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Zofia Smolarska

Sztuki uczace Wojtka Ziemilskiego,
czyli post-teatr po polsku

Anatomia lekcji

W Mapie (2010), jednej z wczesnych prac Wojtka Ziemilskiego,
uczestnicy chodzili po niemal kompletnie zaciemnionej sali Komuny//
Warszawa. Kazdy trzymal w dloniach maty projektor wideo. Zanim
wybralismy si¢ w droge, glos poinstruowat nas, bySmy postarali si¢ jak
najdokladniej dopasowac wyswietlany obraz do napotykanych miejsc
i rzeczy. Przedmiotami okazaly si¢ rozsypane ltyzeczki, napisy naklejone
na ziemi, dyskotekowa kula u sufitu, dzbanek do herbaty, rozrzucone
korale. Film byl lekko rozedrgany, kto$ nagrat go wczesniej, porusza-
jac sie po tej samej przestrzeni. Idac jego sladami, miatam poczucie
bycia prowadzong za reke. Z glosnikow naszych projektorow styszeli-
smy glosy, ktore zadawaly enigmatyczne pytania, ale po chwili same
na nie odpowiadaly i to w dos¢ przewrotny sposob: ,,Co mamy ze sobg
wspolnego? To, co mamy wspolnego, to impreza, z ktorej zadne z was nic
nie pamieta”. Albo: ,,X.aczy nas to, ze chcemy by¢ jedyni, niepowtarzalni,
wyjatkowi”. Glosy podpowiadaly, ze to, co ludzi zbliza, jednocze$nie
nie pozwala im stworzy¢ wspolnoty. Byla to wigc mapa szczegdlnego
rodzaju: pozwalata odnalez¢ droge, ominac przeszkody, ale zara-
zem narzucala tempo krokow i ustalata dystans miedzy uczestnikami,

z ktérych kazdy miat do przebycia inng tras¢. To byla gra, w ktorej reguty
nie byly negocjowane. Pami¢tam, jak — bedac uczestniczka Mapy — zacze-
lam jednak badac granice tej konwencji.

Przychodzily mi wtedy na mysl sceny z filmu Michaela Hanekego
Caché (Ukryte) z 2006 roku, ktorego gtéwny bohater, Francuz Georges
Laurent (Daniel Auteuil), otrzymuje anonimowe tasmy wideo z pogroz-
kami. Na jednej z nich zarejestrowana zostala droga, ktdrg przemierzyl
operator kamery do pewnego mieszkania. Chcac si¢ dowiedzie¢, kto go
terroryzuje i jednoczesnie podejrzewajac, ze ma to zwiazek z krzywda,
jaka wyrzadzil w przesztosci, George musi — tak jak gracze Mapy
Ziemilskiego — fizycznie odtworzy¢ droge, ktdra szantazysta przebyt
przed nim, wykonac jego gesty i to w tej samej kolejno$ci — zatrzymujac
samochd6d w tym samym miejscu, idac tymi samymi ulicami, wresz-
cie naciskajac t¢ sama klamke (to prawie jak uscisk dloni!). W ten sposéb
trafia do mieszkania Majida, syna stluzacych niegdys w majatku jego
rodzicow Algierczykow, ktorzy zginegli w demonstracji zwolennikow
algierskiego Frontu Wyzwolenia Narodowego, krwawo stlumionej przez
paryska policje. Anonimowa tasma z pogrozkami okazuje si¢ swoistym
zapisem choreografii, ktora George ,,tanczy” tak, jak mu Majid zagra.
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Relacje wladzy miedzy kolonizatorem a skolonizowanym odwracajq si¢

— az do finalu, kiedy to Algierczyk na oczach George’a popelnia samo-
bojstwo. Czy ja, jako uczestnik Mapy, takze mialam wykonywac obcy mi
»taniec”; by na koniec dowiedzie¢ si¢ o swej winie 1 ujrzec jej straszliwe
konsekwencje?

Podczas mojej wedréwki przystangtam przy rozsypanych na ziemi
koralach i1 zacz¢lam zmieniac¢ ich polozenie — tak, aby obraz z filmu prze-
stal zgadzac si¢ z rzeczywistym. Powstala przez to réznica, dzieki ktorej,
jak mi sie wydawalo, odzyskalam odrobing kontroli. Wtedy podszed?
do mnie cztowiek — okazal si¢ potem rezyserem, Wojtkiem Ziemilskim
— ktory, widocznie obserwujac z ukrycia zachowania widzéw, dostrzegt
moje niepostuszenstwo. Poprosil, abym nie ruszala rekwizytéw. Moje
interwencje bowiem powodowalyby zmiane regul gry dla pozostalych
graczy — ich mapy przestalyby si¢ pokrywac z rzeczywistoscia, a wtedy
mogliby straci¢ orientacj¢ w przestrzeni, a nawet wypasc z trasy. Nieco
zniechecona, zgodzitam sie ,,niczego nie ruszac¢”. Nie wiedziatlam,
ze dramaturgia tego spaceru rozwinie si¢ w pozadanym przeze mnie
kierunku. Sciezki wszystkich graczy prowadzily w finale do miejsca ukry-
tego dotad przed naszym wzrokiem w ciemnosci, gdzie czekali na nas
aktorzy. W tym momencie obraz projekcji i rzeczywisty zaczynaly si¢ po
raz pierwszy réznicowac: realni ludzie pozostawali niemi i z zamknietymi
oczami, ale na filmach, ktére projektowaliémy na ich twarze, zaczynali
na nas patrzec i przemawia¢ do nas teatralnym szeptem: ,,Czy oczeku-
jesz czego$ wiecej? Dlaczego oczekujesz czegos wigcej?”, ,,Czy oczekujesz
tej tu postaci?”, ,,Zajmuje Ci miejsce. To jest Twoje miejsce”, ,, 1o jest
Twoj teatr. To jest moj teatr. To jest nasz teatr”. To, co widoczne i to,
co ukryte, nakladatlo si¢ na siebie, wspodlistnialo, dopeiniato. Nie bylo
winnych i niewinnych, upokorzonych i triumfujacych, kolonizatorow
1 kolonizowanych. ByliSmy w tym, jakkolwiek to nazwac — performansie,
grze, spektaklu — razem.

