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Roman Pawtowski

W stron¢ prywatnosci.
Notatki o wspolczesnym teatrze non-fiction

To nie jest obiektywny tekst, napisany z perspektywy wszechwiedzgcego
obserwatora zycia teatralnego, pokazujacy rozwoj teatru dokumentalnego
na przestrzeni ostatnich stu lat. To notatki kogos, kto przez kilkanascie
lat zajmowat si¢ teatrem dokumentu, najpierw jako krytyk, potem jako
praktyk, dramaturg i kurator teatralny. Proba uchwycenia kierunku,

w jakim rozwija si¢ wspolczesny teatr non-fiction i zapis wlasnych do-
swiadczen z dokumentem na scenie.

*x % %

To si¢ zacz¢lo dokladnie dwadzie$cia lat temu. W 1995 roku na
Festiwalu Fringe w Edynburgu zobaczylem spektakl, wobec ktérego
moje wypracowane na studiach teatrologicznych kryteria oceny legly
w gruzach. Zatytulowany byl enigmatycznie 20-52, zrealizowala go
grupa Grassmarket Project z Edynburga, rezyserowat jej szef Jeremy
Weller. Tytul pochodzil od nazwy formularza, ktory stuzby wigzienne
w Wielkiej Brytanii wypelniaja w przypadkach samookaleczenia lub
$mierci wieznia. Bohaterka byla czarnoskoéra kobieta, ktéra prowadzi
prywatne $ledztwo w sprawie §mierci swojego brata blizniaka w areszcie
w Manchesterze. Tym, co réznito przedstawienie 20-52 od tysiaca innych
prezentowanych w tym samym czasie na edynburskim festiwalu byt fakt,
ze nie mieliSmy do czynienia z fikcja, tylko z prawda. W gldéwnej roli
wystapita Stephanie Lightfoot-Bennett, ktora zagrala sama siebie. To jej
brat, Leon Patterson, zostal znaleziony w celi szeS¢ dni po aresztowaniu.
Pozostale role — miedzy innymi prawnika pomagajacego bohaterce i jej
partnera — zagrali profesjonalni aktorzy. Spektakl byt cze$cig kampanii
spolecznej w sprawie niewyjasnionych przypadkow §mierci w brytyjskich
wiezieniach, po przedstawieniu bileterzy rozdawali widzom ulotki stowa-
rzyszenia INQUEST, ktore zajmowato si¢ tym problemem.

Bylem bezradny wobec tego spektaklu. Na studiach uczono mnie,

Ze teatr jest reprezentacja rzeczywistosci, laboratorium fikcji, w ktorym
aktorzy przezywaja emocje w imieniu widzow. Tymczasem tutaj emocje
byly prawdziwe: podczas kl6tni matzenskiej mgz Stephanie demolowat
scenografig, kawalki mebli lecialy na widownie. Dialogi byly improwizo-
wane, nikt nie przejmowat si¢ dykcjg ani logika. Dlugie pauzy podkresla-
ty uplyw czasu, jak w zyciu. Pod koniec spektaklu na widowni zapalaty
sie Swiatla i Stephanie zwracala si¢ do publicznosci: ,,Chciatabym, aby to
byla fikcja. Ale to zdarzylo si¢ naprawde. Moja walka trwa”.

To nie bylo jedyne przedstawienie z prawdziwg historig i realnym
bohaterem na scenie, jakie widzialem tego lata w Edynburgu. W tej
samej sali Teatru Traverse swoj monodram pokazywata Ningali Josie
Lawford, aborygenka z Wielkiej Pustyni Piaszczystej, ktora zostala aktor-
ka w Sydney. W spektaklu idzie wstecz po swoich kulturowych §ladach:
zaczyna opowieS¢ jako kobieta z klasy Sredniej, w zakiecie i ze starannie
uczesanymi wlosami, a konczy naga, z cialem pomalowanym farbami,
tanczac pierwotne tance aborygenow. Przedstawienie, grane w wielu
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jezykach: aborygenskich, angielskim i mieszaninie obydwu — kreolskim
dotykalo tematu kulturowej tozsamosci, ktéra cywilizacja stara si¢ za-
cierad, a ktdra zyje w ukryciu w kazdym z nas. Czy mam dodawac, ze
spektakl zatytulowany byt wlasnym imieniem bohaterki: ,,Ningali”?

Nie miatem pojecia, jak pisac¢ o tych przedstawieniach. Tradycyjne
kryteria oceny rzemiosta teatralnego upadaly wobec obecnosci na scenie
prawdziwych bohateréw tych historii. Ich umiejetnosci aktorskie scho-
dzity na dalszy plan, podobnie jak forma inscenizacji, wazniejsza byla
swiadomos$¢, ze obcujemy z realnymi osobami. Ich sila i spontanicznos¢
rozbijaly teatralny sztafaz od srodka i zacieraly granice miedzy teatrem
a rzeczywistoscia. Co to bylo: psychodrama? Na psychodramy nie
sprzedaje si¢ biletow i nie powtarza si¢ ich codziennie wieczorem. Talk
show? Tez nie, nie bylo prowadzacego, ktory zadawalby pytania, ani pu-
blicznosci, reagujacej na wypowiedzi goscia. To byl jaki§ nowy gatunek
— w relacji dla ,,Gazety Wyborczej” nazwalem go wtedy teatrem vérizé,
w analogii do cinema vérizé, kierunku we francuskim kinie dokumental-
nym, ktory stawial prawde wyznania ponad efektownym kadrowaniem.
Byl to dla mnie przejaw zwatpienia w sile fikcyjnej fabuly, a zarazem
swiadectwo procesdOw emancypacyjnych, jakie zachodzily w zachodnich
spoteczenstwach. Bohaterami tych przedstawien byli ludzie, ktérzy za-
zZwyczaj nie maja glosu, ze wzgledu na pochodzenie spoleczne, ras¢ lub
przynaleznosc¢ etniczna. Scena dawata im mozliwos¢ wypowiedzi.

