PTJ =

Agata tuksza

»Wotam do ciebie”.
O teatrze chorowym Marty Gornickiej
y y )

http://mbmh.pl/development/ptjournal/index.php/ptj/article/view/34/49

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego



POLISH THEATRE JOURNAL 01/2015 01

Agata tuksza

»Wotam do ciebie”.
O teatrze chorowym Marty Gornickiej

Jak zrobi¢ babe? Teatr chorowy a teatr feministyczny

»Jak zrobi¢ babe?” — pyta kierowany przez Marte Gornicka Chor kobiet,
wykorzystujac podwojne znaczenie stowa ,,baba”, aby zestawiC robienie
ciasta z kulturowym ,,urabianiem” kobiety, ktore ulegnie w ramach przed-
stawienia kompletnej implozji. Otwarcie spektaklu Tu mowi chor, tylko 6 do
8 godzin, tylko 6 do 8 godzin (2010) wyraznie wskazuje zatem jego femini-
zujaca tematyke, kontestacyjny i interwencyjny charakter. Chor uderzajac
w jezyk, mierzy si¢ z kulturowymi kliszami kobiecosci (juz w pierwszych
minutach plynnie przechodzi od tradycyjnej polskiej gospodyni ku figurze
seksownej poszukiwaczki przygdd, bohaterce globalnej kultury masowej,
Larze Croft) za pomocg oryginalnej formy teatralno-muzyczne;j.

Chor kobiet zainaugurowal prace Marty Gornickiej, rezyserki teatral-
nej mtodego pokolenia, nad ,,nowoczesnym chdérem tragicznym” czy tez
autorskg forma ,,teatru chorowego”, by uzy¢ okreslen samej artystki.
»Choér w zalozeniu ma by¢ rewolucyjny”! — wyjasnia rezyserka, przeko-
nana o politycznej sile choru oraz jego zdolnosci do przywracania ,,total-
nos$ci doswiadczenia teatralnego” i wywolywania efektu katartycznego?.
Premiera pierwszego spektaklu miala miejsce w 2010 roku w Instytucie
Teatralnym w Warszawie, a wigc na scenie eksperymentalnej i poza
glownym nurtem teatralnym. W Instytucie Gornicka przygotowala takze
kolejne realizacje teatru chérowego: Magnificat (2011) i Requiemaszyna
(2013). Chociaz spektakl Tu mowi chor... nie powstal w zadnym presti-
zowym teatrze, odniosl niebywaly sukces w Polsce i zyskal miedzynaro-
dowe uznanie, wystepujac i zdobywajac nagrody na festiwalach miedzy
innymi w Lyonie, Tokio, Monachium czy New Delhi. To rzadki przypa-
dek teatru jawnie feminizujacego i bezczelnie politycznego (gdzie protest
dokonuje sie poprzez forme muzyczna), ktory rownolegle funkcjonuje
jako tworczosé o wydzwieku uniwersalnym, jako humanistyczna refleksja
nad kondycjg czlowieka i spoleczenstwa. By¢ moze ta wielowymiarowos$¢
przedstawien Gornickiej ttumaczy, dlaczego przedsiewziecie tak rady-
kalne w formie i tresci, a przy tym czerpiace z mysli drugiej i trzeciej
fali feminizmu, unikne¢lo gettoizacji i spotkatlo si¢ z entuzjastycznym
przyjeciem przez zazwyczaj wstrzemigzliwe wobec tego typu projektéw
srodowisko zawodowe i1 krytyke teatralng.

1 Kazdy styszy swoim uchem z Marta Gornickg rozmawiala Krystyna Duniec, w:
Krystyna Duniec, Ciato w teatrze. Perspektywa antropologiczna, Instytut Sztuki PAN,
Warszawa 2012, s. 310.

2 I sing the body electric” z Martg Gornicka rozmawiala Justyna Stasiowska,
,»Didaskalia” 2013, nr 115/116, s. 125.
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Pamigtajac o uniwersalnym potencjale twérczosci Gornickiej oraz
o stanowigcym dla niej istotny kontekst trendzie umuzykalniania prak-
tyki teatralnej w celu nadania jej politycznej skutecznosci — widocznym
w szczegoOlnosci w teatrze niemieckim, gdzie od dwdch dekad moéwi sie
o teatralnym ,,zwrocie muzycznym”? — chcialabym jednak spojrzec na
teatr chérowy przede wszystkim jako na brawury przyklad teatru femini-
stycznego/feminizujacego w Polsce, a wiec kraju, ktory nie doswiadczyt
drugiej fali feminizmu. Kiedy w latach 60. 1 70. XX wieku feministyczne
inicjatywy teatralne wplywaly na artystyczny i polityczny ksztalt scen
w Wielkiej Brytanii, Stanach Zjednoczonych czy Francji, polski teatr
angazowal si¢ w radykalnie odmienne spory polityczne i ideologiczne niz
tak zwana ,,sprawa kobieca”, ktora zywo interesowala si¢ Polska migedzy-
wojenna, a ktora w Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej zostata catkowicie
zmarginalizowana. Teatr Dwudziestolecia obfitowal w przyklady dzia-
lalnosci o profilu feministycznym, takie jak rezysersko-dramatyczny tan-
dem Zofii Modrzewskiej i Marii Morozowicz-Szczepkowskiej; natomiast
teatr powojenny, w tym rowniez inicjatywy kontrkulturowe, podobnie
jak caly dyskurs publiczny, pozostal poza sfera wplywow feminizmu,
ktorego slady mozna dostrzec jedynie w sztukach wizualnych, migedzy
innymi u Natalii LL, Marii Pininskiej-Bere$ i Ewy Partum®*. W Polsce
przetomu lat 60. i 70. nie powstal zaden odpowiednik amerykanskiego
It’s All Right to Be Woman Theatre czy brytyjskiego The Women’s
Theatre Group. O ksztalcie polskiego teatru decydowaly przede wszyst-
kim poszukiwania artystyczne Jerzego Grotowskiego oraz Tadeusza
Kantora — kazdy z nich pojawia si¢ zreszta niczym widmo w praktyce
Marty Gornickiej. Pierwszy polski kobiecy kolektyw teatralny, zmagajacy
sie z problematyka jawnie feministyczna, Teraz Poliz powstal dopiero
w 2008 roku i do dzi$ pozostaje jedyna taka inicjatywa w lokalnym
pejzazu teatralnym. Cho¢ warto odnotowac, ze od kilku lat refleksja fe-
ministyczna coraz silniej przenika do polskiego teatru dzieki cieszacej sie
sporym powodzeniem dziatalnosci mtodych rezyserek otwarcie przyzna-
jacych si¢ do feministycznych sympatii i inspiracji, na przyklad Weroniki
Szczawinskiej czy Igi Ganczarczyk. W przypadku twoérczosci Gornickiej
nie tyle chodzi jednak o infuzj¢ elementéw feministycznych, ile o ra-
dykalng rewizj¢ kulturowej instytucji teatru przeprowadzana z pozycji,
ktorg mozna zidentyfikowac jako feministyczna, tak jak to miato miejsce
w teatrze drugofalowym.

W potowie XX wieku, wraz z rozwojem mysli feministycznej, euro-
pejsko-amerykanska tradycja teatralna stawala si¢ coraz bardziej podej-
rzana ze wzgledu na jej glebokie uwiklanie w struktury patriarchalne.

W koncu teatr ksztaltowatl sie jako instytucja, ktora zaréwno dostownie,
jak 1 w przenos$ni ufundowana byla na wykluczeniu doswiadczenia
kobiecego’. Héléne Cixous pytala: ,,Jak mozecie wy, kobiety chodzié¢ do
teatru, nie czujac si¢ wspolniczkami sadyzmu skierowanego przeciwko
kobietom? Dlaczego nie pojmujecie, ze chodzac do teatru, ktory ad infi-
nitum reprodukuje strukture patriarchalnej rodziny, wcigz potwierdzacie

3 David Roesner, The politics of the polyphony of performance: Musicalization in
contemporary German theatre, ,,Contemporary Theatre Review” 2008, vol. 18:1.