Mapa posiada wiele cech estetyki relacyjnej — w rozumieniu, jakie temu
pojeciu nadat Nicolas Bourriaud. Ow francuski teoretyk sztuki i kura-
tor w glosnym manifescie z polowy lat 90. stwierdzal: ,,Sztuka sprawuje
swoja krytyczng wladze nad technologia od momentu, gdy przeksztalca
jej cele”. W Mapie Ziemilski wpierw sklania nas do dopasowania
naszego punktu widzenia do kadru kamery, ktory tudzi mozliwoscia
idealnego odwzorowania zycia, a jednoczesnie zaweza perspektywe
1 ogranicza kontakt z innymi uczestnikami. Nastepnie stopniowo buduje
w nas dystans do technologii, podpowiadajac w finale, Zze dopiero niewy-
godne doswiadczenie roznicy miedzy oczekiwaniem/wzorem/instrukcja
a tym, co si¢ naprawde wydarza, moze stac si¢ punktem startowym
relacji, a wigc 1 teatru, ktory dla Ziemilskiego nieodmiennie wigze si¢
z kategoria nazywosci. W podobnym celu ten sam mechanizm wideo —

1 audio-przewodnikow wykorzystywali Rimini Protokoll cho¢by w Call
Cutta (2005), a pionierka na tym polu byta kanadyjska artystka Janet
Cardiff, tworczyni m.in. Ghost Machine (2005).

Nie bez powodu tyle miejsca poswieciliSmy na opis dramatur-

gii doswiadczenia zastosowanej w Mapie. Wnioski postuzg nam jako

1 Nicolas Bourriaud, Esteryka relacyjna, przel. Lukasz Biatkowski, Muzeum Sztuki
Wspotczesnej MOCAK, Krakéw 2012, s. 105.
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mapa po calej tworczosci Ziemilskiego. Mamy tu bodaj wszystkie jej
najwazniejsze formalne elementy, ale i staly temat oraz mechanizm jego
spektakli, polegajacy na dyscyplinowaniu/ograniczeniu/treningu widza
(niektdrzy pisali nawet o upokorzeniu), ktéremu w finale przywraca

si¢ podmiotowos¢ i na nowo umozliwia tworzenie spolecznych wiezi.
Celem owego treningu jest zdobycie narzedzi poznawczych potrzebnych
W naszej poza-teatralnej rzeczywistosci. Jest to wigc lekcja — nie nauczka
jak u Hanekego. Jak mowil mi Ziemilski w wywiadzie dla ,,Teatru”:

»W Mapie byto wielu widzow, ktorzy nie zwracali wigkszej uwagi na to,
ze sg pewne zasady tej gry, albo tworzyli sobie wlasne interpretacje tych
zasad, wiec ja w kolejnych wersjach wzmacnialem komunikat, ze w tym
Swiecie trzeba pewne rzeczy zrobié, aby »misja« odniosta sukces”?.

Misja ta ma klarowng strukture 1 publiczno$¢ zna od poczatku zasady
gry, lecz w co gramy lub raczej co jest stawka w tej grze, dowiadujemy
si¢ dopiero na koniec. Ziemilski, jako doswiadczony pedagog (od wielu
lat prowadzi warsztaty z teatru i nowych mediow, od niedawna wyktada
na warszawskiej Akademii Teatralnej), stawia przed nami proste,
dostepne kazdemu z nas zadania, stosujac popularne w edukac;ji i terapii
behawioralnej podej$cie task-oriented approach®. Nasuwajq sie tu skojarze-
nia dwojakiego rodzaju. Po pierwsze z post-modern dance, ktory chetnie
wykorzystywal metode zadaniowa (task-oriented dance), tak jak to czynila
chocby Yvonne Rainer w Trio A, wyabstrahowujac z zycia codziennego
proste, celowe dzialania. Druga ni¢ taczy Ziemilskiego z Brechtem i jego
sztukami uczacymi (Lehrstiicke), nie tylko przez zainteresowanie party-
cypacyjnym wymiarem sztuki, ale takze przez wiazace obu tworcow
przekonanie o przekladalnosci teatralnego doswiadczenia na rzeczywi-
stos¢ spoleczna. ,,Spektakl jest prologiem dzialania, wiecznym wstepem
do rzeczywisto$ci” — méwil Ziemilski w jednym z wywiadow?; zreszta
jeden z jego spektakli zatytutowany byl wlasnie Prolog. ,,Teraz wyjdziesz
i powiesz cos do kogos, i on ci odpowie” — mowig do nas wirtualni akto-
rzy w finale Mapy. Ziemilski zgadza sie z Brechtem, Ze ,,cale zto zaczyna
sie od Arystotelesa i katharsis, bo [wyladowanie uczuc¢] powoduje, ze
problem zalatwiany jest w teatrze, a nast¢pnie wychodzimy do innego
swiata”>. To, co go od Brechta rézni, to cel: Ziemilski nie tyle ,,wtlacza”
w nas wiedze o panujacych relacjach wladzy czy stosunkach produkcji, ile
daje do reki narzedzia do rozpoznawania owych relacji.

Heiner Goebbels podczas wykladu w ramach seminarium poswigco-
nego nowym paradygmatom ksztalcenia artystow teatru zauwazyl: To
Hanns Eisler — kompozytor i bliski wspdlpracownik Brechta, ktéremu
zawdzigczam wiele inspiracji — wprowadzil formule postepu i cofnie-
cia (Fortschritt und Zurticknahme), méwiaca, ze nie da si¢ rozwijac

2 Jacek Cieslak, Zofia Smolarska, Na kogo liczymy, ,,Teatr” 2017 nr 2.

3 Przykladowo, w nauce jezykéw obcych metoda ta polega na przekierowaniu uwagi
ucznia lub studenta z poprawnosci jezykowej na wykonanie konkretnej czynnosci z zycia
codziennego, np. odbycie rozmowy o praceg, kupno biletu na autobus.

4 Sandra Szaja, Odpowiedz, Cztowieku! (Prolog), http://www.e-splot.pl/?pid=artic-
les&id=1586, wpis z 15 pazdziernika 2011, dostep: 13 marca 2018.
5 Slowa te padly z ust Wojtka Ziemilskiego 9 pazdziernika 2017 podczas wyktadu

Naprawde serio w realu autenrycznie, czyli o przekonywaniu w teatrze z serii Teatralne Pomy-
sty Na Real wyglaszanej na zaproszenie Nowego Teatru w Warszawie.
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okres$lonych rzeczy, nie cofajac sie w innych. Ten ruch wycofania,

aby poéjs¢/pomyslec/zobaczy¢ dalej, jest rowniez charakterystyczny

dla Ziemilskiego. Dzieje si¢ to na przyklad wtedy, gdy woli nazy-

wac si¢ ,,ustawiaczem” niz rezyserem. Wedlug niego rezyser w Polsce
nalezy do ,,metafizycznego porzadku przesiaknietego religijna wiara”°.
Ustawiacz natomiast kojarzy si¢ znacznie bardziej pragmatycznie. Tworzy
spektakle zespolowo (Ziemilski nierzadko pisze scenariusze kolektywnie
za pomocg narze¢dzia Google Docs lub stosujac metody devised theatre)
1,,podejmuje decyzje w momencie, kiedy duzo si¢ dzieje — pomysly
nadchodza ze wszystkich stron, zespdl razem czegos szuka [...]. Powinien
by¢ pytajacym i stuchaczem™’. Krok do tylu Ziemilski robi takze wzgle-
dem marzen Brechta o rewolucji przez sztuke, bo przeciez zdobytych

