciwko
Zydom, a jedyne sprzeciwiali si¢ ich dominacji w handlu. W koficu aktor opuszczat widownie,

a przedstawienie zostawato wznowione.

Wbrew moim obawom i obawom zespotu, spora cz¢§¢ widowni nabierata si¢ na ten
zabieg. Niektorzy widzowie wdawali si¢ w polemike z domniemanym reprezentantem onr-u
lub probowali go zaghluszy¢, zdarzalo sie tez, ze otrzymywal on wyrazy poparcia i oklaski.
Najbardziej radykalnym 1 nieoczekiwanym zdarzeniem zwigzanym z tym elementem
organizacji byta sytuacja, w ktorej nowo zatrudniony przez teatr pracownik ochrony nie zostat
poinformowany o przebiegu spektaklu i obezwtadnit aktora, kiedy ten schodzit z widowni;

dopiero interwencja innych pracownikow teatru przerwata nieporozumienie.

W  Mosdorfie pojawil si¢ jeszcze jeden moment wyraznie nastawiony na interakcje
z publicznoscig. Po przedstawieniu przedwojennej biografii bohatera i przerwie wznowione
przedstawienie zaczynalo si¢ pojawieniem si¢ na scenie aktora Radostawa Elisa, ktory
rozpoczynal przy dzwigkach tacinskiego hymnu Gaude mater Polonia ,,lekcj¢ jezyka polskiego

dla obcokrajowcow”. Wystep, stylizowany na telewizyjny program jezykoznawczy, zaczynat



si¢ od deklinowania czasownikéw ,,mie¢” 1 ,by¢”. Po najprostszych przyktadach opartych
o proste zdania i ich réwnowazniki, o ktorych uzupehienie sympatyczny prowadzacy prosi
publiczno$¢, Elis stopniowo przechodzit do coraz bardziej radykalnych haset o charakterze
szowinistycznym. Jak si¢ okazywato, cze$¢ publicznosci nie przestawata powtarzac¢ za aktorem
1 dawata si¢ bezkrytycznie wciggnac w ten rodzaj gry az do momentu, kiedy sytuacja nie zostata

z€rwana.

Aspektem przedstawienia, ktory chcialbym odnotowaé, jest stopniowe zrywanie
z realizmem, zwlaszcza we fragmentach dotyczacych zycia obozowego. W toku prob
dochodzilismy do prze§wiadczenia, ze wszelkie realistyczne obrazowania stajg si¢ z jednej
strony wyjatkowo naiwne i nietrakcyjne scenicznie, z drugiej — nie oddaja grozy miejsca,
o ktérym opowiadaja. Paradoksalnie (to dobre miejsce, by odwota¢ si¢ do Rokema) groza
niewystowionego przerastala mozliwosci werystycznej reprezentacji.  Problemem tym
zmagaliSmy si¢ niemal do premiery: na kilka dni przed nia, po dlugiej naradzie ze
wspotpracownikami, zdecydowatem si¢ na abstrakcyjny, lecz jednocze$nie dosé
kontrowersyjny gest: przedstawiciele konspiracji obozowej (Mosdorf, Dubois, Cyrankiewicz
i Pilecki) zasiedli na czarnych plazowych lezakach, na twarze zatozyli okulary
przeciwstoneczne. Idylliczny obraz wypoczynku stat w jawnej sprzecznosci z wygtaszanymi
przez bohateréw tekstami, w ktoérych mowili o bezposrednim zagrozeniu zycia, o gazowanych
transportach i o zagrozeniu dekonspiracja. Bohaterowie zyskiwali tez rodzaj nadwiedzy, ktora
pozwalala na przyktad Pileckiemu zarzuci¢ Cyrankiewiczowi, Ze ten nie skorzysta wzgledem
niego w przysztosci z prawa taski, czy obecnemu w innej scenie Bolestawowi Piaseckiemu
dopowiedzie¢ swoje powojenne losy. Posrod czesci odbiorcoOw zabieg ten wzbudzit pewne
kontrowersje, jednak jak si¢ wydaje, zrealizowal swoje podstawowe zadanie, jakim byto
wywotanie dysonansu poznawczego, bedacego cho¢ niewielkim ekwiwalentem oddania

obozowej grozy.

JONASZ

To dramat opowiadajacy biografi¢ polsko-zydowskiego malarza, czlonka Pierwszej
1 Drugiej Grupy Krakowskiej, Jonasza Sterna. Biografia artysty, ideowego komunisty i tworcy
awangardy, zestawiona jest z kolejnymi wydarzeniami XX wieku: Stern wpierw przesladowany
jest przez rzad sanacji i osadzony w Berezie Kartuskiej; podczas II wojny $wiatowej ucieka

z transportu do obozu zaglady i cudem przezywa rozstrzelanie ostatnich Zydéw osadzonych



w getcie Iwowskim. Traumy wojenne prowadzg do radykalnego przeformutowania jezyka
artystycznego Sterna, a powojenna Polska kaze mu rozdzieli¢ wiar¢ w lewicowe idee od oceny
dziatan systemu komunistycznego. Dramat rozgrywa si¢ w pracowni Sterna, rozpisany jest na

glos artysta 1 jego trzech czarnych kotow, wspominajacych jego przesztos¢.

Dramat znalazt si¢ w potfinale Gdynskiej Nagrody Dramaturgicznej i doczekat
realizacji w formie stuchowiska radiowego w rez. Joanny Grabowieckiej. Zostat przetozony na
jezyk francuski przez Agnieszke Zgieb i wydany w wydawnictwie Deuxieme Epoque.
W formie scenicznej rezyserowatem go dwukrotnie jako francuskojezyczne czytanie
performatywne w Paryzu: za pierwszym razem w ramach promocji zorganizowanej przez
wydawce przy wspotudziale Instytutu Adama Mickiewicza, za drugim razem w ramach Festival

I’Europe des théatres.

Jonasza mozna uzna¢ za tekst przejSciowy, prowadzacy narracje w sposob dos¢ linearny
1 czerpigcy z podobnych zabiegow dramaturgicznych co Niesamowici bracia Limbourg
1 Mazagan. Miasto. Z jednej strony mamy wigc do czynienia znowu z historig artysty-plastyka
stuzaca za kanwe do szerszej refleksji o swobodzie tworczej 1 zwiazku dziatalnosci artystycznej
z polityka; z drugiej — narracj¢ zaposredniczong przez kilka glosow, ktore na poly referujg, na
poly wcielaja si¢ w szereg kolejnych postaci. R6znica wzgledem konstrukcji Mazaganu jest
z jednej strony wigksze ukonkretnienie postaci ,,opowiadajacych” i nazwanie ich imionami
kotow Sterna, z drugiej jednak strony jest to pod wzgledem akcji scenicznej jeden z mniej
»aktywnych” tekstow scenicznych mojego autorstwa, w ktorym znacznie wigcej jest
relacjonowania zdarzen badz przywotywania ich w zaposredniczony sposdéb niz ich
odgrywania. Chociaz akcja raz po raz przenosi si¢ do przeszlosci, interakcje pomigdzy Sternem

1 spotykanymi przez niego ludZmi funkcjonuje tu poniekad na prawach cytatu.

SPRAWIEDLIWI. HISTORIA RODZINY ULMOW

Spektakl Sprawiedliwi. Historia rodziny Ulmow powstat na zamowienie Teatru im.
Wandy Siemaszkowej w Rzeszowie. Realizacja ta pod pewnymi wzgledami wykazuje
podobienstwa stylistyczne do moich wczesniejszych przedstawien zakorzenionych
w historii, lecz jednoczes$nie charakteryzuje si¢ istotnymi réznicami w zatozeniu. Temat,
inaczej niz w poprzednich wypadkach, nie zostal wymyS$lony przeze mnie, lecz

zaproponowany przez dyrekcje teatru.



Jozef 1 Wiktora Ulmowie z Markowej byli matzenstwem z podkarpackiej wsi
Markowa, ktére podczas Il wojny $§wiatowej zdecydowalo si¢ na ukrywanie dwoch
zydowskich rodzin. Na skutek denucjacji, prawdopodobnie przez granatowego policjanta
z Lancuta, Wtodzimiera Lesia, zostali wraz z dzieémi i ukrywanymi Zydami zamordowani

przez hitlerowcow.

Pracujac nad spektaklem, postawitem sobie bardzo konkretne zadania. Zalezato mi
przede wszystkim na stworzeniu opowiesci, ktora bytaby komunikatywna dla szerokiej
widowni 1 wchodzita w dialog z mieszkancami okolic, w ktérych historia rodziny Ulmow
jest powszechnie znana. Drugim, oczywistym zagadnieniem byla kwestia reprezentacji
stosunkow polsko-zydowskich w okresie I wojny swiatowej i wspotczesna debata na temat
polskiego antysemityzmu 1 wspotodpowiedzialnosci za Holokaust. Cel, na ktéorym
szczegllnie mi zalezalo, bylo zrezygnowanie z wielkich kwantyfikatorow, ktore albo
traktowatyby ogo6t polskiego spoteczenstwa jako bohaterow, zaklamujac historie
1 wypierajac z wykorzystaniem biografii heroicznych jednostek obecnos$¢ systemowego
antysemityzmu w II Rzeczypospolitej; z drugiej pragnienie pokazania pozytywnego
wzorca postgpowania i rOwna niezgoda na narracj¢ przeciwng, w ktorej za antysemicki

uznaje si¢ ogot Polakow.

Scenografia spektaklu, zrealizowana przez Katarzyn¢ Stochalska, dostosowana jest
do dwojakiej formy jego prezentacji. Przedstawienie pokazywane jest w siedzibie teatru
w przestrzeni Szajna Gallery, otwartego poddasza bez wyodrebnionej sceny, ktore
podzielone jest dodatkowo belkami konstrukcyjnymi. Jednak jednoczes$nie Sprawiedliwi
sa prezentowani wyjazdowo w lokalnych domach kultury, remizach, na wolnym powietrzu
itp.

W zwigzku z tym najwazniejszym elementem przestrzeni spektaklu jest dom,
symbolicznie tworzony przez metalowy, szeScienny stelaz. Pozostate elementy scenografii
to stol, kilka krzeset, sznur na bielizne z rozwieszonymi na nim przescieradtami, na ktorych
wyswietlane sg projekcje, oraz szereg pomniejszych rekwizytéw. Nadto cata podtoga
zasypana jest reprodukcjami zdje¢ wykonanych przez Joézefa Ulme, ktore aktorzy

wykorzystuja podczas spektaklu.

Umowny podziat na przestrzen domu i tego, co poza nim tworzy (iluzoryczna, jak
szybko si¢ okaze) granic¢ pomig¢dzy bezpiecznym schronieniem i prywatnoscia bohaterow,

a $wiatem zewng¢trznym, przynaleznym do spotecznosci, ale i do tego, co przychodzi do



wioski wraz z Wielka Historig. Z czasem granica pomiedzy obydwoma miejscami si¢
zaciera. W pewnym momencie przestrzen domowa ,,przenosi si¢” poza obrgb sze$cianu:
w tym umdéwionym momencie, nieakcentowanym w inscenizacji, zachowanie prywatnos$ci

1 tajemnicy okazuje si¢ dtuzej niemozliwe.

Historia naprzemiennie oscyluje pomig¢dzy scenami odgrywanymi, czy raczej
»cytowanymi” przez aktorow — poszczegdlnymi epizodami z przedwojennego i wojennego
zycia Ulmoéw, oraz zaposredniczong przez ,,pamie¢ wsi” opowiescig mieszkancow
Markowej. Celowo proporcjonalnie duza czes¢ spektaklu poswiecona jest historii
przedwojennej, by stworzy¢ przeciwwage dla ,,martyrologicznego” finatu i skupi¢ si¢ na
codziennosci bohaterow. Spektakl operuje mocno redukcjonistycznymi srodkami wyrazu
ipoza drobnymi przelamaniami (jak wstawka historyczna o zrdéznicowaniu postaw
ludno$ci polskiej wobec Holokaustu) zachowuje mocno psychologiczno-realistyczny

charakter.