Nie tylko ja mialem problem z tym zjawiskiem: publiczno$¢ masowo
wychodzita ze spektaklu 20-52, zniesmaczona przeklenstwami i natura-
lizmem zachowan. Podobny problem miala krytyka, ktora oskarzala takie
widowiska o epatowanie cierpieniem. Rok wczes$niej burzliwa dyskusje
wywolat spektakl wybitnego amerykanskiego choreografa Billa T. Jonesa
Still/Here, w ktorym wykorzystano nagrane glosy i obrazy ludzi chorych
na AIDS. Zdaniem niektérych recenzentéw uzywanie prawdziwych zy-
ciorysOw stawialo teatr vérité poza zasiggiem krytyki artystycznej. Arlene
Croce, recenzentka tanca ,,I’he New York Times”, odmowila napisania
recenzji z tego przedstawienia i zamiast niej opublikowatla oskarzycielski
artykul, w ktorym zarzucala spektaklowi zerowanie na cierpieniu innych
i zaliczyla go do ,,sztuki ofiar”.

Problem z teatrem wvérizé nie polegal chyba jednak na szantazu emo-
cjonalnym, ale na wykorzystaniu narzedzi starego teatru reprezentacji
do zupelnie nowych celow. Publicznos¢ przyzwyczajona do skrotu i me-
tafory zle znosila dostownos¢ tych przedstawien, aktorstwo, graniczace
z weryzmem, wklejanie cytatow z rzeczywisto$ci w teatralng konwencje.
Musial powsta¢ nowy, odrebny jezyk teatralny, aby uprawdopodob-
ni¢ obecnos$c¢ realnego w krolestwie fikcji. O nim chce w tym tekscie
opowiedziec.

*x *x %

W czerwcu 2008 roku Janek Turkowski, wspotpracownik Osrodka
Teatralnego Kana w Szczecinie na pchlim targu we wschodnich
Niemczech kupil projektor i pudlo 8-milimetrowych amatorskich filmow.
Liczaca szesédziesiat cztery rolki kolekcja byla zapisem prywatnego zycia
mieszkanki NRD z lat 60. i 70.: spotkan towarzyskich, wycieczek, waka-
cyjnych wypraw. Jedynym sladem po wlascicielce byto imie, pozostawio-
ne na pudetkach.
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Turkowski postanowil przeprowadzi¢ sledztwo w sprawie tozsamosci
wystepujacej w filmach kobiety. Przez dwa lata analizowal filmy i szukat
w Niemczech jej sladéw. To, co odnalazl, stalo si¢ kanwg spektaklu
Margarete, ktory powstat w 2010 roku w Osrodku Teatralnym Kana
w Szczecinie. Przedstawienie, nazywane przez autora wideo-gaweda,
przypomina rodzinne spotkanie. Turkowski wyswietla fragmenty filmow
i opowiada o nich. Publicznos¢ siedzi dookota malego ekranu na szy-
detkowanym chodniku i popija herbate z filizanek. Wspolne ogladanie
filmow zmienia sie w nostalgiczna podrdz w przesztosc, a zarazem w in-
tymny seans wspomnien.

Nie znalem spektaklu Janka Turkawskiego, kiedy jesienig 2012 roku
zaczynaliSmy z rezyserem Marcinem Wierzchowskim w poznanskim
Teatrze Nowym projekt Fegyce Story, ktorego bylem dramaturgiem.

A jednak mig¢dzy tymi dwoma przedsi¢wzi¢ciami istniala wspodlna nic,
tak jakby$my si¢ zmowili. Nas rowniez interesowala prywatnosc¢ i co-
dziennos¢, tyle ze w skali jednej dzielnicy.

Projekt Jezyce Story wynikl z potrzeby zbadania kontekstu spoteczne-
go, w ktorym dziata Teatr Nowy. Jezyce, gdzie miesci si¢ jego siedziba,
to specyficzna dzielnica, jedna z najpiekniejszych w Poznaniu, a zarazem
najbardziej zaniedbanych. W secesyjnych kamienicach mieszkaja obok
siebie beneficjenci transformacji z klasy sredniej i ludzie, ktérzy stracili
bezpieczenstwo socjalne i znalezli sie na marginesie. Wlasciciele odzy-
skiwanych kamienic wysiedlaja starych lokatorow, wprowadzajac na ich
miejsce studentow, ktorzy nieSwiadomie stajg si¢ cze$cig mechanizmu
gentryfikacji. Nowe apartamentowce sasiadujgq z zaniedbanymi domami,
o ktore nikt nie dba.

