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... co za teatr! Do wyboru: teatr interkulturowy, teatr transkulturowy, teatr ultra-
kulturowy, teatr metakulturowy, teatr multikulturowy, teatr miedzykulturowy;,
teatr postdramatyczny, teatr ludowy, teatr obrzedowy i steatralizowane obrzedy,
teatr amatorski, teatr zawodowy, teatr wiejski, etnoteatr, teatr antropologiczny,
zarazony etnologig, teatr artystyczny, teatr awangardowy, Teatr Zrodel, teatr
polifonii glosow, teatr wielopokoleniowy, teatr indygenny, teatr niezalezny, teatr,
ktdry zawsze jest na niby, a na dodatek antyopera, etnoperformans, multiperfor-
mans, solo-performans, przerazajaca pantomima i Stowarzyszenie K6t Gospodyn
Wiejskich. Wida¢ wreszcie - ,,[t]eatr to nie gazeta”! Posrod tych teatrow i nie-te-
atrow rozne kulturowe wplywy i przeplywy, transfery kulturowe, transkulturowe
praktyki, transgresje implikowane i transgresje tematyzowane, penetracje kultur,
plynnos¢ kulturowych tozsamosci i wzajemnych spojrzen, rewiwalizmy kultury,
dramaturgiczne recyklingi, artystyczne patchworki, progresywne nadpisania,
zapozyczone historie, zonglerka intelektualna, tradaptacje, chaotyczne sploty
stow, ocalajace destrukeje, hybrydyzacje, interpenetracje, renarracje, rewokacje,
reinterpretacje, re-mixowania, rekontekstualizacje - jakby nie byto, ruch w kul-
turze przyspiesza.

Sporo si¢ tez dzieje. Podmioty wzajemnie si¢ sobie przed-stawiaja i redefiniuja,
afrofrancuscy obywatele oburzajg si¢ sposobem potraktowania cial czarnoskérych
aktoréw, z ciemnosci wylania sie pétnaga Hotentocka Wenus, a ofiary patrza na nas
uporczywie w milczeniu. Tymczasem jednostka wikta sie w dialektyczny proces
rozwoju dziejow, grupki ludzi przechadzaja si¢ po ulicy z hienami na fancuchu,
wspolczesna Hinduska placze si¢ pomigdzy dyskursem globalnym i lokalnym,
Europa rozrasta sie, tyje, puchnie i ro$nie w sile, a potem ujezdza i ujarzmia byka,
samo-$§wiadome, samo-czujgce, samo-ruszajace i samo-odpowiedzialne ciato
tanczy taniec odissi, teksty dramatyczne wylewaja si¢ w sposob nieprzewidywalny
z ustalonych wczes$niej form, dwadziescia statystek w roznym wieku wyglasza
chéralny poemat o rznieciu, ja pyta kim jest ja, Organizacja Zarzadzania Dobrem
prywatyzuje uchodzcéw, dynamika piciowa pozostawia kobiecy i zmystowy ak-
cent, ale niestety przebieg spektaklu zaktdcajg prawicowi ekstremisci, a dostepu
do teatru broni Krucjata Rézancowa. Tchérzostwo widza. Jelinek wypedza zycie
z teatru, a w calym tym scenicznym balaganie kraza gtéwne postacie dramatu.
Lepiej jest wzig¢ ze soba pejcz.

vS A8

©O®


https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.en
https://doi.org/10.31261/errgo.7825

Malo tego: w lesie dzieja sie rzeczy dziwne, dzikie i przewrotne (,,Do czego
innego, kurwa, potrzebny jest las w Anglii?”, pyta retorycznie Butterworth). Brecht
wyktlada to klarownie: ,,Niech diabet wezmie rozsadek!”. A zatem zamozna i pra-
cowita mrowka daje konikowi polnemu dach nad glowa i wyzywienie, zadajac
w zamian seksualnej dyspozycji dla siebie i innych, mezczyzna zmniejszony
do rozmiaréw krasnala odnajduje sie w butelce po koniaku, przez niedopatrzenie
otruci zostaja synowie Jazona i Medei, Tejrezjasz olepia elite, zmultiplikowana
Kasandra prowadzi popularny program rozrywkowy, Orestes zaklada ze swoim
partnerem szkole tanca, Fedra $§piewa hymn do stow Williama Blake’a, jakis
general regularnie zjada mape historyczng Europy, jednak przy podziale na kesy
respektuje jej dawne granice, a tradycja mityczna promieniuje sobie w planie
bliskim, jak réwniez dalekim, bo nie wie, ze mit zostal zdegradowany. I jeszcze
biesiadne spozywanie Szekspira, a u Moliera mézdzek przyprawiony masala,
przepiorki z pieca, szafran, sorbet, woda z Gangesu, leiszmanioza i goraczka
dum-dum. Zasadniczo widz nie jest konieczny.

I co tu robic¢? Pozostaje tylko stymulowa, irytowac, ekscytowac i rozwscieczac.

Wojciech Kalaga
@ https://orcid.org/0000-0003-4874-9734

PS Numer ten ukazuje si¢ pod go$cinng redakcja dr hab. Eugenii Sojki z Uni-
wersytetu Slaskiego w Katowicach.

Pragniemy takze przypomnie¢ naszym Czytelnikom i Autorom, iz poczawszy
od numeru 40 (1/2020), ,,Er(r)go” stanie si¢ pismem dwujezycznym: bedziemy
publikowa¢ materialy w jezyku polskim i angielskim.
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...what a theatre! Help yourselves: intercultural theatre, transcultural theatre,
ultracultural theatre, metacultural theatre, multicultural theatre, postdramatic
theatre, folk theatre, ritualized theatre and theatrilized rituals, amateur theatre,
professional theatre, country theatre, ethnotheatre, anthropological theatre, con-
taminated by ethnology, theatre of art, avant-garde theatre, Theatre of Sources,
polyphonic theatre, multigeneration theatre, indigenous theatre, independent
theatre, theatre which-is-not, and on top of that anti-opera, ethno-performance,
multiperformance, solo-performance, dreadful pantomime and the Country Ho-
usewives Association. It’s clear now — “[t]heatre is not a newspaper!” Among those
theatres and non-theatres a variety of cultural ebbs and flows, cultural transfers,
transcultural practices, implied transgressions and thematized transgressions,
cultural penetrations, liquidity of cultural identities and mutual glances, cultural
revivalisms, dramaturgic recyclings, artistic patchworks, progressive over-wri-
tings, borrowed stories, intellectual jugglery, tradaptations, chaotic wordplays,
rescuing destructions, hybridizations, interpenetrations, renarrations, revocations,
reinterpretations, remixes, recontextualizations — in any case, cultural motion
is on the rise.

A lot is happening, too. Subjects intro-duce and redefine themselves in front
of one another, Afro-French citizens are outraged at the treatment of black
actors’ bodies, out of darkness emerges Hottentot Venus, and the victims keep
staring at us in silence. Meanwhile, an individual is entangled in the dialectical
process of historical development, clusters of pedestrians walk down the streets
with hyenas on chains, a contemporary Hindu woman flounders between local
and global discourses, Europe is growing, getting fat, puffing itself up and ga-
thering steam and then rides and tames the bull, the self-conscious, self-feeling
and self-responsible body dances the Odissi dance, dramatic texts pour out unpre-
dictably from pre-defined forms, twenty female extras of different ages declaim
a choral poem on fucking, the I asks who is I, Welfare Management Organisation
privatizes refugees, gender dynamics leaves a sensual and feminine mark, but
unfortunately the spectacle is disrupted by right-wing extremists, and access
to the theatre is blocked by the Rosary Crusade. Spectator’s cowardice. Jelinek
runs life off the theatre, and in all that stage chaos circulate dramatis personae.
A whip would come in handy.
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There’s more: strange, wild and perverse things happen in the forest. (“What
the fuck do you think an English forest is for?” asks Butterworth rhetorically).
Brecht puts it in even simpler terms: “To hell with reason!” And so a wealthy
and hardworking ant offers food and shelter to a grasshopper, demanding sexual
disposal for herself and others, a man shrunk to the size of a dwarf finds himself
in a cognac bottle, Jason and Medea’s sons are poisoned by mistake, Tiresias
blinds the elite, multiplied Cassandra hosts a popular TV show, Orestes starts
up a dance school with his partner, Phaedra sings a hymn to William Blake’s
lyrics, some general regularly eats up a historical map of Europe but while biting
off the pieces still respects its old borders, and the mythical tradition radiates
both in the foreground and the background as it remains unaware of its own
downgrading. And in addition, feasting on Shakespeare, brain spiced up with
masala in Moliere, roasted quails, saffron, sorbet, Ganges water, leishmaniasis
and dum-dum fever. Essentially, the spectator is redundant.

So what shall we do? Nothing but stimulate, irritate, excite and infuriate.

Wojciech Kalaga
@ https://orcid.org/0000-0003-4874-9734

P.S.: The present issue is guest-edited by Professor Eugenia Sojka of the Uni-
versity of Silesia.

We also wish to remind our Readers and Authors that - beginning with issue
No. 40 (1/2020) - Er(r)go will become bilingual: we will be publishing articles in both
Polish and English. The cover of this issue heralds these forthcoming changes.
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Mobilnosé kulturowa,

w badaniach nad przedstawieniami -
perspektywy metodologiczne

Manifest mobilnosci kulturowej Stephena Greenblatta, sformulowany przez
niego w 2011 roku', jak powszechnie dzi§ wiadomo, byl préba odpowiedzi na py-
tanie, jak nalezy patrze¢ na kulturowe wptywy i jak bada¢ wspotczesng i dawna
rzeczywisto$¢ kulturowg w dobie globalnej mobilnosci. Proponowana przez niego
postawa badawcza, podchwycona dosy¢ szybko przez naukowcéw z réznych
dziedzin humanistyki, nie byla jednak w zalozeniu autora uszczegélowionym
modelem czy gotowa metodologia badan, raczej wyznaczala pewien horyzont
spojrzenia na zagadnienia wspoélczesnie rozumianych kulturowych wptywow
i przeptywdw i wcigz domaga sie uszczegdtowienia w odniesieniu do konkretnych
studiéw przypadkow i dziedzin wiedzy, zwlaszcza za$ do szeroko pojetej wiedzy
o przedstawieniach (jako przedmiocie badan teatrologii i performatyki). Sprébuje
wiec przesledzi¢ pokrotce propozycje Greenblatta, by nastepnie zastanowic sie,
w jaki konkretny sposéb mozna ja wykorzysta¢ w badaniach nad przedstawie-
niami, ich kulturowym zapleczem oraz jak zmusza ona wspdlczesnych badaczy
do rewizji dotychczasowych sposobéw wytwarzania wiedzy o swiecie.

Greenblatt, obserwujac w drugiej polowie XX i na poczatku XXI wieku
przyspieszony rytm przemieszczania si¢ ludzi, towaréw i dobr kultury po swiecie
zwigzany z rozwojem transportu oraz mozliwoscig transmitowania tresci, ob-
razow i dzwiekow oraz komunikowania ze sobg ludzi na odleglos$¢ za pomoca
wspolczesnych mediow elektronicznych, doszedt do wniosku, ze konieczne staje
sie zawieszenie myslenia o statosci tozsamosci kulturowych w ich etnicznym,
narodowym i substancjalnym wymiarze. Trudno juz dzisiaj wyobraza¢ sobie

- mawial - Ze kulture tworza wylacznie ludzie w ramach konkretnego tylko tery-
torium, jezyka i wspolnoty i ze jej elementy pozostaja w oryginalnym kontekscie

1. Stephen Greenblatt, Ines Zupanov, Reinhard Mayer Kalkus, Heike Paul, Pal Nyiri, Frede-
rieke Pannevick, Cultural Mobility. A Manifesto, Cambridge University Press, Cambridge 2010;
polskie ttumaczenie we fragmentach: Stephen Greenblatt, Mobilnos¢ kulturowa. Wprowadzenie
i Manifest bada# nad mobilnoscig kulturowg, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera,

»Didaskalia”, 2011, nr 106, s. 42-46 1 47.
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w niezmienionej funkcji i znaczeniu. Kulturze od zawsze bowiem towarzyszyt
ruch, z tym ze kiedy$ moze nieco wolniejszy, ktdry wspolczes$nie nabrat znaczne-
go przyspieszenia, dlatego stal si¢ wyraznie widoczny®. Redefinicji dzi§ wymaga
zatem przede wszystkim sposdb badania i pojmowania kulturowych wplywow,
gdyz ich tradycyjne modele wydaja si¢ mocno anachroniczne.

Pierwszy z tych tradycyjnych wypracowanych przez historykéw sposobow
definiowania kulturowych wptywow, ktory Greenblatt okreslit mianem translatio
imperii, powigzany jest ze zbrojng aneksja nowych terytoriowi z dyskursem domi-
nacji i podboju. Odpowiadal on poszerzaniu pola wptywéw kultury dominujacej
poprzez narzucanie podbitym ludom prawa, insygniow, architektury czy religii.
Przykladem moze by¢ tutaj stopniowe powigkszanie kulturowego zasiegu Cesarstwa
Rzymskiego, widocznego do dzisiaj chociazby w sferze urbanistyki europejskich
miast czy zachowanych ruin dawnych budowli. Jednak, jak podkresla Greenblatt,
nie kazdy podbdj musi by¢ réwnoznaczny z transferem kulturowym, gdyz cho-
ciazby inwazja Alaryka, wodza Gotéw, na Rzym w 401 roku nie doprowadzita
do ustanowienia tam nowego prawa i panstwowosci ani tez pladrowanie Rzymu
przez Gotdw nie przyczynilo si¢ do przeniesienia rzymskiej kultury na inne ob-
szary. Nie kazda zatem inwazja skutkuje rzeczywiscie kulturowym transferem,
dlatego, wedlug Greenblatta, trudno traktowac ten model badan jako miarodajny.

Drugi typ kulturowych wpltywoéw, ktéremu krytycznie przyglada si¢ Green-
blatt, zostal przez niego nazwany zbiorczo figurg. Wypracowany zostal glow-
nie na gruncie teologii i interpretacji Starego i Nowego Testamentu i polegal
na zawlaszczaniu przez teologéw profetycznych znakéw Starego Testamentu
i traktowaniu osdéb i wydarzen w nim przedstawianych jako zapowiedzi nadej-
$cia zbawiciela. Metoda ta wprawdzie polegala na rozpoznaniu oryginalnego
kontekstu, autorstwa i kulturowej przynaleznosci dobr kultury, ale jednoczesnie
pozbawiala je dotychczasowych senséw, wytwarzajac w odbiorcach przekonanie,
ze cenne zasoby z przeszlosci lub obcych kultur dajg sie zaktualizowa¢ jedynie
w ramach nowego systemu pojec i odniesien. W ten sposob kultura judaistyczna
zostala przejeta i przefiltrowana przez dominujacg kulture chrzescijanska, tracac
niejako mozliwo$¢ przemawiania wlasnym glosem. Dzieki tej metodzie moglismy
wprawdzie obcowac z dzietami pochodzacymi z innych kultur, ale tylko w takim
zakresie, w jakim zostaly nam one prefigurowane (przedstawione i objasnione)
w ramach innych dominujacych systeméw. Szukajac przykladéw opisywanego
przez Greenblatta modelu dzialania figury w dziejach teatru, tatwo zdamy sobie
sprawe z tego, ze tak wlasnie na poczatku XX wieku Europejczycy zaznajamiali
si¢ z azjatyckim teatrem. Zostal on im ,dany” do ogladania w ramach wystaw
swiatowych, w formie odpowiednio udramatyzowanych przez zachodnioeuro-

2. Greenblatt, Mobilnos¢ kulturowa. Wprowadzenie, s. 43.
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pejskich dramatopisarzy i impresariow przedstawien ,,Orientu” lub jako projekcja
mozliwych kierunkéw reformy europejskiego teatru w pismach Bertolda Brechta
czy Antonina Artauda’.

Jak zatem wida¢, obie wymienione tradycyjne metody badan kulturowych
wplywow zakladajg istnienie jakiej$ koniecznosci kulturowego transferu i w za-
sadzie wykluczaja taka chociazby mozliwos¢, ze wymiana dobr kultury jest czesto
dzielem przypadku oraz konczy¢ si¢ moze zaréwno sukcesem, jak i porazka, i ze
caly $wiat ufundowany by¢ moze na innych, niekoniecznie logicznych zasadach.
W badaniu mobilnosci kulturowej skupi¢ wiec powinni$my si¢ na studium
umiejetnie dobranych przypadkéw, na podstawie ktorych sledzi¢ mogliby$my
szczegdlowo procesy ,wykorzenienia” przedmiotéw, praktyk oraz ludzi z jednego
kontekstu w drugi, z uwzglednieniem ich przeinaczen, pomylek, niezrozumie-
nia, gdyz istota tych badan tkwi w tzw. zaskoczeniu ruchem i pewnym poczuciu
niewiedzy, gdzie owa podroz sie zakonczy. Osiagnieciu tego celu stuzy¢ zas maja
pewne ogolnie nakreslone przez Greenblatta ramy postawy badawczej, ktore
kazg przede wszystkim skupic¢ si¢ na sytuacyjnosci poznania procesu mobilnosci.
Trzeba zatem, radzi Greenblatt, rozumie¢ mobilnoé¢ kulturowsg catkiem dostow-
nie, jako przemieszczenie dobr kultury za pomocg réznych dostepnych srodkow
transportu z uwzglednieniem materialnych i fizycznych struktur, tras i predkosci,
kosztéw i ograniczenia, po to, by uchwyci¢ w sensie metaforycznym najmniej
oczywiste i zaskakujace kanaty przeptywow. Poza tym nalezy zidentyfikowac
i szczegotowo opisaé tzw. strefy kontaktu, czyli miejsca i okolicznosci, w ktorych
dochodzi do spotkania réznych podmiotéw i wymiany débr kultury. Wylania
sie z nich bowiem wyspecjalizowana grupa mobilizatoréw, agentéw, posredni-
koéw, ttumaczy a takze lepiej widoczne staja si¢ same instytucje (takie jak muzea,
teatry lub festiwale), ktdre takim spotkaniom i wymianie dobr kultury stuza lub
je sankcjonuja, cho¢ nie zawsze bezinteresownie.

Z tego zestawu zalecen na szczegdlng uwage moim zdaniem zastuguje wlasnie
definicja stref kontaktu, gdyz pojecie to w najwiekszym bodaj stopniu pozwala mi
odnie$¢ manifest mobilnosci kulturowej Greenblatta do badan nad przedstawienia-
mi artystycznymi i kulturowymi (ktére z kolei sa przedmiotem badan teatrologii
i performatyki). Pojecie stref kontaktu, czyli ang. contact zones, nie zostalo zreszta
wymyslone przez Greenblatta. Wprowadzita je bowiem do humanistyki Mary
Luis Pratt juz pod koniec lat dziewig¢dziesiatych XX wieku dla okreslenia takiej

3. Szerzej na ten temat mozna przeczytaé w ksigzce Nicoli Savaresego, Teatro e spettacolo tra
Oriente e Occidente, Editori Laterza (1992), Roma-Bari, 2006, w polskim tlumaczeniu ukazaty
sie dwa fragmenty tej ksiazki: Mit Orientu (1), przel. Ewa Bal, ,Didaskalia”, 2012, nr 112 i Mit
Orientu (2), przel. Ewa Bal, ,Didaskalia”, 2013, nr 113.

4. Greenblatt, Mobilnos¢ kulturowa. Wprowadzenie, s. 46.
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specyficznej przestrzeni spotkania kolonizatoréw i skolonizowanych, nieznajacych

wzajemnie swoich jezykéw i obyczajow, w ktorych zaréwno jedna, jak i druga

strona musiala wypracowa¢ nowe umiejetnosci komunikacyjne oraz wyksztalci¢
wsrod swoich spotecznosci thtumaczy i posrednikéw, by spotkanie — niezaleznie

od tego, czy wrogie, czy przyjazne — w ogole moglo dojs¢ do skutku’. Badanie

tak rozumianych stref kontaktu pozwolilo Pratt spojrze¢ krytycznie na zawarty
w studiach postkolonialnych (zwlaszcza w ich poczatkowym ksztalcie uformo-
wanym jeszcze w latach siedemdziesigtych XX wieku) dualistyczny model swiata

oparty na podziale miedzy kulturg dominujacg i zdominowang. Jej rozumienie

stref kontaktu komplikowalo ten obraz §wiata, zwracajac uwage na inne mozliwe

emergentne relacje i efekty spotkania heterogenicznych podmiotéw, ktére musza
w tej specyficznej przestrzeni zredefiniowac si¢ wzajemnie.