ODKRYCIE EUROPY

Dramat Odkrycie Europy zostal napisany w ramach zamknigtego konkursu
dramatopisarskiego wspolorganizowanego przez Wytwornie Filmow Dokumentalnych
1 Fabularnych w Warszawie 1 Stowarzyszenie Autoréw ZAiKS, majacego wyloni¢ teksty do
zrealizowania w ramach cyklu realizacji filmowych polskiego dramatu wspodiczesnego

Teatroteka. Dramat otrzymat I1. nagrode i doczekat si¢ realizacji w rezyserii Jagody Madej®.

Tekst jest w catosci zapisem rozmowy trzech kobiet czekajacych na przybycie
mezcezyzny, ktory — jak wynika z ich stéw — na réznych etapach zycia byl zwigzany z kazda
z nich. Pozornie realistyczna sytuacja szybko zaczyna przesuwac si¢ w strong¢ abstrakcji, kiedy
okazuje si¢, ze m¢zczyzna nazywa si¢ Krzysztof Kolumb, kobiety za$ to Maria, Nina i Pinta.
Bohaterki zaczynajg snu¢ spekulacje na temat tego, co stanie si¢, jesli Krzysztof przybedzie, by

,0dkry¢” Europe — dokonujac niejako odwroéconego aktu kolonizacji.

Z ich dialogéw szybko wychodzi na jaw, ze zwiazki, ktore budowaly byty w znacznej mierze
oparte na dominujagcym i1 przemocowym charakterze Krzysztofa i ze mimo $wiadomego
zerwania tych wiezoOw wciaz pozostaja w wigkszym czy mniejszym stopniu uzaleznione od

jego wplywow. Same ironicznie odnosza si¢ do wilasnej sytuacji scenicznej, zaktadajac, ze sa

% Odkrycie Europy, prod. WFDIF, rez. Jagoda Madej (2016).



w sytuacji podobnej do Beckettowskiej 1 ze by¢ moze Kolumb w ogodle si¢ nie pojawi. Jedna
znich, Nina, decyduje si¢ odejs¢. Mezczyzna jednak pojawia sie, wypija wystygla kawe,
relacjonuje przekupienie europejskich autochtonéw zaproponowaniem im kredytu we frankach
szwajcarskich, po czym szykuje si¢ do wyruszenia w dalszg podréz. W nastepnej scenie Ninta
1 Pinta zostaja same, niejasne pozostaje jednak, czy zerwaty wiezy z Krzysztofem, czy wcigz

zamierzaja na niego czekac.

Utwoér w zatozeniu mial by¢ rozbudowang metaforg, w ktorej kolonialna wtadza
dawnych europejskich imperiow znajduje przedluzenie we wspdlczesnym systemie
ekonomicznym, a patriarchalne struktury budowania relacji mig¢dzyludzkich sg $cistym
odbiciem stosunkow polityczno-gospodarczych. Nina, Pinta i Maria deklaratywnie uwolnity

si¢ z wiezOw tego systemu, lecz wciaz jest on gleboko zakorzeniony w ich mentalnosci.

Dramat ten uwazam za jeden ze swoich mniej dopracowanych tekstow, napisatem go
w pospiechu w przeciggu kilku dni réwnolegle z udziatem w festiwalu teatralnym Sopot Non-
Fiction. Jest stosunkowo krotki i1 nie posiada solidnej struktury dramatycznej, stanowi raczej
kolaz luzno powiazanych, asocjacyjnych rozméw migdzy bohaterkami, w trakcie ktorych
z wolna eskalujg emocje. Punktem kulminacyjnym miato by¢ pojawienie si¢ Kolumba, celowo
wpierw przetamujace ,,beckettowskie” oczekiwania widzow na to, ze do konfrontacji miedzy
kobietami 1 Krzysztofem nie dojdzie, by zaraz podzniej doprowadzi¢ do drugiej wolty —

btyskawicznego zniknig¢cia mezczyzny.

Realizacja filmowa, w znacznej mierze ingerujaca za moja zgoda w tekst, glownie
poprzez skroty, przestawienia, a takze pojedyncze dopiski, zostala uznana za producentow za
mato satysfakcjonujaca. Jednak, wbrew mojemu wlasnemu przekonaniu, wskazywali oni
gléwnie na niedostatki samej ekranizacji, a nie tekstu, i w ramach ,,zado$¢uczynienia”

zaproponowali mi wyrezyserowanie filmowej wersji moich ,,Niesamowitych braci Limbourg”.

OBLEZENIE AWINIONU

Tekst powstal w ramach pierwszej edycji stypendium tworczego Nowego Teatru
w Warszawie, na zaproszenie Piotra Gruszczynskiego. Inspiracja do jego napisania byla
historia papieza obediencji awinionskiej z okresu schizmy zachodniej, Benedykta XIII,

uznanego przez Kosciot Katolicki za antypapieza.



Podczas Festiwalu Teatralnego w Awinionie, gdzie prezentowano francuski przektad
mojego dramatu Niesamowici bracia Limbourg w ramach Forum Nowych Europejskich
Tekstow Dramatycznych odwiedzitlem zamek papieski. Natkngtem si¢ w nim na dwa wizerunki
Benedykta XIII: reprodukcje iluminacji rekopismiennej z przedstawieniem jego konsekracji
oraz strzaskany fragment rzezby — twarz. Pierwszy impuls tworczy miat wigc charakter

wizualny.

W spektaklu, poza epizodycznym pojawieniem si¢ Alfonsa Aragonskiego, tekst

rozpisany jest na postac¢ antypapieza i towarzyszace mu kolegium kardynalskie.

GOMBROWICZ. TRZYNASTY WYKLAD

Dramat Gombrowicz. Trzynasty wyktad powstal z inspiracji thumaczki Agnieszki Zgieb
1 szwajcarskiego aktora mieszkajacego obecnie w Paryzu, Carlo Brandta, od razu z mysla
o rynku francuskim. Jego napisanie i nast¢pnie wystawienie sfinansowane zostato ze srodkéw

Instytutu Adama Mickiewicza.

Cigzko chory Gombrowicz tuz przed $miercig za namowg swojego sekretarza oraz
matzonki opracowuje dla zabicia czasu i1 odciggnigcia uwagi od cierpienia seri¢ wykladow
o historii filozofii. Pisarz zaplanowal wygloszenie trzynastu odczytow, ktore nastgpnie byly
transkrybowane przez jego bliskich. Nie zdazyt jednak domkna¢ cyklu i wyklad finatowy nie

zachowat sie.

Dramat stanowi swojego rodzaju historical fiction. To monodram, w ktorym umierajacy
Gombrowicz domyka swoje ostatnie dzielo, jednoczesnie skupiajac si¢ na zagadnieniu
indywidualnos$ci, mozliwosci istnienia podmiotu i sensie filozofii jako takiej. Jego wywod raz
po raz przerywany jest przez nawroty choroby. Tekst doczekat si¢ autorskiej realizacji Carlo

Brandta, majacej kilka wznowien w Paryzu.

GWIDO

Gwido. Hrabia Blezu to tragedia autorstwa oswieceniowego poety 1 historyka, biskupa
katolickiego, jezuity i wolnomularza Adama Naruszewicza. Tekst zostal napisany przez niego
z mysla o wystawieniu przez uczniéw jednego z kolegiow jezuickich. Przez wiele lat uchodzit

za bezpowrotnie zaginiony, a po odnalezieniu w Bibliotece Narodowej ukazal si¢



w limitowanym, bibliofilskim wydaniu. Na tekst natknaglem si¢ przypadkiem w rzeszowskim

antykwariacie.

Autor twierdzi, ze sztuka jest oparta na francuskich kronikach, jednak pojawiajace si¢
W niej postaci nie maja bezposrednich odpowiednikow w postaciach historycznych. Wydaje
si¢, ze Naruszewicz potaczyl dwa zrodta informacji: histori¢ krucjat dziecigcych 1 Ksiecia
nieztomnego Calderona lub inny znany sobie tekst kultury inspirowany Calderonowskim
dramatem (ewentualnie portugalska histori¢ krola Sebastiana ktory jako mtody chtopak zaginat
podczas walki z muzutmanami). Dramat jest typowa klasycystyczng tragedig przeciwstawnych
racji. Tytutowy hrabia Gwido, nastoletni dowddca krucjaty dziecigcej, trafia do muzutmanskiej
niewoli. Krzyzowcy organizuja kolejng krucjate, wojskami francuskimi dowodzi Teobald,
ojciec chtopca. Dowiedziawszy si¢ o tym, ze jego syn przebywa w niewoli, rozwaza zawarcie
pokoju z muzutmanami, celem uwolnienia dzieci z niewoli. Nie dopuszcza do tego jednak sam
Gwido, uwazajac $mier¢ w imi¢ wiary za najwyzszy obowigzek 1 w wyniku tego
doprowadzajacy do eskalacji konfliktu, rozlewu krwi miedzy zwasnionymi stronami, upadku

muzutmanskiego Tyru i wlasnej $mierci.

Nowatorskie jak na kregi Naruszewicza bylo odwotlanie si¢ do watkow
sredniowiecznych 1 siggnigcie po sam epizod krucjat dziedziecych, wlasciwie nieobecny
w polskiej literaturze epoki. Jednoczesnie to, co wyroznia dramat, i co zaciekawilo mnie w nim
najbardziej, to rownorze¢dne roztozenie racji pomi¢dzy bohaterami. Zapewne wbrew intencji
autora, jednak z dzisiejszej perspektywy to muzutmanie, dgzacy przede wszystkim do pokoju
1 wyglaszajacy dilugie tyrady na temat krwawych zapedow wojsk chrzescijanskich
1 okrucienstw popetnianych pod znakiem krzyza, jawia si¢ jako bardziej ludzcy — dopiero
postawieni przed $ciang przez nakrecajaca sie spirale konfliktu dopuszczaja sie zbrodni

wojennych 1 przewyzszaja w okrucienstwie swoich przeciwnikow.

Pozyskawszy fundusze na realizacj¢ projektu w ramach stypendium Mtoda Polska
MKIiDN, poczatkowo mialem realizowa¢ spektakl w ktoryms z teatréw repertuarowych, lecz
po wycofaniu si¢ pierwotnego koproducenta w zwigzku z brakiem srodkow (Teatr Wspodiczesny
w Szczecinie), ostatecznie samemu zostatem producentem spektaklu, ktoérego pokazy odbyty
si¢ w krakowskiej Cricotece. Szczeg6lnie ekscytujacym aspektem przedsigwzigcia bylo
pozyskanie stypendium ufundowanego przez Owczesnego ministra na wystawienie sztuki

katolickiego biskupa (cho¢ i masona) krytykujacej katolicki fundamentalizm.



Spektakl zostal wystawiony z czworgiem aktoréw 1 ostatecznie przyjat bardzo prosta
form¢ sceniczng. Poza kilkoma niezbgdnymi elementami scenografii wykorzystatem
wspotczesne kostiumy: Teobald (Mikotaj Bando) ubrany byt w garnitur zachodniego polityka,
suttan Tyru (Anna Kaszuba) w stroj przywodzacy na mysl bliskowschodniego przywodce,
Gwido za$ (Monika Kulczyk) nosit bluze z kapturem. W spektaklu pojawiat si¢ jeszcze doradca
sultana, grany przez Wiktori¢ Czubaszek, ubrany w biate spodnie i biaty golf i petnigcy role

prezentera telewizyjnego.

