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Post-teatr. Ucieczka z teatru. Ucieczka do teatru

1.

Zacznijmy od poczatku. Od kilku poczatkow...

Po krotkiej uwerturze, wykonanej przed teatrem oraz w jego foyer,
publicznos$¢ wchodzi do sali, gdzie widzi dlugi szereg kilkudziesigciu
0soOb, ustawionych rami¢ w ramig, na wprost widowni. To ,,Chor Polakéw
— mezczyzni i kobiety, dzieci, dorosli, osoby starsze, hetero- i homosek-
sualisci, obcokrajowcy, uchodzczynie, osoby z niepelnosprawnosciami.
Jest 1 zolnierz w mundurze, i drag queen [...]. Sq amatorzy i doswiad-
czeni aktorzy, niektdrzy znani z okladek kolorowych magazynow™!.
Jeden z aktorow odczytuje tekst preambuly do polskiej konstytucji,
chér powtarza za nim, ,,zawieszajac si¢” czasem na pojedynczych sto-
wach. ,,My, Nardd Polski — wszyscy obywatele Rzeczypospolitej/wszyscy/
WSZYSCY/WSZyscy...”.

Przed widownie wychodza dwie osoby. Przedstawiajg sie: ,,Jestem
Rozalia Mierzicka i jestem tu aktorka”, ,,Nazywam si¢ Wojtek Ziemilski
1jestem tu rezyserem”. Wspolnie zapowiadaja, ze przedstawienie, ktore
za moment si¢ rozpocznie, bedzie szczegdlne, bedzie bowiem wyma-
galo wspolpracy jednego widza. ,,Mamy tutaj takg sytuacje, ze aby to si¢
w ogole udalo, potrzebujemy kogos z was. Potrzebujemy jedna osobe,
ktora przyjdzie tu do mnie na scene i troszeczke ze mna podziala” — thu-
maczy Mierzicka. ,,Kto z was nie mialby nic przeciwko temu, zeby wejs¢
tu i troche podzialac?” — pyta Ziemilski. Zainteresowani podnoszg rece,
artysci przygladaja si¢, dyskutuja miedzy soba, po czym wybieraja jedna
osobe, ktora zapraszaja na sceng. Dominujaca cze$¢ reszty spektaklu to
wspoldziatanie Mierzickiej z wybranym widzem.

Czekajac we foyer, widzowie orientujq sie, ze spektakl juz sie rozpo-
czat. Do niektorych z nich podchodza performerzy — w rolach, ktére
beda wykonywac przez cale przedstawienie. Ubrani w ekstrawaganckie
stroje, niczym z awangardowego pokazu mody, wyginajq ciala i szepcza
mantryczne hasta. Po chwili wchodzg do sali, publicznos¢ idzie za nimi.
Kraza po scenie, w centrum ktorej siedzi — ukrywajac twarz za maskg —
jeszcze jedna postac. Znieksztalconym elektronicznie glosem namawia:
»Relax your body. Relax your body. Move your body. Move your body.
Come on! Come on!”. W kolejnych sekwencjach bohaterowie — Angel

1 Stanistaw Godlewski, My? Naréd? ,,O Konstytucji na Chor Polakéw” Marty Gornic-
kiej, w tym numerze ,,olish Theatre Journal” 2018 nr 1 [LINK].
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Dust, Coco, Beauty, High Speed, Lordi i Glow — przedstawiajg si¢
widzom, cato$¢ przeobraza si¢ w cykl autoprezentacji.

Na pusta scen¢ wychodza trzy performerki. ,,Staja na wprost widzow.
»Dear Lover« — mowia, po czym kazda z nich wyjmuje z kieszeni plik
kartek papieru. Zaczynaja odczytywac wspolnie — jednym glosem, po
angielsku — tres¢ listu: »Zostatam zredukowana do obiektu, ktéry cie
pozada. Pisze do ciebie ten pigkny list w bezsenne 1 koszmarne nocne
godziny. I wszystko minelo. Po prostu teskni¢ za toba w desperacki, ludzki
sposob. [...] Na zawsze twoja«. [...] Drugi list zaczyna si¢ od tego samego
sformutowania — »Dear Lover¢, jednak nastgpuje przesunigcie w sposobie
jego odczytywania. Kazda z performerek czyta to samo, ale we wlasnym
tempie. W efekcie jezeli chcemy ustyszec tekst w catosci, musimy wshu-
chiwac si¢ w glos tylko jednej osoby albo odpusci¢ i pozwoli¢, by docierat
do nas fragmentarycznie. Z kolejnym listem performerki rozchodza si¢
po roznych czesciach sali i stajg na tyle blisko, ze moga wybra¢ konkretna
osobe z widowni, ktora staje si¢ adresatem listu”?.

Swiatlo w sali gaénie. Z glo$nikéw stycha¢ nagranie: ,,Dzien dobry.
Nazywam si¢ Anna Karasinska. Zrobitam dotad dwa spektakle teatralne.
W moim pierwszym spektaklu oprocz zatrudnienia aktorow uzyltam czte-
rech krzyzykoéw z tasmy klejacej i krzesta. W moim drugim spektaklu
jest dywan, lampka nocna, puszka po coca coli i kotara, przez co oba-
wialam sig, ze drugi spektakl moze by¢ nieco przeladowany. Projekt
Mikrotearr w Komunie//Warszawa wydawatl sie idealnie dopasowany
do moich upodoban”. Monolog trwa przez kilka minut, artystka opo-
wiada o wlasnym oporze wobec zasad projektu, w ktorym bierze udzial,
checi przygotowania spektaklu w wielkiej skali i z ogromnym zapleczem
organizacyjnym, az dochodzi do wyznania: ,,Ze wszystkich rzeczy, ktore
potrafie sobie wyobrazi¢, najbardziej batabym si¢ wystapi¢ na scenie”.