Na poczatku XXI wieku o strefach kontaktu méwita tez Donna Haraway, ktora
jako badaczka feministyczna i biolozka, a takze filozofka nauki, starala sie podwazy¢
istniejace w kulturze podziaty na §wiat zwierzecy i ludzki, i krytycznie przygladata
si¢ dyskursom naukowym uwierzytelniajacym takowe podzialy®. Przejeta od Pratt
pojecie stref kontaktu, by pokazac, jak dochodzi w nich do spotkania zwierzat
i ludzi (chociazby miedzy czlowiekiem i psem na polu treningowym). Biorace
w nim czynny udzial podmioty — zaréwno ludzkie, jak i zwierzece — zmuszone byly
do wzajemnej nauki swoich kodow zachowan, nie zawsze zakonczonej sukcesem,
czesciej konstatacja porazki lub réznicy i wypracowania nowych emergentnych
modeli wspélpracy na hybrydycznych faczach pomiedzy réznymi §wiatami.
Jak wida¢ z powyzszych definicji, strefy kontaktu sg zatem przestrzenia spotkania,
konfrontacji, zderzenia lub wspolpracy réznych, heterogenicznych podmiotdw,
w ramach ktdrej uczestnicy zmuszeni sg do redefinicji swoich tozsamosci, postaw,
jezykow, sposobow komunikaciji i praktyk dzialania.

Tak rozumiane strefy kontaktu wiele zatem maja wspolnego ze specyficznie
rozumianym i wprowadzonym na polskim gruncie przez Dariusza Kosinskiego
pojeciem przedstawienia, jako polskiego odpowiednika poliwalentnego angiel-
skiego terminu performance. Punktem wyjscia tej koncepcji byly jednak ustalenia
Eriki Fischer-Lichte, ktéra wyraznie méwita:

Proces przedstawienia przebiega jako ciggle samostwarzanie, jako autopojetyczna,
wciagZz zmieniajaca sie petla feedbacku. Samostwarzanie oznacza, ze wprawdzie wszyscy

5. Mary Luise Pratt, Art of the Contact Zone, w: Ways of Reading, 8th edition, ed. David
Bartholomae, Anthony Petrosky, Boeford/St. Martin’s, Boston 2008, s. 497-516.

6. Donna J. Haraway, Training in the Contact Zones. Power, Play and Invention in the Sport
of Agility, w: When Species Meet, ed. Donna Haraway, University of Minnesota Press, Minneapo-
lis-London, 2008, s. 205-246.
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uczestnicy doprowadzali do jej powstania wspolnymi sitami, ale nikt nie mogt jej w pelni
z gory zaplanowac, ani kontrolowac’.

Fischer-Lichte, méwigc o ,,przedstawieniu”, miata na mysli niemiecki termin
»der Vorstellung” - wprowadzony do humanistyki przez ojca niemieckiej teatro-
logii niemieckiej Maxa Hermanna® - ktéry w dostownym ttumaczeniu oznacza
»stawianie przed”. Prébowala bowiem znalez¢ w swoim jezyku odpowiednik an-
gielskiego performance, ktéry zawieralby wlasnie w swoim polu znaczeniowym
6w element nie zawsze mozliwego do zaplanowania i przewidzenia spotkania
widzéw i wykonawcow. W dalszej czesci wywodu udowadniala tez, Ze jej definicja
sprawdza sie nie tylko w odniesieniu do przedstawienia teatralnego, ale wtasnie
w kazdym typie spotkania o performatywnym charakterze miedzy twércami
a widzami, a zwlaszcza w performansie artystycznym. Dariusz Kosinski rozwi-
nal z kolei rozumienie przedstawienia Eriki Ficher-Lichte na takie specyficznie
wydzielone w czasie i przestrzeni oraz dramaturgicznie i znaczeniowo spotkania
i zdarzenia (jak np. manifestacje polityczne, ceremonie, wystapienia publiczne
czy nawet wspolne przebywanie w jednym przedziale w pociggu), w ktorych
uczestniczace podmioty wzajemnie sie sobie przed-stawiaja i redefiniujg dokltadnie

tak jak podmioty w contact zones®.

Z powyzszych rozwazan wynika wiec, ze chcac traktowac serio manifest
mobilnoéci kulturowej Greenblatta i stosowac go do badan nad przedstawienia-
mi, nalezy patrze¢ na nie jako na przyklad stref kontaktu, a wigc szczegétowo
opisanych okolicznosci spotkania, w ktérym uczestniczace podmioty — wyko-
nawcy i widzowie (w tym takze badacze) wzajemnie na siebie wplywaja i rede-
finiujg zaréwno towarzyszace im ramy poznawcze, jak i wlasne wyobrazenia
o tozsamosciach kulturowych. W badaniu tym chodzi wiec nie tyle o pokazanie
przedustawnych twardych tozsamosci, modeli relacji i kontekstéw kulturowych,
ile wlasnie o uchwycenie procesualnosci, sytuacyjnosci i nieprzewidywalnosci
spotkania i wytaniajacych sie zen senséw.

Korzystajac z tak zarysowanej definicji stref kontaktu jako przestrzeni przed-
stawienia, chciatabym przez jej pryzmat przyjrzec¢ si¢ dwom przykladom dziatan
artystycznych, ktore zmuszajg nas do refleksji nad uwiklaniem estetyki zachod-
nioeuropejskiej w konstruowaniu hierarchii i tozsamosci kulturowych w bardzo
specyficznej zaaranzowanej sytuacji, jaka jest przestrzen muzealnej wystawy.

7. Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. Mateusz Borowski, Malgorzata
Sugiera, Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2008, s. 78-79.

8. Max Herrmann, Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der Re-
naissance, cze$¢ 11, Berlin 1914, s. 118, cyt za: Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, s. 43.

9. Dariusz Kosinski, Przedstawienie, w: Performatyka. Terytoria, red. Ewa Bal, Dariusz Ko-
sinski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2017, s. 217-225.
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W pierwszym rzedzie chciatabym odwola¢ sie do performansu pochodzacego
z RPA Bretta Baileya z 2013 roku zatytutowanego Exhibit B, ktorego inspiracja
byta refleksja autora nad skutkami francuskiej i belgijskiej kolonialnej ekspansji
w Kongo. Instalacja ta pokazywana byta w wielu miastach europejskich, gdzie
wzbudzata skrajne, a czasem nawet gwaltowne reakcje, zwlaszcza we Franciji,
gdzie afrofrancuscy obywatele tego kraju byli oburzeni sposobem potraktowa-
nia przez autora cial czarnoskorych aktoréw'. W Polsce mozna bylo obejrze¢ ja
na miedzynarodowym festiwalu teatralnym Dialog we Wroclawiu w dawnym
browarze miejskim, gdzie, pomimo pewnego prasowego rozgtosu, nie sktonita ona
jednak widzéw do otwartych protestéw. Jak si¢ bowiem okazuje, tak zréznicowane
reakcje odbiorcow same w sobie $wiadczg juz o potrzebie zawieszenia myslenia
o przewidywalnosci scenariuszy spotkania rozgrywajacych si¢ w strefach kontaktu.

Widz instalacji Bretta Baileya juz od samego poczatku wprowadzany byl zreszta
w stan poznawczego zawieszenia, gdyz jej zwiedzanie mozliwe bylo tylko w poje-
dynke: widzowie wpuszczani byli do ciemnego labiryntu w pewnych odstepach
czasu, aby kazdy na wlasng reke radzi¢ sobie musial z tym, co za chwile zobaczy.
W industrialnym budynku autor zaaranzowal rodzaj ,tunelu strachéw”, w ktérym
raz po raz widzowie napotykali na swojej drodze specyficznie obmyslone tablaux
vivant. Bioracy w nich udzial zywi czarnoskérzy aktorzy odgrywali przed widzami
sceny w stylu XIX-wiecznych gabinetéw osobliwosci, ktére jednoczesnie na innym
planie krytycznie powtarzaly znang z galerii i muzeéw rame poznawcza ekspozycji.
Muzealne przedmioty zwykle opatrywane bywaja tabliczka z numerem inwen-
tarza, podstawowymi danymi dotyczacymi technik malarskich i rzezbiarskich,
materialdw, autorstwa itp. Tu jednak zamiast materialnych muzealiéw widzowie
ogladali aktoréw, ustawionych w pozach nawiazujacych zaréwno do tradycyjnego
malarstwa portretowanego, jak i scen rodzajowych, gdzie ludzkie cialo, oprécz
towarzyszacego mu ironicznie muzealnego opisu, poddawane byto zniewoleniu
i upokorzeniu.

W wystawie chodzilo bowiem przede wszystkim o to, by spojrzenia aktoréw
bedacych bohaterami zywych obrazéw na moment spotkaly sie ze spojrzeniem
ogladajacego widza. Tylko w ten sposob bowiem, w Zywym spojrzeniu, uczestnicy
tego spotkania mogli zda¢ sobie sprawe z konsekwencji tak zaaranzowanej relacji
z Innym. Wchodzac na wystawe, przygladatam sie na przyklad aktorom wcielaja-
cym sie w Pigmejow, ktorych waga, wzrost oraz odcien skory zostaty pieczolowicie
opisane na ustawionej tuz obok informacyjnej tabliczce. Sam fakt ogladania tak
skatalogowanego ludzkiego ciata wywotywal u mnie instynktowny sprzeciw

10. Na temat protestow afrofrancuskiej spotecznosci probujacej uniemozliwi¢ pokaz instalacji
27 listopada 2014 roku w Paryzu w teatrze Gérard-Philippe de Saint-Denis zob.: <https://www.
youtube.com/watch?v=Ro7QT8t7iRM> (10.07.2019).
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natury etycznej, ktory jednak z trudno$cig moglam wyrazi¢, gdyz powstrzymy-
wala mnie §$wiadomos¢ uczestnictwa w zaplanowanym przez tworce wydarzeniu
artystycznym. Ten mechanizm doskonale zatem odstaniat krucho$¢ naszych
przekonan o mozliwosci ascetycznej i wyltacznie estetycznej kontemplacji sztuki
i o koniecznosci zajecia przez ogladajacego stanowiska natury etycznej — samo
bowiem ogladanie tego przedstawienia stawalo si¢ odbiorcy wysoce niestosowne.

Tak niestosowne, ze z trudem w pewnej w chwili moglismy spojrze¢ w oczy
aktorki siedzacej do nas tylem na t6zku matzenskim, ktorej twarz odbijata si¢
w zawieszonym na $cianie lustrze. Na szyi kobiety widnial pokaznych rozmiaréw
fancuch niewolniczy, jednoznacznie wskazujacy na seksualne jej zniewolenie
i uprzedmiotowienie. W tej samej jednak chwili, kiedy zazenowany i zawstydzony
widz probowal unikna¢ pelnego pretensji spojrzenia kobiety, uswiadamial sobie
swoje wlasne tchorzostwo czy tez zwyczajna bezradno$¢ w tej sytuacji.

W innym miejscu z ciemno$ci wylaniata sie potnaga kobieta, Hotentocka We-
nus, bohaterka londynskich gabinetéw osobliwosci z przetomu XVIII i XIX wieku
(znana skadinad posta¢ z filmu Czarna Wenus Abdellatifa Kechiche’a z 2010 roku).
Ona tez starala si¢ uchwyci¢ nasze spojrzenie po to miedzy innymi, by wyrwacé
zwiedzajacych z komfortowej pozycji anonimowych i biernych obserwatoréw
i tym spojrzeniem niejako zada¢ widzom pytanie o dalekie etyczne i kulturowe
konsekwencje naszej kontemplacji sztuki. I trzeba przyznac, ze zabieg Bretta Baileya
okazal si¢ niezwykle skuteczny. Wielu widzéw, komentujacych pozniej miedzy
soba wrazenia z wystawy, zdawalo sobie sprawe, ze samo ogladanie ekspozycji
staje si¢ aktem wysoce niestosownym. Namacalnie niejako i na wyciagniecie
reki doswiadczali gleboko zakorzenionego w europejskiej mentalnosci rasizmu
i zaczynali odczuwa¢ na wlasnej skorze wing za naduzycia dokonane reka innego,
by¢ moze bialego cztowieka, w innym miejscu i czasie. W tym wiec sensie mielismy
tu do czynienia z dostownym przeniesieniem w czasie i przestrzeni pewnego mo-
delu relacji, czyli dawnego ustawienia pana i niewolnika, ktore we wspdlczesnym
kontekscie budzilo zaréwno w tworcach, jak i widzach natychmiastowy sprzeciw.
I zaryzykuje tu stwierdzenie, ze ten moment poznania wlasnych granic wytrzy-
malosci i moralnego sprzeciwu wobec niewolnictwa nie bytby pewnie mozliwy
bez wejscia w strefe kontaktu, czyli bezposredniego doswiadczenia opartego
na autopojetycznej wymianie energii i spojrzen.

Ponadto instalacja ta, powtarzajac w swojej strukturze gest muzealnej wystawy
oraz rytual jej zwiedzania, stawiata pod znakiem zapytania gleboko zakorzenio-
ne w kulturze zachodniej pragnienie posiadania drugiego czltowieka poprzez
przyswojenie sobie jego atrybutow kulturowych. Gest autora instalacji Exhibit B
w sposob celny i bezposredni pietnowal mechanizm kulturowych wptywow, ktory
Greenblatt nazywal figurg i ktérej najlepszym przykladem sa chociazby w Europie
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wszelakie muzea sztuki egipskiej czy afrykanskiej, z duma prezentujace ,,zdobycze”
podroéznicze pod pretekstem ich ochrony przed zniszczeniem.

Wystawa ta nie tylko stanowila przeniesienie we wspdlczesne czasy i kontekst
kulturowo-spoleczny historycznie uksztalttowanych w dobie kolonializmu nie-
réwnosci miedzyludzkich. W niektérych bowiem obrazach probowala tez skon-
frontowa¢ widza z calkiem wspdlczesnymi obrazami nieréwnosci spotecznych,
ktdre sa wynikiem dysproporcji ekonomicznych pierwszego i trzeciego $wiata,
skrywajacych nowe oblicze rasizmu. Pod $cianami ciemnego korytarza stali
mezczyzni ubrani zgodnie ze wspdlczesng moda, jako uchodzcy z Mali, Ghany,
proszacy o azyl w Europie. Obok nich znajdowaly sie informacje dotyczace ich
numeru paszportu, narodowosci i wieku, za$ imie i nazwisko, jako najmniej wazne
dla urzednikéw imigracyjnych, znajdowalo si¢ na koncu listy. Na fotelu lotniczym
siedzial inny uchodzca, ze skrepowanymi tasmg nogami i dfonimi, ktéry za chwile
mial zosta¢ deportowany do kraju swojego pochodzenia. Ten gest powtorzenia
w ramach instalacji scen i obrazéw znanych z mediéw wspoélczesnych, na ktdre
coraz bardziej uodparniamy si¢ w dobie nasilajacych sie ruchéw migracyjnych,
stawial nas twarzg w twarz z rzekomo anonimowym obcym przybywajacym
z krajéw objetych wojna i ubostwem. Moglismy zatem na wtasne oczy dostrzec
czlowieczy i jednostkowy wymiar migracji, ktéry najczesciej znika w medialnej
relacji. Zupelnie zatem inaczej niz na ekranie telewizora postrzegali$my w ramach
tej instalacji kwestie rasizmu i okruciefistwa realizowanych wspoélczesnie polityk
migracyjnych w chwili, kiedy ich ofiary patrzyly na nas uporczywie w milczeniu.
Byli$my niejako zmuszeni do przyjecia na siebie odpowiedzialnosci za procesy
zachodzace w $wiecie i uSwiadomienia sobie wlasnej czesto uprzywilejowanej
spolecznie pozycji.

Ta cze$¢ instalacji zmuszata tez widzow do bardziej analitycznego spojrzenia
na pozaartystyczng funkcje sztuki performansu. Jak bowiem wida¢ z dotychczaso-
wego mojego namystu, performans (jako strefa kontaktu) pelni tutaj poliwalentna
kognitywna i epistemologiczng funkcje w procesie redefiniowania kulturowych
i spofecznych tozsamosci oraz relacji spolecznych. I jest to funkcja bodaj szersza
niz ta, ktdra przypisywano performansowi artystycznemu jeszcze w latach szes¢-
dziesigtych XX wieku. Jak powszechnie wiadomo, sztuka performansu powstata
w latach piecdziesigtych i szes¢dziesigtych XX wieku gléwnie po to, by poda¢
w watpliwos¢ wystawiane w muzeach i galeriach statyczne formy sztuki. Skupiajac
uwage na samym dzialaniu, tworcy performansu artystycznego przenosili istote
sztuki z dzieta na sam proces jego powstawania. Nie kwestionowali jednak in-
stytucjonalnej ramy galerii lub muzeum jako przestrzeni funkcjonowania sztuki.
Najczesciej bowiem akcje podejmowane przez artystow performansu rozgrywaty
sie w miejscach, ktorych instytucjonalne ramy sygnalizowaly, ze chodzi o dziata-
nia w sferze estetyki, nawet jesli ich przedmiotem byla czesto indagacja skryptow
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zachowan z tak zwanego codziennego zycia. Tymczasem dzisiaj performans,
ktéry z trudem mozna okredli¢ jako zjawisko wylacznie artystyczne, w swoich
zalozeniach projektuje o wiele szersze spektrum dziatania. Wydaje sie rodzajem
kognitywnego laboratorium, konkretna, materialng i fizyczng przestrzenia,
w ktorej tworcy i widzowie na drodze empirycznego doswiadczenia moga doko-
nywac rozpoznania $wiata i swojej pozycji w tym $wiecie, pogladéw politycznych,
tozsamosci a takze relacji z innymi podmiotami. W tym tkwi, moim zdaniem,
potencjal performansu jako przed-stawienia lub strefy kontaktu, gdyz pozwala
nam on w konkurencyjny sposéb wobec innych metod, na przyklad lektury
literatury fachowej, doswiadcza¢ problemoéw natury kulturowej i socjologiczne;.
A od samego badacza wymaga zajecia otwartej postawy wobec przedmiotu badan,
gdyz sensy i konsekwencje relacji podmiotu z przedmiotem rodzg si¢ tu w sposéb
emergentny, sytuacyjny i chwilowy.

Z tego, co do tej pory powiedzialam, mogloby sie wydawac, ze o strefie kon-
taktu mozemy mowic tylko w odniesieniu do takich przedstawien, ktére dzieja
si¢ w czasie rzeczywistym, tu i teraz, w konkretnej przestrzeni fizycznej, ktorej
warunkiem niezbednym jest wspotobecnos¢ wykonawcow i widzéw. Cho¢ nie-
ktdre teorie performansu, miedzy innymi Peggy Phelan czy Eriki Fischer-Lichte,
rzeczywiscie ktadg nacisk na ten warunek',, inne prace na temat teatralnego
charakteru fotografii Philipa Auslandera lub jego ustalenia dotyczace ,,nazywo-
$ci” (ang. liveness) w kulturze medialnej nie stawiaja juz tej kwestii tak ostro'?,
a nawet wskazuja na mozliwos¢ zwrotnego afektywnego sposobu budowania
relacji nie tylko face to face, ale takze w kontakcie widzéw chociazby ze wspot-
czesnymi nowymi mediami (takimi jak Internet i media elektroniczne), a takze
starszymi (takimi jak telewizja czy fotografia). Chce przez to powiedzie¢, ze cho¢
przestrzen muzedw i galerii jako miejsca wystawiania statycznych dziet sztuki
danych do biernego ogladania zostala w ramach sztuki performansu wyraznie
podwazona juz w latach sze$¢dziesigtych XX wieku, nie znaczy to, ze same muzea
i sposdb organizacji wystaw si¢ nie zmienily. Galerie i muzea nie tylko chetnie
w swoich ramach goszcza performanse (jak retrospektywna wystawa w MoMA
Mariny Abramovi¢ Artystka obecna z 2010 roku), ale jeszcze okreslony typ wystaw
stuzy gléwnie temu, by zwiedzajacy na wlasnej skorze doswiadczyli dziejacej
sie na ich oczach historii (mam tu na mysli wystawy zwane narracyjnymi lub
performatywnymi, takie jak ekspozycja w Muzeum Powstania Warszawskiego

11. Por. Peggy Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge 2003 oraz Erika
Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksie-
garnia Akademicka, Krakow 2008.