Historyczno$¢ przedstawienia realizowata si¢ w dwoch ptaszczyznach: zarowno poprzez
fabule, jak 1 czas powstania dramatu: z jednej strony akcja sceniczna dotyczyla wigc
sredniowiecza (cho¢ §redniowiecza wyobrazonego przez autora), z drugiej — kolejng warstwe

zaposredniczenia stanowit staropolski jezyk.



X. ARIANIE

Podstawa dla spektaklu Arianie byl autorski tekst dramatyczny poswiecony zagadnieniu
wspolnoty Braci Polskich. Tekst spektaklu i pierwotny tekst dramatu réznig si¢ od siebie
w sposob zasadniczy i by¢ moze w tym miejscu nalezy odnie$¢ si¢ do natury i powodu

dokonanych zmian.

Tekst pierwotnie pisany byt bez mysli o realizacji w konkretnym teatrze repertuarowym,
chociaz z planem zaproponowania go dyrekcji ktoregos z teatrow krakowskich, w zwigzku
z jego tematyka. Po pojawieniu si¢ samego pomyshtu powstania dramatu zostato przyspieszone

przez otrzymanie stypendium tworczego ufundowanego przez miasto Krakow.

TEMATY

Mit zatozycielski Rzeczypospolitej. Arianie w znacznej mierze stanowili probe
znalezienia tego, co tworcy spektaklu ,,1989” w krakowskim Teatrze im. Juliusza
Stowackiego okreslili mianem ,,pozytywnego mitu”. Kluczowa byla odpowiedz na kilka
pytan: czy istnieje historyczna wizja otwartego, wielokulturowego i opartego na hastach
tolerancji 1 rownos$ci panstwa polskiego, do ktorej mozna byloby si¢ odwota¢; 2) czy
istnieje niekatolicka historyczna Polska tozsamo$¢, ktorg datloby sie¢ wyprowadzié
z czasOw nowozytnych; 3) czy w Polsce mozliwe jest chrzescijanstwo lub — szerzej — wiara
religijna, ktére nie bylyby skazone dogmatyzmem katolickim. Dwa pierwsze pytania
odnosity si¢ do idei $§wieckiego panstwa, pytanie ostatnie do kwestii indywidualnej
religijnosci.

W toku pracy nad spektaklem niezwykle wazne okazaty si¢ w kontekscie tak
sformutowanych pytan pierwsze proby, na ktorych zespot realizatorski 1 zespot aktorski
podjat si¢ dlugiej rozmowy na temat religii, jej miejsca w zyciu publicznym oraz

prywatnych przekonan poszczegdlnych osdb uczestniczacych w procesie tworczym.

Kompromitacja utopii. Pobocznym, cho¢ obecnym w spektaklu i istotnym dla mnie
w trakcie jego realizacji zagadnieniem byta kompromitacja utopii. Ruch arianski w swojej
najbardziej ,,humanistycznej” odslonie postulowal szereg rozwigzan spotecznych, ktore
dalece wyprzedzaty swoja epoke: bezwarunkowy pacyfizm, réwno$¢ klasowa, zniesienie

kaptanstwa, rowny dostep do edukacji i sprawowania funkcji publicznych niezaleznie od



pici. Oczywiscie, historyk musi podchodzi¢ do tych postulatow z duza ostroznoscia,
wpisujac je w kontekst epoki i uwazajac, by nie dokonywaé transpozycji wspolczesnego
Swiatopogladu na mentalno$¢ epoki. Ponadto nalezy pamigtaé, ze glosiciele tak
radykalnych hasel byli wsrdéd samych Braci Polskich w mniejszo$ci 1 na przyktad jeden
z gtéwnych arianskich intelektualistow, autor przektadu Pisma Swigtego Szymon Budny,
byt goracym oredownikiem panszczyzny, poswigcajacym wiele uwagi podkreslaniu

nizszosci chtopdw i teologicznego uzasadnienia poddanstwa.

Mimo powyzszych uwag wyjsciowy radykalizm etyczny ruchu arianskiego byt
bezsprzeczny. W dramaturgii spektaklu poswigconego tej wspolnocie latwo wpisaé
porazke arianskich ideatoéw wytacznie czynnikom zewnetrznym: przesladowaniu ze strony
katolikow, luteranow i1 kalwinow, a w koncu zerwaniu rozwoju ruchu przez edykt krolewski
zakazujacy praktykowania wyznania. Taka optyka bylaby jednak zbyt prosta. Wsrod
samych arian pojawialo si¢ coraz wigcej doktrynalnych peknie¢ 1 kompromitacji.
W doktrynie bezwzglednego pacyfizmu poszczegdlni mysliciele musieli wprowadzaé
coraz wiecej ustepstw, zwigzanych chociazby z konieczno$cig §wiadczenia obowigzku
obronnego wzgledem Korony w przypadku ogtoszonego przez krola pospolitego ruszenia.
Pojawit sie tez watek wylaczajacy spoza bezwzglednej ochrony zycia czy to nie-
chrze$cijan czy (z racji ich rzekomo nieludzkiego, barbarzynskiego usposobienia)
muzutmanskich Tataré6w®. Podobnie rzecz miata si¢ z wyzwoleniem chtopow: proby
zniesienia panszczyzny w majatkach arianskich nie tylko prowadzily do paradoksow,
bowiem wyzwoleni chlopi tracili rOwnoczesnie ziemi¢ i Zrodlo utrzymania; ale 1 do
zalamywania si¢ ekonomicznego dobrobytu probujacych wprowadzi¢ takg reforme¢ Braci:
w nastgpstwie tego zdarzalo sig¢, ze wycofywali si¢ oni z raz przyznawanej poddanym
wolnoéci i wytapywali ,,uciekinierow”, zadajgc ich powrotu do pracy na swojg rzecz®.
Ostatecznym ,,przewinieniem” arianskim byto poparcie przez znakomita wigkszos¢ Braci
Polskich szwedzkich roszczen do polskiej korony i opowiedzenie si¢ po stronie Karola
Gustawa podczas potopu szwedzkiego. Oczywiscie, arianie nie byli w tym odosobnieni i,
przeciwnie, wsrdd szlachty polskiej odsetek poparcia dla najezdzcy byl niezwykle wysoki.
Nadto byta to decyzja za wszech miar zrozumiata z punktu widzenia pragmatyki
politycznej: Karol Gustaw gwarantowal arianom znacznie wigksze bezpieczenstwo niz

ortodoksyjny katolik, jakim byt Jan Kazimierz. Tym niemniej z punktu widzenia

% Por. Gotaszewski Z., Bracia polscy zwani arianami, Gdansk 2018.
9 Ibidem.



deklarowanego przez samych arian systemu etycznego decyzja o poparciu zbrojnej agresji
na suwerenny organizm polityczny, jakim byta Rzeczypospolita, i ludobdjczych dziatan
wojennych obejmujacych pacyfikacje wielu miast i wsi, uznaé¢ nalezy za bezwzgledna

porazke.

Mozliwe zatem, ze arianska utopia, ktérej obietnice w spektaklu wygtaszaja Juliusz
Chrzastowski, Grzegorz Mielczarek i1 Lukasz Szczepanowski, snujac wizje o tym, jak ,,to
panstwo bedzie wygladac za sto lat, a co dopiero za pigcset”, nie moglaby si¢ wydarzy¢
nawet, gdyby nie nagle zerwanie polskiej przygody z Reformacjg. Filozoficzne pytanie,
ktore interesowato mnie w tym przypadku, jest znacznie szersze: czy utopia jest w ogole

mozliwa?

Historiozoficzny krag upadku. Historiozoficzna analiza dziejow jest zawsze
rodzajem hermeneutycznej interpretacji, w ktorej rzeczywista ztozono$¢ procesow
dziejowych ustepuje probie stworzenia syntetycznej narracji podporzadkowanej jednemu,
nadrzgdnemu zatozeniu, obszarowi refleksji lub zjawisku. Nie wyklucza to jednak
czgSciowe] przynajmniej trafnosci diagnoz formulowanych w obrgbie praktyki

historiozoficzne;.

Na potrzeby realizacji Arian przyjatem za historiozoficzny punkt zwrotny
w dziejach Rzeczypospolitej najazd szwedzki 1 moment wygnania Braci Polskich z kraju.
W XVI wieku Rzeczpospolita wydawata si¢ by¢ na prostej drodze jezeli nie do zaistnienia
Reformacji analogicznej do krajéw zachodnioeuropejskich, to przynajmniej do trwatego
funkcjonowania jako panstwo wielowyznaniowe. OczywiScie wbrew mitowi ,,Ztotego
wieku” Rzeczypospolite] 1 ,,panstwa bez stosOw” wspolbytnos¢ rozmaitych konfesji
chrzescijanskich oraz ludnos$ci zydowskiej 1 muzulmanskiej czestokro¢ prowadzita do
napi¢¢ i przemocy religijnej, jednak sam fakt koegzystencji i kolejnych aktow prawnych
gwarantujacych wolno$¢ wyznania, na czele z aktem konfederacji warszawskiej, uznaé
nalezy za bezsprzeczng zdobycz tamtych czasow. Reformacji zdawali si¢ sprzyjac
niektorzy monarchowie, moznowladcy widzacy w niej szans¢ na uniezaleznienie si¢

finansowe od Kosciota oraz znamienita wigkszo$¢ odrodzeniowych intelektualistow.
Sprawa Erazma Otwinowskiego a wspoélczesny paragraf o obrazie uczud religijnych.

Historii Erazma Otwinowskiego poswigcone zostaly dwie sceny spektaklu, przy
czym jedna z nich jest sceng w pelni choreograficzng. Erazm Otwinowski byl kalwinista,

a nastepnie arianinem, autorem poezji religijne;j.



Podczas procesji eucharystycznej z okazji swieta Bozego Ciata w Lublinie Erazm
wyrwatl monstrancje z rak ksigdza katolickiego i podeptat. Wydarzenie to zostato dos¢
dobrze udokumentowane. Erazm miat zmusi¢ kaplana do odmowienia modlitwy Ojcze
nasz, 1 cisng¢ monstrancja na stowa ,,ktory jestes w niebie”, mowigc ,,nie ma go w twoim
chlebie, nie ma go w twojej puszce”®3. Wiadze koscielne zadaly dla szlachcica wyroku
$mierci, jednak sad §wiecki uznatl, ze nie bgdzie rozstrzygat sporéw teologicznych, a Erazm
jest chroniony jako szlachcic, ktéremu zagwarantowano wolno$¢ wyznania. Zostat
zobligowany jedynie do pokrycia szkéd materialnych i1 ztozenia przysiegi, ze podobny

incydent si¢ nie powtorzy.

Wydarzenie to zainteresowato mnie w $wietle dzisiejszej debaty o kontrowersyjnym
przepisie dotyczacym obrazy uczu¢ religijnych: regulacji, ktéra wydaje sie
anachronicznym absurdem. Duzym zaskoczeniem w §wietle studiowania historii arian byt
dla mnie fakt, ze w XVI-wiecznej Rzeczypospolitej sad zdecydowat si¢ w sprawie Erazma
Otwinowskiego na duzo bardziej liberalne rozstrzygnigcie niz ma to miejsce w wielu
podobnych sytuacjach wspoélczesnie. Nie warto$ciujac samego dzialania Otwinowskiego,
natrafitem réwnocze$nie na intrygujacy paradoks. Je$li zada¢ pytanie o to, jakie byly
motywacje lublinskiego poety, nalezy uznaé, ze miaty one charakter religijny. Jego
wystgpienie nie bylto antyreligijne, lecz dotyczytlo sporu teologicznego wewnatrz
chrzescijanstwa. Sprzeciw wobec katolickiej doktryny o transsubstancjacji mial z punktu
widzenia $§wiatopogladu religijnego radykalng wage aksjologiczna: w $wietle osoby nie
uznajgcej aksjomatu o rzeczywistej] obecnosci ciatla Chrystusa w eucharystii takie
rozumienie tego sakramentu miato charakter wrecz bluznierczy: nie tylko wypaczato
zasadniczy sens eucharystii, ale stanowilo wrecz akt obrazoburczego kanibalizmu. Zatem:

dla Otwinowskiego to procesja eucharystyczna stanowita obraz¢ uczu¢ religijnych.

