Polish
Theatre
Journal

Zofia Smolarska

Slepe uliczki teatru dokumentalnego. Analiza procesu
produkcji multiplayer video-piece Situation Rooms
berlinskiego kolektywu Rimini Protokoll

www.polishtheatrejournal.com

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego


https://polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/66/218

POLISH THEATRE JOURNAL 02/2016 01

Zofia Smolarska

Slepe uliczki teatru dokumentalnego. Analiza procesu
produkcji multiplayer video-piece Situation Rooms
berlinskiego kolektywu Rimini Protokoll

Z wlasnego doswiadczenia

Slawetna partycypacyjnosc, czyli udziat obywateli w zyciu publicz-
nym, stala si¢ modnym narzedziem stuzacym rzekomo upodmiotowieniu
strony spotecznej i redystrybucji wladzy. Jednak, jak zauwaza Sherry
R. Arnstein, partycypacja nie musi mie¢ wiele wspdlnego ze spoteczna
reforma, ktora pozwolitaby na wlaczenie ludzi wykluczonych z proceséw
politycznych i gospodarczych!. Partycypacja jest czesto pustym sloganem
stuzacym manipulacji, na przyklad gdy urzednicy wykorzystujq obywa-
telskie komitety doradcze jako zastone dla juz podjetych, lecz wymagaja-
cych dowoddéw spotecznego poparcia, decyz;ji.

W 2013 roku asystowalam rezyserom kolektywu Rimini Protokoll przy
spektaklu-grze Situarion Rooms, do ktdérego zaproszono w roli ,,ekspertéw
zycia codziennego” osoby roznej narodowosci 1 o réznym statusie, aby
podzielily sie swoja wiedzg i doswiadczeniem z zakresu handlu bronig
1 konfliktéw zbrojnych. Kazdy z dwudziestu uczestnikow (bede ich
w dalszej czeSci tekstu nazywala wymiennie uczestnikami, ,,ekspertami”,
badz protagonistami) przedstawial poszczegdlne aspekty tego tematu.
Eksport broni w celu podtrzymania wyniszczajacego stanu konfliktu
w krajach Trzeciego Swiata przez kraje Pierwszego Swiata byly gléwnym
przedmiotem opowiesci Richarda Khamisa, sudanskiego dziennikarza
dziatajgcego na rzecz demilitaryzacji swego kraju po wojnie domowe;.

O zabijaniu jako zawodowym badz patriotycznym obowigzku mowili:
Amir Yagel, byly Zolnierz armii izraelskiej monitorujacy graniceg ze strefa
Gazy oraz Narenda Divekar, pilot indyjskiej armii powietrznej, strzegacy
granicy przed pakistanskimi terrorystami. Medialnos¢ i spektakular-
nos¢ smierci ttumaczyl dziennikarz wojenny Mauricio Gambarini,
natomiast o koncernach zbrojeniowych jako mecenasach strzelectwa
sportowego wspominal Andreas Geikowski, strzelec sportowy. W historii
Iriny Panibratowej, niegdy$ kierowniczki stoléwki w rosyjskiej fabryce
amunicji, mowa byla miedzy innymi o tajemnicy zawodowej obowia-
zujacej pracownikow zakladu. Uchodzcy z Libii zaswiadczali swoimi
biografiami o masowych migracjach nie tyle jako skutkach ubocz-

nych wojen, ile jako elementach przemyslanej strategii, wedlug ktore;j

1 Sherry R. Arnstein, A Ladder of Citizen Participation, ,,Journal of American Planning
Association” 1969, No. 4, s. 216-224.
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zmuszone do ucieczki masy ludzi, przedostajac si¢ na terytorium wroga,
maja go obezwladniac?.

Przygotowania do Situation Rooms toczyly si¢ na planie filmowym
zbudowanym w wynajetej hali na terenie Uferstudios w Berlinie. Pod-
czas trwajacych prawie dwa miesiace zdje¢ probnych uczestnicy sy-
multanicznie nagrywali swoje filmy za pomocg tabletow, poruszajac
sie po przestrzeniach studia, ktorego wnetrza ilustrowaly ich profesje
1 role spoteczne. Autorzy opowiesci byli wigc jednoczes$nie operatorami
kamer i aktorami, bo kiedy ich $ciezki krzyzowaly sie, filmowali siebie
nawzajem, nieraz wchodzac przy tym w interakcje wedtug szczegolowo
rozpisanego scenariusza.

Podczas pokazow spektaklu widzowie sami przemierzajg przestrzen
owego studia, otrzymujac instrukcje w stuchawkach i kierujac si¢ obra-
zem na ekranach tabletow, na ktérych odtwarzane sg filmy ,,ekspertow”.
Porownujac kadr z rzeczywistg przestrzenig studia, widz-gracz domysla
si¢ pozycji operatora kamery i nasladujac go, moze odnies¢ wrazenie, ze
patrzy na $wiat z jego perspektywy. Nieraz musi klegknaé, pochyli¢ sie,
czy wejs¢ na drabing, podigczy¢ USB do komputera w celu przekazania
danych, nala¢ barszcz, przymierzy¢ kuloodporng kamizelke. Wciela si¢
niejako w posta¢ swego przewodnika, odtwarzajac jego trase i dziatania,
w tym interakcje z innymi uczestnikami gry>.

Format wideoprzewodnika zastosowany zostal przez Rimini Protokoll
w funkgcji gry edukacyjnej, w ktérej elementy rozrywkowe (zadania do
wykonania, interakcje, realizm scenografii i rekwizytow) stuzg przyblize-
niu rzeczywistych problemoéw. Spektakl umozliwi¢ ma lepsze rozumienie
zalezno$ci migdzy globalnymi instytucjami zaangazowanymi w handel
bronia, ukazujac je jako narze¢dzie neokolonialnego wyzysku. Wcielajac
sie w kolejne role, widz ma szans¢ doswiadczy¢ roznorodnych postaw
1 ,przec¢wiczy¢” rozne schematy biografii oraz poznac czynniki, ktore
je uksztaltowaty. Podczas jednego spektaklu ma szanse pozna¢ dziesiec
z dwudziestu historii.