W tym momencie $wiatlo si¢ zapala i na srodku sceny widzimy stre-
mowang dziewczyng w czapce 1 troche za duzej koszuli. To autorka
spektaklu Anna Karasinska. Monolog trwa dalej. ,,Czuje, ze jakos zle
oddycham” — narzeka nieco neurotycznie Karasinska z nagrania. Po
chwili zas sklada widzom propozycje: ,,Lubie takie niemodne myslenie,
ze teatr jest wtedy, kiedy ktos przezywa co$ za kogos. Mysle, ze mozemy
nie zmarnowac tego, jak bardzo sie teraz boje i jak bardzo sie teraz
wstydze. Jakby kto$ mial to nieprzezyte, to zapraszam”.

To poczatkowe sekwencje pigciu przedstawien przygotowanych
w ostatnich paru sezonach przez mltodych tworcéw funkcjonujacych
na obrzezach polskiego teatru instytucjonalnego. Opisy dotycza —

w kolejnosci — Konstytucyi na Chor Polakow w rezyserii Marty Goérnickiej,
Pigmaliona w rezyserii Wojtka Ziemilskiego, Zréb siebie w rezyserii Marty
Ziolek, Offering What We Don’t Have To Those Who Don’t Want It w rezy-
serii Ani Nowak oraz Urodzin w rezyserii Anny Karasinskiej. Sporo

te spektakle oraz ich autorow rozni, kojarzenie ich ze sobg nie musi
wydawac si¢ oczywistoscia. Mimo to chyba warto dostrzec to, co w nich
wspolne, podobne. Przede wszystkim pewien charakterystyczny stosunek
do widza teatralnego. W kazdym z przywolanych przypadkéw widz jest
waznym, niekiedy najwazniejszych obiektem zainteresowania tworcow.

2 Agnieszka Sosnowska, Androgyniczna i migkka. Nienormarywne jezyki Ani
Nowak, w tym numerze ,,Polish Theatre Journal” 2018 nr 1 [LINK].
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Obecnos$¢ widza jest w trakcie akcji scenicznej manifestacyjnie ujaw-
niania, tematyzowana, komentowana. Metody wykorzystywane w tym
celu przez artystow bywaja rozmaite, ale gldbwny motyw powtarza si¢
systematycznie. Oto spektakle, w ktérych performerzy staja na scenie
na wprost widowni, wpatrujq si¢ w nig lub bezposrednio do niej mowia,
w rezultacie za$ podwazaja, a przynajmniej niuansujg tradycyjny
teatralny uklad: tutaj nie tylko widzowie obserwujg performerow, ale

1 performerzy widzow.

2.

Joanna Krakowska prébujac opisa¢ nowa formacje polskiego teatru,
zaproponowata okreslenie ,,auto-teatr”. Czym jest auto-teatr? To ,.teatr,
ktorego tworcy moéwia ze sceny we wlasnym imieniu i pod nazwi-
skiem wlasnym, a nie scenicznej postaci. Od siebie i 0 sobie. Odnosza
si¢ do wlasnych doswiadczen, badaja osobiste ograniczenia, odstaniaja
slabosci, problematyzuja sytuacje swojej wypowiedzi, definiujg i kwe-
stionuja swojg tozsamos¢, zdradzajg kulisy procesu teatralnego, relacje
zespolowe, ograniczenia instytucjonalne, uwarunkowania ekonomiczne,
niepokoje ideowe. Auto-teatr to niekoniecznie konwencja teatralna, lecz
raczej formula nawigzywania kontaktu z widzami na nowych zasadach
— szczerosci, ujawniania, odstaniania, mowienia-za-siebie, odpowiedzial-
nosci za wlasne slowa, testowania demokratycznych procedur™>.

Wsréd reprezentantow auto-teatru wymienita Krakowska m.in. Anne
Karasinska, Wojtka Ziemilskiego, Michala Buszewicza, Ann¢ Smolar,
Justyne Sobczyk oraz aktorow Teatru 21. Niewatpliwie uchwycila cos
waznego w najnowszym doswiadczeniu polskiego teatru, zapisala moty-
wacje bardzo istotna w srodowisku mlodych tworcow. Ale zarazem
chyba cos$ przeoczyta. Tak mocno koncentrujac sie na tym, co dzieje
si¢ na scenie, niewiele uwagi poswigcila temu, co w tym samym czasie
rozgrywa si¢ na widowni. Naczelnym motywem swojego tekstu uczy-
nila ,,moment Amatora” — przez odniesienie do finalowej sceny znanego
filmu Krzysztofa Kieslowskiego, w ktdrej bohater grany przez Jerzego
Stuhra, filmowiec-amator, zaczyna filmowac sam siebie, by po wczesniej-
szych rozczarowaniach ,,opowiedzie¢ o sobie, sproblematyzowac swoja
pozycje oraz medium, jakim sie postuguje”?. Taki wybor Krakowskiej jest
wymowny i ma konkretne konsekwencje: z pola jej widzenia znika widz,
cale zainteresowanie skupia artysta, ktory z kolei obserwuje sam siebie.
Co prawda Krakowska przytacza reguly wypracowane przez tworcow
Teatru 21, a wsrod nich konstatacje: ,,Aktor widzi widza, a widz widzi
aktora” (nazywa ja nawet zasada auto-teatru), nie idzie jednak za tym
bardziej poglebiona analiza.

Tymczasem nie trzeba wielkiego wysitku, by dostrzec, ze mtodzi
tworcy polskiego teatru niekiedy interesujq si¢ soba, ale znacznie bar-
dziej 1 intensywniej — swoim widzem. Dzieje si¢ tak nie tylko w pigeciu
przywolanych przed momentem spektaklach. Troske, by w struk-
turze zdarzenia teatralnego zaznaczy¢ obecnos¢ publicznosci, widac
réwniez w innych przedstawieniach Gornickiej, Ziemilskiego, Ziodtek,

3 Joanna Krakowska, Auto-teatr w czasach post-prawdy, ,Polish Theatre Jour-
nal” 2018 nr 1 [LINK].

4 Tamze.
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Nowak i Karasinskiej. A takze w niektérych realizacjach artystéw im bli-
skich: Weroniki Szczawinskiej, Romualda Krezela, Agnieszki Jakimiak,
Grzegorza Laszuka, wymienionych przez Krakowiak Buszewicza, Smolar
i Sobczyk, do tego coraz $mielej wychodzacych poza wlasne terytorium
tancerzy i choreografow — Marii Stoklosy, Agaty Maszkiewicz, Karola
Tyminskiego czy Pawla Sakowicza.

