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lga Ganczarczyk

Mozemy sprobowac to sobie wyobrazic

1.

Tim Etchells, dyrektor artystyczny Forced Entertainment (on sam
unika slowa ,,lider” i okres$la si¢ raczej jako osobe¢ stymulujacg wspol-
prace), w jednym z wczesnych esejow przytoczyl anegdote, ktora dobrze
obrazuje punkt wyjscia dla wigkszosci dzialan grupy. Opowies¢ dotyczy
hipisow z Haight Ashbury w San Francisco, ktorzy pod koniec lat 60.

XX wieku mieli do tego stopnia dos¢ turystéw przyjezdzajacych autoka-
rami, by si¢ na nich gapic, ze uzyli luster w celu odwrdcenia sytuacji. Gdy
tylko autokar przejezdzal obok, podnosili lustra, zapraszajac turystow, by
ci przyjrzeli si¢ sami sobie!. ,,Co wlasciwie chcielicie zobaczy¢?” — pytajq
aktorzy, ktorzy w nazwe zespolu maja wpisana ,,wymuszong rozrywke”.

Proste pytania: ,,co to tak naprawdg jest?”, ,,czego pragneliscie, przy-
chodzac tu dzis wieczorem?”, ,,co wlasciwie chcieliscie zobaczy¢?”,
odnie$¢ mozna rowniez do teatru Anny Karasinskiej. O jej spek-
taklach, a szczegdlnie o debiutanckim Ewelina ptacze z' TR Warszawa,
pisano w recenzjach, ze okazaly si¢ odtrutka na teatralna nude, ze sq dow-
cipne, blyskotliwe i przewrotne, ,,proste wyrafinowang prostota”?. Krytycy
zgodnie podkreslali, ze Karasinska wniosta do teatru swiezos¢ 1 orygi-
nalnos¢, gtownie ze wzgledu na wczesniejsze doswiadczenia zawodowe,
ktore nie mialy nic wspdlnego ze scena: rezyserka studiowata m.in. filo-
zofie i ukonczyla rezyserie filmowsg i telewizyjna w 16dzkiej Filmowce.
Przypisywana Karasinskiej pozycja teatralnej debiutantki i samouka
nie do konca pozwala jednak opisa¢ konceptualne zaplecze jej teatru.
Szczegdlnie, ze piec zrealizowanych przez nia dotychczas przedstawien
(Ewelina ptacze, Drugi spektakl, Urodziny, Fantazja, Wszystko zmyslone)
pokazuje, iz mamy do czynienia z niezwykle spdjnym i przemyslanym pro-
jektem, w ktorym generatorem scenicznej sytuacji i elementem dlugo-
terminowych poszukiwan nie jest jedno podstawione widzom lustro, ale
skomplikowany system odbic.

Prace Karasinskiej nie funkcjonuja w prozni, ale tworza szereg aso-
cjacji z dzialaniami innych artystow z pola sztuk performatywnych,
m.in. wspomnianego juz kolektywu Forced Entertainment, chorwackiej

1 Tim Etchells, Graj: wspétpraca i proces, przel. Maciej Kositorny, w: Tim Etchells, Tak
jakby nic si¢ nie wydarzylo. Tearr Forced Entertainment, red. Katarzyna Torz, Fundacja
Malta, Korporacja halart, Poznan—Krakéw 2015, s. 55.

2 Witold Mrozek, Abstrakcyjna ,,Fantazja”w TR Warszawa, ,,GazetaWyborcza”, 16 kwiet-
nia 2017.
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choreografki i autorki tekstow Ivany Miiller czy brytyjsko-niemieckiego
choreografa Tino Sehgala. Wskazanie tych punktow stycznych czy
obszaréw wspolnych ma na celu poszerzenie refleksji wokot wybranych
strategii teatralnych Anny Karasinskiej. To spojrzenie z ukosa wynika row-
niez z faktu, ze spektakli Karasinskiej nie ogladatam na biezaco, ale juz
jako zestaw: zainteresowaly mnie wpisane w ten teatr paradoksy, powra-
cajace lub porzucone gesty i zagadkowe Slepe plamki, w ktorych wytwo-
rzony zostaje mi¢dzy aktorami, spektaklem a widzami szczegdlny rodzaj
wspolzaleznosci.

Karasinska decydujac si¢ na start w konkursie ,, Teren TR” w TR
Warszawa, w ramach ktérego zadebiutowala spektaklem Ewelina ptacze,
wymysSlita na szybko roboczy tytul swojego pierwszego projektu: brzmial
Random Disconnects. Chciala sie zajaé efektem obcosci®. Biorac pod uwage
przypisywang jej pozycje teatralnej nowicjuszki, moze si¢ to wydac zaska-
kujacym wyborem. Cho¢ ostatecznie przygladanie si¢ sytuacji ,,przy-
padkowego odlaczenia” widza zostalo w Ewelina ptacze zakamuflowane,
to w kolejnych spektaklach ten specyficznie pojety efekt obcosci stanowi
paradoksalnie najbardziej wciagajacy, a zarazem najbardziej tajemniczy
mechanizm dzialania jej teatru.

2.

Karasinska czgsto podkresla, Ze ,,nie opiera si¢ na gotowej wypo-
wiedzi, ktora juz wczesniej istniala w literaturze albo w filmie. Nie
wybiera tematdw z listy tych waznych”*. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze
temat w ogole jej nie interesuje, a tym, co stanowi baze jej spektakli, jest
sytuacja teatralna, uruchamiana najczesciej w ramach konceptualnego
zamystu. Podobnie jak w przypadku spektakli Forced Entertainment teatr
Karasinskiej oparty jest na grze lub regule: ,,prostym, cho¢ Scistym sys-
temie, ktory pozwala dzialajacym w nim performerom — w ramach mniej
lub bardziej swobodnych improwizacji — podejmowac decyzje. Jest tez
pewnego rodzaju siatka bezpieczenstwa i gwarantem spojnosci formalnej.
Kazdy ze spektakli jest zarazem gra i katalogiem, skupieniem na pewnym
okreslonym performatywnym (i cz¢sto jezykowym) modus operandi lub sys-
temie wymiany™>.