Partycypacyjnos¢ projektu miala si¢ wigc realizowac¢ na dwdch
etapach. Po pierwsze, na etapie prob z uczestnikami, ktorzy, bedac nar-
ratorami opowies$ci autobiograficznych i operatorami, urastaja do rangi
wspolautorow projektu. Po drugie, poprzez czynny udzial w spektaklu
widzéw-graczy. Kazdy z trojki tworzacych kolektyw rezyserow: Helgard
Haug, Stefan Kaegi i Daniel Wetzel — prowadzil wywiady i proby z inng
grupa ,ekspertéw”, majac do pomocy asystentow.

Przydzielono mi wtedy pod opieke rodzing uchodzcéw z Libii, wyste-
pujacych w projekcie anonimowo jako Rodzina R., oraz wspomnianego
Richarda Khamisa, dziennikarza z Sudanu Poludniowego. Przygladajac
sie udziatowi osob nieposiadajacych pelni praw obywatelskich lub pocho-
dzacych z bylych kolonii, badatam poziom partycypacyjnosci projektu
1 mozliwosci autoreprezentacji dane uczestnikom. Bedac wielokrotnie wi-
dzem spektaklu oraz obserwujac pokazy premierowe w Bochum, bratam
pod rozwage takze skutecznos¢ zastosowanych strategii angazujacych

2 Wszystkich uczestnikéw i skroty ich historii prezentuje program spektaklu dostepny
na stronie internetowej kolektywu:
http://www.riminiprotokoll.de/website/media/situationrooms/programmbhefte/Situation_
Rooms_englisch.pdf, dostep: 20 sierpnia 2015.

3 Zob. Trailer Situarion Rooms, Haug / Kaegi / Wetzel (with english subtitles), https://
vimeo.com/66642177, dostep: 19 sierpnia 2015.
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widzow. Moje obserwacje i refleksje ztozyly si¢ na krytyczna analize
procesu produkcji, ktdrg zawartam w pracy magisterskiej*, a ten tekst jest
wyborem jej fragmentow.

Podstawowym zalozeniem, na ktéorym opartam swa krytyke, bylo
przeswiadczenie, ze wartos¢ dziela sztuki zalezna jest od sposobu jego
wytworzenia. Mysl te — zbiezng z sugestia Victora Turnera i Richarda
Schechnera o sprz¢zeniu zwrotnym zachodzacym pomigdzy per-
formansem kulturowym a organizacyjnym — mozna takze znalezé
u Heinera Goebbelsa, kompozytora i rezysera, profesora Instytutu
Teatrologii Stosowanej w Giessen 1 dawnego nauczyciela catej trojki
z Rimini Protokoll. Dla Goebbelsa kazde dzielo zdaje sprawe z tego,

w jaki sposob zostalo wytworzone, bo metod produkcji nie sposdb
oddzieli¢ od proceséw artystycznych®. Dowarto$ciowujac proces pro-
dukcji, uznajemy tworczos¢ za narzedzie dziatania politycznego i proces
o charakterze moralnym.

Kilka lat temu wiele grup i artystow zupelnie niezaleznie od siebie
zaczeto wykorzystywacé mechanizm audio- 1 wideoprzewodnikow do
tworzenia partycypacyjnych projektow teatralnych. Wymienmy tu
chocby kanadyjskich artystow Janet Cardiff i George’a Buresa Millera,
grupe Blast Theory czy polskiego rezysera Wojtka Ziemilskiego, ktorego
Mapa 2.0 (2011) prezentowana byla w siedzibie komuny/warszawa. Widz
otrzymywat mini-projektor i, poruszajac si¢ po zaciemnionej sali, do-
pasowywat wyswietlany film do rzeczywistych przedmiotow i 0sob roz-
lokowanych w przestrzeni. Dzialania te maja swoje korzenie w estetyce
relacyjnej z lat 9o. 1 opierajg si¢ na prawie delokalizacji. ,,Sztuka sprawuje
swoja krytyczng wladze nad technologia od momentu, gdy przeksztalca
jej cele” — pisat Nicolas Bourriaud®. Rownie wazna inspiracja dla dzia-
lan tworcow performansu relacyjnego byla ksigzka Michela de Cerzeau
L’invention du quoditien (Arts de faire, tom 1)7 z 1980 roku, w ktorej autor
dowodzil, ze w czynnosci ponownego uzycia przedmiotdéw dostepnych na
rynku kryje sie proba ich oswojenia®. Powstaje dzieki temu obfito$§¢ moz-
liwosci, tzw. taktyk, z ktorych korzysta¢ moga zwykli uzytkownicy, aby
obalac¢ rytualy i sposoby reprezentacji (np. mapy) narzucane im przez in-
stytucje. W prostych stowach ujal to dziennikarz ,,Daily Telegraph” w re-
cenzji z walijskiego spektaklu-gry Rimini Protokoll: ,,Pigkno Outdoors

4 Praca magisterska Slepe uliczki teatru dokumentalnego. Analiza procesu produkcji
spektaklu-gry ,,Situation Rooms” berliniskiego kolektywu Rimini Protokoll napisana

na Wydziale Wiedzy o Teatrze Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza

w Warszawie pod opieka prof. AT dr hab. Tomasza Kubikowskiego otrzymata

w 2015 roku nagrode jako najlepsza praca magisterska z zakresu wiedzy o teatrze,
widowisku i performansie w konkursie organizowanym przez Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego.

5 Heiner Goebbels, Aesthetics of Absence: Questioning Basic Assumptions in Performing
Aprs, http://www.arts.cornell.edu/igcs/Goebbels%20Cornell%20Lecture18.pdf, dostep:
19 sierpnia 2015.

6 Nicolas Bourriaud, Esteryka relacyjna, przel. Lukasz Bialkowski, MOCAK, Krakéw
2012, s. 105.

7 Polskie ttumaczenie: Wynale2¢ codziennosc. Szruki dziatania, przel. Katarzyna Thiel-
Janczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2008.