Wszyscy oni tworza nowe Srodowisko polskiego teatru, rodzaj rozra-
stajacej si¢ konstelacji czy sieci — pracujg ze soba regularnie w réznych
uktadach osobowych i instytucjonalnych, wspierajg si¢ nawzajem, zapra-
szaja do kolejnych projektdéw, z poczuciem wspodlnoty przekonan oraz
interesow. Co znamienne, niemal nikt z nich nie ukonczyt wydzialu
rezyserii polskiej szkoly teatralnej. Zapewne po czesci z tego powodu
ich prace nie reprodukujg najbardziej rozpowszechnionych kanonow
rodzimego teatru artystycznego. Nieco prowokacyjnie mozna powie-
dzie¢, ze to pierwsze od dawna mlode pokolenie w polskim teatrze, ktore
odnosi sukces artystyczny, a nie zostato wychowane przez Krystiana
Lupe. Kontekstow dla ich dzialan trzeba szukac z dala od lokalnego
ukladu, blizej dokonan najwazniejszych tworcow europejskiego teatru
eksperymentalnego i tanca. Przy czym to nie dorobek klasykow teatru
postdramatycznego w rodzaju Heinera Miillera czy Franka Castorfa badz
wielkich wspoélczesnych inscenizatorow w typie Romeo Castellucciego
jest tutaj podstawowym punktem odniesienia, ale twérczo$¢ mlodszych
o generacje lub dwie artystow spoza instytucjonalnego mainstreamu. Sga
wsrod nich Tim Etchells i1 jego formacja Forced Entertainment, grupy
z kregu teatru dokumentalnego (Rimini Protokoll, Gob Squad), tworcy
tzw. tanca konceptualnego (Jérome Bel, Xavier Le Roy, Ivana Miiller),
nieortodoksyjni choreografowie (Cecilia Bengolea, Joao Fiadeiro), artysci
wizualni zainteresowani aktywnos$ciami performatywnymi (Srodowisko
tzw. estetyki relacyjnej, Janet Cardiff). Z historii polskiego teatru bodaj
tylko dorobek Akademii Ruchu daje sie pomie$cié na tej liScie skojarzen®.

Juz taki zestaw nazw i nazwisk moze sugerowac, skad u mtodych
Polakéw zainteresowanie problemem miejsca widza w teatrze. Wlasciwie
kazdy z wymienionych artystow sygnalizowal, ze w tradycyjnej sytu-
acji teatralnej nie czuje si¢ komfortowo, probowatl utozy¢ swoje stosunki
z widownig na nowo, w mniej przewidywalny sposob. Niektorzy (jak
Rimini Protokoll czy Janet Cardiff) czynili widzoéw performerami, inni
(Xavier Le Roy, Ivana Miiller) eksperymentowali z najbardziej rozpo-
wszechnionymi przyzwyczajeniami percepcyjnymi, by zasugerowac, ze
sens dzialania teatralnego powstaje nie tyle na scenie, ile raczej w oku
czy swiadomosci odbiorcy. Niewatpliwie przedstawiciele nowej fali pol-
skiego teatru podazyli za takimi podpowiedziami. A takze za intuicjami
sformutowanymi w waznych tekstach teoretycznych, ktore w ostat-
nich latach podjety ten sam temat. Nie bez znaczenia byt fakt, ze mlode
pokolenie polskiego teatru w sporej czgsci posiadlo podwojne kompe-
tencje: artystyczne i ogélnohumanistyczne. Jesli wigc chcialo na nowo
przemyslec relacje teatru z widzem, wiedzialo doskonale, Ze porusza si¢
po polu mocno juz oznaczonym po wczesniejszych wysitkach nie tylko

5 Por. Weronika Szczawinska, Akademia Ruchu. Przysztosé, ktora juz sie¢ wydarzyta,
»Polish Theatre Journal” 2018 nr 1 [LINK].
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praktykow, ale i teoretykdéw. Zwlaszcza — po stosunkowo niedawnej publi-
kacji Widza wyemancypowanego Jacquesa Ranciére’a.

3.

Jak pamietamy, Ranciére zaczal Widza wyemancypowanego od zaska-
kujacej, prowokacyjnej, ale chyba usprawiedliwionej diagnozy stanu
samoswiadomosci wspolczesnego teatru: dzisiejszy teatr w gruncie rzeczy
sam sobie nie ufa. A nawet wiecej: sam siebie nie lubi. Mozna wrecz
z lektury Ranciére’a wyciagnaé wniosek, ze u podstaw wspodlczesnego
teatru lezy doswiadczenie neurotycznej niepewnosci siebie. Skad to prze-
konanie? Z prostej obserwacji. Najwazniejsi tworcy teatru XX i XXI
wieku zgodni sag w elementarnym rozpoznaniu: relacja teatru z widzem,
a zatem relacja, bez ktdérej teatr nie moze si¢ obej$¢, to z definicji relacja
wladzy, politycznej dominacji. Jak stwierdza Ranciére: ,,[...] nie ist-
nieje teatr bez widzéw [...], ale ogladanie jest czyms ztym. Bycie widzem
oznacza patrzenie na spektakl. A patrzenie jest rzecza zlg z dwdch
powododw. Po pierwsze patrzenie jest przeciwienstwem poznania.
Oznacza odnoszenie sie do zjawiska bez znajomos$ci warunkow produkeji
tego zjawiska lub ukrytej za nim rzeczywistosci. Po drugie patrzenie
uchodzi za przeciwienstwo dzialania. Kto patrzy na spektakl, ten sam
pozostaje w bezruchu na swoim siedzeniu, pozbawiony wladzy interwe-
niowania. Bycie widzem oznacza biernos$¢”°.