W Ewelina ptacze polega to na tym, ze aktorzy TR Warszawa grajg
wolontariuszy, grajacych aktoréw TR Warszawa, w Drugim spektaklu
aktorzy graja widzow z perspektywy aktorow, Fantazja natomiast, na
pierwszy rzut oka, stanowi katalog potencjalnych przedstawien zaprojek-
towanych na aktoréw. Improwizacje w ramach tych systemow odbywaja
sie na probach, dostarczajac rezyserce materialu do pisania autorskich
scenariuszy. Karasinska raczej nie podkresla waloréw kolektywnej pracy
nad tekstem, nie odnosi tez wlasnej metody do tradycji devised theatre.
Improwizacje z aktorami stuza testowaniu wyjSciowego konceptu i wpi-
saniu w scenariusz teatralnego tu i teraz (na przyklad okolicznosci

3 Za: Mike Urbaniak, Nie umiem zauczestniczyé, ,,Pan od kultury. Teatralny blog Mike’a
Urbaniaka”, 29 listopada 2016, www.mikeurbaniak.wordpress.com.
4 Tamze.

5 Tim Etchells, Wyspa, cela wigzienna, tézko hotelowe, ziemia niczyja. Pare uwag na temat
Quizoola!24, przel. Maciej Kositorny, w: Tim Etchells, Tak jakby nic si¢ nie wydarzylo, dz.
cyt., s. 183.
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instytucjonalnych i obsadowych). Pod wieloma wzgledami spektakle
Karasinskiej to metateatralne perelki. Jednak odstanianie mechanizmow
teatru — przede wszystkim jego sztuczek, struktur i oczekiwan, ktore for-
mutuje — cho¢ prowadzi w jej spektaklach do poszerzania pola wolnosci
tworczej 1 kreowania nowych mozliwosci, nie stanowi moim zdaniem cen-
trum poszukiwan.

Oczywiscie przedstawienia Karasinskiej maja wiele wspolnego z kry-
tyka instytucjonalng, zajmujaca si¢ odstanianiem mechanizméw stojacych
za produkcja sztuki. Choc jest to zjawisko obecne w sztuce $wiatowej od
lat 60. XX wieku, w polskim teatrze wyrazistosci nabrato dopiero od nie-
dawna. Mimo to stosunkowo szybko stalo si¢ obszarem wspolnym rezy-
serek i rezyseréw kojarzonych z nurtem ,auto-teatru”® (Anna Smolar,
Michat Buszewicz, Agnieszka Jakimiak, Weronika Szczawinska, Wojtek
Ziemilski, Justyna Sobczyk i Teatr 21). Wedlug autorki tego okreslenia,
Joanny Krakowskiej, istotg auto-teatru ma by¢ méwienie ze sceny we wila-
snym imieniu, a nie scenicznej postaci. Tworcy mowia ,,0d siebie i o sobie.
Odnoszg sie do wlasnych doswiadczen, badajg osobiste ograniczenia,
odstaniaja stabosci, problematyzujg sytuacje swojej wypowiedzi, defi-
niuja 1 kwestionujg swoja tozsamosc, zdradzajgq kulisy procesu teatralnego,
relacje zespolowe, ograniczenia instytucjonalne, uwarunkowania ekono-
miczne, niepokoje ideowe””. W dwoch pierwszych spektaklach Karasinska
wprost zaanektowata do procesu pracy i do samych przedstawien sytuacje
formulowanych wobec niej oczekiwan. W Ewelina ptacze odstonila nar-
racje aspiracji wpisang w samo uczestnictwo w konkursie, wlasna pozycje
debiutantki, ale tez to, ze proby odbywaly sie w jednym z najmodniejszych
warszawskich teatréw. Jednak anegdota o tazience TR-u, w ktorej sikaja
gwiazdy oraz przewrotnie skonstruowana opowies¢ o grupie amatorow-
-zastepcoOw (surogatow) wystepujacej przed widzami, bo aktorzy TR-u
nie mieli czasu, odegrana na scenie przez aktoréw TR-u (poza tytu-
lowa Eweling), pokazuja, ze jesteSmy na antypodach wyzierajacego
czesto spod ostrza krytyki instytucjonalnej moralizatorskiego lub naiw-
nego tonu. Karasinskiej blizej do strategii Tino Sehgala, ktory w zarto-
bliwy sposdb narusza sztywne instytucjonalne struktury, uruchamiajac
—w doslownym tego stowa znaczeniu, bo przez dzialania choreograficzne
— elementy pozostajace w muzeum czy w galerii poza polem widzialnosci
odbiorcéw. Sehgal zmienia w performerow transparentnych dla zwiedza-
jacych, a obecnych w kazdej sali, ,,straznikow” wystaw albo intensyfikuje
zmyslowos¢ 1 cielesnos¢ w galerii poprzez od-grywanie na zywo scen milo-
snych z dziet sztuki, jak w performansie Kiss. Mniej tu komentarza, wiecej
zdarzenia. Poza tym — podobnie jak u Karasinskiej — zabawny koncept.

W Drugim spekraklu Karasinska wzieta na warsztat sytuacje ,,po suk-
cesie” i zlowrogo brzmiace w mediach pytanie ,,Co dalej po udanym
debiucie?”. W domysle: na pewno szybka $mier¢. Karasinska, cho¢ pla-
nowala zrealizowac w Teatrze Polskim w Poznaniu podrecznik do sprza-
tania na czas nieporzadku, postanowila wykonac wolte i zajela sie
publicznoscia. Ten przewrotny gest mial w sobie posmak artystycznego

6  Okreslenie Joanny Krakowskiej. Za: Joanna Krakowska, Auto-teatr w czasach post-
-prawdy, http://www.dwutygodnik.com/artykul/6756-auto-teatr-w-czasach-post-prawdy.
html, dostep: 20 stycznia 2018.