8 Michael de Certeau, Wynalezé codziennosé. Szruki dziatania, przetl. Katarzyna Thiel-
Janczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2008.
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(...) polega na tym, ze wykorzystuje nowe technologie i gadzety po to,
aby przyblizy¢ nas do rzeczywistego miejsca i rzeczywistych ludzi”®.

W przeciwienstwie do cytowanego recenzenta, nie oczekiwatam, aby
uczestnicy byli ,,prawdziwi”. Zadawalam raczej pytanie: w jakim stopniu
wybor sposobu autoprezentacji (ktéra mogla sprawia¢ wrazenie auten-
tycznej badz nieautentycznej) byt dokonany przez uczestnika, a w jakim
zostal mu narzucony przez rezyserow? Interesowato mnie takze, w jaki
sposob decyzje tych ostatnich determinowane byly przez wymogi organi-
zacji produkcji. Projekty partycypacyjne, jesli maja by¢ atrakcyjnag oferta
na rynku sztuki, musza bowiem spelnia¢ okreslone wymogi.

Zanim przejde do rzeczy, zaznacze jeszcze, ze tekst ten ta nie rosci
sobie pretensji do pelnej obiektywnosci. Czytelnik zauwazy, ze balansuje
ona pomiedzy rzeczowym opisem a bardziej ,,impresyjnym” stylem re-
portazu, co jest s$ladem mierzenia si¢ z trudna, bo podwodjng rolg uczest-
niczacego obserwatora.

Maszyna do mieszkania

Scenografie zbudowano tak, aby wszystkie pokoje byty przechodnie.
Protagonisci podczas nagrywania filmow zmieniali miejsca, ilustrujac
w ten sposob kolejne fragmenty swojej biografii. Aby je zaprojektowac,
trzeba bylo wigc pozna¢ opowiesci i ich bohaterow. ,,Obsada ekspertéw
zostala ustalona dopiero pod koniec stycznia 2013 - wspominal Dominik
Huber, autor scenografii — dlatego szukaliSmy przestrzeni i sugerowalem
szczegOly zwiazane z pokojami, ktorych i tak potrzebowaliSmy nieza-
leznie od glownych bohaterow (biuro, sala konferencyjna, strzelnica,
miejsce afrykanskie, cmentarz itd.)”!°.

Cho¢ w zalozeniu scenografia miala odzwierciedla¢ tozsamosci boha-
teréw wedle Taylorowskiej definicji: ,,tozsamos¢ to miejsce, z ktdérego sie
mowi”!l, to jednak z powodow organizacyjnych (przeciagajaca sie faza
castingu) rozmiar przestrzeni, liczba pokoi oraz charakter wielu z nich
zostaly okres$lone, zanim do projektu dotaczyli ,,eksperci”.

Richarda Khamisa ,,zakwaterowano” w pokoju, ktéry calkowicie
roznil sie od zakladanej na zlecenie ONZ rozglosni radiowej w Dzubie,
o ktorej mial opowiadac. Wystroj swiadczyt raczej o europecentrycznym
wyobrazeniu na temat afrykanskiego zacofania technologicznego. Pokdj
wyposazony byl w jedna nieoslonigta zaréwke, oswietlajgca ponure
wnetrze o odrapanych $Scianach; na stole starego drewnianego biurka
stal zdezelowany mikrofon nieco przypominajacy wygladem Sennheiser
z 1953 roku. Podczas gdy stacja, w ktorej pracowal Khamis, byta wypo-
sazona w komputery i klimatyzacje, tutaj zamontowano u sufitu wiatrak
starego typu, a nad biurkiem wisiala tradycyjna tablica do pisania
kreda. Richard w pewnym momencie zaczat zartowac z tego designu
»a la czarna Afryka”, jednak ta subtelnie wyrazona krytyka nie zostala
uwzgledniona.

Poddasze studia, gdzie znajdowatl sie salon polaczony z kuchnia,
zajmowala wspomniana juz Irina Panibratowa oraz rodzina R., ktéra

9 Dominic Cavendish, Even the sky’s a stage, ,,Daily Telegraph”, 8 marca 2011, http://
www.rimini-protokoll.de/website/en/article_5264.html, dostep: 19 sierpnia 2015.

10 Wymiana maili z 3 sierpnia 2013.

11 Charles Taylor, Zrédta podmiotowosci. Narodziny tozsamosci nowoczesnej, przet. Marcin
Gruszczynski i in., Wydawnictwa Naukowe PWN, Warszawa 2001, s. 46, 68.
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opuscita dom w ogarnigtej rewolucja Libii, by cudem przedostac si¢ do
Europy na cieknacym kutrze rybackim. Niski strop i bliskos¢ reflektoréw
czynily przebywanie na poddaszu trudnym. Wystrdj pomieszczenia byl
projektowany z mysla o innej afrykanskiej rodzinie, ktora jednak wyco-
fala sie z projektu ze wzgledu na niepewng sytuacje prawna. W ostatniej
chwili zgodzono Sudanczyka Rushwana, ktorego wraz z ttumaczem
zwerbowalismy do projektu na Oranienplatz, wyznaczeni do tego awaryj-
nego castingu. Plac okupowany byl wtedy przez uchodzcow walczacych
o azyl i spolecznych aktywistow!2. Rushwan przyjezdzal tam z odleglej
dzielnicy Pankow, gdzie tymczasowo zamieszkiwali z zong Azizg i trojkg
dzieci na terenie komuny, wyrywajac si¢ na kilka miesiecy z osrodka dla
uchodzcow. Zyto im sie tu znacznie lepiej niz w osrodku cho¢ ciasno

— w piatke zajmowali jeden niewielki pokdj. Znajdowato si¢ tam 16zko

dla rodzicow oddzielone od reszty szafa, materac do spania dla dzieci,

a blizej okna szafka z telewizorem, kanapa i st6l. Mimo ciasnoty widac¢
bylo probe przystosowania przestrzeni do potrzeb jej uzytkownikow
poprzez podzielenie na trzy strefy i oddzielenie sypialni rodzicéw od
sypialni dzieci.