w teatrze umiej¢tnosci widz moze potem uzy¢ do nieprzewidzianych

lub niepozadanych celdw. Na przyklad ptynaca z Mapy wiedzg na temat
mechanizméw percepcyjnych w sytuacji zaposredniczenia przez ,,0s0bi-
sty odtwarzacz” mozna wykorzystac¢ zarowno do $wiadomego budowania
wiezi spotecznych przy pomocy technologii, jak i do wspierania ,,spote-
czenstwa spektaklu”. Podsumowujac, Ziemilski Brechta przepuszcza
przez Rainer, dzialajac w mikroskali i z wieksza pokora podchodzac

do teatru jako motoru zmian w spoleczenstwie. Wycofujgc si¢ z roli
ideologicznego wychowawcy, dokonuje jednak sporego kroku naprzod

w sferze demokratyzacji relacji z widzem. Za kazdym razem bierze pod
lupe tylko skrawek rzeczywistosci i moze nie przypadkiem najlepiej
odnajduje sie w kameralnych formach.

Szkola agentow

Spektakl Mata narracja (Teatr Studio w Warszawie, 2010) ma forme
lecture performance. Ziemilski, siedzac za pulpitem, daje tu wyklad
na temat tego, jak konstruowana jest tozsamos¢ indywidualna. Urodzony
w Stanach Zjednoczonych, wychowany w Kanadzie, po studiach
we Francji i wezesnych doswiadczeniach rezyserskich w Portugalii
Ziemilski opowiada, jak formowal swoj uwolniony od historycznych
obciazen i narodowych powinnosci swiatopoglad w paradygmacie post-
modernistycznym. Wazng rolg odegrali w tym procesie wspotczesni
choreografowie — Jérome Bel, Claudia Dias, Xavier Le Roy czy Jodo
Fiadeiro — ktoérych prace budowaly w nim przekonanie, ze jedynym
aksjomatem jest cialo. Owa wolnos$¢ artysty-nomada zaburzyla trauma
zwigzana z ujawnionym przez IPN faktem wspolpracy jego dziadka,
Wojciecha Dzieduszyckiego, znanego $piewaka i recenzenta, ze Stuzbami
Bezpieczenstwa PRL; trauma poglebiona przez nierzetelne naukowo,
jak udowadnia w spektaklu Ziemilski, §ledztwo historykow-lustratorow
i medialng burze, jaka ono wywolato. Autor-performer jednak
W pewnym momencie robi wspomniany krok wstecz, uciekajgc od osobi-
stego, rozliczajgcego, wtornie wiktymizujacego tonu, ktory przepelnia
wiele podobnych spektakli dokumentalnych. Ochladza i obiektywi-
zuje swa mala narracje, ilustrujac wyklad wyswietlanymi na ekranie jak

6 Arek Gruszczynski, Mainstreamow jest mnostwo. Rozmowa z Wojtkiem Ziemil-
skim, ,Dwutygodnik.com” 2012 nr 85, http:/www.dwutygodnik.com/artykul/3722-
-mainstreamow-jest-mnostwo.html, dostep: 13 marca 2018.

7 Tamze.
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na szkolnej tablicy hastami-pytaniami, krojem czcionki przypomina-
jacymi okragle litery z elementarza. Sg to cytaty z traktatu O pewnosct
Wittgensteina, czasem wobec siebie sprzeczne: ,,Czy nie mogloby

jednak zdarzy¢ si¢ cos, co wybiloby mnie calkowicie z utartych toréw?
Swiadectwo czyniace to, co najpewniejsze, czyms nie do przyjecia, lub
powodujace, ze odrzucam moje najbardziej podstawowe zasady?”; ,,Moje
watpienie tworzy system. Skad bowiem wiem, ze kto$ watpi? Skad wiem,
ze uzywa stow »watpie w to« tak jak ja?”. Na zadne z tych pytan nie otrzy-
mujemy odpowiedzi. To pytania do pracy domowe;j.

Cala fabularna i potencjalnie bardzo nos$na emocjonalnie osnowa
spektaklu staje si¢ wiec jedynie materialem zrodlowym do lekcji na temat
produkcji wiedzy, czyli tego, w jaki sposdb tworzymy fakty i jak to sie
ma do splotu naszej pamigci indywidualne;j i zbiorowej. W Matej narracji
Ziemilski kresli przejmujacy obraz kryzysu wiary w tozsamos¢ fundo-
wana na roznicy poprzez kontakt z obcymi jezykami (takze jezykami
sztuki), ktéra to tozsamos¢ nie sprawdza si¢ jako tarcza do obrony przed
przemoca symboliczna ze strony instytucji ojczystego kraju ustana-
wiajacego jedyna obowigzujaca wersje historii. Najbardziej dojmujacy
jest jednak watek moralnej dwuznacznosci dziedzictwa. Ziemilski —

z wyksztalcenia filozof — bawi si¢ wieloznacznos$cia stow i bada zwigzek
miedzy dzialalnoscig agenturalng a wytwarzaniem podmiotowo-

sci — z angielskiego agency (co bedzie potem kontynuowal w projekcie
CIA). Jednym z istotnych elementow nabywania podmiotowosci jest
nauka pisma, dzieki czemu mozemy odbierac i tworzy¢ tresci kultury.
Jak jednak traktowac 6w dostep, jesli pisania nauczyl nas — jak bylo

w przypadku matego Wojtka — dziadek, ktory tego samego jezyka uzywat,
przygotowujac swe donosy? Po wyjsciu z teatru mnozg si¢ pytania.

Czy korzystajac z dobra przekazanego nam przez agenta, automatycznie
takze zaczynamy pracowac na rzecz obcego wywiadu? Czy jest to kondy-
cja charakterystyczna dla obywatela kraju postkomunistycznego, czy
moze kazdy czlowiek, stajac si¢ podmiotem, zawsze bedzie jednoczesnie
agentem tych instytucji, ktore wyposazyly go w sprawczosc?