4 Izabela Kowalczyk, Od feministycznych interwencyi do postfeminizmu, w: tejze, Matki-
Polki, chtopcy 1 cyborgt... Sztuka i feminizm w Polsce, Galeria Miejska ,,Arsenal”, Poznan
2010.

5 Sue-Ellen Case, Fenunism and Theatre, Methuen, New York 1988.
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swoja role ofiary?”°. Nic zatem dziwnego, ze w ramach feministycznych
inicjatyw teatralnych dazono do reorganizacji samej instytucji teatru,
wypracowujac nowe techniki i taktyki dzialania teatralnego. Podobnie
jak w przezywajacym wowczas burzliwy rozkwit performansie kobiecym
(zwlaszcza w obszarze body art) chodzilo o dekonstrukcje zachodniego
systemu reprezentacji opartego na Kobiecie-obiekcie i zakldcenie obo-
wigzujacego porzadku poprzez skonfrontowanie widowni z dziatajaca
kobieta-podmiotem’. Biorac jednak pod uwage fakt, ze samo pojecie
feminizmu wzbudza trudnosci definicyjne ze wzgledu na wewnetrzna
réznorodnos¢ refleksji feministycznej oraz towarzyszacego jej dziatania
1 okazuje si¢ utopijnym mirazem, ktéry w drugofalowych srodowiskach
feministycznych funkcjonowal jedynie w poczatkowym okresie ruchu, to
jak mozna wyznaczy¢ granice teatru feministycznego?

Przyjmuje za Lizbeth Goodman, ze teatr feministyczny ,,zmierza do
pozytywnego przewartosciowania rol oraz/lub do wywotania zmiany
spolecznej, kierujac sie szeroko rozumianymi ideami feministycznymi”®.
Przy czym ,,zmiana spoleczna” moze dokonywac si¢ zaréwno na zbio-
rowym, jak i indywidualnym poziomie. Goodman podkresla imperatyw
prowokowania widzow do refleksji spotecznej, do stawiania pytan
o spoteczno-kulturowe aspekty plci. Autorka dodaje réwniez, ze chociaz
teatr feministyczny sprzyja przedstawianiu doswiadczenia kobiecego, to
zarazem jest w nim miejsce takze dla tych feministek, ktore odrzucajg
takie myslenie o plci jako redukcjonistyczne lub esencjalistyczne (teatr
feministyczny ksztaltujq wiec zarowno idee feminizmu radykalnego, jak
1 materialistycznego). Reasumujac, pod pojeciem teatru feministycznego
rozumiem praktyke teatralna, w ktéra wbudowany jest krytyczny namyst
nad obowiazujacym porzadkiem piciowym oraz aktywizujaca zacheta do
uczestniczenia w tym namysle, potencjalnie prowadzacym do realnych
dziatan na rzecz spolecznej zmiany. Sadze, ze dwie pierwsze realizacje
teatru chérowego — Tu mowi chor... 1 Magnificat — spelniaja wszelkie kry-
teria tak definiowanego teatru feministycznego, a zarazem te definicje
przekraczajg. Natomiast pozniejszy spektakl, Requiemaszyna, stanowi
probe uruchomienia poza kontekstem plciowym interwencyjnych mecha-
nizmow protestu wypracowanych w obrgbie poprzednich przedstawien.
W dalszej analizie teatru chorowego bede odwotywac sie wigc gltownie do
Tu mowt chor... 1 Magnificat, kolejno koncentrujac si¢ na nastepujacych
aspektach tworczosci Goérnickiej i determinujacych te¢ tworczos¢ pro-
blemach: jezyk/cialo, forma chérowa, wspolnota, interwencja polityczna
oraz wladza.

Drzenie sensu: jezyk, ciato/glos

W jednym z wywiadoéw Goérnicka tlumaczy, w jaki sposob w Chorze
funkcjonuje jezyk, a zarazem wylania sie¢ antysystemowy potencjat:
»Muzyczno$¢ jest szansg na przekroczenie. Lubie¢ taka fraze [Rolanda]

6 Cyt. za: Malgorzata Sugiera, Polifonia glosow 1 obrazow kobiet w teatrze Héléne Cixous
1 Katariny Frostenson, w: Gender w humanistyce, red. Malgorzata Radkiewicz, Rabid,
Krakow 2001, s. 193.

7 Jeanie Forte, Women’s Performance Art: Feminism and Postmodernism, w: Performing
Feminisms, ed. Sue-Ellen Case, The Johns Hopkins University Press, Baltimore —
London 1990.

8 Lizbeth Goodman, Contemporary Feminist Theatres: 1o Each Her Own, Routledge,
London — New York 1993, s. 34. Ttumaczenie tekstow anglojezycznych wilasne, o ile nie
zaznaczono inaczej.
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Barthes’a — «jezyk drzy na granicy sensu». To drzenie jest dla mnie mozli-
we wlasnie dzieki muzycznosci”®. Chor Gornickiej roztrzaskuje jezykowe
klisze, kontrapunktuje stowa, miksuje heterogeniczne cytaty — libretto
spektaklu Tu mowzi chor... tworza migdzy innymi tradycyjny przepis
kulinarny z XIX wieku, slogany reklamowe, fragmenty Antygony i dziet
wspomnianego Barthes’a, podczas gdy w Magnificar zderzajg sie teksty
Bachantek, Piesni nad piesniami, kuchenne porady Nigelli Lawson i frazy
zaczerpnigete z liturgii katolickiej. Nalezy jednak podkresli¢, ze ta gra

z jezykiem toczy si¢ nie tyle na poziomie tekstu (jak w dramatach Jelinek,
do ktorych zreszta Goérnicka tez siega), ile na styku slowa, glosu i ciata,
gdzie wybrzmiewa muzycznos$¢ i materialnosc jezyka. Istotne jest zatem
nie tylko to, co mowi Chor, ale nade wszystko, jak to méwi: Chor syczy,
krzyczy, sapie, szepce, wzdycha, Spiewa arie operowe i popowe szlagiery,
powtarza i zapetla frazy, wycisza je lub niespodziewanie urywa. Wedlug
Gornickiej: ,,Choér demonstruje, prezentuje jezyk w jego wladzy. Portata,
staccata, glissanda tamia kark stowom albo rozbijajg stale zwiazki fra-
zeologiczne. Zawsze pokazuje jezykowi jezyk!”!?. Chor wykorzystuje
zatem cialo/glos w celu zaburzania sensow i wytwarzania dystansu wobec
stowa, co nie tylko obnaza wmontowana w jezyk ideologig, ale tez wpty-
wa na recepcje Choru, ktory silnie oddziatuje na widzow na poziomie
zmystowym.

Gornicka eksploruje szczegodlna sytuacje choreutek: kiedy z obecnych
na scenie cial kobiecych wydobywa si¢ glos produkujacy zarowno mu-
zyke, jak i jezyk. Dlatego tez zasadne wydaje si¢ ponowne przywotlanie,
tak bliskiego rezyserce, Barthes’a i jego koncepcji ,,ziarna glosu”, ktore
wedlug francuskiego filozofa byloby ,,materialnoscig ciata mowiacego
jezykiem ojczystym: by¢ moze litera, prawie na pewno znaczeniem”!!,
Tym bardziej, ze chodzi tutaj o glos, ktéry nie bedac glosem osobistym
i oryginalnym, pozostaje glosem indywidualnym — innymi stowy, mamy
do czynienia z cialo/glosem pozbawionym tozsamosci spolecznej, lecz
zarazem wyraznie odrebnym. Dokladnie w taki sposéb funkcjonuja
ciata/glosy choreutek w przedstawieniach Goérnickiej, poniewaz w teatrze
chorowym wytraca si¢ personalny aspekt tworzacych go jednostek,
formujacych jakis rodzaj wspdlnoty, ale zachowana zostaje indywidualna
materialnos¢ i zmyslowos¢ ich cial/gloséw. Aby przyblizy¢ mglisty kon-
cept ,,ziarna gltosu” Barthes, w odwolaniu do prac Julii Kristevej, rozréoz-
nia feno-$piew i geno-$piew. Podczas gdy pierwszy z nich odsyla do tych
aspektow wykonania, ktére majgq sluzy¢ komunikacji, reprezentacji i eks-
presji, geno-$piew jest ,,przestrzenia, w ktorej rodzg sie znaczenia «we-
wnatrz jezyka 1 w jego materialnosSci» [...]; to ten punkt (lub podstawa)
tworzenia, w ktorym melodia naprawde przemierza jezyk [...], pokazuje,
jak pracuje jezyk i jak utozsamia sie z tg praca. Jest to, uzywajac bardzo
prostego stowa, ktore jednak trzeba braé powaznie: dykcja jezyka”!?. By¢

9  Kazdy styszy swoim uchem z Marta Gornickg rozmawiala Krystyna Duniec, w:
Krystyna Duniec, Ciato w teatrze. Perspekrywa antropologiczna, Instytut Sztuki PAN,
Warszawa 2012, s. 304.