DostrzegliSmy w tej pracy szans¢ na sprawdzenie, na ile losy miesz-
kancéw jednej poznanskiej dzielnicy moga by¢ odzwierciedleniem
szerszych procesow zachodzacych w Polsce i na $wiecie, zwigzanych
z przemianami spotecznymi, demografia, emancypacja, zmianami
wlasnosciowymi. Interesowalo nas, czy mozna za pomoca cz¢Sci opowie-
dzie¢ o calosci, czy z lokalnej perspektywy mozna poznac i zrozumiec
globalne zjawiska — i jakg role ma do odegrania w tym wszystkim teatr
1jego tworcy.

Inspiracja byly dla nas zaréwno doswiadczenia brytyjskiego teatru
vérité, jak 1 rosyjskiego Teatru.doc — moskiewskiej grupy teatralnej, za-
lozonej na poczatku XXI wieku, specjalizujacej sie w scenicznych doku-
mentach. To od nich zaczerpneliSmy nieco tylko zmodyfikowana metode
teatralnego verbatimu, polegajaca na przenoszeniu do teatru cytowanych
jeden do jednego wypowiedzi prawdziwych osob. Wywiady z bohatera-
mi i bohaterkami prowadzili sami aktorzy i aktorki: byli to ich znajomi
1 znajome, sgsiedzi i sgsiadki, osoby polecone przez rodzing i przyjaciot
lub podpowiedziane przez nas. Chodzilo o zbudowanie bliskiej relacji
miedzy wykonawcg a grang postacig.

Aktorzy nagrali w sumie dwadzie$cia dwie rozmowy, zarowno
z osobami znanymi w miescie: przedsiebiorca Jackiem Jaskowiakiem
(pézniejszym prezydentem Poznania) i raperem Peja, jak i catlkiem ano-
nimowymi, jak zagrozona eksmisjg lokatorka kamienicy czy trzy sgsiadki,
opiekujace si¢ dzikimi kotami. Z fragmentow rozmow skonstruowaliSmy
scenariusze czterech péttoragodzinnych odcinkow, kazdy poswiecony
jednemu tematowi. W Lokatorach byta nim relacja miedzy cztowiekiem
1 jego miejscem zamieszkania, w Buntownikach — energia przekraczania
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granic i zmiany Swiata, w Graczach — mgska tozsamosc, a Miescie kobiet —
sytuacja wspolczesnej kobiety.

To doswiadczenie okazalo si¢ wyjatkowe i dla aktoréw, ktorzy z wy-
konawcow stali si¢ wspottworcami, 1 dla bohateréw, ktérzy zobaczyli na
scenie swoje zycie. Granica miedzy teatrem a rzeczywistoscia zacierala
sie, kiedy bohaterowie wychodzili na scene do oklaskéw razem ze swoimi
odtworcami albo z widowni dopowiadali niektore kwestie. Czasem spek-
takl mial dzialanie katarktyczne, jak w przypadku postaci emerytowane-
go robotnika i jego syna, anarchisty i muzyka rockowego: ich sceniczny
dialog, ktéry zbudowaliSmy z przeprowadzonych osobno wywiadow, byt
ich pierwsza tak szczerg rozmowa o wyznawanych wartosciach — tym, co
ich laczy i tym, co dzieli.

Przedtuzeniem projektu bylo wyjscie z przedstawieniem w przestrzen
Rynku Jezyckiego, handlowego i spolecznego centrum dzielnicy, gdzie
dwukrotnie zorganizowaliSmy ,,Rynek Opowiesci Jezyckich”. Na kilka
godzin w niedziele aktorzy przejmowali stragany i odgrywali tam frag-
menty swoich monologéw. Granica konwencji zostala catkowicie zatarta,
widzowie i1 przechodnie rozmawiali z aktorami tak, jakby byli w rzeczy-
wisto$ci granymi postaciami. Widzialem jakie reakcje wywolywal mono-
log Rugbysty w wykonaniu Sebastiana Greka — niektorzy widzowie byli
przekonani, Ze to nie aktor, ale prawdziwy gracz w rugby na wdzkach,
ktoéry odbudowal swoje zycie po wypadku dzieki ekstremalnemu sporto-
wi. Podobne reakcje wywotywalta Agnieszka Rozanska w roli ginekolozki
z lokalnego szpitala. W pewnym momencie jedna z widzek pochylila
si¢ nad corkg i powiedziala: ,,Popatrz, dziecko, ta pani byla przy twoich
narodzinach!”.

*x *x %

Nie jest latwo rozpoznac kierunek zmian, jesli ich obserwator znajduje
sie¢ w samym srodku procesu. Nie ulega jednak watpliwosci, ze FeZyce
Story, podobnie jak Margarete, realizuja model teatru dokumentalnego
inny od tego, ktory powstal w latach 20. i 30. XX wieku pod wply-
wem idei lewicowych i praktykowany byt przez caly niemal wiek XX
w Europie 1 Stanach Zjednoczonych. Pojawienie si¢ dokumentu w teatrze
bylo pierwotnie zwigzane z wejSciem na areng publiczna nowego aktora:
klasy robotniczej. Bohaterem pierwszych przedstawien dokumentalnych
nie byla jednostka, ale klasa, ich charakter byt wyraznie propagandowy
1 dydaktyczny, a forma — masowa, korzystajaca z jednej strony z formuty
ludowego teatru, z drugiej z nowoczesnych srodkow audiowizualnych:
fotografii, radia i filmu, wzmacniajacych przekaz. Tematy krazyly naj-
czesciej wokotl sytuacji socjalnej mas pracujacych: amerykanskie grupy
teatralne, dzialajace w ramach Federal Theatre Project w czasach New
Dealu, podejmowaty kwestie zatrudnienia i problemoéw z mieszkaniami
czynszowymi, Erwin Piscator w Niemczech wystawial wielkie widowiska
na temat kluczowych momentéw z historii ruchu robotniczego, sowiec-
kie TEREWSAT-y, czyli proletariackie teatry satyry, walczyly z ideologig
mieszczansky, a Niebieskie Bluzy inscenizowaly w fabrykach i na ulicach
agitacyjne widowiska w konwencji zywej gazety.