Teatr, ktéry dochodzi do takich stwierdzen, moze zrobi¢ tylko jedno:
podwazy¢ sam siebie i sformulowac utopijne marzenie o teatrze bez
widzéw. Czyli o teatrze, w ktoérym ,,relacja optyczna zwigzana ze stowem
theatron zostanie podporzadkowana innej relacji, zwiazanej ze stowem
drama”’. W takim teatrze widzowie mogliby i powinni stac si¢ aktyw-
nymi partnerami aktorow, rownie waznymi i réwnie odpowiedzialnymi
za calos¢ zdarzenia. A w konsekwencji uniewaznic¢ tradycyjng domi-
nacje sceny nad widownia. Sposoby, by to osiggnac, Ranciére wskazuje
dwa. Pierwszy ma da¢ widzowi szans¢ na poznanie, drugi — na dzia-
lanie. W pierwszym przypadku widza trzeba sklonic ,,do wejscia w role
naukowca obserwujacego zjawiska w poszukiwaniu ich przyczyny”.

W drugim — wyrwac widza ,,z jego zludnego opanowania i wciggnac

w magiczng wladze teatralnego dzialania, gdzie wymieni przywilej racjo-
nalnego ogladacza na autentyczna witalng energie teatru”®. Pierwszg

z tych strategii Ranciére kojarzy z teatrem epickim Brechta, druga —

z teatrem okrucienstwa Artauda.

Strategie sa dwie, na pozér dos¢ od siebie odlegle, wrecz anta-
gonistyczne, ale w opinii Francuza w glebszym wymiarze bardzo
podobne. W obu mozna zobaczy¢ przewrotne przepracowanie kla-
sycznej Platonskiej krytyki teatru. Jak pamigtamy, Platon odrzucal teatr
jako zagrozenie dla demokratycznej zbiorowos$ci, system reprezentacji
odciagajacy uwage od obywatelskiego obowigzku aktywnego dzialania
na rzecz wspolnoty. Brecht, Artaud oraz ich liczni spadkobiercy uznali
zasadnos¢ tej krytyki, ale nie porzucili teatru, podjeli za to trud jego

6 Jacques Ranciére, Widz wyemancypowany, przet. Adam Ostolski, ,,Krytyka Poli-
tyczna” 2007 nr 13, s. 311.

7 Tamze.

8 Tamze,s. 312.
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reformy — zeby wypracowac takg jego formute, ktorej Platonskie zarzuty
juz by nie dotyczyly.

Ranciére wszystko to uczciwie relacjonuje, w koncu jednak ujawnia
watpliwosci. Proby uwzglednienia Platonskiej krytyki we wspotczesnej
praktyce teatralnej okresla jako paradoksalne i nieskuteczne. Za kazdym
razem bowiem ich punktem wyjscia jest (musi by¢) paternalistyczny
gest teatru wobec widza. Caly schemat mozna opisa¢ nastepujaco:
»leatr oskarza si¢ o to, ze czyni widzéw biernymi, podczas gdy z samej
swej istoty powinien by¢ dziataniem wspolnoty wobec samej siebie [...].
W rezultacie stawia on sobie za zadanie odwrocenie wlasnego skutku
i zadosc¢uczynienie swej winie poprzez oddanie widzom z powrotem ich
samoswiadomosci i samodzialania. Scena teatralna i wystep teatralny
[...] oferujq [...] zbiorowej publicznosci wystepy majace nauczy¢ widzow,
jak przesta¢ by¢ widzami i stac si¢ aktorami kolektywnego dziatania™.
Zdaniem Ranciére’a taki uklad mozna porownac z relacjq miedzy oswie-
conym nauczycielem a wychowywanym przez niego uczniem, w ktorej
jednego uznaje sie za depozytariusza wiedzy, a drugiego za ignoranta.
Nawet jesli nauczyciel podejmuje wysitek nawigzania z uczniem kontaktu
nieco bardziej partnerskiego, nie jest w stanie unikna¢ wpisanej w t¢
sytuacj¢ przemocy symboliczne;.

Co zatem robi¢? Pogodzi¢ si¢ po prostu z klopotliwa naturg
teatru, z jego nieuchronng protekcjonalnoscia? Ranciére ma inny
pomyst. By go przedstawi¢, odwotuje si¢ do swej wczesniejszej ksigzki
Le maitre ignorant, w ktorej omawia zapomniang praktyke i teorie edu-
kacyjng Josepha Jacotota, francuskiego profesora z poczatku XIX
wieku. Zdaniem Ranciére’a Jacototowi udalo si¢ skutecznie przepra-
cowac tradycyjny schemat relacji miedzy nauczycielem a uczniem
— przez podwazenie przeswiadczenia o intelektualnej wyzszosci pierw-
szego nad drugim. Jacotot znany byl m.in. z tego, ze potrafil ,,uczy¢”
swoich wychowankow jezykow, ktorych sam nie znal. Zachecal uczniow
do samodzielnego wysitku i wzmacniat ich poczucie wlasnej wartosci.
Raczej towarzyszyl w procesie zdobywania wiedzy, niz ja przekazywal.
W tym wymiarze jego strategia miata gleboki sens emancypacyjny i réw-
nosciowy. Zarazem Jacotot nie popadal w naiwnos¢, nie budowat wiz;ji
ucznia jako ignoranta-geniusza, ktéry potrafi zdoby¢ umiejetnosci
1 samoswiadomos¢ zupelnie poza instytucjonalnym systemem wiedzy.
Zaznaczal, ze uczen ma szansg¢ ustrzec si¢ przed przemoca nauczyciela,
gdy moze odwolac si¢ do jakiegos$ innego, zewnegtrznego zrodla wiedzy,
przede wszystkim do ksigzki. Ksigzka bowiem ,jest obiektem mate-
rialnym, réznym zaréwno od nauczyciela, jak i od studenta, i dzieki
niej mozna zweryfikowac to, co student dostrzegl, co o tym powiedzial,
co mysli o tym, co powiedzial”™,