10 Kazdy styszy swoim uchem, dz. cyt., s. 302.

11 Roland Barthes, Image — Music — Text, trans. by Stephen Heath, Hill and Wang,
New York1978, s. 182. Polskie thumaczenie cytatéw Barthes’a podaje za: Pawel
Moscicki, Od straznika sensu do narzedzia rozkoszy. Mysl francuska o glosie, ,,Glissando”
2006, nr 9, http://www.glissando.pl/tekst/od-straznika-sensu-do-narzedzia-rozkoszy-
mysl-francuska-o-glosie-2/, dostep: 6 lutego 2015.

12 Roland Barthes, dz. cyt., str. 182-183.
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moze to wlasnie w obszarze geno-$piewu nalezatoby zatem lokalizowac
poszukiwania artystyczne Goérnickiej, ktore maja miejsce na styku ciala/
glosu i jezyka; tam, gdzie drzg sensy.

Powinowactwo z Barthes’em nie przekresla zwiazkow podejscia
Gornickiej do jezyka z wprowadzona przez Cixous metafora kobiety jako
sroki-ztodziejki. Jak pisze autorka Smiechu Meduzy:

Kras¢ i lataé [po fr. homonim voler — A.X..] — to gest kobiety, krasé w jezy-
ku, ukras¢ go i poszybowaé. Kradnac nauczyly$émy sie wszystkich sposobow, od
wiekéw, odkad nie posiadamy dostepu do nich inaczej niz przez kradziez: zylySmy
kradnac, szukajac ukrytych i waskich drog pozadania. Szybujac w powietrzu na-
uczylysmy si¢ tych wszystkich sposobow: zylySmy w locie, szukajac dla pozadania
otwartych przestrzeni.!?

Wykorzystujac dwuznacznos¢ francuskiego czasownika voler, ozna-
czajacego zarazem krasc i lata¢, Cixous wyobraza sobie piszaca kobiete
jako sroke zlodziejke, ktéra bezwstydnie podkrada z obcego sobie jezyka,
a nastepnie szybuje ze swoja zdobycza w rozlegle przestworza wlasnej
tworczosci. Jezyk pozostaje zatem dla kobiety rezerwuarem $rodkéw, me-
tod, zasad, do ktorego musi ona siggac, ale zachowujac dystans, czujnosc
1 przekore. W tym samym duchu Goérnicka przechwytuje — produkowane
w polach kultury wysokiej i kultury popularnej, zycia artystycznego
1 zycia codziennego — slowa, zwroty, frazy, ktore miksuje i przeksztalca
w autorskim procesie tworczym, pokazujac wyobcowujacemu kobiety
jezykowi — jezyk.

Metafora Cixous $wietnie zresztg oddaje nie tylko istote relacji miedzy
feminizmem a jezykiem, ale takze sedno feministycznych praktyk te-
atralnych: zaangazowane w nie kobiety od samego poczatku podejrzliwie
odnosity sie do zachodniej tradycji teatralnej, lecz zarazem $wiadomie
»kradly” z niej wedlug wlasnych potrzeb i upodoban. Feministyczna
praktyka teatralna, jak przekonuje Elaine Aston, opierajac si¢ na brytyj-
skich przyktadach, to ,,praktyka, ktora «kradnie» lub czerpie ze wszystkie-
g0 1 zewszad, jesli tylko jest to konieczne i pozadane”!*. Z kolei Peta Tait,
charakteryzujac australijski teatr feministyczny, poréwnuje praktyczki
teatralne do butnych piratek w ,,§rédlgdowym, meskim $wiecie teatru”,
ktore ,,musialy napadac i pladrowac, aby wejs¢ w posiadanie teatral-
nych form”!>. Wyraznie okazuje sie wiec, ze tworczo$¢ kobieca rodzi
sie¢ z przekroczenia, zaczynajac si¢ od aktu przemocy wobec zastanego
jezyka 1 formy. Teatr chorowy znakomicie egzemplifikuje t¢ zasade: nie
dos¢, ze Gornicka kradnie i rozsadza jezyk, to jeszcze przeprowadza te
dekonstrukcje, impertynencko spladrowawszy Swiat zachodniego teatru,
z ktorego wyrwala i zawlaszczyla chor antyczny, przeksztatcajac go
w ,nowoczesny chor tragiczny” kobiet.

13 Héléne Cixous, Smiech meduzy, przel. Anna Nasitowska, ,, Teksty Drugie” 1993, nr
4-6,s. 160.

14 Elaine Aston, Feminist Theatre Practice: A Handbook, Routledge, London — New York
1999, s. 19.

15 Peta Tait, Feminism in Australian Theatre, w: The Routledge Reader in Gender and
Performance, ed. Lizbeth Goodman, Jane de Gay, Routledge, LLondon — New York 2002,
s. 223.
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Nowoczesny chor tragiczny

Nasza wiedza o chdrze antycznym pozostaje oczywiscie dalece nie-
satysfakcjonujaca i fragmentaryczna, a pytania o istote i funkcje chéru
w antycznych dramatach i ich inscenizacjach oraz generalnie w kulturze
starozytnych wciaz na nowo wzbudzaja polemiki w srodowisku nauko-
wym. Do$¢ przypomnie¢ spor Johna Goulda'® i Simona Goldhilla!”:
chociaz obaj badacze zgodnie odrzucaja modele choru antycznego jako
idealnego widza, tuby odautorskiej czy wyraziciela emocji widowni,
ich koncowe wnioski dotyczace roli i wagi choru w kontekscie kategorii
wspolnoty, wladzy i polis okazuja si¢ przeciwstawne. U zrodet réznicy
lezy przyjecie odmiennych perspektyw badawczych, odpowiednio:
literaturoznawczej i1 historycznokulturowej, przy czym pierwsza z nich
naznacza chor jako byt marginalny, podczas gdy druga podkresla jego
centralng pozycje!®. Melinda Powers wymienia liczne ,,putapki” czyha-
jace na badaczy chéru antycznego, ktore determinuja i roznicuja wyniki
badan, na przyklad: przecenianie reprezentacyjnosci pojedynczych
zrodel, konstruowanie niepewnych zwigzkow przyczynowo-skutkowych,
odwotywanie sie wylacznie do okre§lonego typu materiatu badawczego'®.
Dlatego trudno o konsensus w sprawie choru antycznego. Jak stwierdzit
ponad trzydziesci lat temu Albert Weiner, o greckim chérze wiemy
na pewno, ze na poczatku V wieku p.n.e. skladat si¢ z piecdziesieciu
0s6b i1 to prawdopodobnie Ajschylos zmniejszyl te liczbe do dwunastu,
a nast¢pnie Sofokles podwyzszyt do pietnastu. Wiemy tez, ze chor
ograniczony byl do przestrzeni nazywane;j orchestra, a wigc ,,miejsca do
tanczenia”, a zatem pewnie nie tylko Spiewal, ale i tanczyl. Zakladamy
réwniez, ze poeci uznawali jego wage, chocby z tego powodu, ze wy-
stepuje we wszystkich zachowanych tragediach?’. Poza tym, snujemy
domysty. Zreszta sam Weiner, wychodzac od Poetyki Artystotelesa, ktory
poswiecit chorowi zaledwie akapit, proponuje, aby chor rozpatrywac nie
jako element dramatyczny, lecz praktyczny/teatralny?'. Mdowiac inaczej,
chor — w przeciwienstwie do postaci dramatu — nie istnieje na papierze,
a slowa choru zyskuja znaczenie jedynie wtedy, kiedy sg $piewane i tan-
czone w obrebie wspolnotowej przestrzeni performatywnej. Jesli przyjac
koncepcje Weinera, to teatr choérowy pozostawalby bardzo blisko ,,skra-
dzionej” oryginalnej formy — u Gornickiej réwniez sensy wytwarzaja si¢
nie w samym libretcie, lecz dopiero podczas jego wykonania, na przecig-
ciu logosu i ciata/glosu, kiedy choreutki staja naprzeciwko choru widzéw.