12. Por. Philip Auslander, Liveness. Performance in a Mediatized Culture, Routledge, London-
New-York, 2007 oraz Philip Auslander, Na zywo czy...?, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata
Sugiera, ,Didaskalia” 2012, nr 107, s. 18-27.
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w Warszawie lub wystawa Krakow - czas okupacji 1939-1945 w Muzeum Krakowa)
albo zostali skonfrontowani z szokujacymi lub budzacymi gwattowne emocjonal-
ne reakcje eksponatami (jak rzezba Mauriza Cattelana La nona ora, wystawiona
na 110-lecie Zachety - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie, ukazujaca Jana
Pawla IT przygniecionego meteorytem, z ktdrego nadgorliwy wierzacy probowat
zdja¢ klopotliwy kamien). Muzea i galerie, jako takie, ustanawiaja zatem insty-
tucjonalne ramy stref kontaktu lub po prostu sa strefami kontaktu, w ramach
ktérych zwiedzajacy, obcujacy zaréwno z dzielami statycznymi, jak i dziataniami
performatywnymi, zmuszeni sa do zajecia, zredefiniowania albo uswiadomienia
sobie wlasnych okreslonych postaw i przekonan czy dziatania mechanizmoéw
kulturowych®. A ogladane przez nich eksponaty, czesto przywiezione z dalekich
krajow i wyjete ze swoich oryginalnych kontekstow, oddziatuja na zwiedzajacych
w sposob nie do konica dajacy sie przewidziec lub zaplanowac.

Dlatego chcialabym uzupelni¢ moje rozwazania na temat mozliwosci badania
przedstawien w ramach paradygmatu mobilnosci kulturowej o przyklad takiej
wystawy, ktdra z jednej strony bardzo silnie emocjonalnie oddzialuje na zwiedza-
jacych, a z drugiej rozwija rozumienie stref kontaktu o mozliwo$¢ negocjowania
w nich relacji miedzy kulturowo rozumianym $wiatem natury i §wiatem czlowieka.
Chodzi mi o retrospektywna wystawe fotografii Pietera Hugo, ktéry — podobnie
jak autor wczesniej wspomnianej instalacji — pochodzi z RPA i za pomocg aparatu
fotograficznego prébuje odstania¢ nieznane do tej pory oblicze Afryki w taki sposob,
bysmy jednoczesnie krytycznie odniesli si¢ do popularnych i zakorzenionych
w kulturze zachodniej (dzigki chociazby filmom, reportazom i zdjgciom grupy
medialnej National Geographic) sposobéw ,widzenia” tego kontynentu. Jego
wystawe mozna bylo ostatnio oglada¢ w kilku znaczacych muzeach w Europie,
ja spotkatam sie z nia w Museu Cole¢do Berardo w Lizbonie™.

Wystawa miala charakter retrospektywny i ukazywata cykle zdjeciowe Pietera
Hugo wykonywane na przestrzeni okolo 15 ostatnich lat w réznych czesciach
Afryki. Byl tam migdzy innymi cykl przedstawiajacy osoby cierpigce na albinizm,
pochodzace z Afryki oraz innych czesci $§wiata, ktdre — spogladajac na zwie-
dzajacych z portretéw — zmuszaly widzéw do zweryfikowania powszechnych
w kulturze zachodniej wyobrazen na temat rasizmu jako segregacji pod wzgledem
koloru skéry. Duzy cykl poswiecil Hugo przedstawianiu niepogrzebanych resz-
tek (ubran i cial) po ludobdjczej wojnie domowej w Rwandzie z 1994, ktéry miat

13. Szerzej o strefach kontaktu w instytucji muzealnej pisal James Clifford, Museum as Con-
tact Zones, w: Routes: Travel and Translation in the Late Twentieth Century, Harvard University
Press, Cambridge, 1997, s. 188-219.

14. Pieter Hugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea, Museu Colegao Berardo, Lizbona,
05.07.2018-07.10.2018, data zwiedzania: sierpien 2018 roku.
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by¢ rodzajem epitafium pamigci ofiar. Wiele ze zdje¢ przedstawialo stosy ubran
zmarlych i ich przedmiotéw osobistych, ktére w ogladajacych Europejczykach
budzity skojarzenia ze zgromadzonymi w Muzeum Zagltady w Oswiecimiu przed-
miotami osobistymi ofiar nazizmu. Wyjasniajac w katalogu do wystawy intencje
stojace za tg czescia ekspozycji, Hugo chciat przekornie odpowiedzie¢ na apele
akademickiego zachodniego $wiata, by przesta¢ pokazywac Afryke wylacznie
jako kontynent targany wojnami, a zwrdci¢ uwage na przyklad na jej ,,pickno
natury”". Jak wiadomo, pewien standard tych wyobrazen szczegélnie efektywnie
realizujg reporterzy National Geographic, ktérzy modeluja i narzucajg wzorce
dramaturgiczne i ikoniczne przedstawiania krajow tzw. Trzeciego Swiata. Hugo
stara si¢ tymczasem dziata¢ na przecigciu popularnych czy wrecz stereotypowych
wyobrazen kulturowych o Afryce i za pomoca swoich zdje¢ ustanawia¢ nowe,
czesto zaskakujaco odwrocone modele spojrzenia.

Moja uwage w tym kontekscie zwrdcit jego cykl zdjec zatytutowany The Hyena
and Other Man zlat 2005-2007. Inspiracja do jego powstania bylo zdjecie wykonane
przypadkiem telefonem komorkowym przez znajomego Hugo w Lagos w Nigerii,
przedstawiajace grupke ludzi przechadzajaca si¢ po ulicy z hienami na tancuchu'®.
Po kilku dniach Hugo zobaczyt to zdjecie w jednym z poludniowoafrykanskich
tygodnikow, opatrzone tytulem , The Streets of Lagos” i wyjasnieniem, ze tak
wlasnie wygladaja w Nigerii ,,zlodzieje, handlarze narkotykéw, ochroniarze oraz
gangsterzy”". To wydarzenie zainspirowalo Pietera Hugo do tego, by na wtasng
reke odnalez¢ w Nigerii ,,ludzi z hienami”. Gdy przybyt na miejsce, okazalo sie,
ze sfotografowana przypadkiem grupa w istocie byla zespotem artystow ulicznych,
wedrownych performeréw, ktorzy ze swoim ,,bestiarium” (hienami, pytonami
i malpami) podrézowali z miasta do miasta, urzadzajac w nich uliczne przed-
stawienia tresury z udzialem zwierzat i w ten sposob zarabiajac na zycie. Zdjecia
Hugo sa wiec zapisem roznych chwil ze wspdlnie odbytego z ta grupa tournée.

Nie da si¢ ukry¢, ze zdjecie mezczyzny trzymajacego na tancuchu dorostg hieng
lub matpe na sznurku niemal od razu przywodzi na mysl dobrze rozpowszech-
niony w zachodniej kulturze dyskurs obroncéw praw zwierzat, zgodnie z ktérym
trzymanie dzikich stworzen na uwiezi wydaje si¢ obecnie niedopuszczalne. Jednak
Nigeria jest krajem o jednej z najwigkszych dysproporcji socjalnych na $wiecie,
gdzie skala ubdstwa jest niemal réwnie wielka jak niebotyczne zyski tego kraju
z eksportu ropy. W rzeczywistosci wiec Hugo swoimi zdjgciami préobowal wy-
wrdci¢ na nice przedustawne wyobrazenie o ,dominacji” i ,poddaniu” natury
czlowiekowi. W sfotografowanych przez niego parach cztowieka i zwierzecia,

15. Hugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea...
16. Hugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea...
17. Hugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea...
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zlaczonych tancuchem, dostrzec mozna bylo rodzaj wspoétzaleznosci dwdch
heterogenicznych podmiotéw w sytuacji zagrozenia zycia. To nie tylko zwierze
prowadzone byto tutaj na fancuchu przez czlowieka, ale takze cztowiek trzymat
sie zwierzecia za pomocg tanicucha, jako jedynej i ostatniej deski ratunku i gwa-
rancji przerwania'®. Ogladajac zatem te serie zdje¢ w instytucjonalnych ramach
lizbonskiego muzeum, jako widzowie zmuszeni bylismy do zrewidowania naszych
wyobrazen na temat zaleznoéci miedzy ludzkim i zwierzecym $wiatem, w ramach
ktérych zwierzeta postrzegane sa wylacznie jako ofiary ludzkiej dominacji. W ob-
razach uchwyconych przez Pietera Hugo okiem aparatu fotograficznego hiena
i czlowiek stanowia rodzaj hybrydowego polaczenia tego, co ludzkie i zwierzece,
jak sugerowata Donna Haraway, w splocie zaleznosci, ktdrej ostatecznym celem
jest wspolne przetrwanie'. Za$ cigzar ewentualnego oskarzenia o niesprawie-
dliwos¢ losu, ktéry dotknat oba portretowane podmioty, zostal przeniesiony
na system ekonomiczny i establishment kraju, ktory - jak Nigeria — najwyrazniej
nie gwarantuje ludziom réwnomiernej dystrybucji bogactwa i przez to zmusza
ich do korzystania z innych dostepnych zasobéw — w tym takze zwierzecych.

Pojecie stref kontaktu, tak jak rozumie je Donna Haraway, stuzy tu do tego,
by opisac takie okolicznosci, w ktérych dochodzi do intensywnych i improwizo-
wanych interakeji miedzy reprezentantami réznych gatunkoéw, okreslanych przez
nig mianem ,,znaczacych innych” (significant others)*. Z ich relacji wylaniaja si¢
nowe modele wspolpracy, a takze alternatywne modele swiatéw czy ekosystemow,
w ktérym kazdy znajduje miejsce dla siebie. W takich strefach kontaktu doskonale
uwidaczniaja si¢ procesy wspdlstawania si¢ podmiotéw?'. Ich tozsamo$¢ nie ist-
nieje bowiem jako uprzednia i odrebna caloé¢ (jako przeciwstawienie czlowieka
izwierzecia), ale rodzi si¢ dopiero wtérnie, w wyniku kontaktu. Co dla mnie - pro-
bujacej uzasadni¢ nowatorskos$¢ metodologicznej propozycji badania mobilnosci
kulturowej — najciekawsze w sposobie wykorzystania przez Haraway koncepcji
stref kontaktu, to fakt zaangazowania badacza w relacje, ktéra jednoczesnie staje
sie narzedziem i przedmiotem poznania. A jej efektem jest nie tyle okreslona
wiedza, ile sam proces usytuowanego poznania rodzacego si¢ z interakcji*.

Jak staralam sie wykaza¢ na omawianych przykiadach, wspolczesne muzea
i galerie stanowig dzisiaj bardzo produktywna strefe kontaktu, w ktorej zaréw-

18. Zdjecia te mozna ogladac w sieci pod adresem: <https://publicdelivery.org/pieter-hugo-
-the-hyena-and-other-men> (10.07.2019).

19. Por. Donna J. Haraway, When Species Meet, University of Minnesota Press, Minneapolis
and London 2008.

20. Haraway, When Species Meet.

21. Haraway, When Species Meet.

22. Situated Knowing. Epistemic Perspectives on Performance, red. Ewa Bal, Mateusz Chaberski,
Routledge 2020 (w trakcie publikacji).
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no zwiedzajacy, jak i przywiezione z odlegtych zakatkéw swiata przedmioty
oraz (przemieszczeni z jednego kontekstu kulturowego w drugi) ludzie nawzajem

na siebie wplywajg i determinujg sposoby wzajemnego postrzegania i przed-sta-
wiania. Strefy te stanowig wiec swoiste laboratorium, w ktérych zadne postawy,
tozsamosci ani kulturowe przynaleznosci nie wydaja sie dane od samego poczatku,
tylko raczej — jak chcial Greenblatt — dopiero wylaniaja sie i konstytuuja w wyniku

spotkania i spojrzenia. Mozna zatem powiedzie¢, ze zaréwno instytucje muzeal-
ne czy wystawiennicze, jak i wypracowane w ich ramach scenariusze i sposoby
doswiadczania Innego w ramach ekspozycji, stanowig w moim mniemaniu pro-
duktywny model stref kontaktu, ktéry w swojej okreslonej sytuacyjnosci ujawnia

postulowang przez Greenblatta plynno$¢ i mobilnos¢ naszych kulturowych

tozsamosci i wzajemnych spojrzen.
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,Przepisywanie” dramatu
Jjako przykitad transferu literackich mitow

Gdy pod koniec lat szes¢dziesigtych XX wieku Heiner Miiller zaczat prze-
klada¢ na jezyk niemiecki dramaty Szekspira, krytycy od razu zwrdcili uwage
na fakt, ze wykraczajg one poza ramy tradycyjnych ttumaczen. Jego kolejne
proby mierzenia sie z twdrczoscig stynnego stratfordczyka - powstale w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesiatych teksty, takie jak Makbet (1971), Hamlet
Maszyna (1977) czy Anatomia Tytusa Fall of Rome. Komentarz do Szekspira (1984)

— traktowa¢ nalezy juz jako odrebne utwory sceniczne, dla ktérych szekspirowskie
historie staja si¢ jedynie punktem wyjscia. Miiller bowiem modyfikuje, rozbija,
przetwarza, komentuje i uwspoélczesnia utwory Szekspira, sytuujac je w nowym
kontekscie spolecznym, kulturowym i politycznym. Wychodzac od konkretnego
literackiego mitu, autor testuje jego semantyczny potencjal nie tylko w nowych
warunkach historycznych, ale takze w nowych kategoriach estetycznych. Jonathan
Kalb, autor pierwszej anglojezycznej monografii poswieconej tworczosci Miillera,
zauwaza, Ze pisarstwo sceniczne niemieckiego dramatopisarza mozna sprowadzic
do dwoch zasadniczych tendencji: pierwsza polega na calkowitym adoptowaniu
stylu i poetyki tekstu zrodtowego, druga zas na wyborze pewnych idei, zaczerp-
nietych z jednego badz kilku tekstow, uktadajacych si¢ w szerszy paradygmat'.
W obu przypadkach chodzi o ,,rozsadzenie od srodka™ oryginalnego tekstu oraz
jego pierwotnego kontekstu historycznego.

Praktyke dramatopisarska polegajaca z jednej strony na uruchamianiu pewnych
nowych senséw istniejacego juz dzieta literackiego, z drugiej zas na aktualizowaniu
tych znaczen tekstu, ktére w okreslonych kregach kulturowych uznane zostaty
za uniwersalne i niepodwazalne, najczesciej okresla sie mianem ,,przepisywania”
(z niem. umschreiben).

»Przepisywanie” klasycznych tekstow, czy tez poddawanie ich swoistemu
recyklingowi, stalo si¢ szczegdlnie popularne w drugiej potowie XX wieku.

1. Zob. Jonathan Kalb, The Theatre of Heiner Miiller, Cambridge University Press, Cambridge
1998.

2. Kalb, The Theatre of Heiner Miiller..., s. 15. Wszystkie thumaczenia tekstéw anglojezycznych,
jesli nie zaznaczono inaczej — Magdalena Figzal-Janikowska.

25

(3

©
2
»
>

©O®


https://orcid.org/0000-0002-6913-2648
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.en
https://doi.org/10.31261/errgo.7649

Nie bez przyczyny przywotane zostalo tu nazwisko niemieckiego dramatopisarza
Heinera Miillera — do$¢ pokazna czes$¢ jego tworczosci stuzy¢ moze bowiem jako
modelowy przyktad tego rodzaju dramaturgii - pisarstwa, ktére czerpie obficie
z historii i tradycji literatury, ale jednoczesnie czyta jg ,,na nowo”, rozsadzajac
i dekonstruujac jej najwazniejsze mity. Istote takiego podejscia do tworczosci
klasykow oraz wyrostego na tym gruncie nowego dramatopisarstwa doskonale
okreglit sam Miiller, thumaczac, iz jego celem jest poszukiwanie réznicy pomiedzy
historycznym czasem ttumaczonego/,,przepisywanego” tekstu a rzeczywisto$cia
autora i jego doswiadczeniem wspolczesnosdci’. Miiller postrzega teatralny mit
jako agregat, ,,rodzaj maszyny, do ktorej dotagcza¢ mozna weiaz inne i wcigz nowe
maszyny. Mit dostarcza im niezbednej energii, az narastajace przyspieszenie
wysadzi w powietrze ten krag kulturowy™.

Whbrew zarzutom stawianym czesto ,,przepisujacym” autorom, wysadzenie
owego kregu nie musi wigzac sie z calkowita destrukcja pierwotnego dzieta,
a jedynie z jego rekontekstualizacja. Malgorzata Sugiera we wstepie do polskiego
wydania trzech dramatéw Heinera Miillera okresla postegpowanie autora z dziefami
klasykéw mianem ,,ocalajgcej destrukeji™, réwnoczesnie przypominajgc w innej
wypowiedzi, ze ,przepisywanie” jest zawsze powtdrzeniem gestu autora®. Kiedy
z tej perspektywy spojrzymy na osadzone w nowym kontekscie historycznym
dramaty Szekspira, uzupetnione i zmodyfikowane przez Miillera, okazuje sig,
iz moga mie¢ one wartos$¢ ocalajacg zaréwno dla pierwotnego dziela, jak i jego
autora. Bynajmniej nie chodzi tu o zwykle ocalenie od zapomnienia - raczej
o ujawnienie tych znaczen tekstu, ktorych tradycyjne i uniwersalne odczytania
nie byly w stanie wydoby¢; o te obrazy, sensy i motywy, ktdre wylaniaja si¢ jedynie
droga jednostkowej, rzec mozna, intencjonalnej i historycznie uwarunkowanej
interpretacji.

Nowy, autonomiczny tekst dramatyczny powstaje wowczas w efekcie rekon-
tekstualizacji ,,starego”, a zatem umieszczenia pierwotnego utworu literackiego
w nowym kontekscie badz kilku réznych kontekstach. Jesli za Richardem Ror-
tym przyjmiemy, Ze nie istnieje Zaden immanentnie uprzywilejowany kontekst

3. Zob. Heiner Miiller, Shakespeare eine Differenz, w: Material. Texte und Kommentare,
Reclam Verlag, Peipzig 1990.

4. Miiller, Shakespeare eine Differenz, s. 106, cyt. za: Malgorzata Sugiera, No More Heros /
No More Shakespearos, w: Heiner Miiller, Makbet. Hamlet Maszyna. Anatomia Tytusa, przel. Jacek
St. Buras, Elzbieta Jelen, Monika Muskala, Ksiggarnia Akademicka, Krakéw 2000, s. 8.

5. Sugiera, No More Heros / No More Shakespearos, s. 9.

6. Teksty dla wspélczesnego teatru. Dlaczego przepisujemy klasykow albo: kto zastgpit drama-
topisarza? [zapis dyskusji panelowej, w ktdrej udzial wzigli: Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera,
Beata Guczalska, Maja Kleczewska, Giinter Henkel i Feridaimoglu], ,Didaskalia”, 2008, nr 83, s. 46.