7 Tamze.


http://www.dwutygodnik.com/artykul/6756-auto-teatr-w-czasach-post-prawdy.html
http://www.dwutygodnik.com/artykul/6756-auto-teatr-w-czasach-post-prawdy.html
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samobojstwa. Rezyserka pozornie zrezygnowala z wykreowania czego-
kolwiek. Udostepnita sceng jak czystq kartke, proszac aktorow o odwzo-
rowanie katalogu najbardziej typowych zachowan widzow i o wykonanie
zadan, ktére widzowie mogliby im postawi¢. W ten sposob widz stal

sie obiektem obserwacji i gry. ,,Co jest z ludzmi, ktdérzy, jak to Richard
mowi w Showtime: »lubig tak siedzie¢ po ciemku i patrzeé, jak inni to
robig...?« — zastanawiat si¢ Tim Etchells. — Inni (tacy jak ja, a moze i ty),
ktorzy placq za to, zeby usiasc i patrzed, jak inni co$ odgrywaja, ktorzy
placa za ogladanie udawania”s.

Motyw opresji patrzenia zostanie podjety rowniez w kolejnym spek-
taklu Karasinskiej z TR-u — w Fantazji. ,,Adam gra widza, ktoéry chodzi
do teatru na wszystko, poniewaz chce popatrze¢ na ludzi — instruuje
aktora siedzaca na balkonie rezyserka. —Wczes$niej widz probowal patrzec
na ludzi w tramwajach i centrach handlowych, ale jakos zZle reago-
wali. W teatrze widz czuje, Ze patrze¢ wolno™°. W spektaklach Forced
Entertainment aktorzy insynuuja widowni perwersyjna przyjemnosc
patrzenia (skopofili¢), wabiq ja, graja z nia w gre przyciagania i odpy-
chania (np. przez odgrywanie wyznan, zadawanie sobie niezliczonej liczby
pytan na temat zycia i udzielanie na nie nieskonczonej liczby odpowiedzi,
nadmiarowe odgrywanie scen $mierci i bolu — jako najbardziej pozada-
nych przez widzow obrazow). ,,Czy marzyliScie o patrzeniu, ktore nie mia-
loby zadnych konsekwencji, zadnej skazy moralnej, zadnej ukrytej w nim
wladzy, zadnych kosztow? — pyta Etchells. — Nie znajdziecie tego tutaj”!°.
Karasinska rowniez demaskuje widza-voyera, ale na innych zasadach niz
brytyjski kolektyw wciaga go w tworzenie znaczen. W przedstawieniach
Forced Entertainment narzedziem w grze z publicznoscia jest teatral-
nos¢. To nic, ze wszystko wyglada jak prowizorka, scenografia i ubrania
jak z kinderbalu albo z second-handu, za pomocg stosu kostiumow 1 sterty
kartonow z haslami mozna, jak w 12 am: Awake and Looking Down
(1993), w nieskonczonos$¢ odgrywac zdarzenia. U Karasinskiej sytuacja
sceniczna jest prostsza, pozbawiona teatralnosci kostiumu, scenografii
czy rekwizytow. Jezeli jaki§ rekwizyt si¢ pojawi, jak np. jogurt w Fantazji,
to raczej jako wyjatek, potwierdzajacy regule. W miejsce gry scenicznymi
konwencjami pojawia si¢ gra projekcjami i wyobrazeniami na ich temat.

3.

Fantazja bazuje na wszystkim tym, co mozemy sobie wyobrazi¢ albo
mozemy sprobowac sobie wyobrazi¢, albo nie jesteSmy sobie w stanie
wyobrazic. To projektowanie spektaklu, w ktorym widz staje si¢ wyimagi-
nowanym wspottworca. W zapowiedzi wypowiedzianej przez siedzaca na
balkonie rezyserke (,,nie moga tego Panstwo zobaczy¢, ale mozna to sobie
wyobrazic¢”) styszymy, ze przedstawienie, ktore mamy zobaczy¢, powstanie
teraz, na zywo (poza kilkoma fragmentami, do ktorych realizatorzy przy-
zwyczaili si¢ na probach). Aktorzy nie maja przydzielonych rél. Karasinska
(nie ma watpliwosci, Ze to ona, bo zwraca si¢ do widzow i aktorow bez-
posrednio) podkresla, ze bedzie reagowac na to, co wydarza si¢ na

8 Tim Etchells, Grgj..., dz. cyt., s. 53.

9  Fragmenty scenariusza sztuki Fantazja w rezyserii Anny Karasinskiej, dramaturgia:
Magdalena Rydzewska, Jacek Telenga, premiera 9 kwietnia 2017, TR Warszawa.

10 Tim Etchells, Grgj..., dz. cyt., s. 55.
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scenie 1 wyczytywac na glos przebieg spektaklu. Dlatego tez spektakl nie
ma jednego, idealnego przebiegu. W zwigzku z tym, ze Karasinska sama
jest live, a ,,nie leci z taSmy” — jak dodaje — niewykluczone, Ze si¢ zasmieje,
pomyli albo nie bedzie wiedziata, co robic.

Poza Zzartem z performatywnosci spektakli jest w tym przedstawieniu od
poczatku gra w odkryte i zakryte. Odstania nam si¢ zasady gry, ale jedno-
cze$nie odstepuje sie od regul. Akcentuje si¢ wydarzeniowos¢, jednocze-
$nie sugerujac powtarzalnosc. Zwraca si¢ uwage na obecnos¢ rezyserki,
ale umieszcza si¢ ja poza polem widzialnosci widza (,,jestem bardzo
mala w tak duzej sali i mam matg lampke”). Prowadzenie spektaklu na
zywo daje mozliwos¢ reagowania na jego przebieg, a zatem szanse ,,zestro-
jenia si¢” z widzami, ale wpisuje go rowniez w spektrum porazki, skoro
osoba prowadzaca akcje moze sie pomyli¢ lub zaniemowic. We wstepnych
deklaracjach pobrzmiewaja réwniez echa zasad Real Time Composition,
metody polegajacej na zalozeniu, ze zamiast szukac ,,kreatywnych” roz-
wiazan nalezy si¢ skupi¢ na tym, co sie znalazlo i to rozwijac. ,, The abi-
lity to look at ourselves looking at (ourselves looking at) things” (Jodo
Fiadeiro). W jednym z wywiadow Karasinska wspominala zreszta swoj
udzial w warsztatach Wojtka Ziemilskiego, poswieconych RTC, podczas
ktorych odkryla, ze zawsze pracowala w taki sposob, choc¢ nie znata wcze-
$niej tej metody!!. Odniosla si¢ takze do faktu, Zze ludzie odbierajg spektakl
Ewelina ptacze jako improwizacje, a jest on oparty na bardzo skompliko-
wanym mechanizmie dramaturgicznym!2. Wyobrazam sobie, ze w Fantazji
jest podobnie, cho¢ obejrzenie jednego przebiegu nie pozwala rozwiac
wszystkich watpliwosci.