Za sprawg Gornickiej grecki chor tragiczny staje si¢ narzedziem od-
zyskiwania kobiecego glosu, ktory zostal w teatrze antycznym uciszony.
Agata Adamiecka uwaza, ze Choér ,,wystawia kobieca nie-obecnos$¢ na
scenie historii, a wySpiewujac widzom w twarz swojg mocarna piesn,

16 John Gould, Tragedy and Collective Experience, w: Tragedy and the Tragic: Greek
Theatre and Beyond, edited by M. S. Silk, Oxford University Press, Oxford 1998.

17 Simon Goldhill, Collectivity and Otherness — The Authority of the Tragic Chorus:
Response to Gould, w: Tragedy and the Tragic: Greek Theatre and Beyond, ed. M.S. Silk,
Oxford University Press, Oxford 1998.

18 Melinda Powers, Athenian Tragedy in Performance: A Guide to Contemporary Studies
and Historical Debates, University of Iowa Press, Iowa City 2014, s.54-56.

19 Melina Powers, dz. cyt., s. 48.

20 Albert Weiner, The function of the tragic Greek chorus, ,, Theatre Journal” 1980, vol.
32:2,s.205.

21 Albert Weiner, dz. cyt., s. 211-212.
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drwi z systemu, ktory skazal kobiety na milczenie”??. Chociaz faktyczna
funkcja choéru antycznego pozostaje przedmiotem naukowych kontro-
wersji, to niewatpliwie wigzala sie ona z doswiadczeniem estetyczno-poli-
tycznym plci meskiej, ktéra przeciez jako jedyna miata dostep do teatru,
a do tego z duzym prawdopodobienstwem (zwlaszcza w przypadku choé-
réw ,,kobiecych”) bezposrednio dotyczyla efeboéw i formowania sie ich
meskosci kosztem odrzucenia elementow klasyfikowanych jako kobiece??.
Tu mowi chor... 1 Magnificat — juz poprzez sama forme — stawiajg zatem
pytanie o mozliwos$¢ zaistnienia glosu kobiecego w systemie patriarchal-
nym, zwlaszcza w matrycy teatru zachodniego.

Co istotne, forma teatralna, ktora Gornicka ,,przechwytuje” na wta-
sny uzytek, to forma par excellence paradoksalna. Chér tragiczny — jak
pokazuja wspomniane badania nad chérem antycznym — w dyskursie
historycznoteatralnym cechuje si¢ inherentna niestabilnoscia i we-
wnetrzng sprzecznoscia, a dualistyczna optyka zdaje si¢ traci¢ w jego
przypadku racje bytu. Chér moze bowiem funkcjonowac jednoczesnie
jako znak tradycji i eksperymentu, zawieszony miedzy sceng i widownig
bywa interpretowany jako gtos wspolnoty, figura liminalna czy wyraziciel
pogladdéw autora, a przy tym choc¢ kojarzy si¢ ze wznioslg liryka, konsty-
tuuje sie w fizycznych cialach/glosach?*. Gérnicka wykorzystuje ambi-
walencje choéru, dazac do powolania na scenie nie mniej paradoksalnego
podmiotu: polifonicznej wspolnoty kobiet, ktéra wytwarzajac si¢ w skra-
dzionym jezyku, zarazem oddzialuje nade wszystko swojg zmystowoscia
1 materialnoscia.

Polifoniczna wspolnota kobiet

W przedstawieniach Tu mowi chor... 1 Magnificar (inaczej niz
W Requiemaszyna) wystepujg wylacznie wylonione w toku otwartego
castingu kobiety, reprezentujace rozmaite profesje, typy urody, kategorie
wiekowe. Krystyna Duniec i Joanna Krakowska pisza:

Juz sam fakt zabrania glosu bywa obsceniczny. Zwlaszcza jesli zabieraja go oso-
by nieuprawnione, czytaj: anonimowe, osoby, ktorych i o ktérych wczedniej nie
slyszano. Zabranie glosu po raz pierwszy jest obsceniczne szczegdlnie wtedy,
kiedy jest przekroczeniem wstydu, wyrwaniem si¢ z niewidzialnos$ci, zerwaniem
paktu milczenia. [...] Obsceniczna jest obecnos$¢ dwudziestu pieciu réznych

kobiet, ktére méwig ,,ja”, a stychaé — ,,my”.25

W Tu méwi chor... dochodzi do materializacji obscenicznego fantazma-
tu polifonicznej (a nie utopijnie monolitycznej) wspodlnoty kobiet, kul-
turowo pozbawionych glosu, ktora uderza w publicznos$¢ z potezng sila
cielesna. Podrzedny status kobiet w kulturze euroamerykanskiej i na jej
teatralnej trybunie, status przeciwko ktéremu wystepuje Chor, Gornicka
sygnalizuje, przywolujac w zamykajacym spektakl, wyciszonym

22 Sita Choru. Niesterowane glosy, rozmawiaja Agata Adamiecka-Sitek i inni, ,,Dialog”
2012, nr 1, s. 29.

23 Zob. Mary deForest, Female choruses in Greek Tragedy, ,,Didaskalia — The Journal for
Ancient Performance” 1997, vol. 4.1.

24 Ewa Partyga, Chor dramatyczny. W poszukiwaniu toZsamosci teatralnej, Ksiggarnia
Akademicka, Krakow 2004.

25 Krystyna Duniec i Joanna Krakowska, Soc, sex 1 historia, Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, Warszawa 2014, s. 305.
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fragmencie libretta grecka kategori¢ metojkéw, czyli cudzoziemcoéw osie-
dlajacych si¢ w Atenach i niedysponujacych pelnia praw obywatelskich.
Chor kobiet pozostawia zatem publicznos¢ z szalenie mocnym obrazem:
kobiety jako cudzoziemki egzystujacej w obcej sobie kulturze i dzialajace;j
na obcej sobie scenie, z ktorej jest od tysiacleci wykluczana. Tylko tyle, Ze
Goérnickiej udaje si¢ uprzednio powola¢ wyraznie polityczna i aktywng
wspolnote ,,metojkdéw”, ktdéra przemawia zbiorowym glosem kobiecym,
nie roszczac sobie jednak praw do absolutyzmu i umiej¢tnie unikajac
aporii logiki drugiej fali. Choér kobiet, wylaniajac si¢ na przecigciu takich
kategorii jak glos i1 logos, indywiduum i zbiorowos¢, forma i przekaz,
wladza i emancypacja, w obregbie paradoksalnej formy teatralnej, jest bo-
wiem nie tyle podmiotem samoafirmujacym sig, ile ,,podmiotem w kry-
zysie”?°, Konstytuujaca sie wspdlnota kobiet jest bowiem z zalozenia
ambiwalentna — poszukujac ,,my”, odnosi si¢ podejrzliwie do samej idei
»my” — 1 swojej ambiwalencji swiadoma, poniewaz nieustannie mocuje
sie z problemem, co i jak méwic. Interpretowanie Choru Goérnickiej
w kategoriach ,,podmiotu w kryzysie” czy ,,podmiotu paradoksalnego”
wydaje sie zbiezne z zamyslem samej rezyserki, ktéra w jednym z wywia-
déw ujawnia towarzyszace jej pracy napiecie miedzy tym, co jednostkowe
1 tym, co zbiorowe, opisujac Chor jako ,,wspolnote polityczna”, ktora
jednak ,,zachowuje nieufno$¢ wobec unifikacyjnych mechanizmow”?’,
Politycznos$¢ przedstawien Gornickiej — programowa i nieskrywana
— ma szansg¢ efektywnie zaistnie¢ wlasnie dzigki ich chorowej formie.
By¢ moze choér tragiczny od samego poczatku byt srodkiem dziatania
politycznego, a Gornicka ozywiajac antyczne medium, przypomina
0 jego ,elementarnym zwiazku” z polityka?®. W XX wieku rozpoznanie
politycznego potencjatu szeroko rozumianej muzycznosci w teatrze,
w tym formy chérowej, sprowokowato zwrot muzyczny na scenach nie-
mieckich, gdzie tworcy tacy, jak Einer Schleef czy Christoph Marthaler,
w poszukiwaniu nowych form reprezentacji i komunikacji, ktore umoz-
liwiltyby interwencje polityczng, zaczeli eksplorowaé polifonicznosé
1 heterogenicznos¢ glosu, zmieniajac przestrzen teatralng w pejzaz dzwieg-
kowy, a aktora w ,,cialo muzyczne”?°. David Roesner twierdzi, ze ,,mu-
zykalizacja moze zrewidowac lub zrekontekstualizowac¢ tekst, wzmocnic
nasze rozumienie tekstu, potwierdzi¢ je lub mu zaprzeczy¢, uproscic lub
utrudnic jego odbidr oraz — co jest jednym z wielu dostepnych scena-
riuszy — moze go zastapi¢”?°. Przy czym wedlug autora o muzykalizacji
teatru niemieckiego ostatnich dwoch dekad nalezaloby mowic na trzech
poziomach analizy: w procesie powstawania spektaklu, w odniesieniu do
podstawowej zasady organizujacej spektakl oraz w kontekscie procesu
odbiorczego®'. Chociaz tworczo$é Gornickiej jest znakomitym przy-
kladem teatru umuzykalnionego (na kazdym wymienionym poziomie),
opartego na uznaniu antysystemowych wlasciwosci muzycznosci i zréw-
nujacego w prawach glos, cialo i tekst, trudno byloby poroéwnac ja do ja-
kiegokolwiek niemieckiego artysty tego nurtu, nawet do Einera Schleefa.