=0



(tzw. kontekst przedmiotu)’, to ,,przepisywania” nie powinnismy postrzega¢ jako
dzialania wymierzonego przeciwko oryginalnemu autorowi i wewnetrznej praw-
dzie jego dzieta - ta bowiem okaze si¢ relatywna, zmienna i zalezna od wszelkich
interpretacyjnych kontekstow, w ktérych umiescimy dzieto. W tym wlasnie sensie
»przepisywanie” bedzie zawsze wigzac si¢ z pragmatycznym podej$ciem do lite-
ratury — odnajdywaniem i eksponowaniem takich znaczen pierwotnego tekstu,
ktdre w jaki$ sposob stuzy¢ moga nowej rzeczywistosci (rzeczywistosci przepi-
sujacego), jak réwniez potrzebom i oczekiwaniom wspdtczesnych mu odbiorcow
(czytelnikow badz widzéw). Istotne w tym przypadku staje si¢ nie tyle to, do jakiej
tradycji teatralnej badz literackiej odwoluje si¢ autor przepisanego tekstu, lecz to,
co pragnie za jej pomoca wyrazic. ,,Przepisywanie” polega w istocie na rozciaga-
niu granic i wyprébowywaniu mozliwosci pierwotnego tekstu, na nieustannym
testowaniu jego znaczenn w nowych sytuacjach, nowych ,,przestrzeniach” histo-
rycznych i literackich. Podstawg tego transferu staje sie poszukiwanie punktow
stycznych miedzy tradycja a wspdlczesnoscia, za$ jego efektem koncowym jest
nowe, autonomiczne dzielo, uwikfane jednak w sie¢ intertekstualnych odniesien.
Zjawisko, czy tez pewna tendencje tworcza, jaka jest ,,przepisywanie”, rozpa-
trywac nalezaloby na tle przemian zachodzacych wliteraturze drugiej potowy XX
wieku, ale tez w kontekscie zwrotu paradygmatycznego, jaki w tym samym czasie
mozna zaobserwowac w teatrze. W 1967 roku John Barth oglasza swoj stynny
esej na temat ,,literatury wyczerpania”, w ktérym stwierdza, ze mozliwosci litera-
tury wyczerpaly sig, za$ pewne jej formy uleglty zuzyciu: ,,Formy literackie maja
swoja historig i sg historycznie uwarunkowane; mozliwe, ze czasy powiesci jako
glownej formy sztuki skonczyty sie, podobnie jak skonczyly sie czasy klasycznej
tragedii, wielkiej opery czy tez cyklu sonetéw”®. Wedtug Bartha fakt ten nalezy
zaakceptowac i umiejetnie go wykorzystac, opierajac sie na tym, co juz istnieje.
Zaledwie rok pézniej Roland Barthes w jednym ze swoich esejow krytyczno-
-literackich postawi teze o Smierci autora, negujac tym samym takie odczytania
tekstu, ktore bazowac chcg na odkrywaniu intencji jego tworcy. ,Wiemy juz
dzi$ - pisze Barthes - ze tekst nie jest ciagla sekwencja stow, za ktorg krylby sie
pojedynczy, »teologiczny« sens (przestanie Autora-Boga), lecz wielowymiarowa
przestrzenia, w ktorej stykaja sie i spieraja rozmaite sposoby pisania, z ktorych
zaden nie posiada nadrzednego znaczenia: tekst jest tkanka cytatéw, pochodzacych

7. Richard Rorty, Badanie jako rekontekstualizacja: antydualistyczne ujecie interpretacji, w:
Obiektywnosc, relatywizm i prawda. Pisma filozoficzne. Tom I, przel. Janusz Marganski, Aletheia,
Warszawa 1999.

8. John Barth, Literatura wyczerpania, przel. Janusz Wisniewski, w: Nowa proza amerykatiska,
red. Zbigniew Lewicki, Warszawa 1983, s. 48.
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z nieskonczenie wielu zakatkow kultury™. Tym samym - kontynuuje francuski
krytyk - ,,[...] pisarz moze jedynie nasladowac gest uprzedni, pozbawiony poczatku™®.
Sytuacja kryzysu i wyczerpania literatury, na ktérg zwracaja uwage obaj
teoretycy, oczywiscie nie odnosi si¢ jedynie do prozy czy poezji, ale w réwnym
stopniu dotyczy takze dramatu. Z jednej strony daje ona przyzwolenie na obfite
czerpanie z klasyki, z drugiej za$ pozwala przetwarza¢ ja, uzupelnia¢ i modyfi-
kowac¢ zgodnie z przekonaniem, ze obiektywna prawda, czy tez ,,ostateczny sens”
dziela, nie istnieja. Z kazda lekturg utworu literackiego proces jego semantyzacji
rozpoczyna sie od nowa, zas tym, kto decyduje o jego przebiegu, jest sam czytelnik.
Choc¢ autorzy ,,przepisujacy” klasykéw bardzo czesto zdaja si¢ na kulturowe
kompetencje oraz intuicje czytelnika, to jednak nie wymagaja od niego rozpoznania
wszystkich przejawéw intertekstualnosci. Odbiorca dramatéw Heinera Miillera
otrzymuje pewna pule luzno powiazanych ze sobg obrazow, stow, metafor i cytatow,
zktérych w procesie lektury sam konstruuje znaczenia. Tym samym, tak jak chciat
Barthes, rola czytelnika/widza podniesiona zostaje do rangi wspoitworcy tekstu.
Lata siedemdziesigte XX wieku to takze poczatek wielkich przemian w zakresie
sztuk widowiskowych. Obowiazujacy przez wieki $cisty zwigzek miedzy teatrem
a dramatem ulega znacznemu rozluznieniu. Teatr postdramatyczny znosi prymat
stowa, zas sam dramat przestaje jawic si¢ jako nadrzedny i konstytutywny element
przedstawienia. ,,Przymiotnik »postdramatyczny« — pisze Lehmann — odnosi si¢
do teatru, ktéry dazy do istnienia poza dramatem w czasie »po« obowigzywaniu
w teatrze paradygmatu dramatycznego™'. Jak jednak zaznacza autor, dramat
nie zostaje catkowicie wyeliminowany, a jedynie jego rola w prowadzeniu scenicznej
narracji przestaje by¢ dominujgca. Cho¢ termin zaproponowany przez Lehman-
na szybko wlgczony zostal do dyskusji teatrologicznej podjetej wokdt nowych
tendencji w sztuce widowiskowej drugiej potowy XX wieku, to jednak spotkat
sie takze z glosami krytyki, sprzeciwiajacymi si¢ tezie o nowym paradygmacie.
Krystyna Ruta-Rutkowska w opublikowanym na famach “Teatru” tekscie Czym
jest teatr postdramatyczny? zauwaza, ze zamiast o odrzuceniu kategorii dramatu
powinnismy méwic raczej o negacji kategorii dramatycznosci oraz regulowanej
przez nig wizji §wiata scenicznego. Ow ,,demontaz tradycyjnego modelu drama-
tycznosci™? jest bardzo czgsto widoczny w ,,przepisywanych” tekstach, co uznaé
mozna za jedng z konsekwencji kulturowo-historycznego transferu, z ktérym

9. Roland Barthes, Smier¢ autora, przel. Michat Pawel Markowski, ,, Teksty Drugie”, 1999,
nr 1-2,s. 250.

10. Barthes, Smier¢ autora, s. 250.

11. Hans Thies-Lehmann, Teatr postdramatyczny, przel. Dorota Sajewska, Malgorzata Sugiera,
Krakow 2004, s. 26.

12. Krystyna Ruta-Rutkowska, Czym jest teatr postdramatyczny?, ,Teatr”, 2007, nr 1, s. 74.
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nieodlacznie wigze si¢ praktyka ponownego zapisywania i reinterpretowania
klasycznych dziet literatury.

Transfer z macierzystego kontekstu — kulturowego, historycznego i literackiego

- nie zawsze jednak musi oznacza¢ rozbicie pierwotnej formy dzieta. Modyfikacja,
ktorg niesie z sobg owo przeniesienie, zalezna jest od obranej strategii ,,przepisywa-
nia” oraz celu, jaki stuzy jej autorowi. Przeprowadzenie systematyzacji twdrczosci
dramatycznej ze wzgledu na zastosowane w niej metody ,,przepisywania” nie jest
zadaniem fatwym - najczesciej bowiem w obrebie pojedynczego utworu bedacego
efektem dramaturgicznego recyklingu mozna wskaza¢ wiele przecinajacych sie
i nierzadko przeczacych sobie zabiegdw stylistycznych, kompozycyjnych oraz
estetycznych. Pomimo tych trudnosci niniejszy tekst podejmuje probe wyodreb-
nienia dwoch istotnych sposobdw ,,przepisywania” klasycznych tekstow, ktdre
odrézniajg stosowane przez autorow $rodki i techniki dramatopisarskie oraz
wyrazany za ich pomoca stosunek do utworu macierzystego.

Tendencje te zostang omdwione na przykladzie wybranych tekstéw drama-
tycznych dwdch europejskich tworcow: wspomnianego juz wezesniej Heinera
Miillera oraz wloskiego artysty Piera Paola Pasoliniego. Twoérczos$¢ obu autoréw
nie bedzie rozpatrywana na zasadzie kontrastu, lecz podobienstw — w ich utworach
poszukiwac bede punktow stycznych, zaréwno w sferze podejscia do oryginalne-
go tekstu, jak i w zakresie strategii artystycznych stuzacych jego reinterpretacji
i modyfikacji. Utwory stanowiace nowa wersje tradycyjnych mitéw literackich
zajmuja istotne miejsce w dorobku dramatopisarskim obu pisarzy. W przypadku
Pasoliniego ,,przepisywanie” rozciaga sie takze na dziela filmowe - jego adaptacje
Kréla Edypa czy Medei stanowia probe zderzenia sie z antycznym mitem w no-
wych warunkach spoleczno-kulturowych®.

Wisréd utwordw scenicznych, w ktorych Pasolini i Miiller w wyrazny sposob
odnosza si¢ do konkretnej tradyciji literackiej, wpisujac ja jednoczesnie w kulturowe
i historyczne doswiadczenia wlasnej epoki, mozna wskaza¢ dwa rodzaje tekstow.
Pierwsze z nich — utwory takie jak Pilades Pasoliniego czy Makbet Miillera - pozo-
staja dramatami nadzwyczaj spojnymi, zaréwno pod wzgledem formy (zachowuja
szkielet tradycyjnej konstrukcji dramatycznej), jak i tresci (podporzadkowane

13. Filmom tym po$wigcono wiele szkicow interpretacyjnych. Por. kilka sposréd nowszych
prob odczytania zawartych w nich mitéw: Susan O. Shapiro, Pasolini’s Medea: A Twentieth-Century
Tragedy, w: Ancient Greek Women in Film, red. Konstantinos P. Nikoloutsos, Oxford 2013; Janet
L. Borgerson, Managing Desire: Heretical Transformation in Pasolini’s Medea, ,,Consumption,
Markets, & Culture”, 2002, t. 5, nr 1; Radostaw Pietka, ,, Zycie koriczy si¢ tam, gdzie si¢ zaczyna™.

»Krol Edyp” Piera Paola Pasoliniego, w: Miraze identyfikacji. Libretto w operze XX i XXI wieku,
red. Alina Borkowska-Rychlewska, Elzbieta Nowicka, Poznan 2015; Francesca Schironi, Tiresias,
Oedipus, and Pasolini: The Figure of the Intellectual in the Edipo Re*, ,,International Journal
of the Classical Tradition”, 2009, nr 16, s. 484-500.
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s zwykle jednej, do$¢ wyraznie zarysowanej interpretacji). W przypadku tych
tekstow mozliwosci czytelnika jako interpretatora czy tez wspottworcy tekstowego
komunikatu sg w pewnym sensie ograniczone — w wiekszym stopniu narzuca
mu sie bowiem okreslong propozycje odczytania utworu. Drugg grupe tekstow
stanowig te, w ktdrych klasyczna struktura dramatyczna zostaje rozbita, zas
sceny i dialogi zastepuje kontaminacja stéw, obrazéw i metafor. Do tego rodzaju
»przepisanych” dramatéw zaliczy¢ mozna miedzy innymi HamletMaszyne Miil-
lera i Calderona Pasoliniego. Oba utwory charakteryzuja si¢ otwarta, kolazowa
forma, ktora buduje réwniez szerszy horyzont interpretacyjny i performatywny.

W Piladesie, opartym na motywach Orestei Ajschylosa, Pasolini eksponuje
charakterystyczny dla greckiej tragedii konflikt dwoch sprzecznych racji, pomie-
dzy ktéry wpisuje dramat konkretnego, jednostkowego bohatera. Akcja Piladesa
rozpoczyna si¢ w momencie powrotu Orestesa do rodzinnego Argos i objecia przez
niego rzadéw - autor zatem nie tyle ,,przepisuje”, ile dopisuje dalszy ciag tragedii
Ajschylosa. Gtéwnym bohaterem swego dramatu czyni Piladesa — a zatem posta¢,
ktéra w trylogii Ajschylosa odgrywa role drugoplanowa, dajac si¢ pozna¢ przede
wszystkim jako wierny i oddany towarzysz Orestesa. Pilades Pasoliniego poczatkowo
nie rozni si¢ niczym od swego pierwowzoru nakreslonego przez Ajschylosa. Jest

»milczacy, malomoéwny i postuszny”, stowem - jak okresla go Chér - ,,urodzony
przyjaciel”™. Niepokdj zaczyna budzi¢ dopiero jego obojetno$¢, kiedy podczas
toczacego sie sporu pomigdzy Orestesem (oredownikiem demokratycznej wizji
panstwa) a Elektra (zwolenniczka dawnego porzadku opartego na kulcie bogow
i przesztosci) Pilades nie opowiada sie po zadnej ze stron.

Interpretatorzy twdrczosci Pasoliniego dopatruja sie w Piladesie przede
wszystkim krytyki systemu ekonomicznego Wtoch lat szes¢dziesiatych XX wieku,
prowadzacego w efekcie do panstwowego kryzysu i chaosu®. Rozwijajace si¢ w by-
skawicznym tempie Argos odpowiada¢ ma obrazowi przemian gospodarczych
W ojczyznie rezysera, ktora w tym okresie szybko przeksztalcila sie z przywigzanego
do tradycji panstwa rolniczego w wysoko rozwiniety osrodek przemystowy. Poprzez
postac protagonisty Pasolini poddaje rewizji nie tylko wiare w sprawiedliwo$¢
zachodnio-europejskiej demokraciji, ale tez przekonanie o mozliwosci rozwoju
panstwa w duchu ,,postepujacego usprawniania i integracji™'¢. W tym kontekscie
zastosowang przez Pasoliniego strategie dramaturgiczng okresli¢ mozna jako
rodzaj pisania krytycznego, ktdre - siegajac po okreslony literacki mit — stara si¢

14. Pier Paolo Pasolini, Pilades, w: Pilades. Calderon, przel. Ewa Bal, Krakow 2007, s. 57.

15. Zob. The Scandal of Self-Contradiction: Pasolini’s Multistable Subjectivities, Traditions,
Geographies, red. Luca Di Blasi, Manuele Gragnolati, Christoph Holzhey, Berlin-Vienna 2012.

16. The Scandal of Self-Contradiction..., s. 8.
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zwroci¢ uwage odbiorcy na analogie pomiedzy mechanizmami utrwalonymi
w micie a tymi, ktore dostrzec mozna w czasie wspotczesnym czytelnikowi'.

Owe odniesienia do wspoétczesnosci nie maja jawnego charakteru, zostaja
natomiast zrecznie wpisane w fabularng tkanke tekstu. Na wzor Orestei akcje
swego dramatu osadzil Pasolini w starozytnym Argos. Z trylogii Ajschylosa za-
czerpnal autor réwniez imiona i charakterystyke postaci - z Elektra, Orestesem
i Piladesem na czele. Relacje migdzy trojka bohateréw ukazane zostaly jednak
w nowym kontekscie, co sprawia, ze nie s3 one tak przejrzyste, jak w dramacie
Ajschylosa: w obliczu walki o wladze i przyszlos¢ panstwa nietrwala okazuje sie
zaréwno meska przyjazn, jak i rodzinne wiezi. Ogniskujac akcje swego dramatu
woko! postaci Piladesa, Pasolini powraca do jednego z najchetniej eksponowanych
przez siebie tematdw — prezentowania odmiennosci jako zrédta wykluczenia®®.
Pilades przyjmuje na siebie role kozta ofiarnego. Obwinia si¢ go za panujacy
w Argos chaos, oskarza o rozmaite przewinienia — nawet te, ktérych w rzeczy-
wistosci sie nie dopuscil. Podejrzenie budzi jego matomdéwnos¢, wyobcowanie
iinercja, a takze fakt sympatyzowania z ludzmi nizszego stanu - prostytutkami,
Cyganami i rolnikami.

Latwo zauwazy¢, ze o ile pierwszy z podjetych przez Pasoliniego watkéw Pi-
ladesa odnosi si¢ do realiow spolfecznych i historycznych konkretnego panstwa
(w tym wypadku Wloch), o tyle watek drugi — dramat Piladesa — ma charakter
bardziej uniwersalny. Co ciekawe, poetyka utworu Pasoliniego $cisle koresponduje
z rygorami formalnymi wladciwymi tragedii greckiej. Dramat sktada si¢ z prolo-
gu i odmiu epizodéw, odpowiadajacych antycznym epejsodiom. Uzupelniajq je
piesni choru, ktdry nie tylko komentuje rozwdj zdarzen scenicznych, ale takze
aktywnie w nich uczestniczy. Jak zauwaza Ewa Bal, piesni te traktowa¢ mozna
réwniez jako rodzaj odautorskiego komentarza — funkcjonujac jako dodatkowa
struktura narracyjna ,,przenosza one sens dramatycznej akcji na poziom refleksji
historiozoficznej lub socjologicznej™.

Pasolini wyraznie przyporzadkowuje wypowiedzi konkretnym podmiotom
mowigcym, charakteryzujac swe postaci bardziej poprzez jezyk niz dzialtania.
Tendencja ta koresponduje z zalozeniami Manifesto per un Nuovo Teatro, opu-

17. Na gruncie polskim szerszg charakterystyke dramatopisarstwa Piera Paola Pasoliniego
przedstawila Ewa Bal w swej monografii z 2007 roku. Zob. Ewa Bal, Cielesnos¢ w dramacie. Teatr
Piera Paola Pasoliniego i jego mozliwe kontynuacje, Krakéw 2007.

18. Wiecej na ten temat zob. Magdalena Figzal, ,, Nie rozpoznaje siebie w nikim innym” -
figura odmietica w dramatach Piera Paola Pasoliniego, w: Wynaturzenie. Literatura, kultura,
jezyk, translatoryka, red. Paulina Biczkowska, Karolina Cierzan et al., Gdansk 2013; Magdalena
Figzal, Miedzy odmiennoscig a skandalem. O postaciach dramatycznych w sztukach Piera Paola
Pasoliniego, ,Tematy z Szewskiej”, 2011, nr 2 (6).

19. Ewa Bal, Tableaux vivants. Sceny z Zycia obrazéw, w: Pasolini, Pilades, Calderon..., s. 12.

51



blikowanego przez artyste na famach ,,Nuovi Argumenti” w 1968 roku?®. Rezyser
pracowal wowczas nad inscenizacjg Orgii, kameralnej sztuki o sadomasochistycz-
nej relacji damsko-meskiej. W manifescie Pasoliniego nowy teatr zdefiniowany
zostaje jako ,,Teatr Stowa™

Teatr Stowa nie poszukuje ,,teatralnej przestrzeni” w srodowisku, ale na poziomie umystu.
Z technicznego punktu widzenia oznacza to frontalng, bezposrednig konfrontacje tekstu
oraz aktoréw z widownia. Tylko ta konfrontacja, opierajgca sie na bliskim kontakcie, staje
sie gwarantem prawdziwej, scenicznej demokracji. [...] Teatr Stowa nie jest zaintereso-
wany produkowaniem spektakli czy wydarzen spotecznych; jego celem jest tworzenie
»kulturowych rytualéw”, w ktérych realizuja sie wspolne cele autora, aktorow i widzow?.