Klasowy charakter mial takze pierwszy polski spektakl dokumen-
talny — faktomontaz Leona Schillera i Aleksandra Wata Polityka
spoteczna R.P., w ktorym optymizm polityki rzadu konfrontowany byl
z danymi statystycznymi o skali ubdstwa, liczbie wypadkoéw przy pracy
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1 poziomie bezrobocia. Pokazany na Powszechnej Wystawie Krajowe;j

w Poznaniu, kontestowal osiggniecia mtodego panstwa i prezentowat
rzeczywistos$¢ z perspektywy mas robotniczych, z ktéorymi utozsamiali sie
lewicowi tworcy.

Schillerowski Zeittheater, ,teatr czasu” podejmujacy najwazniejsze
tematy swojej epoki: kwestie nieréwnosci ekonomicznych, wojny, wyzy-
sku, ustanowit nowa relacje miedzy teatrem a rzeczywistoscia. Swietnie
to ujal Bertolt Brecht, piszac o Piscatorze, ze ten:

»zmienil scen¢ w hale maszyn, a widowni¢ w sale zebran. Dla Piscatora teatr
byl parlamentem, a publiczno$¢ — cialem ustawodawczym. Temu parlamentowi
przedstawiano w sposob bardzo plastyczny wielkie sprawy publiczne, domaga-
jace si¢ rozstrzygnigcia. Zamiast przemowienia posta na temat pewnych spraw
spolecznych i niedopuszczalnych stosunkow, pojawiala si¢ artystyczna kopia
tych stosunkéw. Scena miata ambicje, by umozliwi¢ swemu parlamentowi, pu-
blicznosci, podjecie politycznych decyzji na podstawie ich odbicia, statystyk,
dokumentéw i hasel. Scena Piscatora nie rezygnowala z oklaskéw, lecz bardziej
jeszcze pragneta dyskusji”!.

Polski teatr dokumentu rozwijat si¢ po wojnie w podobnym kierunku.

Czy to byl Epilog norymberski w rezyserii Jerzego Antczaka, zrealizowany

w Teatrze TV w 1969 roku, czy glosne spektakle dokumentalne lat 80.

1 90.: Oskarzony: Czerwiec Pigédziesiqr szes¢ 1zabeli Cywinskiej 1 Kto tu

wpuscit dziennikarzy Marka Millera — bohaterem zawsze byla jakas zbio-

rowos¢, podzielona na glosy. W przypadku Epilogu... opartego miedzy

innymi na stenogramach procesu norymberskiego, byli to kaci i ofiary

nazistowskiej machiny zbrodni wojennych, w spektaklu Cywinskiej

— uczestnicy i $wiadkowie robotniczego buntu z 1956 roku, w spek-

taklu Millera — dziennikarze panstwowych medidéw, piszacy o strajku

w Stoczni Gdanskiej w 1980 roku. Perspektywa indywidualna byla tu

o tyle istotna, o ile odnosita si¢ do calego zjawiska, jakim byl nazizm czy

robotnicze zrywy w komunistycznej Polsce. Indywidualny los ustepowat

mechanizmom historii, bohaterowie byli $wiadkami wielkich proceséw,

ktore ich przerastaly, a wzruszenie bralo si¢ ze Swiadomosci, ze podobnie

jak oni, takze i my jesteSmy przedmiotem, a nie podmiotem historii.

Widac¢ bylo to §wietnie w przedstawieniach z poczatku XXI wieku,
jak Transfer! Jana Klaty, poSwigcony problemowi wielkich migracji po
II wojnie swiatowej, czy sztuka Kiedy przyjdq podpalic dom, to si¢ nie
zdziw Pawla Demirskiego, poruszajgca problem wyzysku i lamania praw
pracowniczych. Wielkie procesy spoteczne zostaly tu pokazane poprzez
losy jednostek, miazdzonych przez historie lub system: w przedstawieniu
Klaty byli to Polacy i Niemcy przymusowo przesiedleni w wyniku powo-
jennych zmian granic, w dramacie Demirskiego — robotnik, ktéry zginat
w wypadku w 16dzkiej fabryce lodowek i jego zona, walczaca o prawde
1 odszkodowanie.

W nowym teatrze dokumentu zmienia si¢ optyka, indywidualne do-
swiadczenie nie musi juz by¢ czescig catosci, moze by¢ wartoscig sama
w sobie. Mikrohistoria zostaje przeciwstawiona wielkiej historii, jednost-
ka staje w centrum uwagi. Obok kwestii spotecznych i1 wielkich narracji
pojawiajq si¢ historie prywatne, intymne, nie aspirujace do objasniania

1 Cyt. za: Erwin Piscator, Teatr polityczny, przet. Roman Szydlowski, Wydawnictwa
Artystyczna i Filmowe, Warszawa 1982, s. 11.
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skomplikowanych mechanizméw wspodtczesnej polityki i ekonomii.
Towarzyszy temu poszukiwanie nowych, kameralnych form spotkania

z widzem — spektakle grane sg w prywatnych mieszkaniach i innych nie-
teatralnych przestrzeniach, zazwyczaj dla matej publicznosci, w bliskim
kontakcie z widzem.