Pigmalion (Centrum Kultury Zamek w Poznaniu i Komuna//War-
szawa, 2014), luzno nawiazujacy do sztuki George’a Bernarda Shawa
o tym samym tytule, z kolei nie tyle relacjonuje, ile odtwarza na oczach
publicznos$ci proces nauki jezyka. Na sceng¢ zostaje zaproszony jeden z wi-
dzow (kazdy moze si¢ zglosi¢), by pod przewodnictwem aktorki Rozalii
Mierzickiej przejs¢ najpierw szybki praktyczny kurs sztuki wspolczesne;.
Za pomoc naukowsq stuzy duzy karton (scenografia Wojciecha Pustoty),
ktory widz wraz z aktorka ustawiajg w réznych pozycjach na scenie,
dzielac ja na sektory i ptaszczyzny. Badajg mozliwo$ci materiatu, wcho-
dza do $srodka kartonu i animuja go od wewnatrz. Ta czysto formalna
gra plynnie przechodzi w narracj¢ o walce z materia jezyka. Siedzac
wewnatrz kartonowego wig¢zienia, Mierzicka prosi widza o glosne po-
wtarzanie slow, ktore ona dyktuje mu sylaba po sylabie, jak przy nauce
mowienia. Sens tej sceny wyjasnia si¢ przy kolejnej préobie, kiedy aktorka
w ten sam sposob sylabizuje diagnoze swego synka, u ktorego stwier-
dzono opdéznienie w rozwoju mowy. Widz, powtarzajac za aktorka, jak
dziecko za matka, staje si¢ jej przedluzeniem.

Przychodza skojarzenia z ,,ludzkim mikrofonem” — sposobem komuni-
kowania sie protestujacych w ramach ruchu Occupy, ktérych pozbawiono
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nagltos$nienia. Takim mikrofonem — jak 6w widz dla Mierzickiej — jest
réwniez dla niemowiacego synka jego mama, opowiadajgca o nim

w teatrze. Ale takze film wyswietlany wkrotce na ekranie — zapis zabawy
mamy z synkiem we wnetrzu kartonowego domku. Kazio robi stem-

ple maczanymi w farbie dlonmi, walac w Sciany tak mocno, az wydostaje
sie na zewnatrz. Sztuka jawi sie tu jako skuteczne narzedzie komuni-
kacji 1 autoekspres;ji. Skrajnie inny wydzwiek tych scen podpowiada
jednak finat spektaklu — dziekczynna litania Mierzickiej, o nieco ironicz-
nej wymowie, skierowana do jej nauczycieli dykcji w szkole aktorskiej
oraz logopedki, ktéra za pomocag tysiecy ¢wiczen probowala ,,wychowac”
Kazia na ludzi. Relacja aktorki z wybranym widzem — w ktorej widzie-
lismy wczesniej metafore politycznego oporu — teraz moze by¢ teraz
rozumiana jako odwzorowanie w mikroskali obowigzujacego od XVIII
wieku modelu edukacyjnego opartego na transmisji wiedzy i umiejet-
nosci. W modelu tym cele edukacyjne narzucone sa z zewnatrz przez
ekspertoéw, a nastepnie realizowane przez nauczycieli, ktorzy ,,wkladaja”
dzieciom do glowy porcje wiedzy i kontroluja postepy. A ze dla wszyst-
kich uczniow owe cele sg jednakowe, to proces ten przypomina produkcje
tasmowa — Ken Robinson stusznie zauwazyl, ze 6w transmisyjny model
zostal stworzony na potrzeby spoleczenstwa ery przemystowej®. Pigmalion
powstat w ramach projektu My, mieszczanie, kKtorego kurator, Tomasz
Plata, chcial przypomnie¢ mieszczanska kategori¢ Bildung. Ziemilski

nie jest tu jednak propagatorem oswieceniowej idei edukacji jako

srodka upodmiotowienia. Ukazuje raczej, z jakim spolecznym i indy-
widualnym wysitkiem oraz emocjonalnym i kulturowym kosztem owo
ksztalcenie do czlowieczenstwa si¢ wigze. Swoisty jezyk obrazow i niear-
tykulowanych dzwickéw Kazia pozostaje dla nas — sformatowanych, aby
postugiwac sie¢ mowgq na jeden sposob — niedostepny, zas on sam postrze-
gany jest jako wadliwy produkt, a nie tworca innej, pelnowartosciowej
kultury mowy.

Ten mechanizm transmisji, ktéry przyczynia si¢ do alienacji czlo-
wieka traktowanego jako przedmiot, nie podmiot nauczania, pojawil si¢
u Ziemilskiego juz w jednej z jego pierwszych prac, powstalej jeszcze
podczas pobytu w Portugalii. W tej akcji, ktorej tytul zostal zapo-
mniany’, imigrant z Moldawii — specjalnie znaleziony przez Ziemilskiego
na potrzeby performansu — opowiadatl o sobie portugalskiej publicznosci
w jej jezyku, powtarzajac mechanicznie slowa styszane w stuchawkach.
Bylo to nagrane tlumaczenie jego wlasnej biografii, ktora wczesniej
opowiedzial Ziemilskiemu, a ktorej jednak sam w sytuacji wystepu
nie rozumial, jako ze nie postugiwat si¢ portugalskim. Jak wspomina
rezyser, liczne pomylki i przejezyczenia zacierajace sens jego autoprezen-
tacji, sprawialy wrazenie czego$ upokarzajacego.

8 Zob. RSA ANIMATE: Changing Education Paradigms, https://www.youtube.com/
watch?v=zDZFcDGpL4U,dostep: 23 marca2018.

9 Rozmowa autorki z Wojtkiem Ziemilskim z dnia 12 marca 2018.
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Podobna zabawa w kulturowy gluchy telefon, cho¢ od poczatku ze
znacznie wieksza Swiadomoscia jej przemocowego charakteru'®, byla
podstawa spektaklu Poor Theatre (2010) powstatego w ramach projektu
RE//MIX w Komunie//Warszawa. Punktem odniesienia bylo tu przedsta-
wienie Poor Theatre The Wooster Group, w ktorym artysci — dokonujac
rozliczenia z Akropolis Grotowskiego — probowali niezwykle precyzyjnie
odtworzy¢ intonacj¢ mowy i ruchy aktorow Teatru Laboratorium, anga-
zujac si¢ ,,calym soba” — jak pisala Joanna Walaszek — w proces ozywiania
postaci i powiazanych z nimi wyobrazen!!. U Ziemilskiego trojka sied-
mioletnich dzieci (ich wiek byt kluczowy) rowniez powtarzata wzor,
wykonujac na scenie instrukcje przekazywane im przez troje dorostych
za pomocg mikrofonéw i bezprzewodowych stuchawek oraz powta-
rzajac stowa bedace cytatami z Akropolis Wyspianskiego. OgladaliSmy
eksperyment w laboratorium kultury, ktérego celem byta obserwacja
procesu socjalizacji i powoli zawezajacego si¢ spektrum indywidualne;j
ekspresji. Mali aktorzy wpierw poruszali si¢ w obszarze ,,pomiedzy”, bo
tresci kulturowe wciaz odklejaly sie od ich nie do konca zorganizowa-
nej obecnosci, co objawiato sie przyruchami, rozbieganym spojrzeniem,
btedami w pisowni dyktowanych im stow. ,,Ja jestem rewolucj-a” — pisato
jedno z dzieci na kartce, blednie przenoszac stowo do kolejnego wersu.
WidzieliSmy, w jaki sposob mozliwos¢ rewolucyjnej zmiany jest w nas
kodowana, a przez to, paradoksalnie, ograniczana.