Zgodnie z proponowana wizjg teatru Pasolini konstruuje swe teksty sceniczne
jako przestrzen otwartg, ulegajacg ostatecznej konkretyzacji dopiero podczas
spotkania z czytelnikiem/widzem. Bez wzgledu na to, jak wyrazne sg tropy, alu-
zje i motywy podsuwane przez samego autora, odbiorca utworéw Pasoliniego
kazdorazowo zapraszany jest do bezposredniego ,wejscia” w strukture tekstu,
przeprowadzenia swoistej gry z jego poetyckoscia i enigmatycznoscia.

Pilades jawi si¢ jako typowy ,,dramat stowa”, cho¢ autor nie rezygnuje tu z pod-
stawowej zasady tradycyjnego modelu dramatycznosci, ktdra jest reprezentacja
$wiata poprzez sfabularyzowany, przyczynowo-skutkowy uktad zdarzen. Sam
jezyk utworu jest dos¢ zréznicowany. Z jednej strony autor nie stroni od metafor
i poetyckich opiséw, obecnych zaréwno w partiach chéru, jak i monologach postaci.
Z drugiej strony kompozycja oraz proponowany styl dialogéw przypominaja mowe
potoczng. Pasolini unika patosu i nadmiernie uroczystego tonu, charakterystycz-
nych dla tragedii greckiej. Ogranicza tez role pierwiastka boskiego, zas samo fatum
nie jest tu sila nadrzedna i kierujaca ludzkimi dziataniami. Rozgrywajacy sie konflikt
dotyczy czlowieka oraz §wiata, ktérego reguty sam sobie wytworzyl. Pojawiajaca
sie¢ w dramacie posta¢ Ateny (symbolizujaca sile rozumu) przewiduje dalsze losy
panstwa Orestesa, jednakze do konca pozostaje jedynie bacznym obserwatorem
ludzkich dziatan. Historiozoficzna refleksja, jaka wpisuje w swéj dramat Pasolini,
bliska jest wykfadni niemal wszystkich utwordw scenicznych Heinera Miillera: tym,
czego nie mozna w zaden sposdb uniknad, jest uwiktanie jednostki w dialektyczny
proces rozwoju dziejow. To czlowiek stwarza historie, za$ historia determinuje zy-
cie czlowieka, nieustannie zataczajac przy tym kolo. I cho¢ pojedyncza jednostka

20. Wigcej na temat okolicznosci powstania manifestu oraz jego istotnosci na tle dokonan
wloskiego teatru drugiej potowy XX wieku zob. Valentina Valentini, New Theatre in Italy: 1963-2013,
London-New York 2018.

21. Pier Paolo Pasolini, Manifesto for a New Theatre, przel. Thomas Simpson, ,,PAJ: A Journal
of Performance and Art”, 2007, t. 29, nr 1, s. 137.
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nie ma wplywu na przebieg wielkich historycznych przemian, to jednak jej byt
jest przez nie warunkowany. To wlasnie probuje uswiadomi¢ Orestesowi Pilades,
wypowiadajac nastepujace stowa: ,[...] nawet jesli Atena oswiecita cig jasnoscia
czystego Rozumu, / pozostales nieczysty, bo nosisz w sobie historie”*.

Strategia dramaturgiczna, ktérg Pasolini postuzyl sie w Piladesie (dokonujac
rozbioru antycznego mitu), jest bardzo bliska metodzie ,,przepisywania”, ktora
Heiner Miiller zastosowal z swym Makbecie. Tutaj réwniez nie rezygnuje sie
z tradycyjnego, arystotelesowskiego modelu dramaturgii, ktory pozostaje dos¢
sztywna ramg dla rozmaitych zabiegéw, jakim dramat Szekspira poddany zostaje
na poziomie treéci i generowanych znaczen. Ow formalny rygor, charakterystyczny
zaréwno dla Piladesa, jak i Makbeta, niesie ze sobg swego rodzaju dysonans, gdyz -
jak zauwaza Ewa Bal - ,,graniczy on z pastiszem, ze $Swiadomym podszywaniem
si¢ pod pewng stylistyke, ktdra — chcac nie cheac, ze wzgledu na swéj anachro-
nizm - nieuchronnie musi wywotywac u czytelnika czy widza rodzaj V-efektu™.

W odréznieniu od HamletMaszyny czy Anatomii Tytusa, Miillerowski Makbet
pozostaje ,,przepisaniem” nadzwyczaj wiernie odzwierciedlajacym zasadnicza kon-
strukcje dramatu Szekspira. Miiller zachowuje oryginalny porzadek scen i ukfad
zdarzen, przestrzegajac logiki przyczynowo-skutkowej. Co prawda nie odnajdzie-
my tu klasycznego podziatu na akty i sceny, jednakze za pomoca tradycyjnych
dialogéw, wzbogacanych krotkimi komentarzami zawartymi w didaskaliach,
autor konsekwentnie przedstawia dzieje szekspirowskiego Makbeta. Zostaja one
ukazane w dwudziestu trzech obrazach - poczawszy od powrotu bohatera ze zwy-
cieskiej bitwy i przepowiedni wiedZm, az po utrate wladzy i Smier¢. Odstepstwa
od oryginatu, na jakie pozwolil sobie Miiller, dotycza przede wszystkim wyktadni
pewnych scen, ktére odarte zostaja z renesansowej fasady, ujawniajac kryjace
sie za nig okrucienstwo i krwawe dzieje ludzkosci. Miiller zdaje sie podkreslac
pewna uniwersalno$¢ regut postepowania, jakimi kieruje si¢ Makbet - stad tez
przesadne nagromadzenie obrazéw przemocy w jego tekscie. Barbarzynstwo jest
cechg wyrodzniajacg nie tylko samego Makbeta, ale takze wszystkich pozostatych
bohateréw dramatu. W obrazie trzecim widzimy Duncana siedzacego na ,,trupach
spietrzonych na ksztalt tronu™** oraz Malcolma skazujacego schwytanych chiopow
na meczenska smier¢. Watpliwosci szekspirowskiego Makbeta zastapione zostaja
za$ fanatyczna proba racjonalizacji zbrodni:

MAKBET: Rzeznikiem bytem dla niego. Czemuz by
Wiec jego padlina nie miata zawisnaé

22. Pasolini, Pilades, s. 64.
23. Bal, Tableaux vivants..., s. 180.
24. Heiner Miiller, Makbet, s. 30.
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Na moim haku. Tron mu na stosie zwlok
Wznioslem. Gdyby nie moje krwawe dzieto
Juz dawno legt by w gruzach. Czynigc to, swa
Naleznos¢ tylko odbiore. [...]*

O zasadniczej réznicy pomiedzy dramatem Szekspira a jego wersja zapropo-
nowang przez autora Filokteta Malgorzata Sugiera pisze nastepujaco: ,,Szekspir
pokazal gwalt i przemoc jako cechy jednego czlowieka [...] Miiller natomiast
staral si¢ pokaza¢ te mechanizmy wiladzy i przemocy, ktore wciggaja w swoje
tryby kazdego. Wskazal palcem na to barbarzynstwo, jakie od poczatku do konca
otacza Makbeta i na pewno nie zniknie z jego przykladnym $cigciem”.

Podobnie jak w Piladesie Pasoliniego, zabiegi formalne, jakim poddaje swoj
utwoér Miiller, maja stuzy¢ przede wszystkim wyostrzeniu pewnej propozycji
interpretacyjnej utrwalonego kulturowo mitu - przeniesieniu go w nowa rzeczy-
wisto$¢ historyczng oraz nowy kontekst geopolityczny. Zachowanie tradycyjnej
formy dramatycznej i jednoczesne wypelnienie jej materiatem bedacym pochodna
dwudziestowiecznego teatru brutalistéw ma zmusic¢ czytelnika/widza do dostrze-
zenia swoistej powtarzalnosci pewnych proceséw historycznych i spotecznych.
Cho¢ w swym epatowaniu okrucienstwem taktyka Miillera bliska jest estetyce
brutalizmu, to jednak niezwykle poetycki sposéb postugiwania si¢ obrazem
i metaforg nie pozwala wigczy¢ jego utworu w ten nurt wspdtczesnej dramaturgii,
operujacej przede wszystkim dostownoscia i skrétowoscia. Przeksztalcenia, jakim
Miiller poddaje tekst Szekspira — w tym wypadku przede wszystkim na poziomie
tresci i jezyka — daza do rozsadzenia pewnego literackiego i kulturowego kregu
znaczen zwigzanych z historiag Makbeta, pozwalajac czytac ja w $wietle wydarzen
najnowszej historii. Uniwersalizm i politycznos¢ tekstow teatralnych Miillera sa
zresztg tymi zagadnieniami, na ktére najczesciej zwracaja uwage badacze twor-
czodci pisarza”. W przypadku Makbeta interesujacy wydaje si¢ zaréwno 6w hi-
storyczny uniwersalizm (przemoc jako immanentny element rozwoju cywilizacji),
jak réwniez mozliwos¢ osadzenia dramatu w konkretnym czasie i rzeczywisto$ci
politycznej bliskiej autorowi. Madalina Nicolaescu zwraca uwage na zawarte
w tekscie odniesienia do politycznej opresji, dotykajacej w szczegolnosci klase
robotniczg Niemieckiej Republiki Demokratycznej:

Najbardziej szokujaca w adaptacji Miillera jest ekwiwalencja pomiedzy pracg i przemo-
cg, okreslana tu jako ,krwawa praca” (blutige Arbeit). [...] Miiller nie tylko odnosi sie
do wczesniejszych okreséw w historii europejskiego socjalizmu i NRD, ale takze posta-

25. Miiller, Makbet, s. 35.
26. Sugiera, No More Heros / No More Shakespearos, s. 12.
27. Zob. tom zbiorowy The Cultural Politics of Heiner Miiller, red. Dan Friedman, Newcastle 2007.
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nawia poszukac¢ zrodet zwigzku miedzy pracg i przemoca w filozoficznych dyskursach
przywlaszczonych przez socjalistyczng propagande?.

Druga grupe ,,przepisywanych” utworéw dramatycznych stanowig te, ktérych
autorzy $wiadomie rozbijaja strukture oryginalnego tekstu - po to, by na pod-
stawie zaczerpnigtych z niego motywoéw, sytuacji i relacji miedzy postaciami
zbudowac nie tyle nowy obraz §wiata opartego na logice przyczynowo-skutkowej,
ile raczej eklektyczny kolaz, ktérego kazdy fragment moze funkcjonowac jako
oddzielna asocjacja. Utwory tego typu odstaniaja wiecej mozliwosci interpreta-
cyjnych — mozna je zatem okresli¢ jako ,,przepisania” otwarte, ktore w kazdym,
pojedynczym akcie lektury przybieraja nowe, odmienne ksztatty. W przypadku
dramatéw Heinera Miillera owa otwartos¢ przejawia si¢ nie tylko w niedomknietej
lub jedynie lekko zarysowanej propozycji scenicznego ksztaltu poszczegélnych
obrazdw, ale przede wszystkim w jezykowej warstwie tych utwordw. Juz sam
sposob ich zapisu pozostawia wiele miejsca na interpretacyjne czy tez konkrety-
zujace dzialanie czytelnika. Pomijanie znakéw interpunkeyjnych lub stawianie
ich w takich miejscach tekstu, w ktérych powoduja zakldcenie; postugiwanie sie
wersalikami, wyodrebniajacymi pewne fragmenty tekstu; czy tez rozpisywanie
scen jako ciggu wypowiedzi nieprzyporzadkowanych zZadnej konkretnej postaci
dramatycznej — wszystkie te zabiegi decyduja o wlasciwosciach performatywnych
tych utwordw, ktore dzigki temu traktowaé mozna juz nie tylko w kategorii nie-
zmiennego, gotowego artefaktu, ale takze w kategorii wydarzenia i performansu.

Poczawszy od HamletMaszyny, tekstu z 1977 roku, utwory sceniczne Heinera
Miillera zmierza¢ beda w kierunku negacji kategorii dramatycznosci, nieodfacznie
zwiazanej z akcjg oraz dialogiem jako jej podstawowym no$nikiem. Wedtug Ewy
Walerich-Szymani sztuki te mozna okresli¢ jako dramatyczne juz tylko w zna-
czeniu tekstow przeznaczonych do wystawienia na scenie”. Nie tylko bowiem
nie odnajdziemy w nich elementéw konstytuujacych tradycyjny dramat, ale
réwniez charakterystycznej dla niego zasady mimetycznej reprezentacji rzeczy-
wistosci. Ich sifg jest poetycki, zageszczony metaforami jezyk, ktory ,,unicestwia
dialog, konflikt, akcje, postacie™. HamletMaszyna sklada si¢ z pieciu niezalez-
nych od siebie czesci, ktére trudno okresli¢ nawet mianem scenicznych sytuacji.
To raczej pozbawione realistycznego tta monologi, wygtaszane na przemian przez
Hamleta i Ofeli¢. Czg¢s¢ srodkowa stanowi scherzo — przerazajgca pantomima,
z wpleciong wen krétka probg nawigzania pozornego dialogu miedzy bohaterami.

28. Midalina Nicolaescu, Re-Working Shakespeare: Heiner Miiller’s Macbeth, “American,
British and Canadian Studies”, 2016, t. 25, nr 1, s. 125.

29. Zob. Ewa Walerich-Szymani, Godzina aktora: poszukiwanie utopii w dramaturgii Heinera
Miillera, Krakow 2004.

30. Walerich-Szymani, Godzina aktora...,s. 19.

50



Dzialanie jako konstytutywny element dramatu i teatru zostaje tutaj zastgpione
stowem, a wlasciwie chaotycznym splotem stow, obfitujacym w cytaty, aluzje
i nawigzania do rozmaitych tradycji literackich i kulturowych. Tak w Hamlet-
Maszynie, jaki i Anatomii Tytusa czy Materiatach do Medei, dokonuje Miiller
rozbioru pierwotnego tekstu, wycinajac poszczegolne jego elementy i zestawiajac
je w nowych konfiguracjach i kontekstach. Dekonstrukeja formy dramatycznej
idzie w parze réwniez z dezintegracja podmiotu méwiacego. Cho¢ we wszystkich
trzech przywotanych tekstach odnajdziemy fragmenty, w ktorych wypowiedzi
podporzadkowane zostajg konkretnym postaciom, to jednak bohater dramatyczny
— postrzegany jako zindywidualizowana persona i gléwne ognisko konfliktu - zo-
staje tutaj u$émiercony. Zamiast niego z luzno powiazanych scenicznych obrazéw
wylaniaja sie poszczegélne glosy, ktérych mowa nie szuka punktéw zaczepienia
w tym, co indywidualne i tozsamosciowe, lecz w tym, co uniwersalne.
Uniwersalizm pobrzmiewa zaréwno w monologach Medei i Jazona, wypelnia-
jacych druga i trzecig cze$¢ tryptyku Gnijgcy brzeg Materiaty do Medei Krajobraz
z Argonautami, jak i w tragicznych wyznaniach Hamleta i Ofelii. ,,Nie jestem
Hamletem. Nie bede gral odtad zadnej roli™' - stowa te wypowie w czwartej
cze$ci HamletMaszyny posta, ktoéra nazywa autor Aktorem grajacym Ham-
leta. Dgzenie do wyzbycia sie wlasnej tozsamosci, a tym samym uwolnienia si¢
od powinnosci wzgledem historii zyskuje w tej scenie najmocniejszy wyraz. Glos,
ktéry w poprzednich obrazach jawil si¢ jako cien szekspirowskiego Hamleta,
odtad nie chce juz przemawia¢ ani w imieniu swego bohatera, ani zadnej innej
jednostki zmuszonej do udzialu w powtarzajacych si¢ nieustannie tych samych
procesach historycznych:

Nie chce juz jes¢ pi¢ oddycha¢ kochac kobiet mezczyzn dzieci zwierzat. Nie chce juz
umiera¢. Nie chce juz zabijac. [...] Chce by¢ maszyng. Ramiona do chwytania nogi
do chodzenia zadnego bolu zadnej mysli*.

O ile w HamletMaszynie autor przedstawia postepujaca stopniowo dezintegracje
podmiotu méwigcego, o tyle w Krajobrazie z Argonautami Jazon juz w pierwszych
stowach swego monologu podaje w watpliwos¢ istnienie spdjnego, postrzegajacego

»ja’, zidentyfikowanego z konkretng postacia (,Czy mam o sobie méwi¢ Ja kto /
O kim jest mowa kiedy / Méwie o sobie Ja Kto to jest™).

Postacie Ofelii i Medei, cho¢ zawieraja w sobie rysy swych pierwotnych bo-

haterek, réwniez nie s3 nimi do konca - ich monologi mieszczg w sobie skargi

31. Miiller, Hamlet, s. 90.

32. Miiller, Hamlet, s. 93.

33. Heiner Miiller, Gnijgcy brzeg. Materialy do Medei. Krajobraz z Argonautami, przel. Jacek
St. Buras, ,,Literatura na Swiecie”, 1985, nr 4, s. 189.
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kobiet porzuconych, zdradzonych, kobiet pragnacych wyzwolenia, mifosci, ale
takze tych dazacych do autodestrukeji. Zaréwno Medea, jak i Ofelia** przyjmuja
rozmaite wcielenia, uciekajac od jednoznacznego przypisania swego ciata kon-
kretnej tozsamosci (Medea: ,,Rozerwac pragne ludzkos¢ na dwie czesci/ I miesz-
ka¢ w pustym srodku Ni kobieta/ Ni to mezczyzna™®; Ofelia: ,,Tu méwi Elektra.
W sercu ciemnosci. W stonicu tortur. Do metropolii $wiata. W imieniu ofiar™¢).
Podobny zabieg, polegajacy na demontazu tradycyjnej struktury dramatycznej
i uruchomieniu nowych asocjacji zwigzanych z klasycznym tekstem, zastosuje
Pier Paolo Pasolini w Calderonie. Forma, ktéra przybiera przepisany przez nie-
go dramat Zycie snem Pedra Calderéna de la Barki, przypomina technike, jaka
w swych dramatach stacyjnych postugiwal sie August Strindberg. Calderona
dzieli Pasolini na kilka obrazdw scenicznych - ich akcja rozgrywa sie nie tylko
w roznych miejscach, lecz takze w kilku odmiennych czasach historycznych.
Figurg spajajaca wszystkie czesci jest posta¢ Rosaury, ktéra za kazdym razem
budzi si¢ w nowej czasoprzestrzeni, nie rozpoznajac $wiata, w ktérym sie znajduje:

ROSAURA:

Boze moj, gdzie ja jestem?

CARMEN: W swoim t6zku.

ROSAURA: To jest moje t6zko?

CARMEN: Pewnie, Ze twoje. Nie poznajesz go?
ROSAURA: Nie, nigdy wczesniej go nie widzialam...”

W epizodzie pierwszym Rosaura jest corka hiszpanskich arystokratow, w na-
stepnych Pasolini przedstawia jg kolejno jako prostytutke, matke i zone w miesz-
czanskim domu oraz wigzniarke obozu. Za kazdym razem kobiecie towarzysza te
same postaci, cho¢ ich imiona pojawiaja si¢ w réznych konfiguracjach. Zdaniem
Ewy Bal, ,,Pasolini powtarza w tym sensie strukture dramatu wtadzy Calderona,
bo o losie Rosaury, jej snach i kolejnych przebudzeniach decyduje arbitralnie Basilio
[...], ktéry zaleznie od okolicznosci raz jest krélem, raz jej ojcem, a raz me¢zem™.

Zabiegi formalne i stylistyczne, za pomocg ktérych Pasolini rozbija tradycyj-
ng formule dramatu (kwestionujac zarazem zasad¢ mimetycznej relacji $wiata
przedstawionego do rzeczywistosci), nie sg tak radykalne, jak w przypadku przy-

34. Por. interpretacj¢ Miillerowskiej Ofelii w interdyscyplinarnym szkicu Magdy Romanskiej
Gender, Ethics, and Representation in Heiner Muller’s Hamletmachine, w: The Cultural Politics
of Heiner Miiller..., s. 61-86.