Fantazja to spektakl na szostke aktordéw i pusta scene. Poza Rafalem
Mackowiakiem, Adamem Woronowiczem i Maria Maj, ktérzy zagrali
réwniez w Ewelina placze, biora w nim udzial: Agata Buzek, Zofia
Wichtacz i Dobromir Dymecki. Na czym polega ich obecnos¢ w spek-
taklu? Aktorzy nie méwig tekstow (z kilkoma wyjatkami), niemo wykonujg
zadania, ktore przydzieli im rezyserka. Wywolani po imieniu, poczat-
kowo wysuwaja si¢ nieco na przdd sceny, zeby zaznaczy¢ swoja obec-
nos¢, co stopniowo si¢ zaciera, w miarg, jak widz poznaje jezyk spektaklu.
Pierwsza sekwencja jest rodzajem krypto-prezentacji: aktorow (kazdy
zostanie raz wywolany i tym samym przedstawiony) i sposobu wytwa-
rzania narracji. Glos Karasinskiej zwraca si¢ w pierwszej kolejnosci
do Dobromira Dymeckiego: ,,Dobromir gra teraz biatego niedzwie-
dzia. JesteSmy w teatrze, wigc latwo wierzymy, ze jest prawdziwy, ale jesli
naprawde dobrze mu si¢ przyjrzysz, zobaczysz, ze jego futro jest sztuczne.
[...] Pod futrem jest czltowiek, nie widzimy go, ale mozemy sprobowac
sobie go wyobrazié. [...] Mozliwe tez, Ze to wcale nie jest on, tylko jego
kolega, ktory zastepuje go we srody”.

Na poziomie realnosci wychodzimy od zera: widz obserwuje, jak rezy-
serka — niczym na probie — daje aktorowi zadanie. Z pozoru moze to przy-
pominac elementarne zadania aktorskie: mamy wiec do odtworzenia
proste, codzienne obserwacje, stany emocjonalne, zwierzeta, a nawet

11 Kro szybko zaczyna, szybciej konczy, rozmowa Arkadiusza Gruszczynskiego z Anng
Karasinska, http://www.dwutygodnik.com/artykul/6241-kto-szybko-zaczyna-szybciej-
-konczy.html, dostep: 2 stycznia 2018.

12 Tamze.


http://www.dwutygodnik.com/artykul/6241-kto-szybko-zaczyna-szybciej-konczy.html
http://www.dwutygodnik.com/artykul/6241-kto-szybko-zaczyna-szybciej-konczy.html
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zadania abstrakcyjne, np. zagranie otwartego stoika dzemu. Czy jednak
chodzi o zadanie? Czy moze o sam opis? Czy celem jest aktorskie
odtworzenie rzeczywistosci, czy raczej wywolanie w aktorach jakiegos

jej powidoku, sladu doswiadczen i obrazow juz kiedys gdzies zapisa-
nych? Aktorzy w dos¢ nietypowy sposob reagujg na polecenia: jedno-
czes$nie graja i nie graja tego, co zostato im zaproponowane. Witold
Mrozek w recenzji z Fantazji nazwal ten efekt ,,teatralnym haiku”:
»Chodzi o aktorstwo ograniczone do sytuacji czy uczuc blyskawicznie
nakreslonych paroma kreskami: dwoma minami, gestem, wygig¢ciem ciala.
Sugestywne obrazy w paru linijkach”!?.

Wydaje mi sig, ze jest w tym jeszcze cosS: obserwacja samego siebie w tej
zaledwie naszkicowanej roli czy chwilowej tozsamosci, odstonigcie na
moment stosunku do niej (zaskoczenia, rozczarowania, rozbawienia,
czasem satysfakcji). Aktorzy staja si¢ medium dla strumienia obrazow, ale
réwniez dla wlasnych afektow. Ta gra w fantazjowanie odbywa si¢ zaréwno
wobec widzow, jak 1 wobec pozostatych aktoréw, i podszyta jest delikatna
rywalizacjg. W szczelinie miedzy rola-nie-rola a mikro-komentarzem gene-
ruje si¢ energia spektaklu, tworzonego (jak zapowiedziano) na zywo, jego
performatywny wymiar. Scenariusz rowniez za tym podaza: zadania przy-
dzielane sg czesto na zasadzie kontrastu, co czgsto staje si¢ zrodlem dow-
cipu, albo uzupelniajg si¢, nawarstwiaja, anektujac aktorow do scen
niemal epickich. Albo wszyscy aktorzy majg za zadanie zagrac po kolei te
samg postac, albo odwrotnie — jeden z aktorow z uporem maniaka wciaz
bedzie gra¢ jedna. Strategii jest wiele. Ten zdarzeniowy minimalizm ma
swoj rewers w jezyku. W budowaniu narracji, inaczej niz w uruchamianiu
zdarzenia scenicznego, Karasinska odrzuca elementarz i postuguje si¢ od
razu pictrowym ztudzeniem. Wyjsciowy obraz biatego niedzwiedzia wciaga
nas po to tylko, by z kazdym kolejnym skojarzeniem ulegac przesunieciu
czy odwrdceniu 1 ostatecznie okazac¢ si¢ czyms zupelnie innym, niz nam
si¢ poczatkowo wydawato.