Wewnatrzchrzescijanski spor nie bytby wspotczesnie inspirujacy, gdyby nie fakt, ze
w obecnej praktyce sadowej zarzut obrazy uczué religijnych wysuwany jest nie tylko
wobec 0s0b, ktore swoim dzialaniem intencjonalnie obrazaja katolikow, ale roOwniez takie,
ktorych dzialanie wynika z odmiennego od katolickich wykorzystania symboli
chrzescijanskich — czy to z pobudek religijnych, czy swieckich. Do$¢ przytoczy¢ przyktad
postawienia przed sagdem autorki grafiki z Matka Boska Czg¢stochowska noszaca tgczowa

aureolg czy nieprzynalezacego do zadnego zwigzku wyznaniowego chrzescijanskiego

9 Por. Wilczek P., Erazm Otwinowski: pisarz ariarnski, Katowice 1994.



biskupa, ktory w teczowym ornacie wigczyt si¢ w celebracj¢ ekumenicznego nabozenstwa
w Warszawie, co zostalo uznane za celowe i intencjonalne o§mieszanie wiary. Odktadajac
na bok debat¢ o dopuszczalno$ci istnienia oddzielnych zapiséw chronigcych uczucia
religijne w obrebie §wieckiego panstwa, w historii Otwinowskiego nalezy zwrdci¢ uwage
na przejmujgcy moment, w ktorym to katolicyzm jako instytucjonalna religia moze, co
w $§wietle polskiej mentalnosci wydawalo si¢ do niedawna nie do pomyslenia, oskarzony

w §wietle paragrafu, ktory powstat z my$la o jego szczegdlnej ochronie.

Dzisiaj dziatanie Otwinowskiego potraktowaliby$my jako rodzaj prowokacji czy
performansu artystycznego, jednak paradoksalnie ciekawsze wydaje si¢ przyjrzenie mu si¢

bez tego rodzaju anachronizmu.

POSTACI

Elementem, ktory powraca w mojej dotychczasowej praktyce teatralnej, jest roztagczne
myslenie o aktorach i postaciach scenicznych. Jest ono nastgpstwem omdwionych juz zatozen
estetycznych, zgodnie z ktérych zasadniczym elementem spektaklu jest abstrahowanie
okreslonych elementéw rzeczywistosci, ktore maja by¢ przedmiotem doswiadczenia osob
zaangazowanych w spektakl (w tradycyjnym podziale: aktoréw oraz widzéw). Jesli scenografia
czy tekst odwotujg nas jedynie do okreslonych aspektow rzeczywistosci, podobnie rzecz moze
si¢ mie¢ z rolg. Tym, co doswiadczane w sposob pelny i bezposredni przez widza jest obecno$¢
aktora i sie¢ relacji wytworzona w tej wspotobecnosci. Jest rzeczg oczywista, Ze postac nie jest
czyms$, co jest odtworzone w calo$ci swojego ontologicznego jestestwa, czymkolwiek to

ostatnie by nie bylo.

Przedmiotem dos$wiadczenia moga by¢ pewne cechy osobowo$ci, wyimki mysli,
napiecia miedzyludzkie czy praktyki dzialania, bardziej niz posta¢ rozumiana jako
petnowymiarowe psychofizyczne indywiduum. Aktor wigc moze by¢ nosnikiem owych
,Wylmkow” postaci 1 na nich koncentrowa¢ swoja gre. ,,Przebieg sceniczny” roli moze zatem
inkorporowa¢ zmiany ,,jednostkowych tozsamosci” postaci, w ktére wciela si¢ aktor,
z jednoczesnym zachowaniem integralnosci doswiadczenia. I tak dana rola moze sprowadzac
si¢ do odgrywania kolejnych postaci wiedzionych wspolnym imperatywem/funkcja
spoteczna/cecha (w przypadku Arian sa to postaci: Krola odgrywana przez Grzegorza
Mielczarka i Kardynata odgrywana przez Krystiana Durmana, ktore tacza w sobie biografie

kolejnych polskich monarchow 1 kolejnych notabli Kosciota Katolickiego z przestrzeni dwdch



stuleci) lub wrecz indywidualnosci o sprzecznych pogladach i imperatywach, jednak w taki
sposob, ze z ich pomocg mozna przeprowadzi¢ pewien dynamiczny proces w obrgbie
doswiadczenia aktora (tak na przyklad jest z rolg Juliusza Chrzastowskiego, grajacego kolejno
Leliusza Socyna, Fausta Socyna i Erazma Otwinowskiego: wpierw arianskich intelektualistow
opowiadajacych si¢ za pelnig tolerancji wyznaniowej i otwartym dialogiem mi¢dzy konfesjami
chrzedcijanskimi, a nastepnie arianskiego poete aktywnie wystepujacego przeciw
katolicyzmowi, styngcego m.in. z podeptania monstrancji wyrwanej ksiedzu katolickiemu
podczas lublinskiej procesji Bozego Ciata. W tym wypadku mamy wiec do czynienia z , fukiem
dramaturgicznym” prowadzacym od utopijnego pacyfizmu do narastajacego radykalizmu

w obrebie roli inkorporujacej kilka biografii).

PAROWANIA

Chociaz w obrgbie przedstawienia szescioro aktoréw przez wigkszos$¢ czasu wystepuje
wspolnie 1 kolektywnie odgrywa kolejne etapy historii arian, sg oni podzieleni w luzny i nie
zawsze konsekwentny sposod na trzy pary, pomiedzy ktorymi istnieje bardziej rozwinigta

dynamika relacji:
PARA 1: KROL I KARDYNAL

Pierwsza relacja rozgrywa si¢ pomigdzy krolem granym przez Grzegorza Mielczarka
1 kardynalem, w ktérego weciela si¢ Krystian Durman. Duet ten buduje opowies¢ o postgpujacej
radykalizacji polskiej monarchii: od o$wieceniowego idealu wladcy otwartego na
humanistyczne nowosci 1 sprzyjajacego reformacji, po kréla decydujacego si¢ na wygnanie
arian 1 przyjecie katolicyzmu jako jedynej oficjalnej religii panstwowej. Jak zostalo juz
wspomniane, linia fabularna tego duetu aktorskiego inkorporuje biografie kolejnych polskich
monarchéw 1 szereg postaci dostojnikow koscielnych epoki, by stworzy¢ jednolity tuk

rozZwW0jowy postaci.

Kroéla poznajemy jako posta¢ chetng do reform spotecznych: wyraza zgode na wystanie
do papieza polskiej delegacji proszacej o zgod¢ na utworzenie kosciota narodowego.
W nastepnej scenie to krol inicjuje musicalowy wystep, w ktorym wraz z poddanymi $piewa

o potrzebie reform i tolerancji.



Kardynat, na zasadzie prostego przeciwstawienia, od samego poczatku stwierdza, ze
wszelkie odstgpstwo od katolicyzmu stanowi zagrozenie dla kraju, a Kos$ciot Katolicki posiada

petny monopol na interpretacje Pisma Swigtego.

Prosty, komiksowy konflikt racji pozwala na uruchomienie dynamiki pomi¢dzy dwoma
postaciami, ktora zaraz si¢ komplikuje. W kolejnych scenach coraz mocniej budowana jest
sugestia romantycznej relacji fgczacej duchownego i monarche: od przypadkowych dotknieé
1 polstowek, az po mocno rozerotyzowany taniec w ostatniej czesci spektaklu. Dynamika owej
relacji zostaje rozbita na trzy sceny, ktore w pelni po§wigcone sg tej parze postaci. W pierwszej
kardynat sonduje poglady krola i probuje przekonac¢ go do potegpienia Reformacji. W drugiej
krol, zaniepokojony narastajacym radykalizmem kardynata, probuje namowi¢ go do

liberalizacji pogladdéw. Sceng konczy stowami:
,Odmawia ksigdz kardynal innym tego, co tak bardzo ceni¢ u samego ksi¢dza kardynata”,

sugerujac tym samym otwarto$¢ 1 wrazliwo$¢ rozmowcy, ale 1 jego wymykanie si¢ narzuconym

przez Kosciot Katolicki normom.

W scenie trzeciej dynamika postaci odwraca si¢ radykalnie: krél zostaje porwany do
tafca przez kardynata, ubezwlasnowolniony i rzucony na kolana. Duchowny wprost zada od
niego postuszenstwa, grozac, ze w przeciwnym razie Kosciot zwrdci si¢ przeciwko monarsze.
Paradoksalnie kardynat wciaz deklaruje, Ze ,,mam zawsze na wzgledzie dobro mojego wladcy”,
przy czym niejasne pozostaje, czy chodzi mu o samego kréla, o papieza, Chrystusa, czy
abstrakcyjng wladze¢ jako taka. Nastgpnie kardynal przytrzymuje monarche z dionmi
rozpostartymi niczym na krzyzu, gdy ten wyglasza edykt potepiajacy arian i popycha go na

ziemie.

W relacji pomigdzy dwoma postaciami drugorzgdng role odgrywa kwestia ich orientacji
seksualnej. Wazniejsza byla dla mnie sama metafora mariazu pomigdzy wladzg Swiecka
1 koscielng, w ktorej monarcha tudzi sig, ze bedzie w stanie zachowa¢ réwnowage sil, daje
uwies¢ Kosciotowi 1 wierzy, ze ze swoim partnerem — z racji jego wyksztalcenia i inteligencji
— moze komunikowa¢ si¢ za pomocg uniwersalistycznego j¢zyka humanistyki. Szybko jednak
okazuje si¢, ze zwigzek ten jest toksyczny: kardynatl uznaje jedynie argument sity i nie zawaha

si¢ podporzadkowac sobie monarchy.

Homoseksualizm bohaterow jest tu wazny o tyle, o ile grana przez Krystiana Durmana

postaé wypiera go, nie akceptujac w sobie samym tego, co w Swietle katolicyzmu



nienormatywne: wydaje si¢, ze nienawis¢ do wlasnej ,,odmiennosci” ekstrapoluje na nienawis¢
do odmiennosci innych. Jednoczes$nie nabiera ona znaczenia w finale spektaklu, w kazaniu
antyarianskim. Przemowienie Durmana stanowi osobliwa kompilacje faktycznych kazan
z epoki wymierzonych we wspolnote Braci Polskich 1 homilii arcybiskupa Marka
Jedraszewskiego, w ktorych atakowat on osoby nieheteronormatywne, mowigc o ,,ideologii
LGBT” i ,teczowej zarazie”. W trakcie pracy nad spektaklem uderzylo mnie, jak bardzo
odcztowieczajaca retoryka kazan krakowskiego biskupa powiela figury stylistyczne i tropy
retoryczne dawnej homiletyki antyarianskiej, prowadzac do zbudowania w spektaklu tej
paraleli: w obrgbie wyznaniowego panstwa katolickiego wladze koscielne na przestrzeni
kolejnych stuleci nie tylko wystgpowatly przeciwko temu, co bylo zaburzeniem istnienia
jednolitego ideowo panstwa, ale wlasciwie nie zmienily sposobu argumentowania i technik

odcztowieczajacych swoich oponentow.