Impuls do zmian przyszed! jednoczesnie z Niemiec i Rosji, gdzie
na poczatku wieku niezalezne zespoty eksperymentowaly z forma te-
atru-§$wiadectwa. To przede wszystkim dzialalnos¢ kolektywu Rimini
Protokoll z Berlina, ktory po raz pierwszy na taka skale pracowal z nie-
profesjonalnymi aktorami, zwanymi ,,ekspertami zycia” oraz Teatru.
doc z Moskwy, grupy rezyserow, dramaturgow i aktorow, uprawiajacych
verbatim, czyli najbardziej ortodoksyjna wersje¢ teatru non-fiction, oparta
na cytowanych stowo w slowo wypowiedziach prawdziwych bohateréw.
Pamigtam jeden z pierwszych spektakli Stefana Kaegi, wspoltworcy
Rimini Protokoll — Torero Portero (2001). Bohaterami byli portierzy
z Cordoby w Argentynie, ktorzy stojac na ulicy w Diisseldorfie, opowia-
dali o swojej codziennej rutynie pracy, a widzowie siedzacy w galerii
stuchali ich opowiesci za pomoca stuchawek, z dystansu. Silne wrazenie
wywarl na mnie takze spektakl Doc.tor (2005) Teatru.doc — dokumen-
talna sound-drama Wiadimira Pankowa wedlug sztuki Jeleny Isajewe;j
o zyciu prowincjonalnego lekarza, ktory w skrajnie trudnych warunkach,
bez lekow i narzedzi, za to z nieodlaczng butelkg wodki leczy ludzi i od-
biera porody. W obu przypadkach byta to dla mnie kontynuacja mys$lenia
brytyjskiego teatru vérité, teatru mikrohistorii codziennosci, z ktorym
zetknalem sie dekade wcze$niej w Edynburgu.

W Polsce pierwszym projektem tego rodzaju byt ,,Szybki Teatr
Miejski” kuratorowany przez dramatopisarza Pawla Demirskiego
w Teatrze Wybrzeze w Gdansku w latach 2004—2005. W jego ramach
dziennikarze i rezyserzy realizowali przedstawienia, oparte na materia-
lach reporterskich i wlasnej pracy dokumentacyjnej. Tematy pochodzity
z pierwszych stron gazet: neonazizm, bezdomnos¢, podziemie aborcyjne,
ale narracja byla inna niz w dokumentalnych przedstawieniach lat 60.
czy 80. Globalne problemy pokazywane byly z perspektywy zwyczajnych
ludzi, jak w spektaklu Padniy Demirskiego, w ktorym na udziat polskich
zolnierzy w wojnie w Iraku patrzyliSmy oczami ich zon, czekajacych na
powrdt mezow z misji 1 przezywajacych dojmujace uczucie traumy, stra-
chu i pustki. Scenariusz spektaklu, podobnie jak w p6zniejszym o siedem
lat projekcie Fezyce Story, powstal na bazie wywiadow, jakie dramaturg
1 aktorki przeprowadzily z zonami polskich zolnierzy w jednym z zielo-
nych garnizonéw w zachodniej Polsce.

Niektore z przedstawien STM, jak Padnij 1 Nasi, pokazywane byty
w mieszkaniach prywatnych, dla garstki widzéw, praktycznie bez
dekoracji. Scenariusze byly z zalozenia surowe, a aktorzy stosowa-

li oszczedne $rodki. Wszystko po to, aby stworzy¢ iluzj¢ spotkania
z rzeczywistym doswiadczeniem.

Bezposrednia inspiracja dla projektu STM byly goscinne wystepy
Teatru.doc z Moskwy, ktory w 2003 roku w ramach festiwalu drama-
turgii rosyjskiej ,,Saison Russe” pokazal w gdanskim Teatrze Wybrzeze
kilka spektakli zrealizowanych metoda verbatim. Byly to Zbrodnie namiet-
nosct Galiny Sinkiny — opowies¢ o kobietach, skazanych za morderstwa
w afekcie, Wielkie zarcie Aleksandra Wartanowa i Rustana Malikowa —
portret pracownikéw mediéw i Gej Aleksandra Wartanowa — sztuka o ro-
syjskich homoseksualistach, oparta na wpisach na gejowskim portalu.
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Ale wazne byly tez doswiadczenia Demirskiego przywiezione
z Londynu, ze stazu w Teatrze Royal Court, ktory na przetomie wie-
kow rozwijal teatr dokumentu i metode verbatim. Geografia wplywow
zmienila si¢, nowe idee naplywaly juz nie z jednego kierunku, ale z wielu
stron, adaptowane do polskich warunkéw i teatralnego kontekstu.

*x % %

Podstawowa kwestia, jaka pojawia si¢ podczas pracy z materialem
dokumentalnym, jest problem reprezentacji. Czy przenoszac na scen¢
realne historie, zblizamy si¢ rzeczywiscie do prawdy o rzeczywistosci?
Przeciez poddajemy je obrdbce, wybieramy momenty ciekawe z drama-
turgicznego punktu widzenia, zamykamy opowie$¢ zycia w pigtnasto-
minutowym monologu. Co daje autorowi lub autorce spektaklu do tego
prawo? Gdzie jest granica migedzy artystycznym przetworzeniem a ma-
nipulacja 1 instrumentalizacjg? Kto kieruje narracja i w jakiej sprawie
opowiada?