35. Miiller, Gnijgcy brzeg..., s. 188.

36. Miiller, Hamlet, s. 94.

37. Pier Paolo Pasolini, Calderon, w: Pilades. Calderon..., s. 187-188.

38. Bal, Tableaux vivants..., s. 19.
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wolanych utworéw Miillera, jednakze zastosowang tu metode ,,przepisywania”
z pewnoscig odrozni¢ nalezy od tej, jakg autor postuzyl sie w Piladesie. Przede
wszystkim warto zwrdci¢ uwage na wigksza liczbe tzw. efektéw obcosci, ktore
zakldcajg probe linearnej lektury dramatu, chcgcej opierac si¢ na przyczynowo-
-skutkowej ciagtosci. Jednym z przykladow takiego zabiegu jest wprowadzenie
postaci Spikera - instancji zewnetrznej wobec akcji dramatu, przemawiajacej
w imieniu autora. Spiker trzykrotnie wkracza na sceng, objasniajac gléwne zalozenia
poszczegdlnych czesci sztuki. Jego wejscia Pasolini okresla mianem stasimonow,
bowiem tak jak piesni antycznego choéru mowa Spikera ma charakter komentarza.
Spiker nie uczestniczy jednak w akgji, a przedmiotem jego zainteresowania nie jest
sama tre$¢ dramatu, lecz jedynie sposob jej przedstawienia:

SPIKER

Po raz drugi (ale nie ostatni) pojawiam sie tu, by udzieli¢ wyjasnien w imieniu autora,
a takze prosi¢ panstwa o wybaczenie. Scena, ktora za chwile zobaczycie, zostala pomyslana

zgodnie z regutami tradycyjnej scenografii teatralnej. Ale wcale nie z nostalgii za tymi

dawnymi regutami autor skonstruowat jg, postugujac sie mna w zastepstwie nie mniej

zuzytych i pociesznych didaskaliéw. Wrecz przeciwnie, nadal catkiem §wiadomie nie-
nawidzi tego typu scenografii [...]*

W Calderonie Pasolini pozostawia z pewno$cig mniej miejsc niedookreslonych
niz Miller w swej interpretacji Szekspirowskiego Hamleta. Cho¢ zaczerpnigte
z Zycia snem sytuacje, watki i relacje miedzy postaciami testuje rezyser w zu-
pelnie nowych warunkach i odmiennej tradycji literackiej, to jednak proby te
nabierajg bardziej konkretnego ksztaltu, znajdujacego swe odbicie w dialogach
i okreslonych dzialaniach bohateréw. Wydaje si¢, ze dzigki zachowaniu pewnych
elementéw tradycyjnej struktury dramatycznej intencje autora w zakresie trans-
feru utworu z poczatkéw XVII wieku pozostaja w wiekszym stopniu czytelne
dla odbiorcy. Mimo podobnego podejscia do pierwotnego materiatu literackiego
(przetworzenie sensow, ktore pociaga za sobg modyfikacje formy dramatycznej)
utwor Pasoliniego bedzie pod tym wzgledem réznit si¢ od przywotanej wezesniej
HamletMaszyny. Niemniej jednak glosy prowadzace narracje w dramatach obu
tworcow funkcjonuja przede wszystkim jako klisze, ktore konkretnych barw na-
bierajg dopiero w indywidualnym procesie lektury - zakladajacym wspoétudziat
czytelnika w rekonstruowaniu mitu, a tym samym jego bezposredni udziat
w transferze, jakim jest samo ,,przepisywanie”.

39. Pasolini, Calderon, s. 166.
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Tradycja mityczna, w planie bliskim, jak réwniez dalekim, promieniuje, prze-
kracza granice oraz odgrywa role Zrédla inspiracji estetycznych. Jak zaznaczyt
Jacek Wachowski, procesy te nie s zadnym novum. Umozliwiaja one od dawna
tworzenie plaszczyzny porozumienia oraz tacznosci miedzy kulturg nowozytna
i jej antyczng przesztoscia®. Dynamiczny system symboli, archetypow, obrazow
oraz schematow transponowany z mitologii zostal trwale wlaczony w kulture
i intensywnie wplywa na rozwdj sztuki, takze w przypadku artystow aktywnych
w krajach bylej Jugostawii. Mity pozostaja w stadium nieustannych ewolucji, istnieja
w wielu wariantach i generuja nowe znaczenia’. Stanowig one intrygujaca domen¢
kreacji dla wspdlczesnych dramatopisarzy i realizatoréw teatralnych w regionie
postjugostowianskim?, zaréwno w przypadku twdércéw o ugruntowanej pozycji,
jak i reprezentantéw mlodszej generacji, ktérzy swoje propozycje artystyczne
przedstawili w ciagu ostatnich kilkunastu lat.

1. Praca powstata w ramach projektu badawczego nr 2017/24/C/HS2/00436, finansowanego
ze $Srodkéw Narodowego Centrum Nauki.

2. Jacek Wachowski, Stowo wstepne, w: Dramat-mit-tradycja: O transtekstualnosci w polskiej
dramaturgii wspélczesnej, Acarus, Poznan 1993, s. IX.

3. Tomasz Mizerkiewicz, Mitologizacje: o zwigzkach intertekstualnych z mitologig w powiesci
polskiej po 1956 roku, ,Pamietnik Literacki”, 2000, XCI, z. 4, s. 83.

4. Strefa kulturowa obejmujaca obszar bylej Jugostawii, zfozona obecnie z siedmiu panstw:
Boséni i Hercegowiny, Chorwacji, Czarnogéry, Kosowa (niepodleglo$¢ uznana przez 110 panstw
$wiata), Macedonii, Stowenii i Serbii. Kategoria post-Jugostawii oznacza inicjatywe ksztaltowania
sie nowej sieci migdzy postjugostowianskimi panstwami. Zob. Nikola Dedi¢, Jugoslavija u post-

-jugoslovenskim umetnickim praksama, ,Sarajevske sveske”, 2017, nr 51 <http://sveske.ba/en/
content/jugoslavija-u-post-jugoslovenskim-umetnickim-praksama> (30.03.2018).
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Otwartos¢ wspolczesnych autordw z tych obszaréw wobec dziedzictwa sta-
rozytnej Grecji i Rzymu byta czestym zjawiskiem u schytku XX wieku (jeszcze
w czasie trwania Jugostawii i tuz po jej rozpadzie). Czerpanie z antycznego
uniwersum, oprocz wskrzeszania tradycji, miato na celu stworzenie kostiumu,
ktéry mogltby pomoc w krytycznym odniesieniu si¢ do wydarzen spotecznych
i politycznych, dokonaniu obrachunku oraz wyrazeniu w sposdb zakamuflowany
dezaprobaty lub sprzeciwu. Tworzenie swoistych pomostéw miedzy rytmem
wspolczesnosci i pamigcig antyku bylo charakterystyczne np. dla twérczosci tzw.
mlodego chorwackiego dramatu®. Inicjator ruchu, Miro Gavran, negowal istnienie
jakichkolwiek ogdlnych, spajajacych te utwory wyznacznikéw, podkreslajac ich
programowg roznorodno$¢. Chorwacki krytyk literacki Velimir Viskovi¢ do-
szukal sie natomiast pewnych punktéw wspdlnych, takich jak: tworzenie relacji
intertekstualnych, wykorzystywanie wzorcéw pozyskanych z tradycji literackiej,
reinterpretacja tekstow kultury (w tym mitéw), parodiowanie, farsa, trawestacja
iinne®. Badaczka literatury Andrea Zlatar podkresla, ze transponowanie mitow
w przypadku twércow z kregu ,mlodego chorwackiego dramatu” sprowadzato
si¢ zazwyczaj do dyskredytowania dzialan postaci antycznych, o§mieszania war-
tosci, ktére wyznaja i parodiowania tragicznego efektu. W drodze transpozycji
dochodzilo do upodobnienia tego, co mityczne i niemityczne, historyczne i wspot-
czesne. W przeciwienstwie do przedstawicieli starszych generacji dramatopisarzy
dominowaly tu desemantyzacja i dewaloryzacja’.

Antycznym tworzywem literackim, z ktérego powstawaly zazwyczaj nowe
sploty dyskursywne i artystyczne, byla dobrze znana fabula, posiadajaca ustalong
tradycje interpretacyjna oraz wywolujaca w umysle odbiorcy okreslone konotacje®.
W opracowaniach artystycznych wérod tworcow (post)jugostowianskich® dostrzec
mozna pewne dysproporcje: wybrane postaci i zwigzane z nimi motywy poja-
wiajg sie czgsciej niz inne, niektore s niezmiernie popularne, niektore wystepuja
sporadycznie. Szczegdlne zainteresowanie dramatopisarzy, ale tez dramaturgéw,
rezyserow, producentéw teatralnych oraz odbiorcéw (czytelnikéw, publicznosci
i krytykéw) wzbudzily dotad losy bohateréw mitologicznych, takich jak Antygona,

5. Gabriela Abrasowicz, Dramat ciala, cialo w dramacie. Tworczos¢ serbskich i chorwackich
dramatopisarek w latach 1990-2010, Atut, Wroclaw 2016, s. 81-88.

6. Velimir Viskovi¢, Izazovi pred mladom hrvatskom dramom, w: Krlezini dani u Osijeku 1995,
I. knjiga, Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU: Odsjek za povijest
hrvatskoga kazalista HAZU, Osijek-Zagreb, 1996, s. 124.

7. Andrea Zlatar, Anticke teme u mladoj hrvatskoj drami, w: Krlezini dani..., s. 128.

8. Marzena Walinska, Mitologia w staropolskich cyklach sielankowych, Gnome, Katowice
2003, s. 34.

9. Zapis ,(post)jugostowianski” jest uzyty z rozmystem, poniewaz oznacza podwojne odwota-
nie zaréwno do twodrczosci z okresu jeszcze jugostowianskiego, jak i tej powstajacej po rozpadzie
federacyjnego panstwa.
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Medea, Edyp. Frekwencja najbardziej wyrazistych odwotan w dramatopisarstwie
w tym makroregionie w drugiej potowie XX wieku i na poczatku nowego tysiac-
lecia prezentuje sie w nastepujacy sposob:

(1) Antygona: Drago Ivanisevi¢ (Chorwacja) — Mifos¢ w zatobie albo Anty-
antygona (Ljubav u koroti ili Antiantigona, 1957), Dominik Smole (Stowenia)
- Antygona (Antigona, 1960), Tonci Petrasov Marovi¢ (Chorwacja) — Antygono,
krélowo (Antigone, kraljice, 1981), Miro Gavran (Chorwacja) - Antygona Kreona
(Kreontova Antigona,1983), Slavoj Zizek (Stowenia) — Antygona (Antigona, 2016);

(2) Ifigenia: Matko Srsen - Ifigenia (Ifigenija, 1989), Lana Sari¢ (Chorwacja) —
Ifigenia (Ifigenija, 2005);

(3) Medea: Josip Vela (Chorwacja) — Medea 1995 (Medeja 1995, 1995), Ivana
Sajko (Chorwacja) — Archetyp: Medea — monolog dla kobiety, ktéra czasami
mowi (Arhetip: Medeja — monolog za Zenu koja ponekad govori, 2000), Ljubomir
Dburkovi¢ (Czarnogora) - Medea (Medeja, 2015); Europa: Ivana Sajko (Chorwacja)

— Europa - monolog dla matki Courage i jej dzieci (Europa — monolog za majku
Courage i njezinu djecu, 2004), Tanja Sljivar (Boénia i Hercegowina) - Ja, Europa
(Ja, Evropa, 2017);

(4) Dedal i Ikar: Kristina Gavran (Chorwacja) — Dedal i Ikar (2011), Ivana
Sajko (Chorwacja) — Pejzaz z upadkiem (Krajolik s padom, 2011);

(5) Orestes: Tena Stivici¢ (Chorwacja) — Trzy zimy (Tri zime, 2014), Jeton Neziraj
(Kosowo) — 0.REST.es IN PEACE/Bordel Ballkan, 2015);

(6) Edyp: Milena Markovi¢ (Serbia) - Nahod Simeon (2006), Ljubomir Purkovi¢
(Czarnogora) — Kasandra. Frazesy (Kasandra. Kliseji, 2009) i Klamstwo Tejrezjasza
(Tiresijina laz, 2010).

Na szczegdlng uwage zastuguja dokonania wybranych autoréw i autorek, ktérzy
positkujac si¢ znanymi mitami, stworzyli pokazne cykle dramatyczne. Trylogia
I bogowie cierpig (I bogovi pate) chorwackiego literata Marijana Matkovicia
powstawala od okresu II wojny $wiatowej (Prometeusz — Prometej) do konca lat
piec¢dziesigtych. (Powrot Heraklesa — Herakly povratak, Dziedzictwo Achillesa -
Ahilova bastina) i uznana zostala za punkt wyjscia dla chorwackiego dramatu
mitologicznego XX wieku. Lini¢ te kontynuowata z powodzeniem miedzy innymi
przedstawicielka sredniego pokolenia dramatopisarzy chorwackich Lada Kastelan
(absolwentka Akademii Sztuki Dramatycznej i filologii klasycznej), ktéra jeszcze
w czasie studiow filologicznych opracowywata dramat antyczny - ttumaczyla
teksty i tworzyta wlasne adaptacje, ktore ukazaly sie w publikacji Przed wrotami
Hadesu (Pred vratima Hada, 1993). To swoiste umilowanie literatury greckiej
zaowocowalo takze pdzniejszymi oryginalnymi sztukami autorstwa Kastelan,
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z ktorych wyodrebni¢ nalezy Fenicjanki (Fenicanke) oraz Trylogie o Agamemnonie
(Trilogija o Agamemnonu).

Determinanty, sposoby rewitalizacji mitéw w ramach utworéw dramatycznych
i scenicznych oraz efekty takich zabiegéw wciaz wzbudzaja zainteresowanie badaczy.
Nie ulega watpliwosci, ze po jeszcze bardziej doglebnej analizie mozliwe bytoby
sporzadzenie petnego katalogu tematéw i postaci mitologicznych powotywanych
na nowo do Zycia w opracowaniach postjugostowianskich artystéw. Na potrzeby
tego przegladu obszar badawczy ulegl zawezeniu - interesowa¢ mnie beda tek-
sty, w ktérych podobienstwo $wiata przedstawionego do swiata mitycznego jest
swiadome i eksponowane, a eksploatowanie fabut oraz postuzenie si¢ poetyka
mitu wigze si¢ z procesem transferu kulturowego i ma jednoczesnie charakter
transpozycji. Przedstawione tu utwory, ktére ,,»chca« by¢ czytane w odniesieniu
do mitu i konstruuja wyrazne sygnaly zmuszajace do lektury w takim kontek-
$cie” stanowig przejawy przekroczenia granic oraz sg ewidentnymi przyktadami
praktyk transkulturowych.

Pojecie transferu kulturowego zaklada, ze proces przemiany kultury dokonuje
sie w sposob ukierunkowany jako przeniesienie okreslonego dobra kulturowego
z kontekstu macierzystego do docelowego, ktory dzigki tej interwencji zmienia
swoj ksztalt i charakter'. Wizja takiego przeptywu wiaze si¢ miedzy innymi z za-
lozeniami o istnieniu odrebnych kultur, ktorych granice warunkuja geopolityka
i historia, a takze mozliwosci wyizolowania oraz przemieszczenia zjawisk takich
jak strategie literackie i teatralne'.

Badanie transferu kulturowego koncentruje si¢ na udowadnianiu licznych
nawigzan i fenomendw transgresji miedzy obszarami kultury”. Transgresje
utozsami¢ mozna z dzialaniami, ktére polegaja na celowym i nieodwracalnym
przekraczaniu dotychczasowych granic materialnych, spotecznych i symbolicz-
nych'. Jest ona gestem $ciéle zwigzanym z kreatywnymi dzialaniami jednostki
i przejawem myslenia, ktdre nie przystaje do uprzednio ustanowionych wzoréw.

Rozprzestrzenianie si¢ kulturowych kodéw, skorelowane z do$¢ swobodna
manipulacja poszczegdlnymi elementami, rekonfiguracja oraz generowaniem

10. Tomasz Mizerkiewicz, Stylizacje mityczne w prozie polskiej po roku 1968, ,Poznanskie
Studia Polonistyczne”, Poznan 2001, s. 10.

11. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Transfer kulturowy czy kulturowa mobilnos¢:
rekonesans teoretyczny, w: TEATR - LITERATURA - MEDIA. O polsko-niemieckich oddziaty-
waniach w sferze kultury po 1989 roku, red. Malgorzata Leyko, Artur Petka, Primum Verbum,
16dz 2013, s. 44.

12. Borowski, Sugiera, Transfer..., s. 45.

13. Helga Mitterbauer, Kulturtransfer - Cultural Transfer - Transferts Culturels, za: Joanna
Jabtkowska, Transfer kulturowy czy po prostu kontakty?, w: TEATR - LITERATURA - MEDIA...,s. 32.

14. Jozef Kozielecki, Transgresja i kultura, Wydawnictwo Akademickie ,,Zak”, Warszawa
2002, s.43.
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zupelnie nowej tresci i przestania, wpisuje si¢ z kolei w idee transkulturowosci.
Kategoria ta, popularyzowana przez niemieckiego teoretyka postmodernizmu
Wolfganga Welscha, zawiera w sobie nowoczesng wizje kultury otwartej, zdolnej
do anektowania i emitowania tresci. Od przetomu tysiacleci w strefie postjugosto-
wianskiej zarejestrowa¢ mozna nasilenie si¢ praktyk, ktére polegaja na interferencii,
penetracji kultur oraz tworzeniu nowych hybrydycznych jakosci. Funkcjonowanie
w swoistej sieci przenikania pozwala na kreacje ,,trzeciej przestrzeni” — nowej
strefy negocjacji znaczen i reprezentacji'®, dzigki czemu kultury nie ujednolicaja
sie, ale staja sie bogatsze i bardziej zréznicowane.

Wykorzystanie gramatyki mitu
a transcendengja czasu i roznic kulturowych

Przepisywanie klasycznych mitéw jest usprawiedliwione i pozadane, bo kazda
epoka potrzebuje ich aktualizacji w nowych cywilizacyjnych ramach. Wspoétczesni
tworcy demonstrujg rozne stosunki do tekstu podstawowego, a ich spektrum jest
dos¢ szerokie. Przystepujac do gry z tekstami, odczuwajg oni potrzebe naslado-
wania wzoru, ktory dzieto reprezentuje; starajg si¢ zachowac partnerstwo wobec
tekstu lub zywia przekonanie o koniecznosci jego przeksztalcenia'®. Ponawianie
wzordéw, podejmowanie dawnych tematéw bez wprowadzania zmian, nie stanowi
strategii preferowanej, poniewaz oznacza kreacyjna biernos¢, epigonstwo i dos¢
nikly wktad w refleksje nad antyczng spuscizng kulturowa. (Dramato)pisarze,
zamiast sklania¢ si¢ ku renarracji lub skupia¢ si¢ na funkeji ornamentacyjnej
mitu, powinni doprowadzi¢ do odrodzenia jego matrycy poprzez transgresje,
potwierdzi¢ jego zywotno$¢ i plastycznosc”. O wartosci utworu nie decyduje
wierno$¢ w odtworzeniu fabuly, a raczej polemiczne stanowisko autora lub autorki
i pomysl na wykorzystanie dynamicznego potencjatu wzorca.

Propozycje artystyczne autoréw takich jak Ivana Sajko z Chorwacji, Ljubo-
mir Purkovi¢ z Czarnogdry i Jeton Neziraj z Kosowa stanowig potwierdzenie,
ze przywigzanie do tradycji nie musi oznacza¢ odtworczej rewokacji i ostabienia
sklonnosci innowacyjnych. Decyzja o stworzeniu tekstu dramatycznego ba-
zujacego na klasycznej tresci i wprowadzaniu do niego mitycznych bohaterow
nie wigze si¢ w tych przypadkach z powierzchowna fascynacja antykiem. Arty-
$ci deklaruja zwiazek z kanonem, stawiajac sobie jednocze$nie za zadanie jego
przemieszczenie i progresywne nadpisanie. Tworza oni w odniesieniu do klasyki,

15. Homi K. Bhabha, The Third Space, za: Ewa Rewers, Transkulturowos¢ czy glokalnosé? Dwa
dyskursy o kondycji ponowoczesnej, ,Er(r)go. Teoria — Literatura — Kultura”, 2003, nr 1 (6), s. 61.