Salon w studiu nie még!t by¢ natomiast w zaden sposdb modyfikowany.
Nie mozna go bylto na przyklad przedzieli¢ na pél, poniewaz grozilo to
zahamowaniem plynnosSci przemieszczania si¢ innych ,,ekspertéw” i tym
samym — przysztych widzow. Rodzina z Sudanu miala wiec niewielki
wplyw na ksztatt tej ,,odziedziczonej” przestrzeni, w ktdrej mieli przeciez
grac role gospodarzy, opowiadajac historie swojego zycia i podejmujac
widza herbats.

Na pytanie czy przy projektowaniu wnetrza salonu inspirowal sie
miejscem zycia rodziny na Pankow, Huber odpowiedzial: ,,The second
family lived in a place that was in Daniel’s mind too ‘German’ and we
decided to go more after the impressions of the first family’s place — but
then in the last minute Irina had to be in the same space and Helgard
and Daniel were fussing about if it should be more Russian or more re-
fugee-home like. The result was in my opinion rather weak. For instance
I always insisted to include the children’s perspective more into the story
(and in the room through more specific objects or toys) but in the end
they only appear as staffage”!3.

Podczas gdy wigekszo$¢ protagonistow przemieszczala sie po studiu
podczas nagrywania swych filmow, rodzina musiala pozostawac caly czas
w living roomie. Na calg piatke przeznaczono jeden tablet, a dzierzyl go
Rushwan — gléwny narrator opowiesci. Podczas gdy Aziza zajeta byla
opieka nad dzisieciomiesieczng coreczky, pozostale dzieci wymykaty
sie z salonu, aby poznawac¢ inne przestrzenie i podpatrywac pozosta-
lych ,,ekspertéw”. Zaduch panujacy na pietrze, a takze nieudane proby
unieruchomienia dzieci i cigzaca im nuda byly przyczyna wielu napieé
pomiedzy czltonkami rodziny.

Takze z innego powodu trudno bylo ,,gospodarzom” pokoi stoso-
wac jakiekolwiek modyfikacje, by poczuc sie bardziej u siebie. W celu
utrzymania porzadku przed kazdym dniem prob asystenci rozmieszczali
rekwizyty w odpowiednich miejscach, a po probie chowali je z powrotem
do plastikowych pojemnikéw. Postugiwali si¢ przy tym fotografiami —
podobnie jak to czyni pracownik supermarketu, rozkladajac produkty

12 Oboz zlikwidowany zostat przez policje w ubieglym roku.
13 Wymiana maili z 5 sierpnia 2013.
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w odpowiednich miejscach na pétkach i witrynach wedlug narzuconego
przez centrale wzoru. Podobnie jak klienci sklepow stosujacych merchan-
dising, tak samo uczestnicy Situation Rooms jakkolwiek by przestawiali
przedmioty czy meble podczas proby, i tak nastepnego dnia znajdowali je
na ,,wlasciwym” miejscu.

Oddac¢ glos — ku niemozliwemu
Wywiady, na podstawie ktorych powstat tekst roli Rushwana i Azizy,
toczyly sie¢ wedle nastepujacego schematu:

1. rezyser'* zadaje pytanie (cytuje z pamieci): ,,Co si¢ dziato, kiedy
dotarliscie na nabrzeze i chcieliscie wsia$¢ na statek odplywajacy do
Europy?”;

2. ttumacz przeklada pytanie na arabski;

3. Rushwan odpowiada w kilku, kilkunastu zdaniach;

4. ttumacz przeklada odpowiedz protagonisty na niemiecki (od-
twarzam na podstawie notatek): ,,PrzybyliSmy w nocy... bylo tam

juz wielu ludzi...stal statek, ale na pewno wszyscy by sie¢ w nim nie
zmiescili — mogto by¢ tam pare tysigecy osob. Powiedzieli, ze dzi$ nie
wsiadziemy. Nastepnego dnia mowili: jutro. A jutro, ze znowu jutro.
I tak czekaliSmy dziesie¢ dni”;

5. rezyser tworzy synteze tej wypowiedzi, ujmujac ja w jednym zwie-
ztym zdaniu, np. ,,Nad morzem bylo bardzo wielu ludzi, wszyscy
chcieli si¢ dostac na statek”; zapisuje zdanie w niemieckiej wersji sce-
nariusza, po czym czyta je na glos;

6. ttumacz przeklada zdanie na arabski, po czym wpisuje do arabskiej
wersji scenariusza i czyta je protagoniscie;

7. Rushwan potwierdza zgodnosc¢ z prawda lub koryguje zdanie

lub/i wzbogaca o nowe szczegoly;

8. ttumacz przeklada na niemiecki korekte Rushwana;

rezyser, jesli akceptuje poprawke, uaktualnia niemiecka wersj¢ scena-
riusza, dbajac jednak o poprawnos¢ stylistyczng i gramatyczna wlasci-
wa dla jezyka niemieckiego, po czym zadaje kolejne pytanie.

Calg procedure powtarzano wiele razy. Jak widac¢ duza czes¢ wywiadu
zajmowaly translacje 1 uzgadnianie wersji jezykowych, co moze $wiad-
czy¢ o tym, ze rezyser dbal o negocjacyjny charakter procesu pisania
tekstu. W tym wypunktowaniu uwidacznia si¢ jednak takze, ze dziatat
on z mysla o przyszlym widzu. Syntetyczne zdanie, ktore powstawalo
w wyniku wielu skrotéw, musiato by¢ prostg konstrukcja i najlepiej zda-
niem pojedynczym, aby zmiescilo si¢ w polu napiséw pod filmem. W ten
sposob starano sie, aby w przyszlosci napisy nie odwracaty uwagi od
obrazu filmowego i wygladu realnej przestrzeni gry, w ktérej znajdzie si¢
widz. Ponadto tekst musial by¢ przystepny dla europejskiego odbiorcy,
nieprzytlaczajacy zbyt duzg iloscia szczegdtow lub nieznanych faktow.