Ostatnia z odston relacji monarchy 1 duchownego doprowadza do pelnego
podporzadkowania krola Kosciotowi. W warstwie dzialania scenicznego final ten
zdecydowatem si¢ obrazowac tancem. Wazng inspiracja dla tej sceny 1 $wiadomym cytatem
byto odniesienie si¢ do figury tanczacych kardynatéw, granych przez braci Janickich,

z tworczos$ci Tadeusza Kantora.

PARA 2: BRACIA ARIANIE Analogicznie, gdy idzie o budowanie pary postaci
o statym tuku rozwoju dramaturgicznego, cho¢ zmiennych tozsamos$ciach, postapitem

z arianskim duetem granym przez Juliusza Chrzastowskiego 1 Beate Paluch.

Paluch odgrywa posta¢ polskiego arianina zZywo przejetego etycznymi postulatami
ruchu: pacyfizmem 1 wyzwoleniem chtopow. Posta¢ ta utkana jest z kilku r6znych bohaterow
historycznych, gtéwnie na kanwie biografii 1 pism Piotra z Gonigdza. Chrzastowski to z kolei
przybysz z zewnatrz i1 erudyta, bardziej zainteresowany filozoficznymi niz spotecznymi
aspektami ruchu. Dla niego nadrzgdng ideg wydajne si¢ by¢ otwarty dialog intelektualny
1 nieskrepowana wymiana pogladow. W tej czesci spektaklu wystepuje pod imieniem
wloskiego mysliciela osiadtego w Krakowie, Fausta Socyna. Jest oredownikiem bezwzgledne;j
tolerancji, a do postulatow wyglaszanych przez bohatera Paluch wydaje si¢ odnosi¢ z sympatia,
cho¢ nie bez lekkiej ironii. Dwéch arian zawiera przyjazn w scenie intelektualnego sparringu,
w ktorej tacza mecz tenisa z przerzucaniem si¢ tacinskimi bonmotami, by nastgpnie przej$¢ do

rzeczywistej debaty intelektualne;.



Nastepnie bohater Paluch probuje wyzwoli¢ swoich chtopow, jednoczesnie nie bedgc gotowym
na konsekwencje tego dzialania i szybko wycofujac si¢ z wlasnych planéw, co na biezaco

komentuje posta¢ Chrzastowskiego.

Kluczowe dla dynamiki obu postaci sg sceny nastgpne. Juliusz Chrzastowski jako Faust
Socyn prowadzi na Akademii Krakowskiej wyktad na temat $mierci — tekst jego prelekcji
w duzej mierze opiera si¢ na oryginalnych pismach Socyna. Po kilku zdaniach wystgpienie
zostaje przerwane przez pojawienie si¢ trojga innych aktorow: Krystiana Durmana
w kardynalskim birecie oraz trzymajacych si¢ za rece Pauliny Kondrak i1 bLukasza
Szczepanowskiego. Szybko okazuje si¢, ze ostatnia para weciela si¢ w rolg krakowskich
studentow, ktorzy zdecydowali si¢ urzadzi¢ antyarianski pogrom. Na wpot odgrywajac, na wpot
za$ referujac histori¢ niedoszlego linczu na Faus$cie Socynie, opisuja moment wywleczenia go
z mieszkania, zniszczenia jego pism i powleczenia w strone Wisly, gdzie mial zosta¢ utopiony.
Finat tej historii relacjonuje sam Socyn: zostal wyratowany przez swojego zaprzyjaznionego
wyktadowce, katolika, ktory zdotat wymusi¢ na zakach uwolnienie Socyna. Po uspokojeniu si¢

zamieszek arianski filozof wyjechat do Lustawic, by nigdy juz nie powro6ci¢ do Krakowa.

Scenie towarzyszy Beata Paluch, ktora kleka obok Juliusza Chrzastowskiego, jak gdyby
jej posta¢ chciata utozsamic si¢ z cierpieniem wspoétbrata. Nastepnie, przedstawiajac si¢ juz po
raz drugi w toku sztuki (po raz pierwszy w zapoznawczej rozmowie z Socynem) jako Piotr
z Goniadza, wyglasza krotki monolog o tym, Ze na wzor morawskich anabaptystow przypasala
sobie do pasa drewniany miecz ,,na znak pokoju”. Rozpoczyna to dialog pomigdzy dwoma
klgczacymi postaciami — scen¢ nie majgca zadnego odniesienia historycznego i bedaca z jedne;j
strony klasycznym ,konfliktem racji”, z drugiej — skonstruowana na potrzeby dramatu
konfrontacja dwojga arianskich dziataczy prowadzaca do zerwania mig¢dzy nimi wiezow
przyjazni. Chrzastowski zadaje Paluch szereg pytan dotyczacych tego, jak daleko moze
posungc¢ si¢ jej pacyfizm i czy wcigz pozostaje w mocy, kiedy niezbedne okazuje si¢ ratowanie
zycia najblizszych: przyjacidt i rodziny. Piotr z Gonigdza wydaje si¢ w odpowiedzi kluczy¢:
deklaruje, ze jest gotowy walczy¢ i poswieci¢ zycie w obronie najblizszych — w koncu jednak
wyznaje, ze nigdy nie posunie w tym celu do agresji, nawet, jesli nie ma innego sposobu na ich
ocalenie. Posta¢ Chrzastowskiego nie komentuje tego, lecz wstaje 1 odchodzi. W zamysle
inscenizacyjnym zalezato mi na tym, by najbardziej prawdopodobng dla widza interpretacja
byto rozczarowanie Socyna, dla ktérego granica gloszenia goérnolotnych idei jest zycie
najblizszych: przyjazn miedzy nim i bezczynnym w imi¢ wyznawanych idei Piotrem zostaje

zerwana.



Posta¢ Chrzastowskiego powroci jeszcze w autonomicznej scenie juz jako inny bohater
historyczny: Erazm Otwinowski, ktory podeptat monstrancj¢ podczas procesji eucharystycznej
w Lublinie w 1564 roku. Szczegdétowa analiza tej sceny bedzie przedmiotem oddzielnego
podrozdziatu, tu istotne wydaje mi si¢ odnotowanie, jak wpisuje si¢ ona w tuk dramaturgiczny
postaci: bohater Chrzastowskiego, otarlszy si¢ o $mier¢ i1 skonfrontowany z realnym
doswiadczeniem fanatyzmu i przemocy wydaje si¢ dochodzi¢ do wniosku, Ze szczytne
postulaty tolerancji i wzajemnego szacunku nie znajduja zastosowania w debacie z religijnymi
ekstremistami. Porzuca dawne poglady, by teraz samemu zdecydowac si¢ na radykalny gest

1 $wiadomie sprowokowac¢ katolikow, zaktdcajac ich publiczng celebracje religijna.

Luk postaci granej przez Beat¢ Paluch nie znajduje réwnie radykalnego finatu.
W kolejnych scenach bgdzie ona powtarza¢ hasta o pacyfizmie, wyzwoleniu chtopow i zakazie
chrztu nieSwiadomych dzieci, coraz bardziej odosobniona w swoich postulatach 1 coraz
wyrazniej ignorowana przez pozostalych aktorow. Momentem, w ktorym odzyska
kaznodziejski zapal, bedzie scena jej kazania, skonfrontowanego z figurami tanczacych

Chrystusow (te sceng¢ rowniez analizuje osobno).

Jako wyraznie odgraniczony duet aktorski Paluch 1 Chrzastowski powrdca dopiero pod
koniec spektaklu, gdy rozpoczyna si¢ proces potepiajacy arian. Podczas ostatniego spotkania
krola 1 kardynata improwizuja tto muzyczne, by nastgpnie ptynnie przejs¢ do sadowej
konfrontacji z panstwem 1 Kosciotem. Kazde z nich wydaje si¢ zaprzecza¢ swoim pierwotnym
ideatom, kiedy wyglaszaja przeciwstawne zdania. Na pytanie krola: ,,Kto popart Szwedow?”
posta¢ Paluch wykrzykuje dla ratowania przyjaciela: ,,Nikt z nas nie popieral Szwedow”,
wyraznie dopuszczajac  si¢ nieakceptowanego wczesniej klamstwa; za§ bohater
Chrzastowskiego wota, zdobywajac si¢ na prawde: ,,Poparlismy Szwedow jak inni”, ewidentnie
narazajac zycie swoich wspotbraci w imi¢ konfrontacji z krolem. Paluch ostania nadto

Chrzastowskiego, stajac przed nim z trzymanym niczym karabin mieczem w dtoni.

PARA 3: KRAKOWSCY STUDENCI

Trzecia z par aktorskich, Lukasz Szczepanowski 1 Paulina Kondrak, ma najmniej
jednolitg ,,tozsamos$¢ sceniczng” 1 najmniej linearny przebieg rozwoju postaci. Wynika to
w znacznej mierze z faktu, ze ich nawracajaca ,,dwdjkowa obecno$¢” ma nieco inng role do

spetnienia niz w przypadku poprzednich par.



Szczepanowski 1 Konrad po raz pierwszy funkcjonujag wspolnie po wystgpieniu tej
pierwszej w programie ,,Koscielne rewolucje” (o nim dalej). Odgrywaja XVI-wieczne
krakowskie malzenstwo, ktore przechodzi kryzys w zwigzku. Ich scena intencjonalnie
prowadzona jest w sposéb parodystyczny, gdzie glowne napigcie wynika¢ ma
z ,,psychologicznego” sposobu gry aktorskiej, koncentrujacego si¢ na odtwarzaniu przezy¢ pary
mierzacej si¢ z rozpadem osobistej relacji, a wypowiadanymi przez aktorow stowami,
opisujacymi wspotczesnym jezykiem codzienne funkcjonowanie historycznych mieszczan.
Posta¢ Kondrak, autoironicznie wpisujagc si¢ w role przypisang kobiecie w obrebie
spoteczenstwa swojej epoki, czeka na meza, opiekujac si¢ placzacym dzieckiem — kotyska
wokalizowanego przez pozostatych aktoréw niemowlaka staje si¢ kartonowy hetm-telewizor,
ktory Kondrak miala przed chwilg na glowie. Maz wraca do domu w petnym rynsztunku:
helmie 1 naramiennikach, ktére przez swoja zgeometryzowana forme nadaja jego figurze
abstrakcyjnego wygladu; w reku trzyma topor. Gdy Szczepanowski siada obok Kondrak,
zapada cisza, dopiero po chwili przerwana skargami tej ostatniej. Wyznaje ona, ze nie moze
znies¢ panujacej w domu nudy. Kolejne porady meza odwotujace si¢ do stereotypowych
wyobrazen na temat zaj¢¢ ludzi pdznego Sredniowiecza/wczesnej nowozytnosci: propozycja
zmawiania godzinek, zyskiwania odpustow 1 pielgrzymowania do kolejnych kosciotéw jedynie
poglebiaja przepas¢ migdzy matzonkami. W koncu kobieta oznajmia wprost, ze jej zdaniem

doszto do wypalenia si¢ zwigzku.