Ranciére przypomina to wszystko w przekonaniu, ze wspoiczesny teatr
powinien traktowac¢ swoich widzéw tak, jak Jacotot traktowal swoich
uczniow, wzorcowego widza 1 wzorcowego ucznia laczy bowiem glebokie
podobienstwo. Widz jest wszak ,,aktywny, tak jak uczen czy nauko-
wiec: obserwuje, wybiera, porownuje, interpretuje. Kojarzy to, co oglada
z wieloma innymi rzeczami, widzianymi na innych scenach; w innego

9 Tamze, s. 313.
10 Tamze, s. 317.
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typu przestrzeniach. Tworzy wlasna poezje¢ z poezji, ktora jest przed nim
wykonywana. Uczestniczy w wystepie o tyle, o ile potrafi opowiedziec
wlasng histori¢ na temat historii, ktéra si¢ przed nim rozgrywa. [...] Tacy
widzowie s widzami z dystansu, tlumaczami tego, co si¢ przed nimi
wystawia. Zwracaja uwage na wystep w takim stopniu, w jakim pozostaja
oddaleni”!!. Wedlug Ranciére’a dopiero zrozumienie tych okolicznosci
moze spowodowac, ze teatr zapewni swemu widzowi warunki do praw-
dziwej emancypacji. Méwiac inaczej, dopiero naruszenie dawnego mitu
podpowiadajacego, ze w sytuacji teatralnej niektorzy z jej uczestnikow

z zasady sa aktywni, a inni z zasady bierni, daje nadzieje na odkrycie
wolnosciowego potencjatu teatru.

4.

Nie ma watpliwosci, ze duza czes¢ tworcow nowej fali polskiego teatru
przeczytata Widza wyemancypowanego. Co znalazta tam dla siebie, co ja
przekonalo? Na pewno uwagi z poczatkowych partii — o teatrze wspolcze-
snym, ktéry funkcjonuje w klopotliwym stanie niecheci wobec samego
siebie, poniewaz trwa w przekonaniu, ze sytuacja teatralna to z definicji
uklad nieréwnosci i niesprawiedliwosci. Mlody polski teatr rozpoznat
ten problem nie tylko dzieki Ranciére’owi, ale tekst Francuza odegral
tu bardzo wazna rol¢ — przedstawiajac sprawe w sposob syntetyczny
1 przejrzysty. Zarazem powiedzmy uczciwie: Ranciére byl czytany u nas
z zainteresowaniem, ale wybiorczo. O ile w Widzu wyemancypowanym
opisana w pierwszych akapitach neuroza wspodlczesnego teatru stawala sie
w trakcie wywodu przedmiotem krytyki czy wrecz negatywnym punktem
odniesienia, wobec ktérego autor formutowal wlasna propozycije, o tyle
w lokalnym odbiorze dominowata prosta zgoda ze streszczong przez
Ranciére’a diagnoza. Tak, ogladanie w teatrze jest czyms zlym — zdawali
si¢ przytakiwac rodzimi artysci. Tak, teatr powstaje z rozdzialu dwoch
funkcji: widza i performera, ale rownoczesnie 6w rozdzial jest dla teatru
niebezpieczny, nieodwolalnie przeobraza go bowiem w maching sym-
bolicznej przemocy. Tak, teatr powinien zrobi¢ wszystko, by te swojq
tragiczng kondycje przepracowac, jakos uniewaznic.

Glebokie uwewngtrznienie takiego zestawu pogladow prowadzito
do akceptacji dwoch innych narracji przywolywanych przez Ranciére’a:
Platonskiej krytyki teatru i Debordianskiej krytyki spektaklu. Sumowato
si¢ to w przejetym od Yvonne Rainer hasle ,,NIE dla spektaklu” — spek-
takl pojmowano w tym przypadku zarowno wasko, w kategoriach
teatrologicznych, jak i szerzej, w rozumieniu zaproponowanym przez
Guy Deborda i innych francuskich sytuacjonistow. Stynne NO manifesto
Rainer przetlumaczono u nas p6zno, dopiero w 2013 roku'2, ale ten nie-
wielki tekst nie potrzebowal przekladu, by juz wczesniej w istotny sposdb
wplywac na rodzima praktyke teatralng i choreograficzna. Powracano
zreszta nie tylko do postulatow Rainer (,NIE dla spektaklu nie dla wir-
tuozerii nie dla przeksztalcania i nie dla magii nie dla uwiarygodnienia

11 Tamze, s. 316.

12 Yvonne Rainer, NO manifesto, przel. Jadwiga Majewska, w: Swiadomo$¢ ruchu.
Teksty o tancu wspotczesnym, red. Jadwiga Majewska, Korporacja Ha!Art, Krakow
2013, s. 195.
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nie dla splendoru [...]”"?), ale rowniez do wspomnienia o dokonaniach
calej formacji amerykanskich choreograféw i tancerzy z nurtu post-
-modern dance. Po czgs$ci odkrywano ich, idac za inspiracja tych, ktorzy

0 post-modern dance przypomnieli na przetomie lat 90. i dwutysiecznych,
czyli wybitnych choreograféw konceptualnych, Jérome’a Bela czy Xaviera
Le Roya. Pojawily sie w Polsce teksty gtdwnej dokumentalistki ruchu
Sally Banes!, zrealizowano liczne projekty, w ktorych rodzimi artysci
odwolywali si¢ do dziedzictwa post-modern. Spektakle komentujace twor-
czo$¢ Rainer przygotowali m.in. Weronika Pelczynska, Marta Zidlek,
Przemek Kaminski oraz Agata Siniarska, hasta z NO manifesto wielo-
krotnie komentowatl w swych wypowiedziach Wojtek Ziemilski.