Sprobujmy to sobie wyobrazié: ,,Zosia gra teraz osobe, ktora stoi
tylem po drugiej stronie ulicy, ma na gtowie kaptur i kogos ci przypo-
mina, nie mozesz sobie przypomnie¢ kogo, Agata gra teraz dziewczyne,
ktoéra ma na sobie wzorzysta bluzke, Majka gra mezczyzne, ktory wla-
$nie potknal magiczng pigulke 1 zaczyna mu si¢ wydawac, ze jest kobieta,
Rafal gra kogos, kto totalnie przypomina ci Sindbada Zeglarza, Adam
gra kogos, kto moglby mie¢ na sobie pas szahida”. Hasto ,,zmiana”
konczy kazdorazowo obraz lub sekwencje skojarzen. Aktorzy prze-
chodza na inne miejsca i gra w fantazjowanie zaczyna si¢ od nowa.
Karasinska pobudza wyobraznie widzow, kazac gra¢ aktorom niekon-
czace sie katalogi istniejacych 1 nieistniejacych oséb, standéw, zdarzen.
Aktorzy graja réwniez widzow, aktorow, wystepujacych w tym spek-
taklu, a nawet tych wsrod nich, ktérzy maja nadzieje, ze nie bedq musieli
gra¢ pewnych rzeczy. ,,Zalezy mi na tym, zeby ludzie przelaczyli si¢ na
proces samodzielnego myslenia, nastroili na rejestr, w ktérym urucha-
miajg wolne skojarzenia, w ktorym tworza znaczenia, odczytuja sensy,
stan napiecia, w ktorym jako widzowie trwaja, napi¢cia wobec mate-
riatu scenicznego, ale takze w relacji z innymi widzami” — tak opisywat

13 Witold Mrozek, Abstrakcyina ,,Fantazja™..., dz. cyt.
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podobng, moim zdaniem, strategie Tim Etchells'*. Wytracanie z dotych-
czasowych nawykow patrzenia i my$lenia moze si¢ odbywac — jego zda-
niem — zarowno przez ich podwazanie, jak i uniemozliwianie ich ze
wzgledu na zbyt duza lub niewystarczajacg ilos¢ informacji, wprowa-
dzanie widza w stan niepokoju, przeskakiwanie z jednego rejestru emocjo-
nalnego w drugi lub tworzenie zaskakujacych zestawien!®. U Karasinskiej
tytulowa fantazja jest pomostem do zaangazowania widzow w proces uzu-
pelniania spektaklu i zajymowania wobec niego postawy autorskie;j.

4.

Przykladem uczestnictwa widza w tworzeniu wyimaginowanego
spektaklu jest z pewnoscig Générique (Napisy korncowe), projekt per-
formansu umieszczony w ramach otwartego dostepu na portalu
everybodytoolsbox.com. To instrukcja zdarzenia (oparta na struk-
turze gry i kolektywnej kreatywnosci), wychodzaca od pomystu, ze
aktorzy 1 widzowie wspolnie dyskutuja o spektaklu, ktory tak jakby wla-
$nie si¢ odbyl. Post-show talk, w ktorym nieistniejacy spektakl moze zostac
wykreowany we wspolnym opisie i tym samym uobecniony. Spektakl
zostanie zatem performatywnie odegrany w jezyku, o ile uda si¢ stwo-
rzy¢ w ramach wydarzenia tymczasowa wspolnote 1 miejsce wymiany.

Karasinskg interesuje zaréwno rozbrajanie relacji widz-przedstawienie,
jak i gra z istniejacym/nieistniejacym, obecnym/nieobecnym, widzialnym/
niewidzialnym. W réwnie przewrotny sposob, jak to ma miejsce
w Générique, uzywa motywow autotematycznych do ukonkretnienia
sytuacji scenicznej, ale robi to zawsze z lekkim przesunigciem. W poto-
wie spektaklu pojawia si¢ np. autorecenzja calosci: ,,Adam gra teraz
aktora, ktory wystapil wlasnie w nowym spektaklu, i jest to taki spek-
takl, ze Adam najpierw dlugo stoi jak ta pizda na pustej scenie i nic nie
mowi, a nastepnie gra ogon weza”, natomiast ,,Majka gra teraz kogos, kto
pociesza si¢ faktem, ze w innym spektaklu teatralnym aktorzy catkowi-
cie schowani w stozki z papieru grali stozki”. Wspomniany zostaje réwniez
widz, ktéry, owszem, aktywnie uczestniczy w wyobrazaniu sobie spek-
taklu, ale nie tego, na ktérym aktualnie si¢ znajduje: ,,Majka gra teraz
widza, ktoremu nie podoba si¢ to przedstawienie 1 ktory zatuje, ze jednak
nie poszedl na przedstawienie Nienawis¢ i twoja wina grane w innym
teatrze dzisiejszego wieczoru. Aby wytrzymac tutaj, widz wyobraza sobie
tamto przedstawienie”. Jest rOwniez temat niemocy, zreszta wyartykuto-
wany w spektaklu bardzo wczesnie, zaraz po pierwszej ,,zmianie” obrazu:
»Dobromir teraz gra kogos, kto nic nie moze sobie wyobrazi€ i chcialby
mie¢ wszystko pokazane”.

W spektaklu We Are Still Watching Ivany Miiller (2012), chorwackiej
choreografki, artystki i autorki tekstéw, ktorej prace stanowia w moim
odczuciu wazny kontekst dla teatru Anny Karasinskiej, nic nie zostato
pokazane widzowi. Szes¢dziesiecioosobowa publicznos¢ siedziata na
widowni ustawionej wokot czterech bokow pustej sceny 1 czytata wspdlnie
na glos tekst, ktory ktos inny dla nich napisal. Miiller przygladata
si¢ w tym projekcie idei partycypacji w odniesieniu zaréwno do teatru,

14 Bfedy wskazujq kierunek, z Timem Etchellsem rozmawia Katarzsyna Torz, przet. Kata-
rzyna Torz, w: Tim Etchells, Tak jakby nic si¢ nie wydarzyto, dz. cyt., s. 252.