16. Wachowski, Dramat-mit-tradycja..., s. 79.

17. Mizerkiewicz, Mitologizacje..., s. 88.
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ale kontestujq jg i przesuwajg akcenty w przetwarzanych modelach. Jednoczesnie
zwracaja uwage na polaczenie wielorakimi zaleznosciami dawnych przekazéw
i rzeczywisto$ci zastanej.

W wybranych utworach autorstwa wyzej wymienionych artystow zauwazalne
jest dazenie do przeksztatcania dawnych i weiaz powtarzalnych ludzkich dzialan,
co dokonuje sie w zgodzie z atmosferg epoki i z intencjg odczytywania nowych
znaczen. Dochodzi wtedy do przekroczenia linii podziatu migdzy epokami, ob-
szarami geokulturowymi oraz gatunkami sztuki. W efekcie teksty dramatyczne
wylewaja sie w sposob nieprzewidywalny z ustalonych wczesniej form i staja sie
amalgamatami wielu dyskurséw (nie tylko literackich) oraz funkcjonuja jako
mobilne elementy kulturowej sieci'®.

W tworczosci ostatniego ¢wiercwiecza stosowanie przez postjugostowianskich
autorow takich strategii konstrukcyjnych, ktére polegaja na artystycznym patchworku,
recyklingu i intertekstualnych nawigzaniach, nie jest rzadkoscia. W kregu niesza-
blonowych opracowan mitu wyrézni¢ warto utwory wspomnianych juz autoréw:
Ivany Sajko (Chorwacja; Ulicznicy - City tour Orfeusza i Eurydyki, Medea — monolog
dla kobiety, ktéra czasami mowi, Europa — monolog dla matki Courage i jej dzieci),
Ljubomira Durkovicia (Czarnogéra; Medea, Kasandra. Frazesy, Klamstwo Tejre-
zjasza) i Jetona Neziraja (Kosowo; Ranny Eneasz, 0.REST.es IN PEACE/Batkatiski
burdel). Ogromne znaczenie ma niewatpliwie przeniesienie tych tekstow na sceng
w formie spektakli, realizowanych na szczeblu lokalnym i regionalnym - w krajach
sasiednich. Twdrczos¢ te charakteryzuje utrwalanie mitéw oraz jednoczesne zabu-
rzanie porzadku i odchylenie od konstrukcyjnego schematu. Ivana Sajko, Ljubomir
Durkovi¢ i Jeton Neziraj przyblizaja jakosci mityczne na poziomie innej kulturo-
wej reprezentacji. W analizie danego tematu czy tez zbioru fabul zaczerpnietych
z mitologii za przydatne uzna¢ mozna wyodrebnienie funkeji charakteryzujacych
stosunek wspolczesnego tekstu dramatycznego i spektaklu do materii mitologiczne;.
Dominujgcymi rodzajami wykorzystania schematu fabularnego znanych mitéw
okazujg si¢ prefiguracja, transpozycja i reinterpretacja.

Dzieki technice prefiguracyjnej powstaje opowies¢ o zdarzeniach rozgrywajacych
si¢ w innej niz starozytne Grecja lub Rzym czasoprzestrzeni spoleczno-kulturowej,
ktdra jednoczesnie ujawnia celowe podobienstwa do wybranej historii mitologicz-
nej”. Zazwyczaj nawigzania do mitu oznaczajg swoistg zonglerke intelektualng
i wymagaja od odbiorcy uwaznego odbioru oraz czytania utworu w bliskosci

18. Tomasz Ewertowski, Mitologiczny patchwork - strategie wspotczesne i romantyczne, w: Fan-
tastycznosé i cudownosc: ,homo mythicus” — mityczne wzorce tozsamosci, red. Halina Kubicka,
Grzegorz Trebicki, Bogdan Trocha, Uniwersytet Zielonogérski, Pracownia Mitopoetyki i Filozofii
Literatury, Fabryka Reklamy Ibi, Zielona Géra 2014, s. 167.

19. John J. White, Mythology in the Modern Novel, za: Mizerkiewicz, Mitologizacje..., s. 100.
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wskazanego pierwowzoru. Autorzy stosujg jednak takze pewne zewnetrzne sygnaly
ujawniajace, jaki mit bedzie matrycg prefiguracyjnego uzyczania sensow. Jest to za-
zwyczaj tytul/podtytul, cata sfera paratekstualna (motta, przedmowy, apendyksy)
lub mitologiczne imiona postaci. Zewnetrzne wskazania dotyczace odwolania si¢
do konkretnego, przewaznie dobrze znanego mitu, sprawiaja, ze czytelnik nie jest
zagubiony, ale nie powinien traci¢ czujnosci. Kazdy utwor realizujacy strategie
prefiguracji jest ,,rozpiety na micie™ i pozostaje z nim w relacji, ktdra ,,przejawia sie
W postaci pewnego systemu analogii widocznych wlosach gtéwnych bohateréw lub
w strukturze $wiata przedstawionego™'. W efekcie niemal kazdy element ma dwa
znaczenia, a raczej buduje je z dwdch komponentéw: z kontekstu, w jakim znalazt
sie w utworze oraz z senséw przydanych mu przez intertekstualnego partnera tekstu.

Transpozycja lub przemieszczenie jest jeszcze jednym sposobem odwolania
si¢ dramatopisarzy do fabuly mitologicznej. Wybrane jej czesci skladowe zostaja
zaadaptowane i poddane aktualizacji dzigki zmianie perspektywy czasowej. Poprzez
renarracjg, rewokacje, reinterpretacje czy prefiguracje dramatopisarze przywotuja
mit lub jego fragmenty (w ktorych nie dokonano znaczacych zmian) i wmontowuja
je w inng czasoprzestrzen. Zapozyczona historia jest z jakiego§ powodu istotna
dla postaci dziatajacych w §wiecie przedstawionym i zostaje potraktowana jako
tacznik pomiedzy przestrzenia mitologiczng a realng®.

Cho¢ stosunek twoércow do tradycji antycznej cechuje respekt i szacunek
dla starozytnych autorytetow, nie oznacza to, ze obecnie nie decydujg si¢ oni
na przeksztalcanie oraz przewartosciowanie tej spuscizny. Nie brakuje opracowan
reinterpretacyjnych, ktére - idac ,,pod prad” oryginatu - zwigkszaja jego site i pole
oddziatywania, a takze umozliwiaja nadawanie mitom odmiennych senséw lub
budowanie nowych. Ich autorzy dokonujg istotnych modyfikacji poszczegdlnych
ogniw opowiesci podlegajacych odpowiednio selekeji, rekompozycji, substytucji
oraz amplifikacji. Reinterpretacje maja czesto charakter polemiki z mitem czy proby
nowatorskiego odczytania jego przestania. Oznaczajg tez zderzenie réznych ro-
dzajow doswiadczenia estetycznego: zwigzanego ze zglebianiem tradycji antycznej
i wynikajacego z orientacji kultury, w ktérej tworzy autor lub autorka.

Wyrdznione sposoby i funkcje ewokowania motywdéw mitologicznych nie wy-
stepuja w czystej postaci, lecz sg sprzezone. Potwierdzi to analityczne zestawienie
najbardziej reprezentatywnych realizacji artystycznych Ivany Sajko, Ljubomira
DPurkovicia i Jetona Neziraja.

20. Michat Glowinski, Mity przebrane. Dionizos, Narcyz, Prometeusz, Marcholt, labirynt,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1994, s. 157

21. Stanislaw Stabryta, Hellada i Roma. Recepcja antyku w literaturze polskiej w latach
1976—1990, cyt. za: Walinska, Mitologia w staropolskich cyklach sielankowych..., s. 34.

22. Walinska, Mitologia w staropolskich cyklach sielankowych..., s. 68.
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Ivana Sgjko: eksperyment, fuzja
1 wytrgcanie z myslowych przyzwyczajen

Chorwacka autorka Ivana Sajko (ur. 1975, Zagrzeb) podejmowata wielokrotnie
wyrazne proby artystycznej reanimacji mitologicznych bohaterek. Dziatania te
potwierdzaty asocjacyjnos¢ i komunikatywno$¢ zapozyczonych komponentow.
W przypadku utwordw, do ktérych artystka wprowadzita Eurydyke, Medeg lub
Europe, mozna méwic o rekonfiguracji tresci zaczerpnigtych z mitologii oraz zmia-
nie tektoniki tego, co zwyklo si¢ nazywa¢ dramatem. W strukturach jej tekstow
odnalez¢ mozna bowiem fragmenty antycznych tragedii, ale tez wspoélczesnych
tekstow kultury, tresci oniryczne i dydaktyczne, doniesienia medialne i biurokra-
tyczne formuly®. Zaréwno artystka, jak i kobiety, ktére dochodza do glosu w jej
utworach, wyrazajg niezgode na niewolnicze wpisywanie si¢ w klasyczne ramy,
a postdramatyczna aktywizacja znanych matryc unaocznia spoleczne manipulacje.

Do dramatu poetyckiego Ludzie ulicy (Ulicari**, 2003) wkracza znana para
mitycznych bohateréw, na co wskazuje juz sam podtytul: City tour Orfeusza
i Eurydyki. Dzieki osadzeniu ich w postapokaliptycznych, wojennych realiach,
przeksztalceniu wzorca oraz zastosowaniu ciekawych zabiegéw kompozycyjnych,
utwoér mozna odczytac na kilku réwnoleglych poziomach (jako sztuke o mitosci,
o wojnie, o zagadnieniach tozsamosciowych). GIéwne postaci s3 zasadniczo bez-
imienne i poszukujg swej roli oraz tozsamosci. Wyeksponowana zostaje ONA,
ktéra funkcjonuje wstepnie jako ,,Eurydyka lub ktokolwiek inny”*, podczas
gdy ON jest ,,Orfeuszem i Jej didaskaliami”*®. Kobieta bladzi daleko od domu
i trafia do obcej strefy miasta. Jest narazona na niebezpieczenstwo, ale jej prze-
wodnikiem staje si¢ ON. Przez calg ich wspdlng wedréwke ONA ma zamknigte
oczy i pozostaje calkowicie zalezna od me¢zczyzny. Przedstawiony w tekscie
obraz labiryntu miasta, po ktérym poruszajg si¢ protagonisci, uzupelniany jest
w dialogach aluzjami do mozliwych wydarzen wojennych. Jednym z segmentéw
tekstu jest przywotany mit o Orfeuszu i Eurydyce (w okrojonej formie), w ktérym
to zostaje jednoczesnie podjeta kwestia odrzucania systemowo narzuconych rdl
i przyjmowania nowych. Kobieta, ktéra nie identyfikowala si¢ z modelem jed-
nostki stabej i pasywnej, decyduje si¢ na inwersje: woli utozsamiac sie z Syrenami,

23. Lada Cale Feldman, Monolozi za Zene koje ponekad govore, w: Ivana Sajko, Zena-bomba,
Meandar, Zagreb 2004, s. 127.

24. Ivana Sajko, Ulicari: City tour Orfeja i Euridike, ,,Kolo: ¢asopis Matice hrvatske”, 2003,
nr4,s. 95-113.

25. Sajko, Ulicari..., s. 96.

26. Sajko, Ulicari..., s. 96.
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ktdre s3 wprawdzie postaciami negatywnymi, ale maja moc sprawczg i okazuja
sie zwyciezczyniami.

»Orfeusz” wywigzuje si¢ z obietnicy i w tym momencie ich drogi muszg sie
rozej$¢. Bohaterowie zastygaja przed podjeciem decyzji. Poza ta linig akeji rozciaga
sie przestrzen strategii autoreferencyjnej i aktywizuje si¢ glos dramatopisarki,
ktéra wyjasnia w komentarzu, ze jej funkcja rowniez nie jest jednoznaczna.
Mozna pokusic sie o stwierdzenie, ze Ivana Sajko dziata w duchu mobilnosci
kulturowej rozumianej jako dostowne przemieszczanie sig, ale tez uyjmowanej
jako transpozycje rozmaitych artystycznych surowcéw, kodéw i idei estetycznych.

Intertekstualne manipulacje, ktdrych dokonuje autorka, polegaja czesto na jed-
noczesnej dekonstrukeji i konstrukgji, w rezultacie czego trzon antycznej historii
zostaje ponowoczes$nie obudowany. Tkanka utworéw z trylogii Kobieta-bomba
(Zena-bomba) poprzecinana jest pasazami wywodzacymi sie z klasycznych i wspot-
czesnych mitow (np. mit cyborga). Innowacje na poziomie ideowo-formalnym
prowadza do minimalizowania tradycyjnie rozumianej akcji dramatycznej oraz
przeniesienia akcentu na audio-wizualng strone tekstu. Z uwagi na rozpatrywania
odniesien do mitologii na uwage zastuguja pierwszy i ostatni solo-performans
z tego zbioru: Archetyp: Medea — monolog dla kobiety, ktéra czasami méwi i Euro-
pa — monolog dla matki Courage i jej dzieci. Sktonna do eksperymentdw artystka
dokonuje odwaznych translokacji w obrebie dostepnego scenariusza. Dramaty
bazujace na rekontekstualizacji mitdw opowiadaja o bohaterkach, ktore artykutuja
potrzebe dzialania wbrew konwenansom, zwtaszcza tym podyktowanym przez
porzadek intelektualny cywilizowanego $wiata* oraz dyskurs patriarchalny.

Do utworu Archetyp: Medea — monolog dla kobiety, ktéra czasami mowi (Arhetip:
Medeja — monolog za Zenu koja ponekad govori*’, 2000) Ivana Sajko wprowadza
uwspolczesniong figure znanej z mitologii barbarzynki-czarodziejki i poddaje ja
dezintegracji. Posta¢ Medei na dobre zadomowita si¢ w literaturze oraz sztuce®
i pewng potrzebg jest jej relatywizacja. Sajko w swej projekcji nie rekonstruuje
mitu, lecz idzie jeszcze dalej — przekracza go. Szkielet antycznej tragedii Eurypidesa

27. Abrasowicz, Dramat ciala, cialo w dramacie..., s. 112-115.

28. Alicja Szastynska-Siemion, Obrazy meskosci i kobiecosci w Medei Eurypidesa, w: Studia
interdyscyplinarne, red. Alicja Kuczynska, Elzbieta Katarzyna Dzikowska, Acta Universitatis
Wratislaviensis, Wroctaw 2004, s. 12.

29. Ivana Sajko, Arhetip: Medeja - monolog za Zenu koja ponekad govori, w: Zena-bomba..., s. 5-17.

30. W samym tylko XX i na poczatku XXI wieku do swoich literackich swiatéw Mede¢ zapro-
sili m.in. autorki: Gertrud Kolmar — Zydowska matka (1978), Ludmita Ulicka - Medea i jej dzieci
(1996), Christa Wolf — Medea: Glosy (1996) oraz twércy dramatéw: Arpdd Goncz - Wegierska Medea
(1976), Heiner Miiller w tryptyku Gnijgcy brzeg. Materialy do Medei oraz Krajobraz z Argonautami
(1982), Leo Katunari¢ — Medea 1995 (1995), Dea Loher — Medea na Manhattanie (1999), Tom La-
noye — Mamma Medea (2001), Cherrie Moraga — Glodna kobieta: meksykatiska Medea (2001), Nino
Haratischwili — Moje i twoje serce. Medea (2007), Dijana Proti¢ — Tranzycyjne After party (2010).
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wypelniony jest nowym materialem, a problematyka poruszona w pierwowzorze
zostaje przywolana przez autorke w kontekscie aktualnych przemian spotecznych.
Chorwacka Medea jest ucielesnieniem wspolczesnego kobiecego aktywizmu, walki
o prawo do dokonywania wyboréw i zmian, a zwlaszcza dzialan przeciwko esencja-
listycznym ograniczeniom i repetycjom dziatan zgodnych z cigzacym na kobietach
wzorem archetypowej roli piciowej. W tym monologu (lub raczej polilogu) spla-
taja si¢, czasem trudne do ustalenia, glosy kilku kobiet: autorki, aktorki i suflerki
oraz bohaterki-zony-matki, co poszerzylo skale artystycznej prezentacji. Autorka
sugeruje w podtytule tryb odbioru tekstu - Medea to nie propozycja do realizacji
scenicznej, a proza poetycka, ktora funkcjonuje jako zbiér notatek z odegranego
juz spektaklu.

Geneza zbrodni w dramacie chorwackiej autorki nie jest tak oczywista, jak w ory-
ginale. Czynnikami usposabiajacymi Medee do dzieciobdjstwa oraz u§miercenia
rywalki okazujg si¢ nie tylko zazdro$¢ i che¢ odwetu na kochankach, lecz tak-
ze wrogo$¢ do infantylnej polityki i toksycznej meskiej witalnosci, ktore uosabia
Jazon. Mede¢ mozna uznac za prekursorke faktycznego zaprzeczania tradycyjnego
podzialu rol i dziedzictwa plci. Bohaterka wspoélczesnego dramatu zna rytualy
malzensko-rodowej tradycji i kulturowy paradygmat matki-dzieciobdjczyni.
Z jej wyznania wywnioskowa¢ mozna, ze zyciu kobiety stale towarzyszy problem
z autoidentyfikacja: nie czuje si¢ winna i nie chce by¢ Medeg. Jest petna obaw
i nie rozpoznaje samej siebie®.

Dramatopisarka ukazuje arbitralno$¢ norm spoleczno-kulturowych macie-
rzynstwa, jednoczesnie uzmystawiajac odbiorcom, w jaki sposob ujarzmiane przez
nie cialo Medei znaczaco ogranicza rozwdj jej podmiotowosci. Piwnica, w ktorej
odbywa si¢ przedstawienie (0) Medei, wywoluje skojarzenia z podpowierzchnio-
wymi obszarami, mroczng strefa pod$§wiadomosci, z ktérej trudno jest przenies¢
tresci na poziom widzialnosci i styszalnosci.

Na podstawie mitycznego modelu powstata takze wielopoziomowa konstrukcja
dramatu autorstwa Sajko Europa — monolog dla matki Courage i jej dzieci (Europa

- monolog za majku Courage i njezinu djecu®, 2004). W zlozonej figurze gtéwnej
bohaterki — towarzyszki zycia zdobywcy-imperatora — zazebiaja si¢ odlegle od siebie
inspiracje. Tytulowa Europa pojawia si¢ w dramacie zaréwno jako posta¢ mitolo-
giczna (uwiedziona i zgwalcona kobieta), jak i kontynent (topos matki-ziemi) oraz
formacja polityczna (Unia Europejska), a jednoczesnie jest ponowoczesna reinkarnacja
brechtowskiej Matki Courage, a takze wcieleniem archetypu Wielkiej Matki jako
odwiecznego uosobienia macierzynstwa, zycia i natury. Europa wchiania w siebie
wiele porzadkéw, miedzy ktérymi mozna plynnie si¢ przemieszczac. We wstepie

31. Sajko, Arhetip...,s.9.
32. Ivana Sajko, Europa — monolog za majku Courage i njezinu djecu, w: Zena-bomba..., s. 67-119.
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do utworu bohaterka dokonuje autoprezentacji i okresla sie mianem ,,zabytku klasy
zerowej, kolebki cywilizacji, matki samotnie wychowujacej dzieci, miss $wiata™.