Tworcy wcezesnego lewicowego teatru dokumentalnego z poczatku XX
wieku nie mieli problemu z odpowiedzia na te pytania: dziatali w inte-
resie klasy wyzyskiwanej, teatr byt dla nich sceng politycznego sporu.
Schiller w wykladzie Upadek teatru burzuazyjnego w 1930 roku pisat
Wwprost:

Dzi$ pracownik sztuki musi chcgc nie chegc sie liczy¢ z faktem, ze na horyzon-
cie historii pojawila si¢ nowa klasa, ktora otwarcie walczy juz nie o ,,rowno-
uprawnienie”, ale o hegemonie w rywalizacji o dzien jutrzejszy?.

Duzisiaj, kiedy klasowy hegemon zszedt ze sceny na skutek zalamania si¢
poprzedniego systemu politycznego i zmian w globalnej ekonomii, teatr
dokumentalny musi szuka¢ nowego programu i nowego punktu odniesie-
nia. Wypowiedz w imieniu jakiej$ grupy spolecznej zostataby odebrana
jako uzurpacja i naduzycie. Liczy si¢ indywidualny glos. Jak jednak
sprawic, by teatr go nie zafatlszowal? Jak uczynic¢ realnego bohatera pod-
miotem, a nie przedmiotem dokumentalnej opowiesci?

Odpowiedzia na te dylematy moze by¢ teatr autobiograficzny, oparty
na wlasnych doswiadczeniach twércow. Do tego nurtu nalezal mono-
dram australijskiej aborygenki Ningali. Na polskim gruncie pierwszy
dostrzegl i wykorzystat potencjat osobistej historii Wojtek Ziemilski.

W glosnym performansie Mata narracja z 2010 roku opowiedziat historie
swego dziadka, hrabiego Wojciecha Dzieduszyckiego, ktory pod koniec
zycia zostal oskarzony o wspoélprace z Urzedem Bezpieczenstwa, a na-
stepnie ze Stuzba Bezpieczenstwa. Dzieduszycki przeprosil w telewizji
wszystkich, ktorych spotkala krzywda z jego strony i wycofal sie z zycia
publicznego. Mial woéwczas 94 lata. Dwa lata p6zniej, w 2008 roku,
zmarl. Do $mierci nie wychodzil z domu.

Ziemilski nadal spektaklowi form¢ wykladu, w ktorym donosy na
dziadka splataja si¢ z jego osobistym komentarzem. Tto budujg poka-
zywane na ekranie zapisy wideo przedstawien teatralnych i tanecznych,
ktorych tematem jest kwestia ciala i tozsamosci oraz filmowe zdjecia
dziadka. Pytanie o prawdziwy charakter wspolpracy Dzieduszyckiego

2 Leon Schiller, Upadek teatru burzuazyjnego, w: tegoz, Droga przez teatr 1924—1939,
oprac. Jerzy Timoszewicz, PWN, Warszawa 1983, s. 81.
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z UB staje si¢ punktem wyjscia do pytania o tozsamos¢ samego artysty.
Ziemilski nalezy do generacji dorastajacej po upadku komunizmu, duza
czes¢ mlodosci i doroslego zycia spedzit zagranica — w Kanadzie, Francji
i Portugalii. W konfrontacji z historig i rodzinna przesztoscia, ktora
probuje zawladngd jego zyciem, zadaje pytanie: ,,Czy kazdy z nas nie jest
self-made manem? Czy nie jest przede wszystkim swoim cialem? Czy nie
na nim sie zaczyna i nie na nim konczy?” — i wymienia wszystkie daty

z polskiego kalendarza, ktore chcialby zapomniec: 1 wrze$nia, 17 wrze-
$nia, 8 maja, 3 maja, I sierpnia, 13 grudnia, 4 czerwca. Od historii jednak
uciec nie mozna.

Kontynuacja tych poszukiwan byl spektakl W samo potudnie,
ktory Ziemilski zrealizowat z aktorami Teatru im. Szaniawskiego
w Walbrzychu w 2013 roku. Blisko ¢wier¢ wieku po pierwszych demo-
kratycznych wyborach pytatl o to, co zostalo z déwczesnych idealow. Tu
réwniez — podobnie jak w projekcie Fegyce Story — aktorzy byli wspottwor-
cami: dotarli do kandydatéw do Sejmu i Senatu z regionu walbrzyskiego
z 1989 roku i rozmawiali o ich dalszych losach. Ale ich rola na tym si¢
nie konczyla. Drugim zrodlem scenariusza byty ich wlasne skojarzenia,
wspomnienia i anegdoty, zwiazane z polska transformacjg. Katalizatorem
pamigci byly prywatne przedmioty: kaseta z Psami Wladyslawa
Pasikowskiego, szlafrok ukochanej babci, kluczyki do samochodu, stare
czasopismo. Za ich pomoca aktorzy wywolywali na scenie wspomnienia
pierwszych zagranicznych podrozy, pierwszych konsumpcyjnych sza-
lenstw, pierwszych zarobionych pieniedzy i pierwszych mitosci.

Spektakl Ziemilskiego mowit o wybidrczej pracy pamigci i osobistej
perspektywie na historie. Kupno adidaséw czy pierwsza komunia ura-
staly w nim do tej samej rangi, co historyczne przemiany. Mala narracja
przeciwstawiona zostalta wielkiej, historycznej i w jej ramach budowala
wlasng przestrzen wolnosci.