Kolejnym powodem uproszczen bylo ograniczenie czasowe filmow
do siedmiu minut, co — jak wyjasnil mi Daniel — wynikalo z nastepu-
jacej kalkulacji. Rezyserzy najpierw ustalili, ze spektakl bedzie mogto
jednorazowo obejrze¢ dwudziestu widzow, poniewaz dziesieciu bytoby
za malo jak na produkcje festiwalowa, a trzydziestu za duzo jak na gre

14 Rezyserzy podczas wywiadow i1 w trakcie pracy nad scenariuszami wykonywali prace
dramaturgdw, lecz dla uproszczenia pozostaj¢ przy okresleniu ,,rezyser”.
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interaktywna — skoordynowanie w scenariuszu tak wielu $ciezek byloby
karkolomne. Nastepnie stwierdzono, ze widzowie nie beda w stanie

w jednym spektaklu utozsamic si¢ z wiecej niz dziesiecioma bohaterami,
wiec ustalono, ze kazdy widz bedzie mie¢ mozliwo$¢ obejrzenia polowy
filméw. Poszczegolne filmy nie mogly wiec trwac dluzej niz po dziewigc
minut, aby w sumie zlozy¢ sie na standardowa, okolo poltoragodzinng
produkcje. Po odliczeniu czasu na wyjasnienie widzom zasad gry oraz
wypozyczenie sprzetu — staneto w koncu na siedmiu minutach.

Trening wiarygodnosci

Na koniec tego dlugiego procesu uzgadniania tresci monologu ,,eks-
pert” otrzymywal gotowy tekst i miat przyswoic go na tyle, aby moc
potem swobodnie i sprawnie go odegrac. Gdy przystapiono do ¢wiczenia
scenariusza z kamera w r¢ku, rezyserzy narzucili jeden model kadro-
wania i dokladnie okreslali kierunki i rytm pracy kamery. Mianowicie
tablet mozna bylo trzymac tylko w poziomie — za pomocg przyczepio-
nego uchwytu, a protagonista musial poruszac si¢ mozliwie ptynnie, by
za wszelkg cene¢ unikaé drzenia obrazu. Ograniczalo to znacznie jego
ekspresje i usztywniato ruchy. Nie wchodzila w gre zabawa z medium,
badanie granic widocznos$ci. Sprzet automatycznie regulowat ostroscé,

a wszelkie efekty wizualne mialy by¢ dodane przez odpowiedzialnego za
postprodukcje Chrisa Kondeka. Rezyserzy nie dostrzegali lub nie chcieli
pozyskiwac — jakby wskazywal Michel de Certeau — taktyk, ktore w ob-
cowaniu z tabletem wypracowuja protagonisci, tzn. tego, w jaki sposob
adaptuja oni otrzymane narze¢dzie do opowiedzenia swojej historii.

Dtugo ¢wiczono scene, w ktorej Rushwan mial filmowac Azize
podczas rozmowy o poczatkach ich znajomosci. W czasie tego dialogu
notorycznie zjezdzal kamerg w dét i zamiast twarzy, jak wskazal rezyser,
filmowal niespokojne dlonie swojej zony. Obraz dloni Azizy zdradzaja-
cych zdenerwowanie w sytuacji filmowania tej intymnej rozmowy wydat
si¢ Danielowi operatorskim bl¢dem. Nalegal, aby Rushwan pamigtatl
o filmowaniu twarzy, poniewaz ,,widz chce ja zobaczy¢”. W podobny
sposdb, absolutyzujac spojrzenie europejskiego widza, zuniformizowano
wiele nagran.

Kazda sekunda scenariusza byla wypelniona opowiadaniem i dziata-
niem. Rezyserzy unikali luk, przestojow, pauz, aby przyszly widz plynnie
przechodzil z pokoju do pokoju, z jednego opowiadania w drugie.
Pozadana umiej¢tnoscia byla wigc wielozadaniowos$¢ (multitasking)

1 podzielnos¢ uwagi. Trzymajac jedna reke kamere, protagonista musiat
niejednokrotnie takze:

I. poruszac si¢ po przestrzeni studia (chodzi¢, siadac, kilgkac, ktas¢ sie
na ziemi),

2. wchodzi¢ w ustalone przez rezysera interakcje z innymi ekspertami
(uscisk reki, zdjecie plaszcza, podanie zupy),

3. uzywac rekwizytow i elementow scenografii (nalewanie herba-

ty, otwieranie i zamykanie drzwi, pisanie po tablicy, przegladanie
dokumentow),

4. moOwic z pamigci tekst monologu,

5. kontrolowac¢ czas na liczniku widocznym na ekranie, aby wykony-
wac wszystkie powyzsze czynnosci o czasie i dzieki temu nie wchodzié
w kolizj¢ z innymi protagonistami.
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Poniewaz czas trwania wielu filméw okazat si¢ niesatysfakcjonujacy,
wprowadzano stopniowo zmiany, przede wszystkim rozdzielajac reje-
stracj¢ dzwigku od obrazu. Odtad w czasie probnych nagran uczestnicy
»na niemo” filmowali swoje trasy, a osobno nagrano ich glosy czytajace
monologi, ktére zsynchronizowano z obrazem w procesie postprodukc;ji.
Dzigki temu nie trzeba bylo juz martwic sie o pamieciowe opanowanie
tekstu. Aby podczas filmowania osiagna¢ doskonala synchronizacje
poszczegolnych Sciezek, rezyserzy przygotowali dla protagonistow od-
powiednie instrukcje (,,teraz skre¢ w prawo”, ,,za § sekund idz w gore
po schodach”, ,,uwaga: podanie rak” itd.), ktére protagonisci styszeli na
stuchawkach podczas krecenia filméw. Integracja dziatan nie wymagala
juz grupowego wysilku ani pamigciowego opanowania sekwencji dziatan
— wystarczylo realizowac¢ komendy.