15 Tamze.
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jak 1 do praktyk politycznych. O poszukiwaniach wokot wyjsciowego kon-
ceptu napisala: ,,W We Are Still Watching role widzow-lektordw (voice —
1.G.) Iaczg si¢ z rolami obywateli-wyborcow (vote — 1.G.). Jedno z pytan,
ktére sobie zadawaliSmy podczas pracy nad tg propozycjq performatywna,
brzmiato: jak pozostac politycznym w ekstremalnie zapisanym (scripted —
1.G.) i pozornie »dobrze zorganizowanyme« spoteczenstwie?”!%, Wspodlne
dla Muiiller 1 Karasinskiej jest szukanie dla widza nowej, aktywnej roli (juz
nie spectactora'” ani widza wyemancypowanego'®), wspolne sa rowniez
kwestie percepcji i widzialnosci. Karasinskiej nie interesuja jednak moty-
wacje polityczne, raczej egzystencjalne. Dlatego to w innym spektaklu
Ivany Miiller widzialabym prototyp poszukiwan z Fantazji.

X While We Were Holding It Together (2006) Miller konstruuje
prosta sytuacje: grupa performerdéw (aktorow?, tancerzy?) przez ponad
godzing trwa na scenie w jednym, zywym obrazie. Obraz jest dos¢ sta-
rannie zakomponowany (kto$ lezy, kto$ stoi, ktos siedzi), ale nie
przywoluje na mysl zadnej konkretnej wizualnej reprezentacji (malar-
skiej, rzezbiarskiej czy filmowej). To jakby zatrzymany kadr, niezno-
$nie wydtuzony w czasie, w ktorym niektore gesty sa wyraziste, inne
zupelnie zwyczajne. Motorem dramaturgicznym spektaklu jest jezyk,
ktory stwarza za kazdym razem inny kontekst dla obrazu. Inaczej
niz u Karasinskiej w Fantazji (glos rezyserki spoza sceny jako zrédlo
instrukcji-opiséw), w spektaklu Miiller to performerzy projektuja zna-
czenia, wkomponowujac zatrzymane w jednej pozycji ciala w konkretne
uklady wspoélrzednych. Na co i na kogo patrzymy? Na zespo6t rockowy
na wyjezdzie? Na piknik w lesie? Na rzezby wystawione na aukcji lub
zamkni¢te w magazynie? Lista propozycji jest dluga, zestawienia coraz
bardziej absurdalne, narracja blyskotliwa i dowcipna. Tekst zaczyna si¢
zawsze od stéw ,,I imagine...”. Ewokacyjna moc jezyka sprawia, ze widz
patrzy, wyobraza sobie i daje sie wciagna¢ w gre tworzenia znaczen. While
We Were Holding It Together to przedstawienie o potedze wyobrazni, ale
przede wszystkim o obrazach: zawsze zmiennych i zaleznych od tego, kto
na nie patrzy.

Ivang Miiller, z punktu widzenia choreografii, duzo bardziej niz
Karasinska, interesuje relacja miedzy cialami w przestrzeni a jezykiem.
Ciata performerdéw tylko pozornie sg statyczne, pod koniec spektaklu
wyraznie drza, zmeczone wysitkiem wytrzymania przez godzing w jednej
pozycji. Mozna moéwi¢ rowniez o choreografii na poziomie jezyka, o ruchu
mysli zamiast przemieszczania cial, jak to ma czgsto miejsce w choreo-
grafii konceptualnej. W While We Were Holding It Together jezyk jest nie
tylko narzedziem ksztaltowania wyobrazen i idei, ale tez motorem perfor-
mansu, angazuje widza w proces wyobrazeniowego uzupelniania i zajmo-
wania wobec spektaklu pozycji wspotuczestnika. W Fantazyi Karasinskiej
wypowiedzi réwniez pelnig przede wszystkim funkcje ewokacyjna: wywo-
luja subiektywne reakcje w odbiorcy, pobudzaja jego wyobraznig. W obu
przypadkach stawka nie jest jednak multiplikacja subiektywnych prze-
biegdw, ale wytwarzanie tymczasowej wspolnoty poprzez zbiorowa prace

16 http://www.ivanamuller.com/works/we-are-still-watching/, dostep: 20 stycznia 2018.
17 Pojecie z Teatru Forum Augusto Boala.

18 Por. Jacques Ranciere, Widz wyemancypowany, przet. Adam Ostolski, ,, Krytyka Poli-
tyczna” 2007 nr 13, s. 310-319.


http://www.ivanamuller.com/works/we-are-still-watching/

POLISH THEATRE JOURNAL 1(5)/2018 09

lga Ganczarczyk / Mozemy sprébowac to sobie wyobrazi¢

wyobrazni. Jak w tytule przedstawienia Ivany Miiller, wlasciwym zdarze-
niem jest proba wspdlnego utrzymania ,,tego” czego$. Czym ,,to” (Ir) jest?

5.

Karasinska w jednym z wywiadoéw powiedziata: ,,Na poczatku
trzeba rozbroi¢ sytuacje: widz — przedstawienie — teatr. A potem stwo-
rzy¢ wspolnote, miejsce wymiany”!°. Rezyserka postuguje sie rozbiorem
sytuacji teatralnej i zmienng tozsamoscia aktorska, by dotrze¢ do real-
nosci w teatrze. Poszukiwanie obecnosci odbywa si¢ przez nagroma-
dzenie nieobecnosci: tradycyjnie pojmowanej inscenizacji, roli, opowiesci.
Jestesmy tu i teraz, wobec pustej sceny, z grupa aktorow, z poten-
cjalem ledwo zasugerowanych postaci i opowiesci. ,, W tym teatrze prze-
strzen doswiadczenia rozposciera si¢ nie tam, gdzie wymyslony Swiat
dramatu spotyka si¢ z wyobraznia widza, lecz w negocjacji, mi¢dzy rze-
czywistym $wiatem aktoréw i publicznoscia” — pisal o doswiadczeniu kon-
taktu z teatrem Forced Entertainment Hans-Thies Lehmann?®’. Wydaje
mi si¢, ze podobna refleksja moglaby si¢ odnosi¢ réwniez do teatru Anny
Karasinskiej. Na czym polegajq wspomniane negocjacje miedzy akto-
rami a widzami? Lehmann widzi ich zrédto w jezyku: ,,Katalizatorem
komunikacji staje si¢ aspekt jezykowej symboliki, wymowy i wzajemnej
zamienno$ci méwienia i shuchania”?!. Nawet jezeli narracja opiera si¢ na
strategiach wyobcowania, postuguje si¢ fragmentarycznoscia i dekon-
strukcja, pozostaje wciaz centralnym elementem zdarzenia scenicznego.
Potwierdza to w jakims$ stopniu wypowiedz samej Karasinskiej, doty-
czaca jej sposobu konstruowania narracji. O scenariuszu swojego pierw-
szego spektaklu moéwila, ze ma falista strukture: ,,Utrzymujemy widza caly
czas w stanie rozSmieszania, niepokoju i zajmujemy jego rozum czyms
innym niz to, o co dokladnie chodzi. Ludzie nie wiedza, dlaczego w taki
sposob reaguja. Ale czegos doswiadczaja. Nie ma sensu tego wprost
nazywac, ale to dziala”?2.