Niechec¢ do spektaklu — w rozumieniu waskim 1 szerokim — owocowala
na dwa sposoby. Po pierwsze sklonnoscig do form scenicznych bardzo
oszczednych, minimalnych, §wiadomie rezygnujacych ze wszystkiego,
co — uzywajac jezyka Rainer — mozna by oskarzy¢ o nadmiar splendoru,
elementu glamour. W pracach Ziemilskiego, Karasinskiej, Gornickiej,
Nowak ze sceny znikalo wszystko, co zbedne, nadmiarowe. Jesli poja-
wial sie jakis skromny rekwizyt, to nie w funkcji tradycyjnej scenografii,
raczej jako uzyteczny przedmiot przeniesiony wprost z rzeczywistosci
potocznej. W Pigmalionie Ziemilskiego ze scenografia Wojciecha Pustoly
kawalek kartonu byl kawatkiem kartonu, a nie sceniczng zastawka uda-
jaca sciane. W Whylince Marii Stoklosy wielkie $mietnisko plastikowych
odpaddéw (znow zaprojektowane przez Pustole) tworzylo moze pewne
sensy metaforyczne, ale przede wszystkim stawalo sie narzedziem danym
performerom do uzytku.

Pozornie odmienng, ale w gruncie rzeczy komplementarng stra-
tegig bylo nie minimalizowanie, ale maksymalizowanie spektakularnosci
teatru. Testowala te mozliwos¢ zwlaszcza Marta Zidlek, konsekwentnie
przeobrazajac swoje przedstawienia (szczegolnie Zrob siebie, TO 1 Pixo)

w feerie atrakcji, z licznymi cytatami z kultury popularnej, nawigzaniami
do estetyki internetowej, a do tego intensywna, demonstracyjnie wysta-
wiang na pokaz pracg tancerzy, widocznym upodobaniem do czynienia

z odstanianego na scenie ciala obiektu seksualnego. Czyli sktonnoscig

do tego wszystkiego, co krytykowata Rainer w NO manifesto: kuszenia
widza przez wykonawce, campu, ekscentrycznosci'®. Na pozor Ziotek zry-
wala z dziedzictwem post-modern dance, przekraczala je czy porzucala (po
realizacji wspomnianej powyzej pracy, w ktorej post-modern byl gtownym
tematem). W istocie jednak pozostawala w polu jego wplywu, samo zja-
wisko spektaklu czynila bowiem najwazniejszych obiektem wlasnego
zainteresowania. Ujawniala spektakl, pokazywatla jego mechanizmy

nie mniej odwaznie niz Ziemilski badz Karasinska w ich przedstawie-
niach o strukturze sprowadzonej do niezbednego minimum.

Nieufnos¢ mtodych polskich twoércéw wobec tego, co w teatrze
mozna okresli¢ jako element spektakularny, nie wiodla zatem do prob
przekroczenia ramy teatralnej, odrzucenia medium teatru. Raczej

13 Tamze.

14 Por. Sally Banes Terpsychora w tenisowkach. Taniec post-modern, przet. Artur Gra-
bowski, Jadwiga Majewska, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2013.

15 Por. Joanna Szymajda, I am your private dancer. Popkultura w praktyce choreograficz-
nej, »Polish Theatre Journal” 2018 nr 1 [LINK].
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do intensywnej pracy w jego granicach i odstonigcia jego struktury. Stad
czeste powroty do absolutnie podstawowej sytuacji teatralnej, czyli kon-
frontacji performera z widzem. Na poczatku tekstu opisaliSmy sekwencje
otwierajace piec spektakli. W kazdym z tamtych przypadkéw wyko-
nawcy stawali tuz przed publicznoscia, sygnalizujac, ze dokladnie w tym
momencie rodzi sie teatr. Liste zblizonych przykladéw mozna bez trudu
wydluzy¢. Wszystkie z dotychczasowych przedstawien Anny Karasinskiej
oraz Choru Kobiet Marty Gornickiej zostatly zbudowane z analogiczna
intencja — w kazdym jasno sygnalizowano, ze nie tylko ,,widz widzi
aktora”, ale rowniez ,aktor widzi widza”. Podobnie bylo w pracach
Teatru 21 i sporej czesci przedstawien zrealizowanych w ramach projektu
Mikroteatr (m.in. La Dolce Vita Romualda Krezela i Moniki Duncan czy
Ohne Titel Ani Nowak). Bodaj najciekawsze okazaly si¢ w tym wzgledzie
doswiadczenia Wojtka Ziemilskiego, ktéry najpierw przygotowal kilka
projektow o charakterze mocno partycypacyjnym, gdzie widzowie byli
zachecani do aktywnosci, a przynajmniej przekonywani o potencjalne;j
sile sprawczej swych decyzji, natomiast performerzy witasciwie znikali

z pola widzenia (Mapa, Prolog), po kilku latach zmienit jednak strategie
1w Come Together radykalnym gestem oddzielit wykonawcéw od widzow,
a jednoczesnie stworzyl sytuacje, w ktdrej wzajemne uzaleznienie obu
stron relacji stalo si¢ jeszcze bardziej widoczne.

5.

Niewiele to mialo wspolnego ze strategiami emancypowania widza
podpowiadanymi przez Ranciére’a. Bylo raczej proba przepracowania
lub pominigcia tego, co u Francuza wydawalo si¢ najbardziej problema-
tyczne. Czyli czego konkretnie?