SCENOGRAFIA I KOSTIUMY

Pierwszym elementem kwerendy historycznej dotyczacej historii Braci Polskich
byto zapoznanie si¢ z tekstami zrédtowymi. Zgromadzona bibliografia objeta kilkanascie

ksigzek 1 wigksza liczbe artykutow

Uwzglednione zostaly rowniez Zrodta ikonograficzne z epoki, chociaz tych zostato
wyjatkowo mato: zarowno z racji ikonoklastycznych tendencji samego ruchu arianskiego,
jak 1 rugowania jakichkolwiek pozostato$ci arianskiej kultury materialnej przez aparat
panstwowy Rzeczypospolitej Obojga Narodoéw i polski Kosciot Katolicki. W koncu, co
nalezy odnotowaé¢, Bracia Polscy byli pod wzgledem kulturowym typowymi
przedstawicielami szlachty 1 mieszczanstwa swoich czaséw 1 trudno wskazaé istotne

elementy wizualne, ktore wyrdzniatyby ich na tle wspotobywateli.



Podstawowymi zrodtami ikonograficznymi, ktorymi dysponowalismy podczas
pracy nad spektaklem byty ryciny z wizerunkami autoréw pism arianskich, ktére zostaty
opublikowane w poszczegolnych tomach wydanej na niderlandzkiej emigracji Bibliotece
Braci Polskich (Bibliotheca Fratrum Polonorum). Istniejg rOwniez pojedyncze zabytki
architektury zwigzanej z arianami, przy czym zaznaczy¢ nalezy, ze zaden z nich nie
zawiera szczegbdlnych elementow ideowych charakterystycznych dla tego wyznania.
Najwazniejszym punktem odniesienia byl dla nas w tym wypadku grobowiec Pawta
Orzechowskiego, podkomorzego chetmskiego, znajdujacego si¢ na zalesionym obecnie
wzniesieniu w Krynicy w wojewodztwie lubelskim. Budowla ta sktada si¢ z komory
grobowej o prostokatnej podstawie, nad ktoéra wznosi si¢ stozkowaty obelisk, zwany
potocznie piramidg ariansky. Zabytek ten jest w swojej formie unikatowy w architekturze
funeralnej epoki, lecz zard6wno jego wydzwigk ideowy, jak i autorstwo pozostajag mimo
licznych interpretacji ze strony historykow architektury niejasne. Historyczna fotografie
owej piramidy z poczatkow XX wieku, na niezalesionym jeszcze wzgoérzu i z figurg
stojacego obok budynku mezczyzny, zdecydowalem si¢ umiesci¢ na zaprojektowanej
przeze mnie grafice do plakatu spektaklu. Na czarno-biatej fotografii grobowiec pokrytem
jednolitym, czerwonym pigmentem, tak, by wybijal si¢ z tta. Jednocze$nie kontrast
szarobialego plakatu 1 czerwonej struktury moze przywodzi¢ na mysl polskie barwy
narodowe. Piramida arianska powraca rowniez w scenografii spektaklu: jako czarny tym
razem ostrostup, podwieszony pod ostrym katem nad przestrzenia gry, burzy symetri¢
sceny, jednocze$nie wywotujac rodzaj niepokoju: cho¢ stanowi w peini abstrakcyjng bryle
geometryczng, przywodzi¢ moze na mysl piorun lub wymierzone w znajdujacych si¢ na

scenie aktorow ostrze.

PRZESTRZEN

Ogoblna koncepcja przestrzeni zrodzita si¢ na do$S¢ wczesnym etapie prac
koncepcyjnych. Zalezato mi na znalezieniu mozliwie umownego 1 uniwersalnego kodu
wizualnego, ktory nie odwotywatby si¢ wprost do realiow epoki. Hastem, ktoére stanowito
punkt wyjscia poszukiwan bylo istniejace w socjologii pojecie niemiejsca, oznaczajace
przestrzen wyjeta spoza lokalnego kontekstu, pozbawiong cech charakterystycznych
1 pozwalajaca na niezauwazalny uptyw czasu. ,,Niemiejscami” sg najczesciej: dworcowe
poczekalnie, terminale lotnicze, przychodnie, galerie handlowe, garaze, pokoje hotelowe.

Cele, jakim sg podporzadkowane moga by¢ rozmaite, najczesciej jednak do prymarnych



strategii stosowanych w takich przestrzeniach nalezy jednolite, sztuczne os$wietlenie
uniemozliwiajace zorientowanie si¢ w porze dnia, przejrzysta topografia pozwalajaca na
zorientowanie si¢ w zasadach funkcjonowania danego obiektu niezaleznie od naszego tta
kulturowego 1 wiedzy, w koncu za§ przewaga utylitarnej funkcji 1 brak punktéw
zaczepienia, ktore pozwolilyby nam na ,,udomowienie” takiej przestrzeni, poddanie jej
indywidualizacji i przejecie. Oto paradoks przynalezy niemiejscu: chociaz w celach
merkantylnych mamy spegdzi¢ tam jak najwiecej czasu niektopotani bodzcami
zewngtrznymi, niepozadane jest to, bySmy zostali tam zbyt diugo: w takiej sytuacji
niemiejsce okazuje si¢ wrogie, zaczyna brakowa¢ w nim punktdéw zaczepienia

i bezpiecznego schronienia.

W rozmowie z Barbarg Binkowska zaproponowatem konkretyzacj¢ tego miejsca
jako ,krakowski dworzec”, jednak w dalszej pracy szukaliSmy sposoboéw na dalsza
uniwersalizacje. Ostatecznie zdecydowaliSmy si¢ na sterylnie biata, galeryjna
(w podwodjnym: ekspozycyjnym i merkantylnym znaczeniu tego stowa) przestrzen. Pod jej
tylng $ciang Binkowska umies$cita tawe pozwalajaca na roznicowanie planodw, siadanie,
wykorzystywanie jako podwyzszenia. Ostatnim elementem, o ktéry poprositem, byt
podéwietlany napis ,,KRAKOW?”. Scenografka oparta go o analogiczny napis na lotnisku
im. Jana Pawla II. Pierwsza litera ,,K” jest podswietlana oddzielnie, by w odpowiednim
momencie, gdy akcja przenosi si¢ do osrodka arianskiego w Krakowie, zgasnaé. Nadto
srodkowe ,,A” da si¢ wymontowac¢: pod koniec spektaklu robi do Juliusz Chrzastowski,
chwytajac litere jako ,,arianski atrybut” i jednocze$nie taczac ten gest z wokalizujgcym te

samg samogloske krzykiem.

Drugi ekran zawieszony jest przed oknem scenicznym, po lewej stronie od widowni.
Ma przywodzi¢ na mysl dworcowa/lotniskowg tablice informacyjna 1 zawiera proste
informacje kontekstowe: dat¢ 1 miejsce akcji poszczegolnych scen, a w jednym wypadku

tytut odgrywanego na scenie programu telewizyjnego (,,Koscielne rewolucje”).

Dodatkowe elementy scenografii to: sze$¢ prostych krzeset wykorzystywanych
w pierwszych scenach i ekran zamontowany w oknie scenicznym, petniagcy jednoczesnie

funkcj¢ kurtyny.



KOSTIUMY

Stroje. Na moja prosbe Barbara Binkowska zaprojektowata dla postaci szes$¢
identycznych strojéw, w syntetyczny sposob majacych przywodzi¢ na mys$l kostiumy
historyczne. Na przestrzeni stu lat, podczas ktorych dzieje si¢ akcja spektaklu, zaszta
oczywiscie znaczna ewolucja mody, nalezy rowniez pamigtaé, ze arianie nie byli grupa,
ktorej samoidentyfikacja wigzalaby si¢ z wyrdzniajagcym si¢ typem ubioru. Historycznie,
stréj arianski wigzat si¢ wylacznie z dwoma kategoriami przynaleznosci: pierwsza z nich
byta przynaleznos$cig stanowg: arianami byli najcz¢sciej przedstawiciele szlachty oraz
wyksztalceni mieszczanie. Druga wigzata si¢ z filozofig ruchu, wyrastajacego pierwotnie
ze wspoélnoty kalwinskiej. Etos Kosciota Reformowanego wigzat si¢ z, przynajmniej
deklaratywna, etyka pracy i wezwaniem do skromnos$ci. Stad chrzescijanie reformowani

z reguty wybierali stroje pozbawione przepychu i cz¢sto preferowali czarny ubior.

Nasz ,,zuniwersalizowany” kostium historyczny objat wiec: kaftan z bufiastymi
rekawami, pludry, rajtuzy 1 lakierki, wszystko to utrzymane w kolorze czarnym,

z wyjatkiem wykladanego bialego kolnierza opadajacego na ramiona.

Atrybuty. Oddzielnym, wymiennym elementem obecnym w spektaklu sa atrybuty
1insygnia, z ktorych korzystaja poszczeg6lni aktorzy, by na chwilg wcieli¢ si¢ w okre§lona
posta¢. Zalezalo nam na umownym 1 ludycznym charakterze takiego gestu. Jedna
z inspiracji do takiego rozwigzania byly odwotlanie si¢ do kolektywoéw teatralnych
korzystajacych z metody improwizacji czy po prostu bawigcych si¢ umownoscia
konwencji historycznej, jak chocby brytyjska grupa Forced Entertainment, ktorej
wielogodzinne durational play zatytutowane And on the Thousandth Night... polega na
tym, ze czlonkowie grupy w zarzuconych na codzienne ubrania szkartatnych ptaszczach

i papierowych koronach snuja improwizowane opowiesci, przerywajac sobie nawzajem.

Uznalismy, ze wszystkie wykorzystywane przez aktorow rekwizyty beda wykonane
z kartonu. Poniewaz jednak ten okazat si¢ niewystarczajgco trwaty, pracownia techniczna
Starego Teatru zaproponowata materiat imitujacy karton i zachowujacy wigkszos$¢ jego
wtasciwosci fizycznych, nie ulegajacy jednak tak tatwo zniszczeniu. I tak powstat szereg

elementow, ktore zostaty przypisane poszczegdlnym aktorom:

Beata Paluch: miecz — odwotujacy si¢ do noszonego przez Piotra z Gonigdza

drewnianego miecza, majacego symbolizowa¢ bezwarunkowy pacyfizm arian,



Krystian Durman: biret kalwinskiego duchownego i mitra biskupia, pastorat,

Juliusz Chrzastowski: tiara papieska i papieski ornat, czworokatny ostrostup

zakladany na glow¢ w scenie meczenstwa,
Grzegorz Mielczarek: korona krolewska,

Paulina Kondrak: wktadany na glowe telewizor, cymbatki do wygrywania

melodii,

Lukasz Szczepanowski: czapka btazna, czapka luteranska, czworokatny ostrostup

z otworem na oczy — hetm, siekiera.

Nadto w spektaklu pojawit sie szereg innych rekwizytéw, réwniez wykonanych
z kartonu: rakiety tenisowe, kartony z widrami do rozsypywania, wielki pilot do
telewizora, wiaderko popcornu, tekturowy kubek, w koncu monstrancja (jedyny element

pokryty ztota folig).

Gra poszczegdlnymi atrybutami nabiera rozmaitych znaczen w zaleznos$ci od ich
sposobu wykorzystania. Role moga by¢ zatem dobrowolnie przyjmowane przez
poszczegdlne postaci lub narzucane im przez kogo$ innego. I tak postaci grane przez
Juliusza Chrzastowskiego i Grzegorza Mielczarka beda obie chcialy siggna¢ po korong, by
wcieli¢ si¢ w krola, a Beata Paluch zalozy biret na glowe Krystiana Durmana po jego
prokatolickich wypowiedziach 1 zwroci si¢ do niego ,,mosci biskupie”, by wyznaczy¢
funkcje, ktorg przyjdzie mu odtad odgrywac. Najbardziej abstrakcyjne z nakry¢ gltowy,
czworoboczny ostrostup, w wersji z otworem na oczy stanowi¢ bedzie hetlm
cigzkozbrojnego Zotnierza, w wersji ,,zaslepionej” za$ skryje oblicze Pauliny Kondrak
wystepujacej jako alegoria Swietej Inkwizycji, by poOzniej staé sie kapturem
pokutnym/narzedziem tortur wciSnigtym na glowe¢ granego przez Juliusza
Chrzastowskiego Fausta Socyna. Sam Juliusz Chrzastowski w jednej z ostatnich scen
dramatu wetknie 6w ostroslup na glowe Krystiana Durmana, probujac w ten sposob
zaghluszy¢ wyglaszane przez niego kazanie. W ostatnich scenach wigkszos¢ rekwizytow
zacznie zresztg traci¢ swoje pierwotne przypisanie semantyczne: Krystian Durman
»wjedzie” na scen¢ na pastorale, imitujac ruchy krakowskiego lajkonika, tym samym
pastoratem Juliusz Chrzastowski bedzie probowal zepchna¢ go ze sceny, a drewniany

miecz Beaty Paluch zmieni si¢ w karabin maszynowy.