Do zagadnienia migdzykulturowej translacji i pytania o mozli-
wos¢ ekspresji wlasnej tozsamosci w obcym jezyku Ziemilski wrocit
w Jednym gescie (Nowy Teatr, 2016), zrealizowanym w Scistej wspot-
pracy z Wojciechem Pustols. Partycypacyjnosc tego spektaklu polegala
na uczestnictwie i wspolautorstwie osob gtuchoniemych postugujacych
sie jezykiem migowym. Trudnosé, z jakg glusi przebijaja si¢ do naszego
Swiata, w sposob doslowny pokazywala scena, o ktorej gdzie indziej
pisalam!?, ze przypomina Nie ja Becketta. W zastawkach zrobionych
z kartonowych plyt wywiercane byly otwory, w ktére glusi wkladali rece
do lokci, po czym — z tak zaaranzowanego ukrycia — ujawniali nam swoje
potrzeby: ,,Potrzebuj¢ by¢ widziana, by by¢ zrozumiana” — migaly jedne
dlonie. ,,Potrzebuje, abyscie znali podstawowe gesty jezyka migowego”

— ,,moéwily” inne. Thumaczka siedzaca przez caly spektakl w pierwszym
rzedzie symultanicznie przektadala ich gesty na polski. Ale najcenniej-
sza lekcjq byla scena, w ktérej jeden z aktorow, Adam Stoyanov, najpierw
migal do nas o byciu klasowym kozlem ofiarnym i o odskoczni od szkol-
nej przemocy, ktérg stanowily dla niego filmy anime, a nast¢pnie — juz

10 Rezyser pisal w autodokumentacji remiksow: ,,W Poor Theatre, gdzie dzieci stu-
chaty polecen przez stuchawki, wycofywatem sie do jak najmniejszej interwencji. Prze-
mocowos$¢ tamtego systemu wcigz mnie przeraza i wcigz musze sobie przypominac, ze
ona niczym nie rozni si¢ od calej struktury edukacji-do-stuchania oprécz tego, ze jest
na widoku. Wida¢ w niej stuchanie-sie”. Wojtek Ziemilski, Autodokumentacja. Stuchamy
sie, W: Rel/mix: Performans 1 dokumentacja, red. Tomasz Plata, Dorota Sajewska, Insty-
tut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Komuna//Warszawa, Wydawnictwo Kry-
tyki Politycznej, Warszawa 2014, s. 138.

11 Joanna Walaszek, Spotkanie z The Wooster Group. Poor Theatre w Warszawie, w: Re//
mix: Performans i dokumentacja, dz. cyt.., s. 145. Przedruk z: Joanna Walaszek, Slady
przedstawien, Errata, Warszawa 2008, s. 148-150.

12 Moja recenzja Fednego gestu opublikowana w ,,Teatrze” 2017 nr 4.
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bez pomocy ttumaczki — pelnymi ekspresji gestami ilustrowatl sceny

z kreskowki puszczane bez glosu na ekranie, tworzac migowa poezje
wizualna. Pod wplywem tego gestycznego dubbingu obrazy udzwie-
kawialy si¢ w naszej wyobrazni — zaczynaliSmy slyszec te erupcje lawy,
krzyki postaci, odglos ich krokéw. Swiatto powoli przygasalo, a na $cianie
rést cien Adama przypominajacy dyrygenta kierujacego wielka orkiestra
symfoniczna. W tej pieknej, pelnej poczucia wolnosci scenie byto cos, co,
jak owe dziecigce bledy i przyruchy w Poor Theatre, stanowilo przeswit
migdzy zasadami kulturowego porzgdku i co wymykatlo si¢ na moment
naszemu logocentrycznemu spojrzeniu. Parafrazujac Wittgensteina:
granice naszego jezyka przestawaly by¢ granicami naszego swiata.

Nauczycielskie strategie

Wsréod form dydaktycznych uzywanych przez Ziemilskiego mieliSmy
wigc dotad wyktad ilustrowany materiatem zrédlowym (Mata narra-
¢ja), oprowadzanie za pomoca multimedialnego przewodnika (Mapa),
¢wiczenia z udziatem ochotnika (Pigmalion), laboratorium (Poor Theatre),
translatorium (Feden gest). W tej roznorodnosci formatow byla jedna
stala: mnogo$¢ pytan.

Pytanie to podstawowe narze¢dzie dydaktyczne, a takze najczest-
szy mechanizm sprawdzania i zdobywania wiedzy potrzebnej kazdemu
z nas do przetrwania (jak pisze Richard Bauman, nie otrzymamy od
swiata odpowiedzi na pytania, ktérych sobie wczesniej nie zadamy).
Ziemilski korzystat z owego narzedzia bardzo konsekwentnie. W niekto-
rych spektaklach — jak w remiksie-wykladzie Laurie Anderson Stany
Zjednoczone (Komuna//Warszawa, 2012) — moment nagromadzenia
pytan adresowanych wprost do widza stanowil kluczowy punkt akcji,
swoisty klimaks. To byly pytania bezposrednie takze w takim sensie,
ze kierowal je do nas sam autor, podkreslajac ich osobisty, intersubiek-
tywny charakter, jak w finale: ,,Co mi robig twoje stowa? Jaka dziure,

w jakim brzuchu mi wiercq te stowa? [...] Stowa, jako dzieta, maja dzia-
la¢ 1 wydobywac krélika z kapelusza. Tylko skad si¢ wzigl w kapeluszu
krolik?”. Jedna z nie-teatralnych prac Ziemilskiego, Mariott/Koniec
swiata (BWA Warszawa, 2012), wyswietlana na fasadzie warszawskiego
hotelu w dzien zapowiedzianego przez Majoéw konca §wiata, skladala sie
z dwoch pytan: ,,Czy waz ma ztotg skére? Czy powinien miec?”. Byly
to fragmenty Piosenki o koncu swiata Czestawa Milosza, w oryginale —
czes¢ zdania twierdzacego: ,,W dzien konca swiata / Pszczola krazy nad
kwiatem nasturcji / Rybak naprawia blyszczacg sieC. / Skacza w morzu
wesotle delfiny / Mlode wroble czepiajg si¢ rynny / I waz ma ztota skore,
jak powinien miec”. Interwencja artysty sprowadzala si¢ tu do dodania
znakow zapytania. Tylko tyle —i az tyle.