Mimo pozbawienia protagonistow glosu i wprowadzenia dyscypli-
nujacych instrukcji, wcigz wystgpowaly bledy i malo atrakcyjne ujecia.
W te momenty, kiedy eksperci filmowali siebie nawzajem (np. w scenach
interakcji), trudno bylo ingerowac — ale mozna bylo zastosowac tricki
w scenach ,,solowych”. Umawiano si¢ na indywidualne sesje z Chrisem
Kondekiem i to on podczas przemieszczania si¢ trzymal kamerg przed
protagonistg. W ten sposdb przynajmniej w czesci materialu wyelimi-
nowano rozedrganie obrazu, lecz zachowano wrazenie, ze przewod-
nik—narrator jest autorem filmu. Te wspolne nagrania miaty w sobie co$
intrygujacego — wygladaty jak rodzaj wymyslnej gimnastyki z kamera.
Kondek z réznych stron obchodzil bedacego w ruchu ,,eksperta”,
prébujac byc¢ jego trzecia rekg. Zabiegi te stanowily trafng ilustracje
uwiarygadniajacych wysilkow towarzyszacych powstawaniu kazdej chyba
sztuki dokumentalne;j.

Aby dodatkowo uprawdopodobni¢ opowiadane historie, do filméw
krgconych na planie dodano potem inne fragmenty filmowe, np. wspo-
mnieniom syryjskiego uchodzcy towarzyszyly obrazy z demonstracji
antyrzadowych w Homs. W kazdym ,,oryginalnym” filmie kreconym
w studio bylo srednio trzydziesci roznego rodzaju ingerencji — fotogra-
fii, animacji, wstawek filmowych. Postprodukcja byt wigc procesem
diugotrwatlym i mozolnym. Dla Kondeka, tworcy wideo do spektakli
teatralnych m.in. Roberta Wilsona, montaz w tym przypadku — jak sam
przyznawatl — nie stanowil tworczego wyzwania'®>. Otrzymal od rezyserow
komplet wszystkich materialéw dodatkowych (filmy, napisy, dubbing,
muzyke) oraz dokladne wytyczne co do efektéw wizualnych i animacji.
Zalowal, ze nie pozostawiono mu wiecej swobody. Gdyby mogl o czyms
zadecydowac, chetnie poglebilby wymiar uczestnictwa, np. pozwalajac
widzowi w pewnym momencie odlozy¢ tablet, by doswiadczal przestrze-
ni na wlasng reke.

Na pokazach przedpremierowych zauwazono, ze wielu widzow nie na-
sladuje swych przewodnikow, gubigc si¢ w labiryncie studia. W ostatniej
chwili dodano wiec w kilku filmach przebitki z ukrytej kamery ukazujace
wyglad calego pokoju z géry, co miato utatwi¢ graczom orientowanie si¢
w przestrzeni. Aby za$§ dodatkowo zachecic ich do partycypacji, wpro-
wadzono ikonki pojawiajace si¢ w rogu ekranu, wskazujace na to, jakie
dzialanie zostalo przewidziane (,,usiadz”, ,,potdz sig”, ,,kleknij”) lub jakie
rekwizyty trzeba w danym momencie uruchomic¢ (USB stick, tyzka, her-
bata). Jak twierdzili pracujacy przy obstudze wolontariusze, mimo tych

15 Rozmowa z 23 sierpnia 2013.
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dodatkowych wskazowek wciaz wielu widzow wypadalo z gry, szczegol-
nie osoby starsze i w Srednim wieku.

Stefan Kaegi przyznawal, ze kolektyw popelnit blad, nie zaprasza-
jac zwyklej publicznosci na pokazy organizowane po6t roku wczesniej
w Berlinie. Te rry-outs, czyli pokazy wstepnych wersji spektaklu, odby-
waly si¢ jeszcze w trakcie trwania prob z protagonistami. Uczestniczyla
w nich ekipa produkcyjna oraz zaproszeni goscie — dramaturdzy, dyrek-
torzy festiwali. Po kazdym takim pokazie zbierano uwagi i propozycje
poprawek. Zabraklo wtedy nie tylko ,,zwyktych widzow”, ale i samych
protagonistéw. W probnych pokazach Situation Rooms wielu ,,eksper-
tow” nie bralo udziatu, nie poznalo historii pozostatych ekspertdéw i nie
dowiedzialo si¢, w jakim kontekscie funkcjonuja ich wlasne opowiesci.
Wigkszos$¢ nie pojawila si¢ takze na premierze w Bochum — jedynie nie-
liczni przyjechali na wlasny koszt.

Czes¢ publicznosci podczas pokazéw premierowych w Bochum
wciaz jednak partycypowala w grze inaczej, niz zamyslili to rezyserzy.
Niektorzy widzowie, pewnie zmeczeni tempem spektaklu, siadywali
gdzie$ na uboczu i ogladali filmy na tablecie jak na telewizorze, ignorujac
to, co dzialo si¢ na zywo. Inni przechodzili z pokoju do pokoju wedlug
instrukcji, ale nie wykonywali juz zadnych innych czynnosci — scenogra-
fia byla dla nich jedynie ttem do opowiesci protagonistow.

Jak zauwaza Jolanta Brach-Czaina, odbiorca jako uzytkownik sztuki
ma pelne prawo, by uzywac jej tak, jak moze i chce!®. Odmowa wyko-
rzystania wszystkich mozliwosci odbioru oferowanych nam przez dane
dzieto nie musi by¢ gestem odrzucenia. Wprost przeciwnie — moze by¢
dowodem przyjecia na siebie wspotodpowiedzialnosci, bo twoércza rola
widza czy czytelnika polega takze na eliminacji znaczen nieistotnych
z jego punktu widzenia. Zawieszajac bezposredni udziat w akcji, widz
Sittuarion Rooms mogl skoncentrowac si¢ na patrzeniu i stuchaniu.
Zyskiwal czas na adaptacje dzieta do wlasnych celéw, na wydobycie
znaczen dla siebie istotnych. Poprzez rezygnacje z jednego z poziomow
spektaklu, stawal w obronie wlasnych potrzeb poznawczych. Korzystajac
z prawa do niepartycypacji, odzyskiwal podmiotowosc.