Chrystusowie. W jednolitych 1 stonowanych kostiumach wykorzystanych
w spektaklu radykalng wyrwe stanowig przebrania, ktore aktorzy wdziewaja na siebie
w scenie, ktorg roboczo nazwalismy tancem Chrystuséw. W tym momencie odgrywajaca
Piotra z Goniadza Beata Paluch wygtasza kazanie, w ktorym atakuje bogactwo, kult
wizerunkow i relikwii, mys$lenie magiczne i1 Swiecka wtadze Kosciota Katolickiego. Robi
to przed oknem scenicznym, za jej plecami zjezdza zastaniajacy scen¢ ekran. Gdy ekran
podnosi si¢ powtoérnie, ukazuje si¢ za nim pozostale pigcioro aktoréw. Maja oni zatozona
na sobie ozdobne, ztote ornaty koscielne, dodatkowo wzbogacone brokatowymi ozdobami
1 fluorescencyjnymi roézancami, na twarzach nosza identyczne maski Chrystusow
frasobliwych w koronach cierniowych. Efekt wzmocniony jest magentowym S$wiattem,
dymem pltozacym si¢ po scenie 1 rytmiczng transowg muzyka z zapg¢tlonym na looperze
refrenem nagranym wczedniej na zywo przez jednego z aktorow, brzmigcym: Arian
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brothers, Christian dancers®. Taniec rozpoczyna si¢ niejako na wezwanie Piotra

z Goniadza:

Ukazze ty krzyze papieza rzymskiego
Ukaz wszystkie hordy i majetnosci jego

Otwierajaca cze¢$¢ gniewnej, kaznodziejskiej filipiki zawiera opis rozmaitych
krzyzy gromadzonych w koS$ciotach: ztotych, srebrnych, kamiennych, rzeZbionych
(,,rzezanych”) z drewna i noszonych na szyjach, nadto relikwii rzekomo prawdziwego
krzyza Chrystusa, ktorych jest tak wiele, ze zebrane razem moglyby wystarczy¢ do
zbudowania catego budynku. Krzyzom tym zostaje przeciwstawiony ,,krzyz prawdziwy”,
jakim jest wlasciwa postawa etyczna chrzescijanina, gotowego ponosi¢ cierpienie w imi¢

wyznawanych wartosci.

Tanczacy Chrystusowie sg wiec niejako odbiciem tych stow. Stylistyke ich
kostiumoéw najlepiej mozna scharakteryzowac jako ,,barokowe”, pompierskie, kiczowate,
spektakularne, ztote, blyszczace, kampowe i queerowe. Pierwotne wyobrazenie tej sceny,
ktore zrodzito si¢ w mojej glowie bylo odrobine inne. Zakladatem, zZe bedzie jej
towarzyszy¢ muzyka wprawdzie transowa, ale osadzona bardziej w tradycji epoki
(rozwazalem miedzy innymi krakowska pie$n studencka Breve regnum). Zamierzalem

przeciwstawi¢ sobie dwa roéwnolegtle tance: arianskiego me¢czennika i Chrystusow zdjetych

% Melodie i stowa wyimprowizowal w procesie prob Juliusz Chrzastowski, obecnie role te wykonuje w dublurze
z Przemystawem Przestrzelskim.



z katolickich krucyfiksow; w obydwu tancach, co zostalo zachowane w ostatecznym
ksztalcie sceny, dominujacg figurg miaty by¢ rozpostarte ramiona postaci, przywodzace na
my$l sam akt ukrzyzowania. Taniec arianina miat by¢ fizycznie wyczerpujacym,
transowym 1 pelnym udrg¢czenia aktem doprowadzajagcym aktora na skraj fizycznej
wytrzymatosci i do upadku; u Chrystusow dominacjg triumfalnej sity znajdujacego si¢
u politycznej wtadzy Kosciota Katolickiego. Zardwno tancerz arianski, jak i Chrystusowie
mieli by¢ potnadzy, przepasani jedynie opaskami na biodra odwolujacymi si¢ swoja forma
do perizonium okrywajgcego biodra Jezusa w przedstawieniach Meki Panskiej, jednak ci

ostatni mieli mie¢ pomalowang na srebrno 1 ztoto skoreg.

Ostateczng forme¢ scena ta przybrata w $wietle rozmoéw ze wspotrealizatorami:
kompozytorem, kostiumogratka 1 jej asystentka oraz choreografem, jak réwniez
(w mniejszym stopniu) w oparciu o sugestie aktorow. Wizja tanczacego arianina szybko
ustapita obrazowi statecznego Piotra z Goniagdza, ktérego hieratyczna poza kontrastuje
z uktadem choreograficznym Chrystusow. Co do Chrystusow, pomyst z pomalowana na
metaliczne kolory skora szybko okazat sie¢ niemozliwy w zwigzku ze stopniem
skomplikowania takiego zabiegu. Pierwotng intuicja bylo zastgpienie farby obcistymi
kombinezonami w ztotym Ilub srebrnym kolorze, ale réwniez to okazalo si¢
skomplikowane, a nadto niezadowalajgce estetycznie. Propozycja wykorzystania ornatow
koscielnych zostala wysunigta bodajze przez Julie Mazur, asystentke scenografki.
Oczywiscie rozwigzanie to prowadzilo do znacznych przesunig¢ w sensach. Ornat
w mniejszym stopniu odwotywat si¢ do formuty krucyfiksu, nawet jesli gest rozpostartych
ramion zostal zachowany w choreografii przez Tobiasza Berga. Pierwszym skojarzeniem
byli w tej chwili katoliccy kaplani celebrujacy mszg. Jednoczesnie zachowany zostawat,
gléwnie przez kiczowato$¢ ornatéw i nadmiar zataczonych, krzykliwych w barwach
dewocjonaliéw, sens zwigzany ze zbytkownos$cig i1 skontrastowanie jej z surowoscig

kostiumu arianskiego.

Ostatni element, maski Chrystusoéw, zostal wykonany przez pracowni¢ Starego
Teatru. Maski sg zaktadane na glowe w oparciu o plastikowg, regulowang obrecz, na ktorej
montowane sg w taki sposob, by petni¢ funkcje mozliwego do podniesienia hetmu. Ich
identycznos$¢, lekkie przeskalowanie i nadekspresja miaty za zadanie wywota¢ efekt
dziwnosci 1 skojarzenie z antycznym chdérem greckim. Oczywisty byt dla nas rowniez
kontrast, jaki uzyskaliSmy poprzez zestawienie wizerunku ume¢czonego Jezusa z bogatg

formg ornatu. Mozliwo$¢ odczytania tego gestu celowo pozostawiliSmy otwartg.



Wykorzystanie tych strojow ma swoja kontynuacje po zakonczeniu sceny tanca
Chrystusow. W kolejnej scenie aktorzy $ciggaja ornaty i maski, by zmieni¢ si¢ w grupe
arian opisujacych swoje zycie w Rakowie, osrodku intelektualnym ruchu. Zachwyty dla
rozwoju nauki i wiary mieszaja si¢ z oczekiwaniem na paruzj¢, powtorne przyjscie
Chrystusa. Wypowiadane przez Lukasza Szczepanowskiego stowa: ,,Wiesz. Przyszedt
Mesjasz. Jest juz w Rakowie” to oczywiscie intertekstualne nawigzanie do legendarnego,

rzekomego pierwszego zdania powiesci Mesjasz Brunona Schulza.

Zachwyt i nadzieja arian z czasem zaczyna ustepowac niepewnos$ci: w ich narracje
wkrada si¢ strach przed narastajagca w Rzeczypospolitej nietolerancjg. Aktorzy zbijaja si¢
w coraz cia$niejszg grupe i wycofuja w glab sceny. Wciaz towarzyszy im psychodeliczne,
czerwone $wiatto. Ich kolejne stowa sa kilkakrotnie przerywane niezidentyfikowanym
krzykiem, przypominajagcym wokalize¢ Beaty Paluch z poczatku spektaklu. W tej scenie
maski Chrystuséw trzymane sg przez aktorow w dloniach: korespondujac zaréwno
z zapowiedzig przyj$cia Mesjasza, jak 1 z perspektywa meczenstwa z rak przeciwnikow

religijnych.

Dwie postaci zostaja nadto w ornatach: grany przez Durmana kardynat i krél
Mielczarka. Nadto Mielczarek w nastgpnej scenie przewrdci swoj ornat na drugg strone,
podszewka na zewnatrz: zmieni si¢ on w czerwony, krélewski strdj koronacyjny, ktorego
kolor wspotgra¢ bedzie z o§wietleniem sceny i1 ztowrdzbnie zapowiadaé przelanie krwi. Po
scenie ,,rakowskiej” aktorzy maski ChrystusoOw ztoza na posadowionej w tylnej czesci
sceny tawie: odtad beda one niemymi swiadkami rozgrywajacych si¢ w finale spektaklu

wydarzen.

MUZYKA

Muzyke do spektaklu przygotowat Sebastian Swiader. W znakomitej wickszosci
pojawiajace si¢ w przedstawieniu dzwigki generowane sg przez samych aktorow,
wykorzystujacych wtasnych glos oraz looper, z pomoca ktérego moga przeksztatcaé go,

zapgtla¢ i naktadac na siebie.

Zabieg ten ma dwa zasadnicze powody. Po pierwsze, jest uklonem wzgledem
(niezachowanej) muzyki arianskiej, ktoéra programowo odcinata si¢ od katolickiej

ozdobno$ci, rezygnujac z akompaniamentu instrumentalnego i dopuszczajac jedynie



$piew®. Po drugie, budowanie muzyki ,tu i teraz” wpisuje sie¢ koncepcje wspdlnoty
aktorskiej kreujacej na zywo calg otaczajaca rzeczywistos¢ i powotujaca do zycia miniony
Swiat. W tym sensie praca z dzwigkiem jest przedtuzeniem redukcji istniejgcej na poziomie

scenografii, rekwizytow i kostiumow.

Cze$¢ melodii 1 wokaliz zostala zaproponowana przez kompozytora, inne
wyimprowizowane z zespotem aktorskim w toku préob muzycznych lub, w pojedynczych
wypadkach, zaproponowane przez nich samych. W spektaklu pojawiaja si¢ tez pojedyncze
cytaty muzyczne (w scenie przybycia do Krakowa czy w scenie matzenskiej Lukasza
Szczepanowskiego 1 Pauliny Kondrak, gdzie Bracia Polscy intonuja psalm Do ciebie,

Panie, wzdycha serce moje).

Pojedyncze wyjatki od muzyki generowanej z pomoca ludzkiego glosu i loopera
dotycza wykorzystania: dzwonkow koscielnych uzytych dwukrotnie (przez tukasza
Szczepanowskiego 1 Grzegorza Mielczarka) oraz cymbalkow (na ktorych Paulina Kondrak
wygrywa melodie otwierajaca Kos$cielne rewolucje). Wykorzystanie instrumentéw jest

jednak konsekwentnie przypisane do przedstawicieli Kosciota Katolickiego.