Spektakl Prolog (koprodukcja Teatru Ochoty i krakowskich
Reminiscencji, 2011) zawieral niemal same pytania. W pierwszej cz¢sci
mialy one charakter instrukcji socjometrycznej. To technika stoso-
wana dzisiaj przez wielu tworcow tzw. choreografii spotecznej, takich
jak Christine de Smedt czy kolektyw Walking Theory. Niewielu nato-
miast wie, ze zostala wymyslona w latach 20. XX wieku przez Jakuba
Moreno, znanego gltownie jako twoérca psychodramy, i miata stuzy¢
do rozpoznawania rol grupowych i relacji wiladzy w obregbie matych
grup spotecznych, takich jak klasy szkolne (stosowatl ja w tym celu m.in.
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Janusz Korczak). Uczniowie odpowiadaja na pytania dotyczace m.in.
tego, kogo w klasie cenig najbardziej i najmniej w réznych obszarach.

W ten sposob wychowawca otrzymuje informacje, kto jest klasowym
liderem sympatii, kto szara eminencja, a kto koztem ofiarnym. Mimo

ze dzisiaj technika ta stosowana jest gldwnie w formie testow pisemnych
(niejawne wybory zwiekszaja szczeros¢ odpowiedzi), Moreno — jako zago-
rzaly zwolennik dzialania i spontanicznosci — zalecal przeprowadzanie
badania ,,na zywo” w przestrzeni, poprzez np. ustawianie si¢ przez czton-
kow grupy wobec wybranej osoby w takiej odlegtosci, ktéra odpowiada
ich poczuciu wigzi. Christine de Smedt wraz z Bojana Cveji¢, Martg
Popivoda oraz Ang Vujanovi¢ w pracy Confessions w ramach Performance
Room w Tate Modern wykorzystywata forme badania socjometrycznego,
proszac uczestnikow np. o to, by wykonywali proste ruchy jako odpo-
wiedzi na pytania o ich status oraz poglady na tematy spoteczne: ,,Jesli
przyjechatas do Londynu w poszukiwaniu pracy — podskocz dwa razy.
Jesli za partnerem — podskocz trzy razy”; ,,Jesli myslisz, ze wiecej pienie-
dzy powinno by¢ inwestowane w mieszkalnictwo socjalne w Londynie,
stan obok kogos$ i potdz mu reke na ramieniu”. Ta ucieleSniona socjolo-
gia miala funkcj¢ edukacyjna: zajmujac miejsce w przestrzeni, uczestnicy
na biezaco zdobywali materiat do refleksji na temat spotecznych dystynk-
¢ji. Byli badanymi i badaczami jednoczesnie. Inscenizacj¢ zywych grafow
na podobnej zasadzie zastosowali Rimini Protokoll w swoim formacie
»100%...”.

Ziemilski w Prologu uzyl tego narzedzia w nieco inny sposob, wybie-
rajac kryteria mapujace cielesny, bardzo osobisty aspekt doswiadczenia
teatralnego. Aby uzyskac szczere odpowiedzi, pomimo spotecznego
charakteru spotkania, stworzyl atmosfere intymnosci, dajac kazdemu
uczestnikowi stuchawki, przez ktore nadawane byty instrukcje: ,,Czy
zazwyczaj spozniasz sie do teatru? Jezeli tak, zrob krok do tytu”, ,,Czy
zdarza ci si¢ czyta¢ SMS-y w teatrze? Jezeli tak, zréb krok do tylu”, ,,Czy
kiedykolwiek zdarzylo ci si¢ zaptaka¢ w teatrze, Smiac ze ztego aktora
lub akcentu aktora-cudzoziemca?”, ,,Czy kiedykolwiek odniostes wraze-
nie, ze spektakl zmienil twoja opinie w waznej sprawie lub sprowokowat
cie do dziatania?”, ,,Czy Smierdziale$ podczas przedstawienia?”, ,,Czy
kiedykolwiek masturbowales sie w teatrze?”, ,,Czy wyobrazale$ sobie, ze
wszyscy w teatrze sa nadzy?”. Nastepnie widzowie kladli si¢ na podusz-
kach, a na ekranie podwieszonym pod sufitem wyswietlana byla projekcja
— z obrazem widzow tgczonych w sie¢ za pomoca wyrysowywanych
w czasie realnym linii. Glos mezczyzny podsumowywat wyniki badania,
podajac liczbe 0séb, ktore twierdzaco odpowiedzialy na poszczegolne
pytania. Glos kobiecy natomiast kazat wyobrazac sobie widzom, ze znaj-
duja si¢ wspolnie w sytuacjach erotycznych lub wstydliwych i pytatl, czy
to wystarczy, aby poczud, ze co$§ waznego tu, w teatrze, si¢ wydarzylo.
Na koniec przygotowywal widzow do wyjscia w realny swiat, w ktérym
»mamy co$ do stracenia”.

Inkluzja drugiego stopnia

Anna Roza Burzynska w swojej recenzji Prologu pisala: ,,Gra pod
tytulem Prolog toczy si¢ o wysoka stawke: jesli przyjmiemy jej zasady
i zdecydujemy si¢ wejs¢ w niekomfortows sferg absolutnej szczero-
sci, rzeczywiscie dowiemy sie czegos$ waznego o sobie 1 wyjdziemy
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z teatru gleboko poruszeni trafnoscig intymnych pytan i bezlitosnych
spostrzezen. [...] Osobliwy antyteatr Ziemilskiego opiera si¢ bowiem,
paradoksalnie, na glebokiej wierze w site teatru, ktdry potrafi odmie-

ni¢ swiadomo$¢ publicznosci”!®. Chociaz partycypacyjny aspekt jego
tworczosci byl czesto akcentowany i analizowany!*, to znacznie istotniej-
sza cecha spektakli Ziemilskiego — owg wysoka stawka, o ktdrej pisze
Burzynska — wydaje mi si¢ inkluzja wewnetrzna, dokonujaca si¢ w prze-
strzeni pojec i wartosci. Jak zauwazyla z kolei Ewa Guderian-Czaplinska
w swej recenzji Pigmaliona, inscenizacyjna skromnos¢ i formalna klarow-
nos¢ tego spektaklu skrywa tu mysl o wysokim stopniu ztozonosci: ,,Ia
instalacja, czy tez moze gra — na dwie osoby, jeden karton i krociutki film
— jest pozornie niezwykle prosta, minimalistyczna, surowa, a jednak dos¢
skomplikowana”!®. Ziemilski bierze mate porcje rzeczywistosci i umiesz-
cza je pod mikroskopem, gdzie ukazuja swa barokowa ztozonos¢. Owa
inkluzje ,,drugiego stopnia” najdobitniej ujawnia jeden z ostatnich spek-
takli Ziemilskiego, Come together (Teatr Studio w Warszawie, 2017).