26 Agata Adamiecka-Sitek, dz. cyt.

27 Kazdy styszy swoim uchem, dz. cyt., s. 305.

28 Dobrochna Ratajczakowa, Kilka uwag o chorze, ,,Dialog” 2012, nr 4, s. 189.

29 Patrick Primavesi, A theatre of multiple voices, ,,Performance Research: A Journal of
Performing Arts” 2003, vol. 8:1.

30 David Roesner, The politics of the polyphony of performance: Musicalization in
contemporary German theatre, ,,Contemporary Theatre Review” 2008, vol. 18:1, s. 46.
31 David Roesner, dz. cyt., s. 45.
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O ile tematem przewodnim artystki pozostaja wykluczeni, o tyle idée fixe
Schleefa®? byta historia; co wiecej, w zestawieniu z Chérem Gornickiej,
chéry Schleefa wydaja si¢ hieratyczne i pod wzgledem formalnym
monolityczne.

Politycznos¢é Choéru kobiet

Wymiar polityczny Tu mowi chor... 1 Magnificat ma oczywiscie przede
wszystkim charakter feministyczny, cho¢ w poszczegdlnych przedsta-
wieniach Gornicka inaczej rozklada akcenty. Skuteczno$¢ projektowane;j
przez rezyserke interwencji politycznej (w patriarchalny system spotecz-
ny, zwlaszcza w Polsce, i androcentryczng matryce zachodniego teatru,
a takze szerzej: we wszelkie mechanizmy dyscyplinujace i wykluczajace)
gwarantuje sila oddzialywania i energia, ktéra jej Chor uzyskuje na sce-
nie. Glos Choru fizycznie dotyka publicznosci, nie mozna si¢ przed nim
schowac i1 nie mozna go zignorowac, gdy uderza w ciala widzéw. Sama
Gornicka przyznaje, ze nie potrafi w pelni zwerbalizowac tego zjawiska:
» 10 rodzaj bardzo silnej obecnosci, jakby zogromnialej, energetycznej,
brak na to sléw...”33. Szczegdlnie mocne wrazenie wywiera scena, ktéra
rozpoczyna sie od frazy wypowiedzianej przez jedna, wystepujaca do
przodu choreutke: ,,My kobiety jesteSmy potwornie inne, jesteSmy
potworne inaczej”. Stopniowo dolaczaja do niej — zarowno glosem, jak
1 cialem — pozostate kobiety, konstytuujac napierajacy na publicznosc,
gniewny 1 monstrualny thum. Kobiecy, wicloglowy ,,potwor” przemawia
réznymi glosami, ktére zaczynaja w indywidualnym tempie powtarzac
,»MOW” 1 kumulujg si¢ we wscieklym wrzasku, odzyskujac kobiece prawo
do jezyka. W takich fragmentach dochodzi do zespolenia kobiecych
glosow i cial; cial, ktére rosna i poteznieja tak bardzo, ze ich obecnos¢
staje sie fizycznie i zmystowo wszechogarniajgca. Gérnicka podkresla
jednak, Ze ta — zaiste rewolucyjna — sita Choru rodzi sie w kontakcie z pu-
blicznoscia, wytwarza si¢ w sytuacji spolecznej, w warunkach cielesnego
wspolprzebywania choreutek i widzow. ,,Zawsze Chor staje naprzeciwko
choru” — mowi artystka34.

W przedstawieniach Gornickiej mamy zatem do czynienia z oryginal-
nym polaczeniem dwoéch taktyk feministycznego dzialania politycznego
wypracowanych przez kolejne fale feminizmu, odmiennie konceptuali-
zujace tozsamosc kobieca. Z jednej strony, na poziomie cielesnym Chor
przywodzi na mys$l écriture féminine oraz drugofalowy performans femi-
nistyczny, konfrontujac publicznos¢ z ucielesnionymi podmiotami ko-
biecymi, ktére tworza poprzez cialo posiadajace status zrodla i narzedzia
specyficznego kobiecego jezyka przekraczajacego meski logos. Z drugiej
jednak — na poziomie jezykowym Chor zongluje kliszami i stereotypami,
praktykujac kulturowy bricolage, ktdérego celem jest zdemaskowanie per-
formatywnego charakteru kobiecosci, a nie odnalezienie ,,prawdziwej”
kobiecosci pod skorupg spotecznych imperatywow?>. Gérnicka obnaza
wyobcowanie kobiet z jezyka, ktory sprowadza sie dla nich do niekon-
czacych si¢ serii narzuconych nakazow i zalecen okreslajacych kulturowe

32 Matthias Dreyer, Prospective Genealogies: Einar Schleef’s Choric Theatre, ,, Theatre
Research International” 2009, vol. 34:2.