W broszurze na temat planowanego spektaklu, ktorag Rimini Protokoll
wysytato jako oferte do biur festiwalowych, podkreslano atut projektu, ja-
kim jest brak aktoréw, co daje znacznie wicksze mozliwosci przy niskich
kosztach eksploatacji. W ramach pokazow na Ruhrtriennale poczatkowo
zaplanowano trzy spektakle dziennie w odstgpach co dwie godziny,
lecz w miare rosngcego zainteresowania z latwoscia podwojono liczbe
pokazow. Niektorzy widzowie premierowych pokazow (opowiadali mi
potem o tym) mieli ochote zostac po spektaklu, aby jeszcze raz obejrzec
rekwizyty i przypomniec¢ sobie pospiesznie opowiadane historie. Nie bylo
to jednak mozliwe, bo przestrzen musiala by¢ przygotowana na przyjscie
kolejnej tury widzow.

Do rak wlasnych

Z tej analizy wynika, ze w spektaklu, ktéry miat budzi¢ czujnos¢
widza 1 wyjasniac¢ neokolonialne zaleznosci, jego tworcom nie udato
si¢ unikng¢ mechanizmow, przed ktérymi chcieli przestrzec. Kirsten

16 Janina Brach-Czaina, Odkrywanie — adaptacja — ekspresja, ,,Studia Filozoficzne”
8/1987,5.141-153.
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Hastrup byla przeciwna wprowadzeniu glosu tubylcéw do tekstu an-
tropologicznego, argumentujac, ze w ten sposéb oni jedynie ,,uzyczaja
swego glosu naszym teoriom”!”. Podejmujac wyzwanie, jakie rzuca
antropologia refleksyjna, takze polscy tworcy na rézne sposoby probuja
poradzi¢ sobie z aporig wpisana w sztuke dokumentu budowanego

z glosow ,podporzadkowanych”.

W Festem zty (2001) Grzegorz Pacek oddaje kamere w rece najmtod-
szych mieszkancow warszawskiej Pragi. W czolowce filmu rezyser tonem
nieznoszacym sprzeciwu wyjasnia bohaterom, jak maja postugiwac sie
mikrofonem i1 kamers: ,,Nie dotykaj, nie pukaj w to, musisz trzymac to
1 nic nie ruszac, bo bedzie slychac¢ wszystko, rozumiesz? Ale uwazaj tez
na kabel”, ,,Nie trzymamy za mikrofon, nie zoomowac, nie wciskac zad-
nych dziwnych guzikéw, efektow, nie trzas¢ kamera, bo potem tego nie
zmontujemy”. Nastepnie rezyser przepytuje adeptow, by sprawdzic, czy
przyswoili oni material szkoleniowy:

Rezyser: Jak kadrujemy?

Chlopiec: Normalnie.

Rezyser: Twarz si¢ znajduje w jakiej pozycji?

Chlopiec: W jakiej pozycji? Stojace;j.

Rezyser: Jak ,stojacej”? Centralnie, czyli tu jest, nie?
Chlopiec: No.

Rezyser: A po czym sie poznaje, co czlowiek mysli albo czuje?
Dziewczyna: Nie wiem.

Rezyser: Nie po twarzy?

Dziewczyna: No, po twarzy.

Rezyser: No wlasnie. Wiec co jest najwazniejsze?
Dziewczyna: Twarz.

Rezyser: A w twarzy?

Dziewczyna: Nie wiem.

Rezyser: No wiesz, tylko pomysl. A w co sobie patrza ludzie,
jak si¢ kochajg?

Dziewczyna: W oczy.

Rezyser: No, wlasnie.

Po pomyslnej probie dzieci otrzymuja kamere 1 przeprowadzaja wy-
wiady miedzy sobg i z cztonkami wlasnych rodzin. Inscenizujg sytuacje
ze swojego zycia, dokumentujg napady, kradzieze, czy wspolny wypad
pod nasyp kolejowy. Na koniec rezyser odzyskuje kontrole — na powrdt
przejmuje kamere i zadaje bohaterom pytania o przysztos¢: kim chca zo-
stac, czym jest dla nich sukces, czy chca zdoby¢ popularnos¢. Podobnie
jak jego pierwsze instrukcje uczyly przyjmowania okreslonego punktu
widzenia wobec ich wlasnego §wiata, tak i koncowe pytania sugeruja pe-
wien ideat zycia, do ktérego powinny dazy¢: zosta¢ kims, odnies¢ sukces,
wyrwac si¢ z patologicznego srodowiska, by¢ lepszymi niz ich rodzice.
Koncowe ujecie pokazuje biegnace dzieci, ,,uciekajace” w glab kadru,
byle dalej od obiektywu kamery.

Zamiast, jak to czynil Terry Turner, wykorzystujacy filmy oparte na
wspolpracy (collaborative films), by uswiadomic¢ Indianom Kajapo, jaka

17 Kirsten Hastrup, Droga go antropologii. Miedzy doswiadczeniem a teoriq, przel. Ewa
Klekot, Wydawnictwa Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2008, s. 155.
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moc zaswiadczania posiada ten, kto dzierzy kamerg, realizatorzy Festem
zty stawiaja swym wspolpracownikom szereg technicznych warunkow,
pod ktorymi wolno im bedzie opowiedzie¢ o sobie. Nauka postugiwa-
nia si¢ kamera przypomina ,,edukacje do przemocy” odbywajacg sie
codziennie na praskich podworkach. Pod zabiegami pedagogicznymi

i umoralniajacymi (zacheta do wigkszych ambicji zyciowych) kryje si¢
pogarda rezysera wobec bohateréw. Cena, ktdéra musza oni zaplaci¢ za
mozliwos$¢ zabrania glosu, jest zgoda na umieszczenie w dyskryminujace;j
relacji podrzednosci wobec §wiatopogladu rezysera oraz wartosci este-
tycznych, jakim hotduje.