Cata akcja spektaklu polega na tym, ze aktorzy wszelkimi sposobami
starajq sie zacheci¢ nas do wejscia na scene (,Chodzcie do nas — bycie
razem to Swietne ¢wiczenie w byciu razem”), podczas gdy obsluga teatru
udaremnia kazdg préobe 1 odsyla widzow z powrotem na swoje miejsca.
Nad sceng wisi napis: ,,Prosze nie wchodzi¢ na sceng¢”, ktéry dodatkowo
odstrasza od partycypacji. Aktorzy w swych coraz bardziej desperac-
kich staraniach posuwaja si¢ do préb przekupstwa, proponujac wspolna
orgie czy choc¢by papieros (wszak w teatrze tylko aktorom wolno pali¢),
wreszcie stosujac szantaze. Marysia Stoklosa zaczyna si¢ dusic i blaga
widzow o pomoc, Lena Frankiewicz wpada w histerie, starajac si¢ wzbu-
dzi¢ w nas litos¢. W finale wreszcie wpuszcza si¢ niewielkg grupe widzow
na sceng, a dokladnie za kulisy, gdzie zostaja ,,pozarci” przez akto-
réw. Domyslamy sie tego aktu kanibalizmu po tryskajacej zza kulis
krwi i umorusanych czerwong farba twarzach aktoréw wychodzacych
na koniec do uklonow.

Come together mozna rozumie¢ jako ironiczny komentarz na temat
sposobu funkcjonowania publicznych instytucji kultury, blokujacych
zywy udzial obywateli w jej tworzeniu i spychajacych partycypacje do roli
festiwalowego gadzetu. Ziemilski jednak wychodzi poza ramy krytyki
instytucjonalnej: widzowie, cho¢ nie maja wplywu na przebieg spekta-
klu, sa tu przeciez niezbedni — i to bez wzgledu na to, jaka forme swego
uczestnictwa w spektaklu wybiora. Gdyby nie bierno$¢ niektérych —
aktorzy nie mieliby kogo namawiac¢ do uczestnictwa. Z kolei gdyby
nie decyzja innych o wyjsciu na scene, obstuga teatru nie miataby nic
do roboty, a wiec okazaltoby si¢ moze, ze instytucjonalna rama jest niepo-
trzebna. Kazdy rodzaj uczestnictwa jest OK, wydaje si¢ mowic¢ Ziemilski,
a bariery instytucjonalne i podziat na dzialajacych i ogladajacych stanowi
wyzwanie oraz pokarm dla marzen o ich przekroczeniu — z nich wlasnie
teatr czerpie site. Nie chodzi o to, zebysmy my uczestniczyli ,,czynnie”

13 Anna R. Burzynska, Foyer rzeczywistosci, ,,Didaskalia” 2012 nr 106.

14 Zob. Katarzyna Lemanska, Tearr rozszerzony Wojtka Ziemilskiego, ,,Perfor-
mer” 2012 nr 5.

15 Ewa Guderian-Czaplinska, My? Mieszczanie?, ,,Didaskalia” 2015 nr 125.
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lub ,,biernie” w teatrze, ale o to, zeby sztuka uczestniczyla w naszym
zyciu. A do tego prowadza rézne drogi.

Owych mediacji migdzy potocznie rozumianymi opozycjami jest
u Ziemilskiego wigcej. Tworzy teatr intermedialny, unikajac tatwych
podzialéw na ,,z13” technologie i ,,dobry” real. Odrzuca ci¢zar fikcyj-
nosci, stawiajac na ,,wymownos¢ formy”, a jednoczes$nie powraca
do narracyjnosci, przeprowadzajac widza ,,od mysl do mysli” i czesto
z pomocg mikro-opowiesci. Pracuje w teatrach publicznych i poza nimi.
Choc¢ wlasny gust ma wysrubowany (o czym $wiadczy jego blog na temat
sztuki wspolczesnej), stara si¢ 0 maksymalna przystepnosc jezyka
teatralnego, aby obnizy¢ prog dostepnosci spektakli. Ceni post-modern
dance, a jednoczes$nie twierdzi, ze zainteresowanie teatrem zaszcze-
pity mu wroctawskie Festiwale Teatru Otwartego i alternatywny Teatr
Kalambur, w ktorym pracowatla jego mama'®. Prowokuje refleksj¢ nad
tym, w jaki sposob tworzy si¢ wiedze historyczna, co jest cecha nurtu
post-dokumentalnego, ale nie przeszkadza mu to twierdzi¢ — i w tym
sie od post-dokumentu odrdznia — ze warto dochodzi¢ tego, jak jest
»haprawde” i ze wcigz istnieje jaka$ obiektywna rzeczywistos¢, do ktorej
teatr moze sie odnosi¢'’. Przyjmuje postawe mediatora miedzy roznymi
swiatopogladami i paradygmatami, ktére istnieja zaréwno w prze-
strzeni spolecznej, jak i w nim samym. Pytany przeze mnie o podziaty
wewnatrz polskiej publicznosci, odpowiadatl: ,,Te rézne publicznosci maja
coraz wigksze poczucie przynaleznosci do swojej grupy i wspolne kody,
ktorych chea sie trzymac. W tej sytuacji deklaracje antyrzadowe padajace
ze sceny wydaja mi si¢ wsteczne, poniewaz ci, ktorzy sa do nich prze-
konani, otrzymaja tylko potwierdzenie, a ci, ktorzy nie sa — zupelnie je
zignorujg. Mnie nie interesuje tego rodzaju plemiennos¢ i okopywanie
sie¢ na swoich pozycjach. Szukam sytuacji, w ktorych wspolnota tworzy
sie w sposdOb nieoczywisty, wybiegajacy poza ewidentne podzialy [...].
Dla mnie to ma wigksza szans¢ na bycie »politycznym« w sensie udziatu
w Swiecie, co nie znaczy wcale, ze jest dla mnie proste, bo mam wlasne
przekonania oraz pewne estetyczne kryteria, ktore sa dla wielu trudne
do spetnienia. Catkiem niedawno zrobilem w ramach projektu Mikroteatr
szesnastominutowy spektakl, w ktorym sg tylko balony i nic wigce;j.
Mam swiadomos¢, ze ten jezyk wcale nie jest uniwersalny i docenienie
spektaklu wymaga znajomosci calego zestawu kodow i pewnego obycia
z historig sztuki i z modernizmem. We mnie jest caly czas to napigcie
miedzy checig wyjscia na zewnatrz do czegos, co wykracza poza ten moj
»obdz«, a potrzeba skorzystania z tego, co mi si¢ podoba i co jest dla mnie
warto$ciowe” 8,

W przeciwienstwie do Santiago Sierry czy Artura Zmijewskiego,
ktorzy tapia uczestnikow swych projektow w putapke, Ziemilski
lapie publiczno$¢ na wedke. Partycypacyjno$¢ nie stuzy mu — jak
Zmijewskiemu w Onych (2007) — do dekonstrukeji mitu ogélnonarodo-
wej wspolnoty, ani, jak w 80064 (2004), do przeprowadzenia dowodu
na konformizm tych, ktérzy w owa partycypacyjna putapke dali sie

16 Rozmowa autorki z Wojtkiem Ziemilskim z dnia 12 marca 2018.

17 Mowil o tym 19 lutego 2018 w wykladzie Dokument na scenie z serii Teatrralne Pomy-
sty Na Real w Nowym Teatrze w Warszawie.