W slady Ziemilskiego idg kolejni tworcy. Dwa kolejne przedstawienia
W tym nurcie oparte sa w calosci na watkach autobiograficznych aktoréw
1 aktorek: to Synek Marcina Gawtla w rezyserii Macieja Podstawnego
(Zabytkowa Kopalnia Wegla Kamiennego Guido, Zabrze 2013) i Tato
nie wraca Agnieszki Przepidrskiej w rezyserii Piotra Ratajczaka (Teatr
WARSawy, 2013). W obu przypadkach wykonawcy mierzg sie z wlasna,
intymng narracja: w monodramie Gawla jest to opowies¢ o $laskie;j
tozsamosci i rozdarciu miedzy przywiazaniem do tradycji a potrzeba
emancypacji, u Przepidrskiej — historia mlodej kobiety, ktéra dorastala
bez ojca. Ciekawe, ze w obu przedstawieniach na warstwe faktéw nato-
zony zostal filtr teatralnej fikcji: w Synku byly nim odwotania do Franza
Kafki, Marcina Lutra i dziejow Indian amerykanskich oraz kolazowa,
postdramatyczna forma, w spektaklu Przepiorskiej historia aktorki zo-
stala zakamuflowana w losach fikcyjnej pracownicy banku, odnajdujacej
w jednym z klientdéw utraconego przed laty ojca. Teatralna forma jest tu
buforem, chroniagcym intymnos¢ aktorow, buduje dystans i uniwersa-
lizuje jednostkowe doswiadczenie. Te przedstawienia eksplorujg prze-
strzen pomiedzy teatrem osobistych faktoéw i teatralnej fikcji.

Nurt auto-teatru wpisuje si¢ w przemiany, jakim ulega prywatnosc
pod wplywem nowych technologii. Media spolecznosciowe, takie jak
Facebook, Twitter, Snapchat zamieniaja prywatne zycie w calodobowg
publiczna transmisje¢, nadawana w formie zdjec, filméw i statuséw. Za
pomocg emotikonow ich uzytkownicy moga wyrazac rozliczne stany
emocjonalne, od zachwytu, nadziei i uczucia docenienia, po smutek,
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zawdd 1 poczucie nizszosci. Wystarczy jeden klik i narracja naszego zycia
staje sie udzialem milionow. Teatr autobiograficzny jest wigc z jednej
strony odpowiedzig na kleske wielkich narracji, ktore fascynowaly doku-
mentalistéw w XX wieku, z drugiej reakcja na demokratyzacje przekazu
medialnego i kultury, ktora tworzg dzisiaj sami uzytkownicy.

* Kk %

Czy mozna pojs$¢ dalej i rozbi¢ catkowicie konwencje¢ teatralna?
Uczynic¢ z teatru dokumentalnego po prostu dokument, realizowany za
pomoca medium teatru? To miedzy innymi bylo przedmiotem naszych
poszukiwan w ramach programu ,,Teren TR”, ktéry realizowaliSmy z ze-
spotem TR Warszawa w sezonie 2014/2015. Bylem kuratorem tego pro-
jektu. Trzy z pieciu warsztatowych przedstawien, zrealizowanych w jego
ramach, miato charakter dokumentalny. W dwoch przypadkach baza
byly osobiste doswiadczenia tworcow, w jednym — biografie aktoréw, bio-
racych udzial w spektaklu. Piotr Trojan w spektaklu Grind/r opowiadat
historie seksualnych spotkan z partnerami, ktérych poznat za pomoca
aplikacji randkowej na telefony komorkowe, Agnieszka Przepidrska
w projekcie Dokument podrézy zajela sie kwestig wlasnego pochodzenia
— jako dorosta osoba dowiedziala sie, ze jej matka jest Zydowka. Z kolei
w projekcie Ewelina ptacze Anny Karasinskiej troje aktorow z zespotu TR
Warszawa: Adam Woronowicz, Rafal Mackowiak i Maria Maj zagrato
samych siebie. Towarzyszyla im Ewelina Pankowska, ktéra wcielila si¢
w postac innej znanej aktorki: Magdy Cieleckie;j.

Wszystkie trzy projekty taczyla obecnos¢ prawdziwych bohaterow na
scenie oraz fakt, ze sa oni ludzmi teatru. Wszystkie trzy poszukiwatly
nowej formy, ktoéra odchodzila od konwencji teatralnej w strone¢ spotka-
nia. Najbardziej ,teatralny” byl Grind/r — rozgrywal si¢ na matej scenie,
w bliskim kontakcie z widzem. Ekscentryczne kostiumy (jeden z aktorow
mial na glowie kalafior, inni — lateksowe gadzety do BDSM) i scenografia
z luster budowaly przestrzen na pograniczu teatru i nocnego klubu.
Wirtualnos¢ i realnos¢ zamienily si¢ miejscami: swiat realny wydawal
sie fantastycznym snem, a wySwietlane na ekranie erotyczne chaty rze-
czywistoscig. W pewnym momencie aktorzy taczyli si¢ poprzez portal
Chat Roulette z uzytkownikami z calego $wiata, nieSwiadomymi, Zze
uczestniczg w przedstawieniu teatralnym. Dla nich bylo to przedtuzenie
wirtualnej rzeczywistosci.