33 Kazdy styszy swoim uchem, dz. cyt., s. 209.

34 Kazdy styszy swoim uchem, dz. cyt., s. 313.

35 Feona Attwood, Sluts and Riot Grrrls: female identity and sexual agency, ,,Journal of
Gender Studies” 2007, vol. 16:3.
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warunki bycia kobietg i jego dopuszczalne warianty. Opresyjny charakter
jezyka i szerzej: kultury nie implikuje jednak, Ze istnieje jakakolwiek
autentyczna, a sttumiona kobiecos¢. Chér moze zatem z przekgsem po-
wiedzie¢: ,,Zamdw sobie kobiete. Rozmiar trzydziesci szes¢. Do wyboru
Halka?% lub Lara”, lecz nie bedzie probowat roztrzasaé, czy kobieta for-
mujaca samg siebie zgodnie z ktéryms$ — z dostepnych na rynku — modeli,
musi najpierw wyrzec si¢ jakiejs ,,prawdziwej” kobiecosci. Istotne jest, ze
powinna skroi¢ swojg tozsamos¢ plciowa wedltug obcego sobie projektu.
Jedna z ograniczajacych klisz kobiecosci, ktora kilkakrotnie powraca
w Tu mowi chor..., jest figura ksigezniczki. Gérnicka wplata w libretto
fragmenty cyklu Smier¢ i dziewczyna I-V. Dramaty ksiezniczek Elfriede
Jelinek, a konkretnie Spiacej krolewny, pozwalajac, by na scenie wy-
brzmiaty miedzy innymi dosadne stowa: ,,jakbym bez niego byla tylko
pustym naczyniem, ktore dopiero on napelnil mitoscia”??, wskazujace
na wpisana w basniowy scenariusz zaleznos$¢ kobiecej tozsamosci od
meskiego, samoustanawiajgcego si¢ podmiotu. Trudno wyobrazi¢ sobie
bardziej bezwolny i pasywny model kobiecosci niz pograzona we $nie
ksiezniczka, ktorej jedyna szansa na zycie okazuje sie pocatunek de facto
obcego mezczyzny. Parafraza Jelinek pojawia sie rowniez w Magnificat,
gdzie slowa Jackie Kennedy, wspotczesnej ksiezniczki: ,,to cud, ze taki
obraz jak ja potrafi méwic¢”38, powtarza Matka Boska, dodajac jednakze
istotne wtracenie: ,,to cud, ze taki S$wiety obraz jak ja potrafi mowic”.
W kazdym przypadku Gornicka uwypukla wmontowany w obowiazujaca
kulturg imperatyw milczenia nalozony na pltec kobieca i strukturalne
zalozenie o niemoznosci samoistnego wylonienia si¢ podmiotu kobie-
cego. Widmo ksiezniczki pojawia si¢ w Tu mowi chor... rowniez w wersji
popkulturowej, gdy slynny temat muzyczny Disneyowskich produkc;ji,
urocza i radosna melodyjka, ptynnie przechodzi w glosny, przeszywajacy
krzyk kobiet, ktérym basniowa narracja przypomina badz frustrujaca
fatamorgane, badz ograniczajacg pole dzialania zlotg klatke.
Analogiczna diagnoze¢ wplywu modelu ksiezniczki na do§wiadczenie
kobiet odnajdujemy w sztukach wizualnych w serii zdje¢ urodzone;j
w Izraelu kanadyjskiej artystki Diny Goldstein Fallen Princesses®® [Upadte
ksigzniczki] oraz w cyklu fotografii Disney Princesses Brytyjki Sarah
Maple??. U Goldstein chodzi o poréwnanie doskonalej rzeczywisto$ci
basni z bezwzgledna i bolesng codziennoscia, ktdre zarazem przynosi
mozliwa odpowiedz na pytanie, co stalo si¢ pozniej z ksi¢zniczka.
Disneyowskie bohaterki, ktorych tozsamos¢ rozpoznajemy bez trudu
po ich charakterystycznych kreacjach i fryzurach, zostajg wrzucone
w wyjatkowo trudne sytuacje, w roznym stopniu korespondujace z fa-
bula przywolywanej basni, na przyklad Roszponka (Rapunzel) siedzi na

36 Chodzi o tytutowa bohaterke Halk: Stanistawa Moniuszki z 1848 roku — jednej

z najstynniejszych polskich oper romantycznych.

37 Elfriede Jelinek, Smierc i dziewczyna I-V. Dramaty ksigsniczek, przel. Mateusz
Borowski, Malgorzata Sugiera, Panga Pank, Krakéw 2007, s. 54-55.

38 Elfriede Jelinek, dz. cyt., s. 84.

39 Fotografie mozna obejrze¢ na stronie http://www.fallenprincesses.com, dostep: 9
lutego 2015.

40 Fotografie dost¢gpne pod adresem: http://www.sarahmaple.com/disneyprincesses.
htm, dostep: 9 lutego 2015. Zaréwno prace Maple, jak i Goldstein byly prezentowane
w Polsce na wystawie Ksigzniczki: miedzynarodowa wystawa fotografii i wideo, Nowe
Miejsce w Warszawie, 4 pazdziernika — 27 pazdziernika 2013, kuratorka: Katarzyna
Majak.
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szpitalnym 16zku, trzymajac w jednym reku stojak z kroplowka, w dru-
gim swoj niezwykly, dlugi warkocz, ktéry stracita wskutek chemioterapii.
Z kolei cykl Maple zmierza do przelamania biografii ksi¢zniczek, ktore
pozbawia si¢ prawa do samorealizacji na rzecz biernego oczekiwania

na ksiecia. Disney Princesses sktadajg sie z dwoch odston: Graduation
(Ukoriczenie studiow wyzszych) oraz Fob (Praca), w ktorych artystka
pozuje przebrana za bohaterki Disneyowskich basni. W serii portretow
Graduation ksi¢zniczki z dyplomami w dloniach $§miato patrza w obiek-
tyw, ale nie wdzigczg sie¢ — to dumne, aspirujace mlode kobiety wcisnigte
w groteskowe, niepasujace do studenckich biretow stroje, a nie stodkie
uwodzicielki z omdlewajacym spojrzeniem. Natomiast Fob przedstawia

te same bohaterki podpatrzone w trakcie pracy: Ariel (Mata Syrenka)
prowadzi zebranie biznesowe; Bella jest trenerka pitkarska zywo gestyku-
lujaca podczas meczu; Jasmin ze skupieniem piastuje funkej¢ sedziego;
Kopciuszek wlasnie wygrata wybory parlamentarne; Sniezka przepro-
wadza badania w laboratorium, a Aurora (Spiaca Krolewna) — operacje
chirurgiczna. Umieszczajac ksiezniczki w kontekscie szczegdlnie presti-
zowych i kulturowo zdominowanych przez mezczyzn zawodow, Maple
obnaza Smiesznos¢ przypisanych ksiezniczkom strojow. Basniowe kreacje
nie przystaja do realidow pracy zawodowej, wyraznie kontrastuja z estety-
ka przestrzeni publicznej i stawiaja pod znakiem zapytania kompetencje
ksi¢zniczek — wyglad wplywa bowiem na ocen¢ kwalifikacji zawodowych.
Maple zestawia zatem model kobiecosci proponowany dziewczynkom

w basniach z rzeczywistoscia spoteczno-kulturowa, w ktorej wladza,
wplywy i decyzyjnos¢ warunkowane sa w znacznej mierze przez eduka-
cje i petlniong funkcje publiczng. I dlatego spektakl wienczy Disneyowski
dzingiel krzykiem.

O ile w Tu mowi chor... Gornicka przywotuje caty korowdd kulturo-
wych klisz kobiecosci, o tyle w Magnificar figura organizujacq przedsta-
wienie staje si¢ posta¢ Matki Boskiej, majacej fundamentalne znaczenie
dla definiowania kobiecosci w przeniknietej katolicka obrzedowoscia
kulturze polskiej i funkcjonujacej jako narzedzie ideologicznej kontroli
nad kobietami w Polsce. Magnificar nalezaloby zatem uznac za spektakl
duzo silniej wlaczony w kontekst lokalny i bardziej bezposrednio ko-
mentujacy aktualny polski dyskurs publiczny, wkomponowane w niego
mesjanizm i martyrologi¢, ktére zakladajg calkowita instrumentalizacje
i radykalng idealizacj¢ (rozumiang jako odcielesnienie i odseksualnienie)
kobiet. Libretto odnosi si¢ miedzy innymi do katastrofy smolenskie;j
z 10 kwietnia 2010 roku (kiedy podczas nieudanego ladowania zginglo
ponad osiemdziesigt 0sob z elity politycznej kraju, w tym owczesny
prezydent Polski Lech Kaczynski), do Pomnika Chrystusa Kroéla w nie-
wielkiej miejscowosci Swiebodzin, ktéry przez jakié czas byt najwyzszym
posagiem Chrystusa na Swiecie czy wreszcie do specyfiki katolicyzmu
w Polsce — gdzie wszyscy sq katolikami, ale dwadzie$cia osiem procent
wierzy w reinkarnacje i nawet niewierzacy praktykuja. Tematyka libretta
przeklada si¢ oczywiscie na warstwe muzyczng spektaklu, na ktorg w du-
zej mierze skladajg si¢ dzwigki, stowa i melodie zaczerpnigte z liturgii
katolickiej. W Magnificar Chor uderza konkretnie w polski Kosciot kato-
licki, zastgpujac rozproszone osrodki wladzy wyraznie zidentyfikowanym
przeciwnikiem. W konsekwencji, w poczatkowej czesci spektaklu, Choér
réwniez tymczasowo si¢ unifikuje i mobilizuje, co wplywa na warstwe
dzwickowa i choreograficzng: linia muzyczna zostaje oczyszczona z indy-
widualnych akcentow, Chor jednolicie 1 uparcie powtarza okreslone frazy
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lub niczym karne wojsko kiwa si¢ z boku na bok. Ta unifikacja Choru
nie trwa jednak dlugo — wymiar publicystyczny przedstawienia nie ma
bowiem charakteru dominujacego, lecz uzupelniajacy, dlatego Choér
szybko powraca do wypracowanej w pierwszym spektaklu wspolnoty
polifonicznej. Zasadniczo Magnificat stanowi probe odpowiedzenia na
pytanie o cielesno$¢ Matki Boskiej, w ktorej cieniu zyjq polskie kobiety,
lub — by przytoczy¢ wypowiedz Gornickiej*! — chodzi o to, aby zobaczy¢
»CO si¢ kryje pod bi¢kitng sukienka”.