18 Jacek Cieslak, Zofia Smolarska, Na kogo liczymy, dz. cyt..
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zlapac. Ziemilski chce ,,intymnego poczucia kolektywu. A wiec czegos$
réwnie utopijnego, co pomysl, ze teatr to miejsce spotkania i wspolnoty”
— jak pisat w autodokumentacji do Laurie Anderson... Stara si¢ wigc, by
doswiadczenie widza miato charakter konstruktywny, a jednoczesnie
bada to, jak niewiele trzeba owej konstrukcji, by ostat si¢ teatr. Co mozna
jeszcze podaé w watpliwosc¢? Przy czym jeszcze mozna postawic znak
zapytania?

W tekscie poswigconym Akademii Ruchu Ziemilski pisal o tej via
negativa zastosowanej przy Pigmalionie: ,,W procesie tworzenia tego spek-
taklu podejmowatem konsekwentnie decyzje, by nie budowac narracji
»sztuki zaangazowanej«, opowiadajacej jak w dokumencie o warunkach
zycia, srodowisku, biografii spotecznej. To bylo budowanie negatywne, to
znaczy — raczej sprawdzanie, jakie terytorium jestem w stanie zbudowac,
nie wkraczajac w rewiry »szerszego kontekstu« ani »pozytecznosci«”!?,
»Budujemy, budujemy — pisal dalej, jednoczes$nie kreslac linie powino-
wactwa z A.R. i1 zdajac relacje z zabaw swego dwumiesiecznego syna
— dalej budujemy, dobrze wyszlo, rytm si¢ pojawil jeszcze raz, rytm si¢
pojawil jeszcze raz. [...] Reke do reki jezyk zjes¢”. W swietle tego tekstu
pordéwnanie teatru do procesu nauczenia nabiera znacznie glebszego
znaczenia. Nie chodzi o sztuke¢ dydaktyczna, ale o odtworzenie w teatrze
stanu umystu sprzed wielu moze lat, kiedy potrafiliémy balansowac
miedzy zabawg a nie-zabawg, taczac slowo z ruchem; kiedy nie oddziela-
lismy jezyka od materii, a $wiat byl jednym wielkim polem badawczym.

Podsumowujac, Ziemilski balansuje migdzy dwoma modelami eduka-
¢ji: transmisyjnym, uprzedmiotawiajacym oraz upodmiotawiajacym,
opartym na glebokim zrozumieniu procesu uczenia, ktory, jak wskazujg
najnowsze badania psychologiczne, jest nielinearny i bardzo indywidu-
alny dla kazdego ucznia (tym modelem posluguje si¢ m.in. pedagogika
waldorfska). Skad ta ambiwalencja? Kiedy opowiedzialam Stefanowi
Kaegiemu z Rimini Protokoll (ktory znat si¢ juz wtedy z Wojtkiem)

o moim doswiadczeniu uczestnika Mapy, o tym, jak poczutam sie
oszukana, kiedy okazalo si¢, ze w teatrze partycypacyjnym, rzekomo
upodmiotawiajacym widza, jest tak waskie pole do dzialania, Kaegi
odwolatl sie do wlasnych doswiadczen z polska publicznoscia i odrzekt
na to nieco paternalistycznie (ale czy nie ma w tym ziarna prawdy?):
»B0 Wy zachowujecie si¢ jak psy zerwane z lancucha”. Zerwanie tancu-
cha nie tylko odnosi si¢ tu do wolnosci, ktora zostala nam podarowana
(niektorzy mowia: wywalczona), ale ktorej nie umiemy zagospodarowac.
Przypomina takze o zerwaniu, ktére nastapito po wielokro¢ w naszej
narodowe;j tozsamosci, ale takze w biografiach tych, ktorzy — tak jak
Wojtek — probowali budowac siebie od nowa.

Szukajac cech dystynktywnych post-teatru, nie mozna zapominac
o specyfice polskiej publicznosci i polskiej ,,klasy kreatywnej”. Ziemilski
jest ,,post” do kwadratu: powraca do Polski z bagazem post-sztuki
— trans-gatunkowej i ponadnarodowej — aby przefiltrowac go przez wraz-
liwos$¢ mieszkanca post-komunistycznej Polski, poddanego wtornej
akulturacji i przemocy symbolicznej ze strony panstwa. W grze o wlasng

19 Wojtek Ziemilski, Nie mozna tego tak zostawié, w: Akademia Ruchu. Teatr, red.
Tomasz Plata, Centrum Sztuki Wspodiczesnej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Instytut Sztuk Performatywnych, Warszawa 2015, s. 294.
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tozsamos¢ post-teatralnego ruchu niekiedy zbyt usilnie podkresla sie jego
internacjonalizm i prébuje wpasowac go w zjawiska zachodniej sztuki

»Z dala od lokalnego ukladu”. Tworczos¢ Ziemilskiego podpowiada,

ze trzeba raczej dostrzegac, jak owe ,,§wiatowe” inspiracje (i aspiracje)
wchodza w trudng, lecz tworcza relacje z polskoscia, z ktérej — jak stwier-
dzal Ziemilski w Laurie Anderson... — nie tak latwo sie wypisac: ,,Zdaltem
sobie sprawg, ze nie jestem Laurie Anderson. I nigdy nikt tu nie bedzie
ani troch¢ jak Laurie Anderson. Bo nasz samolot spadl inaczej”.
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ABSTRAKT

Zofia Smolarska
Sztuki uczace Wojtka Ziemilskiego. Post-teatr po polsku

Artykut rekapituluje tworczo$s¢ Wojtka Ziemilskiego od jego najwcze-
$niejszych spektakli intermedialnych (Mapa) do ostatnich spektakli
wystawionych w teatrach publicznych (Come Together, Feden gest). Rama,
ktora spaja te bardzo réznorodne formalnie projekty, jest tu skojarzenie

z Lehrstiicke Brechta. Autorka dokonuje analizy strategii pedagogicz-
nych Ziemilskiego, zauwazajac, ze nie tylko forma jego spektakle kreuja
sytuacje transferu wiedzy (konferencja, ¢wiczenia, translatorium,

wyktad itd.), ale i tematem wielu z nich jest sytuacja uczenia/uczenia si¢.
Autorka zwraca uwage, ze to co rézni Ziemilskiego od Brechta i czyni

z niego niedogmatycznego nauczyciela, jest po pierwsze kluczowe miejsce
pytan bez odpowiedzi w dramaturgii owych spektakli, a po drugie reali-
zowanie roli rezysera jako mediatora pomiedzy réoznymi $wiatopogladami
1 paradygmatami.
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