% Jednocze$nie nasza wierno$¢ ariafiskim postulatom muzycznym jest czesciowa, gdyz jednoczeénie postulowali
oni uzycie wylacznie pie$ni jednoglosowych, podczas gdy w spektaklu pojawia si¢ zaréwno polifonia, jak
i wokalizy tworzace pozbawiony stow podktad muzyczny.



XI. TEKSTYIREALIZACJE INSPIROWANE TEMATAMI HISTORYCZNYMI
PO PREMIERZE ,,ARIAN”

DZIECIATKO Z CHARKOWA

Drziecigtko z Charkowa to drugi po Marienplatzu dramat, w ktéorym odniostem si¢
bezposrednio do historii najnowszej. Jego tematem jest rozwinigty rynek surogacji w Ukrainie

w kontekscie pandemii Covid oraz wojny.

Tematem tym zainteresowatem si¢ po raz pierwszy jeszcze przed pelnowymiarowa
inwazjg rosyjska na terytorium Ukrainy. W szczycie pandemii koronawirusa zaczety pojawiaé
si¢ dramatyczne doniesienia na temat sytuacji jednej z klinik surogacyjnych w Ukrainie, gdzie
w zwigzku z zakazem podrdézy migdzynarodowych utkngto kilkadziesiat noworodkow
z surogacji. Klinika sama zdecydowala si¢ na umieszczenie w Internecie filmiku, w ktorym
prezentowala warunki, w ktorych mieszkaty dzieci — we wngtrzach zaadaptowanego na te
potrzeby hotelu Wenecja. Jednoczes$nie film zawieral apel do wladz Ukrainy i do wladz
migdzynarodowych o szybkie wdrozenie regulacji prawnych, ktére pozwolityby na potaczenie

dzieci z ich biologicznymi rodzicami.

Szybka kwerenda pozwolita mi na odkrycie, ze w zwigzku z brakiem rozwinigtych
regulacji prawnych oraz zapisami, w S$wietle ktorych pelni¢ praw do dziecka posiadaja
w przypadku surogacji dostarczyciele materialu genetycznego, Ukraina stanowi najwigkszy
europejski rynek surogacji. Dodatkowg przewaga Ukrainy byty w tym wypadku ,,przystepne”
w poréwnaniu chociazby z klinikami w Stanach Zjednoczonych ceny czy mata kontrola
panstwowa. Rasistowskie uprzedzenia bogatych klientow z Europy i Stanow Zjednoczonych
sprawiajg rowniez, ze czgsciej decyduja si¢ oni na kliniki ukrainskie w zwigzku z kolorem skory

surogatek.

Dramat, rozpisany na kilka gloséw, przeplatal perspektywe surogatek, rodzicow
biologicznych, politykéw 1 pracownikow klinik, pokazujac ich historie na tle epidemii COVID-
19 oraz rosyjskiej agresji na Ukraing. Tekst siega po ironicznie wykorzystane motywy biblijne
(przede wszystkim niepokalanego poczecia), cytaty dokumentalne i1 sytuacje czysto
fikcjonalne. Stanowi zapewne jeden z najaktualniejszych dramatéw mojego autorstwa
mogacych zmiesci¢ si¢ w kategorii tekstow ,,historycznych” (w chwili powstawania wszystkie
zawarte w nim wydarzenia nalezaty do niedalekiej 1 wcigz aktualizujacej si¢, ale jednak

przesztosci).



BASN O WEZOWYM SERCU

Basn o wezowym sercu stanowi pod kilkoma wzgledami realizacje do$¢ odrebna od
moich wczesniejszych spektakli. Po pierwsze, jest to inscenizacja ksigzki Radostawa Raka
o tym samym tytule, w ktorej juz sam autor potraktowal opowies¢ o Jakdbie Szeli i1 rabacji
galicyjskiej jedynie pretekstowo, by stworzy¢ histori¢ gteboko osadzong w $wiecie mityczno-

fantastycznym®.

Warunki realizacyjne Basni o wezowym sercu przynajmniej czgsciowo pokrywaja si¢ z
tymi, jakie towarzyszyly mi podczas pracy nad Arianami. Tytut zostat zrealizowany na tej same;j
scenie, nadto powtorzyta si¢ cze$¢ aktorow: Lukasz Szczepanowski, Grzegorz Mielczarek,
Paulina Kondrak i Beata Paluch. Warto przy tym odnotowa¢, ze jedynie obsadzenie rol
kobiecych zalezalo ode mnie, aktorki zostaly wlaczone do obsady po zwigkszeniu liczby
postaci zenskich wzgledem adaptacji przygotowanej przez Judyte Bertowska i Amadeusza

Nosala.

Zadaniem, ktore przed sobg postawitem jako rezyser byto oddanie ducha ,,basniowosci”
oryginalu 1 stworzenie spektaklu, ktory stosunkowo wiernie korespondowatby zaréwno
z klimatem, jak 1 sensami powiesci. Nie oznaczato to rezygnacji ze wspdiczesnych tematow
1 pytania o to, jak spektakl ma dialogowac z otaczajaca rzeczywistoscia, jednak podjatem
decyzje o przeprowadzaniu wylacznie bardzo posrednich aktualizacji. Jednak przede
wszystkim nurtowato mnie pytanie, co bytoby teatralnym ekwiwalentem basni, jak z pomoca

stricte teatralnych narzedzi uruchomi¢ kategorie magicznosci 1 ludycznosci.

Lntelektualnym” kluczem do rozczytania powiesci byla dla mnie psychoanaliza
jungowska. O ile metodologia ta pozostaje wysoce watpliwa pod wzgledem naukowym,

sprawdza si¢ dla zrozumienia funkcjonowania postaci w strukturach basniowych.

% Pierwszego z tych terminéw uzywam w odniesieniu do czerpania przez Radka Raka z wierzen ludowych,
wykorzystywania struktur archetypicznych opisywanych przez religioznawcow i psychoanalitykéw i ogdlnego
siegania do symbolicznego imaginarium zaré6wno osadzonego w istniejacych tradycjach kulturowych, jak
i stworzonych na potrzeby powiesciowej mitologii przez autora. Termin ,fantastyczny”, cho¢ przecina si¢
z pojeciem ,,mitologiczny” w tym kontekscie wykorzystuje, odnoszac si¢ do gatunkowej literatury fantasy, z jej
tradycja, tropami i referencjami kulturowymi w obrgbie samego gatunku.



XII. PODSUMOWANIE

Przez olbrzymie spektrum tematéw, dyskutowalny zakres pojeciowy i w koncu
nieskonczone spektrum potencjalnych celéw, strategii narracyjnych, estetyk i sposobow
reprezentacji, teatr historyczny stanowi niewyczerpalny przedmiot badan, wymykajacych
si¢ jednoznacznej klasyfikacji. W niniejszej pracy, w czes$ci teoretycznej, staratem si¢
podda¢ to zagadnienie najszerszej mozliwej analizie, wykorzystujac do tego metodologi¢
wspotczesnej filozofii, historiografii i teatrologii. Jak staralem si¢ wykazaé, zagadnienie
to tatwiej jest porzadkowac nie tyle ze wzgledu na poruszane tematy czy estetyke, ale przez
to, jak traktowana jest sama historia: jako co$, co podlega¢ ma odtworzeniu iodwzorowaniu
czy racze] jako material wyjSciowy do stworzenia przedstawienia wzgledem niej
autonomicznego, dla ktoérego stanowi ona jedynie pewnego rodzaju ,,pozywke”, w ktorej

wazniejsze okazuje si¢ tu i teraz.

W mojej wlasnej strategii tworczej koncentrowalem si¢ przede wszystkim na tym
drugim podej$ciu: historia byta dla mnie dostarczycielka tego, co okreslam na wilasny
uzytek pewna konstelacjq relacyjng, abstrahowang przeze mnie z przesztych wydarzen
i poddawang nast¢gpnie na scenie przetworzeniu. Przeszio$¢ jest dla mnie interesujaca
o tyle, o ile relacje te znajduja przetozenie na co$, co moze by¢ aktualne dla nas w obrgbie
naszego wlasnego doswiadczenia teatralnego (czy to jako tworcow, czy to jako odbiorcoéw,
jezeli chcemy si¢ trzymac tego nieco anachronicznego podziatu). Cho¢ poczatkowo
konsekwentne si¢ganie po tematy historyczne nie bylo dla mnie $wiadoma strategia
tworcza, szybko uswiadomitem sobie, ze powracaja one w wiekszosci moich tekstow
dramatycznych i1 rezyserowanych spektakli: przesztos¢ z jakiego$s wzgledu nie daje nam
spokoju, powracajac — jak chce tego Rokem — niczym duch starego Hamleta, domagajac
si¢ czego$ od nas. Wierze¢ jednak, ze wazniejsze od odtwarzania/performowania dawnych
traum, co niebezpiecznie przyblizaloby nas do mocno archaicznego myslenia logika
uniemozliwiajagca uwolnienie si¢ od przesztosci (a na tej niemoznosci zbyt czesto opiera
si¢ w samej historii fala wzajemnych antagonizmow i reprodukowania krzywd), wazniejsze
jest to, by z pomoca empirycznego badania namiastki minionych do$wiadczen
konstytuowac terazniejszos¢, w ktdrej jestesmy w stanie uwolni¢ si¢ od minionych btgdow,
oczysci¢ z Igku, zrozumie¢ absurd czy zbrodniczo$¢ okreslonych mechanizmow, dokonac
korekt, o$mieszy¢ co$ lub, przeciwnie, odzyska¢ chociazby w ramach porzadku

symbolicznego utracone poczucie sprawczosci.



Mechanizmy te staralem si¢ przesledzi¢ na przyktadzie wlasnej drogi tworczej,
pokrdétce omawiajac swoje kolejne realizacje zanurzone w historii, i w ostatecznos$ci
koncentrujac si¢ na autorskich ,,Arianach”, ktéorych uwazam za najbardziej udane
1 najbardziej ztozone ze swoich dotychczasowych dziel, realizujace jednoczesnie namyst
nad historyczno$cig teatru w sposob najpetniejszy. Spektakl konczy sie dotyczaca
wspolnoty arianskiej, wygltoszong juz z pozycji terazniejszosci, powtdrzong przez dwoje
aktoréw frazg: ,,Braci Polskich nie ma”. Opowiadanie o historii to réwniez opowiadanie
o straconych szansach 1 potencjalnos$ciach, ktére ostatecznie si¢ nie zrealizowaty.
Z perspektywy kolejnych stuleci znamy rozstrzygniecie perypetii, o ktorych w tym
wypadku opowiadamy: a jednak przezywajac je na nowo pozwalamy im niejako zaistnie¢
wraz ze wszystkimi niezrealizowanymi mozliwos$ciami, raz jeszcze da¢ im szans¢. Nie
chodzi nawet o prosta modalno$¢ ,,co by byto, gdyby”, chodzi raczej o zaistnienie raz
jeszcze, w nieco innym porzadku, tego, co przestato by¢ 1 co nie miato szansy wybrzmied
w pelni: teatr jest tu nie tylko powidokiem, jest nieoczekiwang i op6zniong w czasie
konsekwencja, w zlozonym i nieoczywistym ciggu przyczynowo-skutkowym, ktorego nie
sposob przesledzi¢. Niczym w kwantowej fizyce czastek, w teatrze historycznym co$
powraca nagle w nieoczekiwanym przeblysku: by¢ moze jedyny mozliwy, mizerny

powidok niesmiertelnosci.
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