Myslowe niespojnosci w Widzu wyemancypowanym odnalez¢ nie-
trudno. Wspomnijmy tylko o kilku najistotniejszych. Po pierwsze, skoro
Ranciére tak wyraznie sprzeciwia si¢ w swoim eseju wizji przestrzeni
wiedzy oraz doswiadczenia kultury, w ktorej jedni moga uchodzi¢ za
zZnawcow, inni za§ musza by¢ traktowani jak ignoranci, warto zastanowic
sie, jaka pozycje zachowuje sam dla siebie w strukturze wlasnego tekstu.
Czy prezentujac tak zdecydowanie swoj poglad, nie przyjmuje przez
przypadek krytykowanej przez siebie na poziomie deklaracji roli medrca,
ktory wie wszystko lepiej? Czy nie sprowadza nas, swoich odbiorcéw,
do roli niewyemancypowanych uczniow-ignorantéw? Po drugie, czy
rzeczywiscie sytuacje teatralng mozna zasadnie porownac z procesem
edukacyjnym? Czy stawka w teatrze — co sugeruje zestawienie zapro-
ponowane przez Ranciére’a — naprawde jest przekazanie (lub chocby
zainspirowanie do zdobycia) jakiejkolwiek wiedzy? Czy nie jest raczej
tak, ze porownujgc teatr ze szkolng klasa, wzmacniamy fikcyjne, fan-
tazmatyczne wyobrazenia na temat pozycji teatru w zyciu spotecznym,

a nie je przepracowujemy? Wreszcie po trzecie, czy da si¢ obroni¢ zasad-
niczy w Widzu wyemancypowanym argument, ze przedstawienie teatralne
mozemy i powinni$my traktowac niczym ksiazke? Ranciére stwierdza
bez niedomoéwien: ,,[...] trzeba podwazy¢ teatralny przywilej zywej obec-
nosci i sprowadzi¢ scen¢ z powrotem na rowny poziom z opowiadaniem
historii czy pisaniem lub czytaniem ksigzki”!®. Intencja autora wydaje

16 Jacques Ranciére, Widz wyemancypowany, dz. cyt., s. 318.
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si¢ klarowna. Logika jego mysli wymusza, by wskazal w teatrze cos,

co moglby okresli¢ jako ,,zewnetrzne zrodto wiedzy”, cos, co w relacji
aktor-widz spelnialoby te¢ sama funkcje, ktora w relacji nauczyciel-
-uczen spelnia ksigzka. A zatem wskazuje: to sam spektakl, przy czym
spektakl w bardzo szczegdlnym ksztalcie, dajacy widzowi tyle, ile samo-
dzielna lektura. Nie trzeba wielkiej teatrologicznej wiedzy, by uznac
podobne propozycje za ryzykowne z wielu wzgledéw, w tym jednego
podstawowego: bardzo trudno wyobrazi¢ sobie teatr, z ktorego fenomen
zywej wspolobecnosci uczestnikow zdarzenia — nawet jesli na wiele
sposobow zaposredniczonej — zostalby calkowicie wyeliminowany.
Spektakl z ksigzka poréwnywac trudno, bo nie jest instancja zewnetrzna,
niezalezng od konkretnej sytuacji, w ktorej jest uzytkowany. Poza taka
sytuacja, poza relacja aktor-widz, nie istnieje, nawet wiecej — dopiero ta
relacja go ustanawia, powoluje do zycia.

Najlepsza tego ilustracja — spora cz¢sS¢ wspolczesnej praktyki
teatralnej, w tym mlodego pokolenia polskiego teatru. Jak juz pokaza-
lismy, Ziemilski, Karasinska czy Goérnicka nie fantazjuja o spektaklu,
ktory moglby by¢ niezaleznym elementem zewnetrznym w ukladzie widz-
-performer. Trwaja raczej przy zdroworozsgdkowej konstatacji, ze spektakl
jest produktem tego ukladu, nie funkcjonuje poza nim. W swoich pra-
cach nieustannie ponawiaja préby uczynienia owego ukladu widocznym,
tak, zeby widz moégt czy wrecz musial uswiadomic sobie jego istnienie.
Jest w tym element ostrzezenia: widzu, uwazaj, na co si¢ godzisz, badz
swiadom pulapek zastawianych na ciebie w sytuacji teatralne;j.

Mozna — uzywajac kategorii Ranciére’a — powiedziec, ze w tym
wymiarze mlody polski teatr wraca do inspiracji brechtowskich. Czyli
daje widzowi szans¢ na poznanie, zrozumienie wspolrzednych, w jakich
sie znalazl. Zarazem jest w analizowanych tutaj spektaklach cos$ wiecej,
co$ blizszego podpowiedziom Artauda: wyrazny wysitek, by nie tylko
odstoni¢ strukture teatru, ale tez osiagnac dzigki niej cos, do czego
na pozor nie zostala przeznaczona. Chodzi o to, by nie tylko uwypuklic,
zaznaczy¢ generowany przez teatr dystans, ale rowniez jako$ go zmniej-
szy¢, zniwelowac. Sposoby, by to osiagnad, sg przynajmniej dwa. Po
pierwsze wciggniecie widza w doswiadczenia o duzym stezeniu empatii.
Po drugie zanurzenie go w doznania o charakterze immersyjnym.

Dobry przyktad spektaklu, ktory za cel stawia sobie wzmacnianie
uczu¢ empatycznych, to Pigmalion Ziemilskiego. Struktura catosci
jest bardzo prosta. Po opisanej powyzej poczatkowej scenie aktorka
wraz z wybranym widzem rozpoczynajq seri¢ dziatan z duzym kawat-
kiem kartonu. Po przelamaniu wstepnych oporow wspodlnie wchodza
do wnetrza kartonowej tuby. Tam aktorka aranzuje sytuacje osobistego
wyznania, zaczyna opowiadac¢ o wlasnym kilkuletnim synu, ktory wcigz
nie nauczyl si¢ mowic. Publicznos¢ styszy opowiesc, ale widzi tylko
ledwo widoczny na wyciemnionej scenie kartonowy obiekt. W scenie
finalowej Rozalia Mierzicka staje tuz przed widownia i wypowiada serie
podzigkowan dla wszystkich swoich nauczycieli, zwlaszcza tych, ktorzy
uczyli ja mowic, w szkole podstawowej czy uczelni teatralnej. Granica
oddzielajaca scen¢ od publicznosci naruszana jest tu subtelnie, w akcji
scenicznej bierze udziat zaledwie jeden widz, mimo to wszyscy obecni
majg poczucie wspoluczestnictwa w zdarzeniu bardzo intymnym,
lamiacym tradycyjng bariere teatralnego dystansu.