W Fantazji widz tez jest nieustannie roz§mieszany: humor wynika
zarOwno z samego tekstu, zabawnych mikrohistorii, ktore sa w nim zapi-
sane, z kompozycji materiatu, jak i z dystrybucji tych absurdalnych
miniatur, zderzenia ich z konkretnymi aktorami, na ktorych sg projek-
towane. Poza autotematycznymi wirusami (fragmenty o widzach i akto-
rach), w strukturze narracji pojawiajg si¢ rdwniez sekwencje o nieco
innej tonacji, bardziej tajemnicze 1 niepokojace, zwiazane z obrazami
smierci lub przemocy: powracajacy motyw anonimowej, niezauwa-
zonej $mierci cztowieka w prowincji Xi’an, historia o chlopaku, ktory
zabil kolege kijem bejsbolowym, historia chlopca, ktorego osa prze-
straszy na $mierc. Nie stanowig zadnego mocnego zerwania czy zaklo-
cenia w narracji, ale towarzyszy im nieco inna strategia aktorska, bardziej
wsobna, mniej ilustracyjna i zartobliwa, rezyserka stosuje zreszta dluzsze
pauzy mig¢dzy kolejnymi wypowiedziami, dajac aktorom wigcej czasu na

19 Mike Urbaniak, Nie umiem zauczestniczyc, dz. cyt.

20 Hans-Thies Lehmann, Szeroki usmiech Szekspira. Uwagi na temat tearru swiata u Forced
Entertainement, przet. Malgorzata Cwikla, w: Tim Etchells, Tak jakby nic si¢ nie wyda-
rzyto, dz. cyt.,s.123.

21 Tamze.

22 Ko szybko zaczyna..., dz. cyt.
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skonfrontowanie sie¢ z opisem. Te obrazy najbardziej zapadly mi w pamig¢,
glownie za sprawa mechanizmow dramaturgicznych, ktére je urucha-
miajgq. Historie nie sa budowane na wytworzeniu prostego efektu dra-
matyzmu, wrecz przeciwnie. W historii o zabiciu chlopaka bejsbolem
glownych bohateréw (morderce, jego siostre, ofiare), ktoérych graja
kolejno Dobromir, Zosia i Adam, zestawiono z pogladami na temat tego
czynu: ,Agata i Majka graja osoby, ktore uwazaja, ze osoby jak ta, ktora
teraz gra Dobromir, to w ogole nie sa ludzie, Rafal gra kogos, kto woli
myslec, ze takie osoby, jak ta, ktora teraz gra Dobromir, nie istnieja.
Dobromir gra teraz kogos, kto nie istnieje”. Podobny gest narracyjny
zastosowano w opowiesci o niezauwazonej Smierci cztowieka w chinskiej
prowingcji Xi’an. ,,Adam gra teraz osobe, ktora wskoczyla do rzeki w pro-
wingcji Xi’an i nikt sie o tym nie dowiedzial ani nie napisal w gazetach”.
Po detalicznej rekonstrukeji okolicznosci $mierci (aktorzy graja osobe,
ktéra go znala, lake nad rzeka, do ktorej wskoczyt, matke samobojcy, tani
chinski zegarek, ktory dziala minute po utonigciu, ostatnie stowa umie-
rajacego wypowiedziane po chinsku), Adam ,,gra osobe, ktora spraw-
dzila w Wikipedii, ze co$ takiego jak prowincja Xi’an nie istnieje”.

Obszar negatywnosci, ktory odstania sie w Fantazji, taczy poszukiwania
Karasinskiej z zalozeniami performatyki negatywnej, w ktorej istotne stra-
tegie artystyczne stanowig gesty oparte na porazce i odmowie (motyw
niewidzialnosci, niezaistnienia, niemocy, niedzialania). Perspektywa wspo6l-
nego fantazjowania (wedlug podpowiadanych przez rezyserke scenariuszy)
laczy si¢ bowiem w spektaklu z wpisang w to doswiadczenie mozliwo-
$cig porazki wyobrazni: odmowy czy niemozliwosci uczestnictwa. Miedzy
potencjalnym zaangazowaniem widza w wytwarzanie znaczen a nego-
waniem sensu tego uczestnictwa otwiera si¢ przestrzen efemeryczne;j
wymiany 1 uwaznosci. W tym przyblizaniu widza do obrazu, a nastgpnie
gwaltownym odcieciu go od niego wytwarza sie bardzo silny efekt obcosci,
ktory staje si¢ katalizatorem doswiadczenia.