W Magnificar Gérnicka mierzy sie z wpisang w polska kulture koncep-
cja macierzynstwa, ktorej kontury wyznacza figura Maryi. Bycie matka
oznacza przede wszystkim utrate wlasnej cielesnos$ci, macierzynstwo
zdaje si¢ naznaczac cialo kobiety jako przezroczyste. Co gorsza, utracie
cielesnosci towarzyszy odebranie prawa do indywidualizmu — kobieta
przestaje by¢ (o ile kiedykolwiek byta) odrebna i niezalezna jednostka.
Powinna sta¢ sie niema i niewidoczna, pokorna i postuszna autoryte-
tom, i zawsze gotowa do samoposwigecenia. Napiecia i konflikty, ktére
wynikajg z tak zdefiniowanego macierzynstwa — paradoksalnie oznacza-
jacego dla kobiety rownoczesne wywyzszenie i marginalizacje, a przy
tym niewatpliwe wylaczenie z uniwersalnej kategorii ludzi — wybuchaja
w koncowych sekwencjach Magnificar. Chor — podobnie jak w Tu mowi
chor... — skanduje przepis kuchenny; tym razem jednak zamiast trady-
cyjnego przepisu na babe¢ Goérnicka miksuje porady Nigelli Lawson,
jak obchodzi¢ si¢ z migsem. To moment, w ktorym Choér ogromnieje,
staje si¢ grozny i niebezpieczny, wzbiera w nim buntownicza i gniewna
energia, ktora wciska widzow w krzesta. Jezyk kuchni w zetknigciu z po-
tezniejacymi cialami/glosami choreutek przeksztalca sie w rewolucyjny
orez. Nastepnie Chér, przypominajacy podpalony lont, przechodzi ku
fragmentom Bachantek Eurypidesa. Skumulowana podczas przygoto-
wywania miesa energia roztadowuje sie w transgresyjnym gescie Agawe,
ktora rozszarpuje ukochanego syna Penteusza, ale przeciez jest to trans-
gresja sterowana — energia kobieca zostaje przechwycona i wykorzystana
do realizacji boskiego planu. Pozornie tak odlegla od Maryi, Agawe, jak
Matka Chrystusa, poswigca wlasnego syna, aby stalo si¢ zados¢ boskiej
woli, ktorej nie ma prawa zakwestionowac. Przedstawienie wienczy
cudownie ods$piewana piesn Magnificat (Wielbt dusza moja Pana) — Chor
wykonuje ja klasycznie, bez zadnych charakterystycznych dla siebie de-
formacji dzwiekowych czy ,,fizjologicznych” zakldcen, sapan i wzdychan.
Magnificar to piesn dziekczynna Maryi na wie$¢ o Zwiastowaniu, zapo-
wiadajaca zarazem wywyzszenie pokornych i biednych kosztem pysznych
i bogatych. Gornicka nie dopowiada, jak publiczno$¢ powinna te piesn
odebrac, pozwalajac wybrzmie¢ obecnej w niej dwuznacznosci: czy
Magnificar to jedynie kolejny muzyczno-stowny analogon figury Matki
Boskiej, rownie hipnotyzujace i skuteczne narzedzie manipulacji stuzace
utrzymywaniu kobiet na wyznaczonym im miejscu? Czy moze rzeczy-
wista obietnica religijno-spotecznej rewolucji, o ktorej nieuchronnym
nadejsciu koscielna hierarchia stara si¢ nie pamigtac?

41 Matka Boska rzezi, z Martg Gornicka rozmawiata Anna Raczkowska, ,, Wprost”,
6 czerwca 2011, nr 23, http://www.wprost.pl/ar/247621/Matka-Boska-rzezi/?1=1478,
dostep: 8 lutego 2015.
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Widzialnos$¢ wladzy

Dotychczasowa analiza przedstawien Gornickiej koncentrowala sie
na dzialaniach Choéru. Biorac pod uwage feministyczny kontekst teatr
chérowego, nalezy takze zwroci¢ uwage na relacje miedzy Chorem a ta,
ktora go powotlata do istnienia i kazdorazowo go reanimuje podczas
przedstawien: sama Marta Gornicka. Feministyczne praktyczki teatralne
utozsamily teatralne jednowladztwo z opresyjng wladzg patriarchalna,
stad staraly sie organizowac swojgq prace artystyczng wedlug odmiennych
zasad, takich jak kolektywno$¢ czy konsensus*?. Nie bez powodu na
historig teatru feministycznego sktadaja si¢ opowiesci o grupach arty-
stycznych, a nie o pojedynczych rezyserkach. Przyktadowo IARtBW'T
dzialal jako pozbawiony kierownictwa kobiecy kolektyw artystyczny,

w ktorym wszystkie decyzje zapadaly wspolnie, a kazda cztonkini byla
jednoczesnie dramatopisarka, rezyserka i aktorka. Wiele feministycznych
inicjatyw teatralnych korzystalo z metody devised theatre, ktéra odrzuca
klasyczna inscenizacje tekstow dramatycznych na rzecz tworzenia scena-
riusza w drodze wspolnych poszukiwan, dyskusji i prob inspirowanych
aktualnymi problemami spoteczno-politycznymi determinujacymi do-
swiadczenie kobiece.

Tymczasem teatr chorowy Gornickiej nie powstaje ani w ramach
kolektywnej pracy, ani w obrebie ahierarchicznej struktury. Wiladza
Gornickiej nad Choérem jest niezaprzeczalna i realna — to ona na samym
poczatku spisala Dokument zasad, ktorego konsekwentnie przestrzega;
to ona opracowala autorski trening choreutek oparty na specyficznej
pracy z ,,cialem/glosem™; to ona jest autorka librett do wszystkich
przedstawien; to wreszcie ona kieruje Chorem podczas wystepow.

Chor — podporzadkowany Gornickiej, realizujacy jej autorskg wizje

i ufundowany na intensywnym treningu fizycznym przeksztalcajacym
amatorki w profesjonalistki*® — stanowi pasjonujacy przypadek praktyki
artystycznej prowadzacej do wyzwolenia kobiecego podmiotu i kobiecej
wspolnoty poprzez dyscypline, w tym dyscypling cielesna. Taki typ pracy
z aktorem, w ktorym sformalizowany wysitek cielesny stuzy wytworzeniu
nowego rodzaju performera, odsyla w polskim kontekscie teatralnym do
dzialalnosci Jerzego Grotowskiego, a wiec do tradycji meskiej i homo-
spotecznej. Gornickiej udaje si¢ jednak te tradycje przejac, zreformowac

1 wykorzysta¢ w poszukiwaniach polifonicznego glosu kobiecego.

Wiladza Goérnickiej nad Choérem — artystki, ktoéra jest performerka per
se, ekspresyjnie dyrygujaca Chorem zawsze z widocznego dla publiczno-
sci miejsca — jest wladza widzialna, a przez to Chor zyskuje wywrotowy
i rewizyjny charakter. Adamiecka argumentuje, ze teatr chérowy ujawnia
»na poziomie metateralnym wladze, ktora tradycyjnie w teatrze nalezala

42 Elaine Aston, Feminist Theatre Voices: A Collective Oral History. Six Feminist Theatre
Groups in Interview, LTT, Loughborough 1997.