POLISH THEATRE JOURNAL 1(5)/2018 1

Tomasz Plata / Post-teatr. Ucieczka z teatru. Ucieczka do teatru

Odmienng strategie wybiera Marta Ziodlek w Zrob siebie, TO czy
dzialaniach z cyklu Pamela. W tych spektaklach nie idzie o budowanie
z widzem relacji mozliwie intymnej, ale o zaatakowanie go masg inten-
sywnych bodzcow, o ostabienie dystansu miedzy sceng a widownig
poprzez wywolanie u odbiorcy doswiadczenia immersji. Zidlek tylko
sporadycznie zaprasza widzow, by wzieli udzial w akcji, respektuje gra-
nice¢ teatralnej rampy, potrafi jednak przeksztaltci¢ swoje przedstawienia
w niezwykle angazujace zdarzenia multimedialne, da¢ publicznosci
poczucie wspétudziatu — podobne do tego, ktore mamy niekiedy, korzy-
stajac z interaktywnych medidéw elektronicznych.

Bardzo ciekawie z doswiadczeniami empatii i immersji pracuje
Anna Karasinska — w jej spektaklach stajg si¢ one niemal nieodréz-
nialne. Dobrze to pokazuje Ewelina pltacze, gdzie rezyserka buduje prosta
sytuacj¢ (zndéw aktorzy na wprost publicznosci; aktorzy w rolach ama-
torow, ktorzy odtwarzajg swoje wyobrazenia na temat wystgpujacych
w spektaklu aktoréw), ale rozgrywa ja w tak wielu wariantach i tak
przemyslnie, ze skutecznie wytraca widza z jego percepcyjnych przyzwy-
czajen. Odbiorca traci pewnos¢, z kim ma do czynienia, status aktora
1 postaci ulega naruszeniu. Nastepuje co$, co sama artystka okresla
jako zaburzenie identyfikacji, w konsekwencji dochodzi do spotkania
aktora z widzem na zupelnie nowych zasadach, poza dotychczasowymi
wspolrzednymi, wzajemna relacja staje si¢ duzo bardziej spontaniczna
i bezposrednia.

W kazdym z omowionych przypadkow artysci pozostaja po stronie
teatru. Przygladaja mu si¢ z nieufnoscia, nawet niechecig. Nie prze-
kraczaja jednak jego granic, nie kontestuja go. Testuja schematy jego
funkcjonowania, by sprawdzi¢, co moze im zaoferowac. Zdajq sobie
sprawe, ze konwencja teatralna z definicji wytwarza doswiadczenie nie-
rownos$ci 1 w tym znaczeniu jest politycznie podejrzana. Jednoczes$nie
wracaja do teatru, by pracowac nad strategiami, ktore owo doswiadczenie
pomogg oslabi¢, w przekonaniu, ze teatr — jak zadne inne medium sztuki
— daje im dostep do sytuacji spotkania, pozwala wiec bez konca spraw-
dzac, co mozna i trzeba uczynic, by nasze relacje nie tylko teatralne, ale
1 potoczne staly sie bardziej satysfakcjonujace.

Dlatego moze odpowiednig nazwg dla praktyki calego tego Srodowiska
bedzie okreslenie post-teatr. Karasinska, Ziemilski, Gornicka, Nowak,
Ziotek oraz ich liczni sojusznicy sa post-teatralni — poniewaz punktem
wyijscia ich dzialan jest zniechecenie wobec teatru, ale punktem dojscia
zawsze sam teatr, czgsto doprowadzony do form najprostszych i pokazany
bez zadnych upiekszen. Post-teatr w takim ujeciu to teatr, ktory usituje
poradzi¢ sobie z nieusuwalnymi problemami, ktére sam generuje, ale
przy tym ani na chwilg nie chce przestac by¢ teatrem.
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ABSTRAKT

Tomasz Plata
Post-teatr. Ucieczka z teatru. Ucieczka do teatru

Tekst jest proba analizy twoérczosci mlodego pokolenia polskiego teatru,
ze szczegOlnym uwzglednieniem spektakli Wojtka Ziemilskiego, Anny
Karasinskiej, Ani Nowak, Marty Goérnickiej i Marty Ziotek. W cen-
trum uwagi znajduje si¢ charakterystyczny, wspdlny dla wszystkich
bohaterow, stosunek do widza teatralnego, konsekwentnie ponawiany
wysilek, by obecnos¢ widza byta w trakcie akcji scenicznej ujawniania,
tematyzowana lub komentowana. Waznym punktem odniesienia staje

si¢ dla autora glosny esej Jacquesa Ranciére’a Widz wyemancypowany.
Koncepcje Ranciére’a zostaja skonfrontowane z propozycjami analizo-
wanych tworcoéw, prowadzi to jednak do wydobycia raczej réznic niz
analogii. Koncowe partie tekstu to syntetyczne ujecie specyfiki nowe;j
formacji teatralnej — w szerokim kontekscie kulturowym, na tle réznorod-
nych przejawow tak zwanej kultury spektaklu. Opisywani artysci okazuja
si¢ w tym ujeciu wyjatkowo wyczuleni na rosnaca dominacje¢ spektaklu,
zarazem jednak nie porzucajg struktury spektaklu teatralnego, trwaja
bowiem w przekonaniu, ze teatr — jak zadne inne medium sztuki — daje
im dostep do sytuacji spotkania, a przez to stwarza szanse¢, by restrykcje
spektaklu choc¢by na chwile oslabic.