»Random Disconnects” Karasinskiej mozna by potraktowa¢ roboczo
jako autorska wersj¢ Brechtowskiego V-efektu. To, co w przypadku stra-
tegii Brechta stalo si¢ juz latwo rozpoznawalng i bezpieczna konwencja,
wprowadzajaca w spektakl elementy dystansu, u Karasinskiej reali-
zuje si¢ przynajmniej na kilku poziomach: w jezyku, strukturze i grze
aktorskiej. W jezyku efekt obcosci lokowalabym w operowaniu strategia
wyostrzania i zacierania obrazow, w gwaltownym usuwaniu ich z pola
widzenia, zderzaniu ich na zasadzie kontrastéw. Co ciekawe, te obrazy
dos¢ szkicowo materializuja si¢ na scenie, wiec domagajg sie mocnego
wyswietlenia w wyobrazni, a to z kolei prowadzi do intensywnej identy-
fikacji. Fantazja to przeciez rOwniez element rzeczywistos$ci psychicznej
(fantazmat). Wyobrazony scenariusz, w ktorym w sposob jawny lub ukryty
podmiot fantazjujacy realizuje swoje pragnienia. Trudno powiedzie¢, na ile
spektakl Karasinskiej aktywuje taki mechanizm. ,,LLudzie nie wiedza, dla-
czego w taki sposdb reaguja. Ale czegos doswiadczaja”. Ten aspekt psy-
choanalityczny jest dla mnie najbardziej zagadkowy. W strukturze catosci
»oderwanie” odbywa si¢ przez ciagle wytracanie widza z sytuacji wyobra-
zania sobie spektaklu: dzialajg w ten sposob wszystkie metakomentarze,
ktére stanowig osobne pasmo przedstawienia. Sa zakamuflowane w nar-
racji, podporzadkowane regulom gry (X gra widza, ktory...,Y gra aktora,
ktory...), az do finatu, w ktérym kazdy ,,gra osobe, ktéra moze grac, co
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chce”. Mozliwos$¢ grania tego, co sie chce, rowna si¢ w tym spektaklu
mozliwosci zej$cia ze sceny.

Efekt ,,Random Disconnects” mozna dostrzec rowniez w wyjatkowe;j
obecnosci aktoréw w Fantazji. Nasuwa si¢ tu podobienstwo z akto-
rami z Needcompany (cho¢ znowu nie chodzi tu — jak w przypadku
Forced Entertainment — o strong wizualng czy warstwe inscenizacyjng
przedstawien, ale specyfike obecnosci), ktorych gre¢ Hans-Thies LLehmann
opisywal, uzywajac pojecia détachement/oderwanie: ,,Mozna powiedziec,
ze aktorzy zachowuja si¢ na scenie w dziwnie swobodny sposob: sg $wia-
domi sytuacji scenicznej, a zarazem od niej oderwani. Kiedy wydaje sig,
ze nie zwracaja uwagi na widza, zdarza im sie skierowac wprost do niego
lub przyjac jego punkt widzenia. [...] Jesli pojawia sie emocja, fragmen-
taryczna natura spektaklu sprawia, ze zdaje si¢ ona cytatem, chwilowym
przejawem podniecenia, nieuwzglednionym w przyjetej metodzie pracy
nad rola. Intencja tworcow spektaklu nie jest wciggnigcie nas w sztuczny,
pompatyczny swiat, ale przyblizenie nam swobody [désinvolture], zwyczaj-
nosci performerow. Co ciekawe, widz ma dzieki temu wrazenie wiekszej
intymnosci kontaktu z aktorami. Odgrywanie roli tworzy dystans miedzy
aktorem a rzeczywistos$cia teatru, natomiast programowa rezerwa aktorow
Lauwersa przybliza ich do widza”?.

To, co udatlo si¢ Karasinskiej uzyska¢ w dwoch spektaklach zTR
Warszawa, i co mozna by nazwac ,,programowa rezerwa” aktorow, nie
zafunkcjonowato w Narodowym Starym Teatrze. W przedstawieniu
Wszystko zmyslone zamiast specyficznej obecnosci pojawila sie gra
aktorska: ciezka, emocjonalna, mato blyskotliwa. Ma to fatalny wplyw na
spektakl, bo kompromituje wszystkie pozostale elementy (gre z widzem,
niuanse narracyjne, nawet tytul) jako zbyt toporne, dostowne. Ostatni
spektakl rezyserki, mimo zastosowania podobnych strategii, jest
plaski i nuzacy. Tworzy bariere w relacji z widzami. Nie dziata. To poka-
zuje, ze nie z kazdym zespotem aktorskim uda si¢ Karasinskiej odkry¢
mechanizm wytwarzania wspolnego tu i teraz. Jej teatr jest oparty na
paradoksach, minimalistyczny i konceptualny. Niedopowiedzenia, plyn-
no$¢ tozsamosci aktoréw 1 widzoéw oraz utrzymanie napigecia w komuni-
kacji miedzy performerami a publicznoscia sq warunkiem faktycznego
spotkania.

23 Hans-Thies Lehmann, Détachement/Oderwanie. O grze aktorskiej w teatrze Fana Lau-
wersa, przel. Ana Brzezinska, w: Nie widze piekna w swiecie bez cztowieka. O teatrze Need-
company, red. Christel Stalpaert, Frederik Le Roy, Sigrid Bousset, Korporacja halart,
Fundacja Malta, Krakow—Poznan 2013, s. 66—67.
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ABSTRAKT

Iga Ganczarczyk
Mozemy sprobowac to sobie wyobrazic¢

Punktem wyjscia artykulu jest stwierdzenie, ze przypisywana Karasinskiej
pozycja teatralnej debiutantki i samouka nie do konca pozwala opisac
konceptualne zaplecze jej teatru. Na piec zrealizowanych przez Karasinskg
spektakli (Ewelina ptacze, Drugi spektakl, Urodziny, Fantazja, Wszystko
zmyslone) mozna spojrzec jak na spdjny i przemyslany projekt teatralny.
Analiza dotyczy wpisanych w teatr Karasinskiej paradoksow, powracaja-
cych lub porzuconych gestow artystycznych, za pomocg ktorych wytwa-
rzany jest mi¢dzy aktorami, spektaklem a widzami szczegolny rodzaj
wspolzaleznosci. Artykul koncentruje si¢ przede wszystkim na probie
opisu Fantrazji wystawianej w TR Warszawa jako modelowej sytuacji sce-
nicznej do obserwacji pozycji widza, obecnosci aktora, funkgji jezyka.
Spektakle Karasinskiej analizowane sg z punktu widzenia krytyki insty-
tucjonalnej, metateatralnosci, auto-teatru, specyficznie pojetego efektu
obcosci (Random Disconnects). Artykut pokazuje réwniez, ze prace
Karasinskiej nie funkcjonuja w prozni, ale tworza szereg asocjacji z dzia-
laniami innych artystéw z pola sztuk performatywnych, miedzy innymi:
Forced Entertainment, Ivany Miiller czy Tino Sehgala.
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