W przeciwienstwie do tworcow Siruation Rooms Pacek w swoim filmie
wskazuje wciaz na siebie, jako na osobe, wobec ktorej okreslaja si¢ jego
bohaterowie. Film ten jest dokumentalny w tym sensie, ze dokumentuje
dzieje relacji migdzy autorem a uczestnikami. Mowi o tym, na czyjq
prosbe lub polecenie bohater opowiada i na jakich warunkach przyznano
mu rolg wspottwoércy. W tym znaczeniu jest dzielem relacyjnym.

Lecz czy samo ujawnienie uwiklania tworcy w relacje wladzy rozwia-
zuje podstawowy dylemat, czy raczej jedynie uzasadnia uzycie przemocy,
dowodzac, ze choc zostala ona ujawniona, pozostaje nieodzowna?
Wydaje sie moze naiwnoscig zada¢ wyrdéwnania relacji miedzy antropo-
logiem a informatorem, rezyserem a aktorem, autorem projektu a jego
uczestnikiem. Rimini Protokoll — jako teatrolodzy z wyksztalcenia
— takze chetnie przyznaja, ze ,,nie majg ztudzen” lub — jak powiedziatl
mi kiedy$ Daniel — Ze ,,teatr niczego nie zmienia”. Sadze, ze warto nie
poprzestac¢ na tym i zglebia¢ owa niesymetrycznosc relacji, ktora moze
by¢ przeciez — jak pisze z nadzieja Hastrup — ,,specyficznie twdrczej natu-
ry”!8, pod warunkiem, ze zostanie rozpoznana i przepracowana.

* X%

W latach 70. Kazimierz Karabasz zrealizowat filmy, w ktorych uzyt
materialu fotograficznego autorstwa swoich bohateréw. Pierwszy z nich,
Punkt widzenia, opowiada o grupie mlodych fotograféw—amatoréw
z malego miasteczka. Kamera towarzyszy ich cotygodniowym spotka-
niom w domu kultury, ktére stuzg doskonaleniu warsztatu, bedacym
jednoczesnie okazja do wymiany pogladow na temat otaczajacej ich rze-
czywistosci, czesto odmiennych od obowiazujacych. Fotografie prezen-
towane sa nam w formie pokazu slajdow, podczas gdy z off-u styszymy
komentarze ich autorow: ,,Tu jest male miasteczko, wszyscy si¢ znaja.
Pokaze jednemu zdjecie, co$ nie tak, jakas twarz troszeczke skrzywiona,
juz powie: To nie tak, z ciebie nie fotograf, inaczej nie umiesz. Tutaj trze-
ba wykonywac zdjecia dokladne”. Ktos inny dodaje: ,,Na tych zdjeciach
podchwyconych, no, oni nie sg zgodni i nie zgadzajg sie, ze tak wyszli
na tych zdjeciach. Wyobrazajg sobie, Ze sq lepsi, Ze sg inni. Sadze, Ze to
sprawa uchwycenia ich w pewnym momencie, nie takim, jak by chcie-
li, nie tak jak u fotografa zawodowego, kiedy posadzi i prosi o chwile
uwagi 1 pstryk”.

Zdjecia ukazujg przelotne grymasy twarzy, momenty gorgczkowej kon-
sumpcji podczas wesela, sztuczng pompe swieckich obrzedow. Mtodzi
fotograficy daja sobie prawo do krytycznego spojrzenia, a ich punkt
widzenia nieraz burzy obraz wlasny u portretowanych osob. Ich hobby

18 Tamze.
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ma janusowe oblicze: alienuje ich od nieakceptujacego srodowiska, a jed-
noczesnie pozwala im wyrazac¢ niezgode na ustalone stosunki spoleczne
1 zastany ksztalt rzeczywistosci.

Zdjecia wykonane przez amatordéw przeplataja si¢ z wyrezyserowanymi
przez Karabasza ujeciami ukazujacymi zycie w miasteczku. Z czasem
réznica miedzy nimi zamazuje si¢, ma sie wrazenie, ze fragmenty filmo-
we sg ozywionymi fotografiami bohaterow, stanowig ich przedtuzenie,
rozwiniecie. Realizatorzy osiaggneli ten efekt, nasladujac punkt widzenia
1 sposob portretowania podpatrzony u mtodych fotografikéw. W filmie
pojawia si¢ tez kilka prosto, ale z glebokim przekonaniem wypowiedzia-
nych mysli mtodych ludzi na temat sztuki fotografii, jak ta na temat por-
tretu: ,, 1o jest bardzo trudne wlasnie w portrecie. Tu trzeba zaskoczy¢
mys$l, zaskoczy¢ po prostu mysl cztowieka. Wlasnie to, co jest w nim,
zaskoczy¢”. Rezyser daje kazdej z tych wypowiedzi czas na wybrzmienie,
jakby byly naukami, ktore i on, zawodowiec, musi przemysle¢, wziac
do serca.

Karabasz solidaryzuje si¢ ze swoimi bohaterami. Filmuje nie ich, lecz
razem z nimi — zdajac sie rozumiec ich poczucie odosobnienia, utraty
kontaktu z tym, co bliskie, znajome, wlasne. Dzigki ufnej i cierpliwej
obserwacji zauwaza, ze spojrzenie bohaterow zza obiektywu nigdy nie
jest jednoznacznie uprzedmiotawiajgce. Doszukuje sie w nim rozmaitych
odblaskdéw: ciepla, ironii, empatii, zalu, humoru czy ztosci wobec portre-
towanych. Aby udowodnic, ze fotografia stwarza dystans, ale i potrafi go
przelamywac, on sam stara si¢ zawsze sta¢ po stronie swego bohatera. Za
pomoca oszczednego montazu i hojnego gospodarowania czasem dowo-
dzi, ze kamera moze stuzy¢ nie tylko do patrzenia, ale i do stuchania.
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