43 Cho¢ Gornicka rekrutuje choreutki i choreutéw w drodze otwartego castingu, ze
wzgledu na dhugos¢, intensywnos¢, wage 1 efekty pdzniejszego treningu, trudno méwic
w tym przypadku o wykonaniu amatorskim. Nie sposéb byloby zatem zestawiac teatr
chorowy z bardzo popularnymi w ostatnich latach chérami amatorow (na przyktad
Thel7, Feral Choir, Complaints Choir) — oba typy dzialalnosci dzieli nie tylko rodzaj
wystepu (teatr chorowy taczy medium teatru i medium choéru, podczas gdy chory
amatorow ograniczajg si¢ do praktyki muzycznej), ale i pracy nad nim. Elementem
wspolnym jest natomiast uruchamianie potencjatu krytycznego medium chérowego
(Misha Myers 2011).
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do mezczyzn, i ktora zwykle pozostawata ukryta™*. Ponadto w spektaklu
zdarzaja si¢ momenty, kiedy ostentacyjnie zaburza si¢ wladze¢ Gornickiej,
na przyklad woéwczas, gdy choreutki siedza tylem do widowni i do
Gornickiej, ktéra przez krotka chwile moze obserwowac¢ Chor, ale nie
moze na niego wplywac.

Przychodzi mi do glowy tylko jeden artysta polskiego teatru, ktorego
ostentacyjna obecnos$¢ na scenie podczas wlasnych spektaklow tak silnie
warunkowata ich recepcje: Tadeusz Kantor. Tak jak Gornicka — zawsze
w czerni — na oczach zahipnotyzowanych widzow dyryguje swoim
Chorem, ktéry wylania si¢ jako podmiot paradoksalny, tak Kantor — za-
wsze w czerni — dyrygowal swoimi aktorami, ktérzy stawali si¢ sobowtd-
rami umarlych. Jak czytamy u Jana Kotta:

Kantor obecny/nieobecny na scenie od pierwszej do ostatniej chwili spektaklu,
przygarbiony, w tym samym, zawsze czarnym ubraniu i ciemnym szalu, pona-
glajacy swoich aktoréw lekkim, czasem niemal niedostrzegalnym trzepnig¢ciem
palcdw, jakby zniecierpliwiony, Zze to wszystko jeszcze tak dlugo trwa, wydac sie
moze Charonem, ktory przeprawia umarlych na tamtg stroneg. Ale Kantor nie
tylko odprowadza umarlych, on ich takze sprowadza. W tym teatrze zanikaja-
cego 1 rozmytego §ladu Kantor obecny na scenie jest pamigcia po miejscach

i ludziach.*?

Nigdy nie widzialam przedstawienia Kantora na zywo; wlasna percep-
cje i interpretacje obecnosci Gornickiej podczas wystepow Choru moge
wiec poréwnywac jedynie z historycznymi zapiskami dokumentujacymi
wplyw Kantora na przebieg i odbidr jego przedstawien, na przyktad
z esejami Jana Kotta, w ktoérych dominuje posta¢ Kantora-Charona.
Wydaje mi si¢, ze podstawowa roznica migedzy Gornicka a Kantorem to
nie roznica plci czy wieku — rzecz jest duzo subtelniejsza. Ot6z Kantor
kierowal teatrem $mierci, Gérnicka dyryguje chorem zycia.

U Kantora nieustannie ,,ponaglani” aktorzy stawali si¢ za sprawa arty-
sty mechanicznymi marionetkami i bezwolnymi sobowtorami umarltych
z wyblaklych fotografii, ktorzy uczestniczyli w melancholijnym i, nieraz
jakze koszmarnym, seansie. ,,Figury zjawialy si¢ i znikaly jak w renesan-
sowych i barokowych koscielnych albo ratuszowych zegarach [...]. Albo
jak na kunsztownych pozytywkach, gdzie figurynkom podrygujacym
i krecacym sie w kolo towarzyszy uparcie ta sama skoczna melodia”™*,
Teatr Kantora zwracal si¢ ku przesztosci, Chor Goérnickiej zwraca si¢ ku
przysztosci. W teatrze chérowym chodzi przeciez o bunt, o przebudze-
nie, 0 interwencje, o zmiang. Wreszcie chodzi tez o cialo — oddychajace,
silne, zywotne, wyemancypowane kobiece cialo. Pomimo pozornych
podobienstw miedzy performansem Gornickiej i Kantora, nie ma watpli-
wosci, ze rola dyrygentki powotujacej do zycia aktywna, polityczna i cie-
lesng wspodlnote performerek oraz Charona przeprawiajacego ,,zywych/
umartych”, ,,umarlych/zywych”, ,,sobowtory/manekiny” — nie moze by¢
taka sama.

44 Sita Choru. Niesterowane glosy, dz. cyt.,s. 31.

45 Jan Kott, Kadysz. Strony o Tadeuszu Kantorze, wyd. 2, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2005, s. 17.

46 Jan Kott, dz. cyt., s. 23.
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Zakonczenie

Analiza Tu mowr chor... 1 Magnificar Gornickiej pokazuje, Zze oba
przedstawienia mozna odczytywac w kategoriach feministycznego dzia-
lania teatralnego, w ramach ktorego dochodzi do poglebionej krytyki
obowiazujacego paradygmatu kobiecosci, a jednoczesnie tworczej rewizji
i rewindykacji kulturowej instytucji teatru — zaréwno tradycji szeroko
rozumianego teatru zachodniego (chor tragiczny), jak i lokalnie polskich
praktyk (Grotowski, Kantor). Teatr chorowy Gornickiej istnieje wylgcz-
nie na scenie; to teatr, ktéry wydarza si¢ miedzy choreutkami a widza-
mi, na styku ciala/glosu i jezyka, syntetyzujac forme i tres¢, co nadaje
mu prawdziwie rewolucyjna moc oddzialywania. Dalsza dzialalnos¢
Goérnickiej — w szczegdlnosci oparte na twdrczosci socjalistycznego poety
Wtiadystawa Broniewskiego przedstawienie Requiemaszyna — dowodzi,
ze mamy do czynienia z tworczoscia o wydzwieku potencjalnie uniwer-
salnym i nieograniczonym do kwestii plci*’. W kazdej z trzech wymie-
nionych realizacji teatru chérowego kluczowe znaczenie ma zwrocenie
uwagi na kulturowo uciszone glosy; w kazdej Gornicka eksponuje watek
niemoznos$ci mowienia. W Tu mow:i chor... 1 Magnificat zagadnienie mar-
ginalizacji doswiadczenia kobiecego i strukturalnie zagwarantowanego
milczenia kobiet pojawia si¢ jak najbardziej bezposrednio. W pierwszym
spektaklu choreutki wykrzykuja kulturowe imperatywy kobiecosci (na
przyklad ,,badz pickna”, ,,badz sexy”, a takze ,,badz cicho”), w tym ten
najtrudniejszy: ,,badz kobieta”; naste¢pnie generujq hatasliwy i przytla-
czajacy dyskurs o medykalizacji i utowarowieniu ciala kobiecego, by
przejs¢ do przejmujacej sceny, w ktorej poszczegolne kobiety zduszonym
glosem wychrypuja badz wyszeptuja ,,woltam do ciebie”. Czy to ledwo
slyszalne, ledwo wymoéwione, wydobywajace sie gdzie$ z samych trzewi
przez gardlo zaci$nigte kulturowymi ograniczeniami sformulowanie ,,wo-
tam do ciebie” — to probujacy sie ukonstytuowac glos kobiecy? Z kolei
Magnificar podkresla, ze w dyskursie katolickim milczenie zostaje uznane
za najwigkszg cnote kobieca, jako ,,wyraz” pokory, cichosci i catkowitej
akceptacji autorytetu Kosciota. Natomiast w Requiemaszyna Gornicka
przywoluje chorobe poety — raka krtani — aby umozliwi¢ Chérowi, ktéry
charczac i duszac si¢ powtarza slowa Broniewskiego ,,jestem niemy”, po-
szukiwanie jezyka ofiar i wyrzutkow systemu kapitalistycznego. By¢ moze
wigc teatr chorowy Gornickiej istnieje po to, aby wreszcie zabrali gtos ci,
ktérym go kulturowo wzbroniono — jako teatr programowo antysystemo-
wy 1 wywrotowy, w ktérym w skradzionych formach i stowach uobecniaja
sie wykluczeni.
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