Znacznie bardziej surowy i pozbawiony efektow byl spektakl Agnieszki
Przepidrskiej, ktory taczyl performans z filmem. Podczas trwajacego
godzing seansu aktorka pokazywala fragmenty filmu dokumentalnego
o swoich poszukiwaniach zydowskich korzeni w Polsce i w Izraelu i na
zywo je komentowala. Rol¢ jej matki (ktora nie zgodzila si¢ na udzial
w filmie z obawy przed reakcjami otoczenia) zagrala aktorka Maria Maj.
Ale nie historia rodzinnej tajemnicy byla tu najwazniejsza, lecz dialog
z publicznoscia: w pewnym momencie Przepidrska przerywala projekcje
i wspierana przez dziennikarza Jacka Zakowskiego inicjowala rozmowe
z widzami na temat ich wlasnego pochodzenia i rodzinnych tajemnic. Po
chwili milczenia odzywaly sie pierwsze glosy: kto$ opowiadal o swoim
dziecinstwie w O$wiecimiu, w cieniu obozu w Auschwitz, kto$ inny —

0 nieobecnym ojcu, kolejna osoba deklarowata, ze pochodzenie nie jest
dla niej problemem. Kiedy ogladalem ten spektakl podczas goscinnych
pokazéw w Muzeum Historii Zydéw Polskich w Warszawie, publiczno$é
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reagowala bardzo emocjonalnie, jakas kobieta chciata zabra¢ glos, ale nie
byla w stanie nic powiedzie¢ i rozplakala si¢. Spektakl zmienit sie¢ w se-
ans osobistej pamieci, kazdy z widzoéw musiat sam sobie odpowiedziec
na pytanie o wlasng tozsamosc.

Jeszcze prostszym jezykiem teatralnym postuzyla sie¢ Anna Karasinska.
Czworka aktorow na pustej scenie wykonuje razem z choreografka
¢wiczenia z improwizacji kontaktowej. Nastepnie wszyscy staja przo-
dem do widowni i przedstawiaja si¢ jako adepci aktorstwa, ktorzy maja
zastepowac aktorow TR Warszawa nieobecnych z powodu innych zajec.
Scenariusz spektaklu powstal na bazie warsztatow, na ktérych prawdziwi
adepci probowali wcieli¢ si¢ w role aktorow z zespotu TR Warszawa — na
podstawie fantazji i plotkarskich doniesien starali si¢ zrekonstruowac ich
upodobania, charaktery, przyzwyczajenia. Podobny proces powtarzaja
w spektaklu aktorzy - probuja jak najwierniej zrealizowac postawione
zadanie, co tworzy komiczny efekt obcosci, graja bowiem samych siebie.
Problem polega na tym, ze zle si¢ czuja w swoich rolach: Maria Maj
jako Janek nie chce gra¢ Marii Maj, bo uwaza, zZe jest za stara, Rafal
Mackowiak jako Monika narzeka, ze o Rafale Mackowiaku niewiele wia-
domo, tylko Adam Woronowicz jako Kasia grajaca Adama Woronowicza
przechwala sie, ze obejrzal/obejrzala kilka razy film Popietuszko.

Wolnosé jest w nas i wie wszystko o swoim bohaterze. Tymczasem
Ewelina Pankowska — jedyna ktora nie gra siebie — wpada w rozpacz,
poniewaz nie potrafi zagra¢ Magdy Cieleckiej tak sugestywnie, jak
pozostali warsztatowicze.

Problem aktorskiej tozsamosci stat sie tu punktem wyjscia do pytania
o rozdzwiek miedzy tym, co o sobie myslimy, jak widza nas inni, a jacy
jestesmy naprawde. Co jest rola, a co rzeczywistoscia? Gdzie przebiega
granica migdzy prawdg a zmysleniem? Jak wizerunek publiczny wpty-
wa na prywatny? Ten spektakl pozwalal aktorom na wyjscie ze swojej
roli zyciowej i spojrzenie na siebie niejako z boku. Dawat dystans,
ktory pozwalal na przekroczenie wlasnych ograniczen i szczera, nawet
bolesna opowies¢ o sobie, bez kabotynstwa i checi przypodobania
sie publicznosci.

*x % %

W ostatniej scenie slynnego filmu Krzysztofa Kieslowskiego Amator
Jerzy Stuhr, grajacy role filmowca amatora, kierowatl kamere na samego
siebie i1 zaczynal opowiadac o wlasnym zyciu. Ten final réznie interpreto-
wano — jako ucieczke przed komunistyczna cenzura w sfere prywatnosci,
jako metaforg samoswiadomosci albo symboliczng scen¢ narodzin arty-
sty. Mam wrazenie, ze dzisiejszy zwrot teatru dokumentalnego w stron¢
prywatnych historii jest podobnym gestem. Po okresie rejestrowania
rzeczywistosci wracamy do pytania o wlasng tozsamos¢. Czy chowanie
sie¢ w prywatne tematy oznacza koniec spolecznego zaangazowania,
dominujgcego do tej pory w teatrze non-fiction? Z cala pewnosciag nie.
Bez poznania siebie nie mozna poznac i zrozumie¢ otaczajacego swiata.
W tym sensie zwrot ku biografiom daje nadzieje.

Pierwodruk: Faktomontarze Leona Schillera, red. Anna Kuligowska-
Korzeniewska, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskigo, Warszawa
2016, s. 351-361.
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