Jalowe malzenstwo, opisane jako ,,smutna chronologia nieprzemyslanych po-
litycznych i zbrojnych posunie¢™* rozczarowalo kobiete, ale ostatecznie obudzilo
w niej niezbywalng potrzebe przekazania zyciowej energii i odrodzenia si¢ w nowej
odstonie (aktywistki i wojowniczki). Bohaterka, pozbawiona mozliwosci poznania
pierwotnego, fizjologicznego aspektu macierzynstwa, wykazuje gotowo$¢ do urze-
czywistnienia nowej, symbolicznej jego formy. Europa doswiadcza procesu przejscia,
jej cialo rozrasta sie, tyje, puchnie i ro$nie w site. Gl6d emocjonalny przeksztalca
sie w apetyt na wladze - kobieta wychodzi poza sfer¢ domowg i zaczyna pelnic
stuzbe polityczng oraz sprawowac opieke nad swoimi dzie¢mi - kilkumilionowa
roz$piewana armig wojennych sierot, ktdrg ofiarowat jej Putkownik. W utworze
pojawia sie szereg ewidentnych odwolan do konkretnej rzeczywistosci politycznej
i konstrukgji kulturowo-spotecznej. Ivana Sajko daje bohaterce mozliwo$¢ przekro-
czenia ograniczen poprzez inwersje: kobieta znana z mitu zalozycielskiego Europy
opartego na gwalcie® ujezdza i ujarzmia byka, a réwnolegle bezdzietna i bierna
zona Putkownika przeistacza si¢ w wojowniczke z armia dzieci.

Utwory zebrane w trylogii Kobieta-bomba stanowily materiat wykorzystywany
przez Ivane Sajko podczas jej oryginalnych performanséw z elementami melorecytaciji,
oprawa muzyczng i multimedialng, nazywanych odczytami autoreferencyjnymi.
Ponadto, te trzy monologi zostaly zespolone w projekcie teatralnym Archetyp:
Medea/Kobieta-bomba/Europa (Arhetip: Medeja/Zena~bomba/Europa, ZKM,
Zagrzeb, 2007), do ktdrego zaproszono trzy rezyserki: Dor¢ Ruzdjak-Podolski,
Franke Perkovi¢ i sama Ivane Sajko.

Ljubomir burkovic: przeswietlanie klisz
1 druzgotanie znanych konstrukci

W karierze artystycznej Ljubomira Purkovicia (ur. 1952, Cetinje) wyodreb-
ni¢ mozna faze, w ktdrej zauwazalne jest inspirowanie sie mitologia i stynnymi
dzietami, przede wszystkim z dawnej literatury greckiej. Ze wzgledu na te
intertekstualne tendencje do pelniejszej recepcji jego utwordéw potrzebna jest

33. Sajko, Europa...,s. 69-70.

34. Sajko, Europa..., s. 85.

35. Osnowa mitu jest historia uwiedzionej falszywa tagodnoscia biatego byka-Zeusa, uprowa-
dzonej i zgwalconej fenickiej pigknosci o imieniu Europa, ktéra urodzita wtadcy Olimpu dwoch
synow. Zob. Gabriela Abrasowicz, Magdalena Koch, Re-wizje Europy we wspétczesnym dramacie
chorwackim (Europa - monolog dla matki Courage i jej dzieci Ivany Sajko), w: ,,Miscellanea Post-
totalitariana Wratislaviensia”, 2014, nr 2, red. Agnieszka Matusiak, s. 249-266.
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znajomo$¢ fundamentdw kultury zachodniej cywilizacji, a zwlaszcza antycznych
dramatéw. Badacz literatury czarnogorskiej Jakov Sablji¢ okresla te strategie
mianem ,artystycznego recyklingu™°. W ponownym wykorzystaniu uzytego
juz niegdys surowca tylko pozornie chodzi o minimalizacje nakltadow pracy.

»Ponowne pisanie klasykow” nie oznacza bowiem zachowawczego przepisywania
klasycznych tematow, lecz tworzenie nowych, wywrotowych wariantéw mitu
i zmiany jego zakresu. Autor modyfikuje wyznaczniki dotyczace konstrukeji
fabuly, a jego intencja jest wlaczanie dodatkowych tresci. Doskonatym przykia-
dem takiej reorganizacji i rewitalizacji mitéw sg teksty zebrane w trylogii Grecy
(Grei”). Tworcza ingerencja oraz umiejetne wykorzystanie dynamiki, otwartosci,
taczliwosci i mobilnosci bazowych utworéw pozwala Durkoviciowi nada¢ kla-
sycznym podaniom zupelnie nowy wymiar.

Autor wykorzystuje motywy mitologiczne miedzy innymi do wyrazenia opi-
nii na temat zastanej rzeczywistoéci i jej przemian, czasem takze do stworzenia
satyrycznej krytyki mentalnosci, ktéra w jego ocenie spowalnia rozwoj spoteczny.
Przykfadem tego jest pierwszy tekst tryptyku — Medea (Medeja*®, 2015). Podtytut
utworu - komitragedia - to swoista zapowiedz serii zabiegow, ktdre maja wywotaé
w odbiorcy zaskoczenie. Efekt ten osiaga dramatopisarz poprzez przesuniecie oraz
odwroécenie spodziewanych sytuacji i typowych relacji znanych z kanonicznego
dziela Eurypidesa. Sam Purkovi¢ zaznacza, ze jego utwér powstal w wyniku
demontazu i kompilacji przeksztalconych fragmentéw klasycznego mitu, ale
zostal tez poprzetykany elementami tekstow francuskiego dramatopisarza Jeana
Anouilha i niemieckiej autorki Christy Wolf.

Medea w artystycznym opracowaniu Purkovicia nie jest zdradzong, msciwa
zbrodniarka. Czarnogorski autor pozbawia bohaterke patologicznych, destruk-
cyjnych zapeddw i przedstawia ja jako troskliwa, a jednoczesnie pragmatyczna
zong oraz matke. Kobieta pragnie zadba¢ o przyszlos¢ swej rodziny, ale kieruja
nig tez ambicje polityczne. W wielu scenach Medea ujawnia swoja frywolno$¢ -
to partnerka, ktéra wykonuje swoje obowigzki, ale szuka tez przyjemnosci i bez
skrepowania méwi o swoich potrzebach. W konserwatywnym $rodowisku jej
barbarzynskie pochodzenie, liberalna postawa i przekraczanie norm spofecznych
wyobcowujg ja w sposdb zwielokrotniony. W kazdej rozmowie z Medeg ujawniajg
sie jej intelektualna przewaga i spryt. Smiesza ja misternie budowane fikcje, ktére
powielaja stereotypy i rozmijaja sie z brutalng prawda (np. niestuszne opiewanie
czynow Argonautéw i Kreona).

36. Jakov Sablji¢, Ponovno napisani klasici, w: Ljubomir Durkovi¢, Grei, Zuta kornjaca,
Podgorica 2015, s. 195.

37. Durkovi¢, Grei, Zuta kornjaca, Podgorica 2015.

38. Dburkovi¢, Medeja, w: Grei..., s. 7-57.
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Mit zostat zdegradowany i od podstaw przebudowany. W nowym wydaniu,
a raczej w ,prawdziwej” wersji historii, $miertelnie chory Kreon, ktéry stracit
wiare w bogdw, ale nie w narodziny nastepcy tronu, szuka meza dla coraz starszej,
a jednoczesnie bardzo infantylnej, corki Glauki. Wybér wladcy pada na Jazona,
gdyz jest on doskonatym kandydatem, a jego malzenstwo z Medeg jest wedlug
lokalnego prawa nieuregulowane. Jazon kuszony perspektywa panowania nad Ko-
ryntem wykazuje lojalno$¢ wobec zony i dzieci. Medea, dostrzegajac jednak przede
wszystkim plusy nowego ukladu, akceptuje propozycje. Zaobserwowa¢ tu mozna
odwrdcenie rdl - to kobieta jest zdecydowana i podejmuje inicjatywe. Jest ona jed-
nak jednostka niewygodna i zgodnie z planem Kreona musi zosta¢ zlikwidowana.
Przebiegla i dobrze poinformowana kobieta postanawia ukara¢ mocarza. Historia
nie konczy si¢ jednak na $mierci Glauki i Kreona. Otruci przez niedopatrzenie
synowie Jazona i Medei umieraja, za co bohaterka sama postanawia wymierzy¢
sobie kare. Tuz przed samobdjczym aktem narzuca zasady, zgodnie z ktérymi
wykreowany ma by¢ jej wizerunek, obowiazujacy odtad w oficjalnym przekazie.
Medea sama decyduje, aby jej losy zostaty nakreslone w sposéb odpowiadajacy
powszechnym oczekiwaniom, tak, aby potwierdzily dzialanie pewnego mecha-
nizmu (opierajacego si¢ na triadzie odtracenie — Zal - zemsta). Autor zwraca tym
samym uwage na plynno$¢ granic miedzy punktami takimi jak: prawda i mit
lub sfera prywatna i publiczna.

Opowies¢ zostata takze nasycona politycznymi elementami, przez co staje sie
odzwierciedleniem aktualnych, nie tylko lokalnych, wydarzen. Durkovi¢ porusza
problem tworzenia schematéw i dopuszczania istnienia alternatywnych wariantow
(ukutych przez uczestnikow, swiadkéw, badaczy reprezentujacych odrebny punkt
widzenia i inaczej przetwarzajacych dane zdarzenie). Jednocze$nie dramatopi-
sarz podkresla, ze sztuka poddawana jest rozmaitym manipulacjom w stuzbie
polityki, jednak nalezy mie¢ nadzieje, Ze moc kreacji wezmie ostatecznie gore
nad grami politycznymi.

Dramat ten zostal przeniesiony na deski teatru dzieki wspolnemu przedsie-
wzieciu produkcyjnemu organizacji Eurokaz (Chorwacja) i teatru Kraljevsko
pozoriste Zetski dom (Czarnogodra). Premiera spektaklu Medeja w rezyserii
Branka Brezovaca odbyla sie w 2016 roku.

W kolejnym tekscie z wyzej wymienionego zbioru — Klamstwo Tejrezjasza
(Tiresijina laz*, 2010) — dramacie intryg z elementami o charakterze parody-
stycznym, autor dokonuje intertekstualnej adaptacji mitéw o Edypie i Antygonie.
Durkovi¢ zdecydowal sie na niestandardowg forme organizacji materiatu, i rozbit
go na tylko dwa akty. Taka kompozycyjna dwudzielnos¢ jest uzasadniona, poniewaz
po wydarzeniach z okresu panowania i upadku Edypa nastepuje zmiana rzadow.

39. Durkovi¢, Tiresijina laz, w: Grei..., s. 59-155.
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Dramat, ktory powstal w wyniku przeformulowania klasycznego wzorca,
jest wyrazem wspolczesnego kryzysu zaufania do instytucji spotecznych oraz
stanowi odzwierciedlenie ideologicznych wojen. W celu bardziej dobitnego
przedstawienia zaslepienia ttumdéw podazajacych za gtosem niemoralnych
przewodnikdw, autor spigtrza fabule, efektownie komplikuje akcje i przeja-
skrawia postaci.

Pierwotnie Tejrezjasz — oslepiony w mtodosci prorok - jest kims egzystuja-
cym na granicy $§wiatow*, faczy w sobie prawa ludzkie i boskie. Jego fizyczna
$lepota zostala zrekompensowana wzrokiem wewnetrznym, czyli widzeniem
rzeczy przysztych*. Z tego tez powodu obdarzony jest niezwyklym autorytetem.
W podaniu to on dazy do ujawnienia prawdy i uswiadamia Edypowi i Kreonowi
ich bledy. W czarnogérskim dramacie Tejrezjasz jest natomiast antybohaterem
kumulujacym w sobie typowe ludzkie przywary, ktory nie stoi ponad zwyktymi
$miertelnikami. Starzec wprawdzie angazuje si¢ bardzo w sprawy, ktére moga
mie¢ wplyw na przyszlos¢ panstwa oraz oséb napietnowanych przepowied-
nig, jednak wykorzystuje swoja pozycje w szerzeniu nieprawdy i o$lepia elite,
a w konsekwencji lud. Wytrawny manipulator sam jest zdolny do zbrodni
i popycha do niej innych. Ich stabo$¢ i ambicje przekuwa na swoja korzysc.
Cho¢ dowiaduje si¢ od Frontisa, ze maly Edyp zostal uémiercony, zataja istotne
fakty i poprzez ktamstwo steruje losami otaczajacych go ludzi, bawi si¢ nimi.
Wmawia rodzinie krélewskiej, ze Edyp jest synem Lajosa i Jokasty, dopuscit
sie wiec ojcobojstwa i poslubit matke. Zaréwno antycznego, jak tez na nowo
powolanego do zycia Edypa gubi hybris, rézne s3 jednak ich zamiary oraz wy-
znawane warto$ci. Wladca w tekécie Purkovicia jest skorumpowany, nieudolny
i egocentryczny. Jego motywacja jest che¢ jak najdtuzszego panowania.

Autor zreinterpretowal histori¢ rodu Labdakidéw, ktéra w odswiezonym
wydaniu jest pelna machinacji i nieoczekiwanych zwrotéw akeji. Purkovi¢
demonstruje do$¢ prowokacyjnie, ze podstawy znanego mitu osadzone sg
na kfamstwach. Z tego powodu wiele watkéw zostalo w dramacie przeksztal-
conych i ukazanych jako nastepstwa szantazu, plotki, niewlasciwej interpretacji.
Zamiast wykorzystywania pelnej konwencji klasycznego dzieta, czarnogorski
dramatopisarz decyduje sie¢ na zakldcenie jego porzadku, a proponujac grun-
townie przebudowana opowie$¢ mityczng, ujawnia swoj sceptycyzm wobec
wielkich historii.

Cechg charakterystyczng dramatéw Ljubomira Purkovicia jest obecny w nich
topos poszukiwania lub rekonstrukeji tozsamosci. Osobliwym tego dowodem

40. W mlodoéci doswiadczyl m.in. zmiany pici.
41. Kamila Sottysik-Matlosz, Postac Tejrezjasza w tradycji i literaturze antycznej, ,Symbolae
Philologorum Posnaniensium Graecae et Latinae”, 2012, XXII, nr 1, s. 29.
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jest utwor Kasandra. Frazesy (Kasandra. Kliseji*, 2009). Juz jego tytul zapowia-
da tryb intensywnego i $wiadomego powielania tresci, ktére zmieniaja rejestr
oraz tracg przez to swoje oryginalne znaczenie oraz efekt. Rowniez ten tekst
Dburkovicia oparty jest na wnikliwej lekturze znanych mitéw, ale w prowoka-
cyjny sposob unowoczesnionych i jednoczesnie przekoloryzowanych.

Tytulowa posta¢, ktéra prowadzi popularny program rozrywkowy i dazy
do poznania indywidualnych skandalicznych prawd swoich gosci, sygnalizuje
ztowrézbny - kasandryczny wydzwiek dramatu. Autor narzuca w swej propo-
zycji konwencje telewizyjnego reality show, ale okreslajac je precyzyjnie jako
reality fiction podkresla hybrydyczny charakter utworu.

W tekscie pada stwierdzenie, ze gléwne postaci reprezentuja ciala i imiona
w procesie tranzycji*’. Tozsamosci kazdej z bohaterek wydaja sie poczatkowo
ustalone, jednak okazuje sig, ze kobiety przeszly rozmaite psychosomatyczne
transformacje. Opowiadaja one o wydarzeniach, ktére destabilizowaly ich
konstrukcje tozsamos$ciowe, naruszyly granice pierwiastka ,,Ja” czy plci spo-
teczno-kulturowe;j.

Glowne postaci dramatu znane z antycznych tekstow: Hippolytos, Edyp, Fedra
i Narcyz podlegaja konwersji. Zmuszane s przez Durkovicia do rozmaitych
przemian, adaptacji, a nawet zmiany plci i wtlaczane s3 w nowe role. Hipolita
zakochuje si¢ w swoim pasierbie i wchodzi z nim w relacje seksualne. Mlody
mezczyzna opuszcza kochanke i przemienia si¢ w Narcyza, ktéry zakochuje sie
w swojej utraconej i odnalezionej siostrze blizniaczce. Oboje maja stac sie oso-
bami transseksualnymi, jednak operacja okazuje si¢ dla dziewczyny $miertelna
w skutkach. Trzecia bohaterka — mloda kobieta o imieniu Edypa - nie§wiadomie
postrzega jako obiekt pozadania wlasnego ojca. Zmultiplikowana Kasandra
wystepuje w kazdym watku (jako wrdzka, chiromantka, jasnowidzka) i sprawia,
ze te trzy linie biograficzne splataja si¢. Stale wywlaszczane uczestniczki show
opuszczajg ramy mitologii, rodziny, relacji miedzyludzkich, okreslonych rol
plciowych. Skazane na dryfowanie w rzeczywistosci kreowanej i sterowanej
przez przepowiednie Kasandry czuja si¢ zywe tylko w opowiadanych przez
siebie historiach.

Premiera spektaklu Kasandra. Frazesy (Kasandra. Kliseji) w rezyserii Slo-
bodana Milatovicia odbyla si¢ 2009 roku i byta owocem wspdtpracy réznych
instytucji i niezaleznych artystéw z regionu: Ex Ponto Festival (Stowenia),
Centar za kulturu Nikola Purkovi¢ iz Kotora i TEUTA festiwal (Czarnogéra),
Srpsko narodno pozoriste i festiwal INFANT (Serbia), Festival MOT, Skopje
(Macedonia).

42. Purkovi¢, Kasandra. Kliseji, w: Grei..., s. 157-192.
43. Durkovié, Kasandra..., s. 200.
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Jeton Nezirgj: interferencja, progres
1 wytyczanie nowych Sciezek rozumowania

Kosowski dramatopisarz i producent Jeton Neziraj swoimi ponowoczesnymi
realizacjami rzuca wyzwanie opinii publicznej i tamie spoleczne tabu. Artysta
forsuje koncepcje kontaktu jako skutecznej metody niwelowania uprzedzen. Pro-
jekty zalozyciela platformy kultury Qendra Multimedia oparte s3 na wymianie
oraz wspolpracy i koncentruja si¢ wokodt takich motywoéw, jak wptyw polityki
na sztuke, polityczne stosunki miedzynarodowe, przemiany spoteczne. Jego
prowokacyjne, a czesto uznawane za obrazoburcze i antypatriotyczne propozycje
potwierdzajace zmiane paradygmatu tworzenia nie przyczynity sie moze do istot-
nej zmiany ukladu sit wladzy, ale zapamietane zostang jako odwazne artystyczne
interwencje we wspolne doswiadczenia zmystowe i zakres pamieci historyczne;.

Neziraj korzysta ze wspoélczesnych srodkéw wyrazu, ale bazuje na dobrze zna-
nych podaniach. W jego sztukach dwie jakosci (mit i aktualne tresci) nakladaja
si¢ na siebie, zespalajq si¢ i ulegaja wzmocnieniu. Jeden z wezesniejszych utworéw
kosowskiego artysty, Ranny Eneasz (Aeneas Wounded/Enea i plagosur*, 2006),
powstawal réwnolegle z tekstem Aeneas Ghost, ktory stworzyt kanadyjski autor
Michael Devine. Te dwie propozycje, skrajnie odmienne pod wzgledem brzmienia,
stylui podejscia do tematu, stanowia segmenty produkcji zatytulowanej Aeneas
06. Moga one funkcjonowa¢ niezaleznie lub jako polgczone realizacje przy uzyciu
tej samej scenografii i z ta sama grupa aktoréw. Projekt ten polega na zestawie-
niu artystycznych opracowan dotyczacych historii regionu i obecnych realiow.
Zalozeniem twdrcow bylo doprowadzenie do konfrontacji tych dwdch wartosci
i jednoczesnie zniwelowanie powstajacej miedzy nimi luki.

Dzieto zycia Wergiliusza — Eneida — postuzyto w tym przypadku jako tekst
bazowy, a jego wybor byl przemyslany i swiadomy. W lokalnej tradycji ustnej
czes¢ opowiesci o dziejach Trojaniczyka rozgrywa si¢ w Ilirii, starozytnej ojczyz-
nie Albanczykéw. Ten epicki poemat wykorzystany zostaje jako szablon, wedlug
ktérego sytuuja si¢ rozwazania o dekonstrukeji spoleczenstwa i poszukiwaniu
tozsamosci. Podejmowane w nim kwestie narodowo$ciowe i kulturowe okazaty
si¢ szczegolnie istotne w panstwie, ktdre wkrétce miato proklamowac¢ niepodle-
glos¢®. Intencja autora bylo przede wszystkim sklonienie odbiorcéw do refleksji
nad aktualnym zastosowaniem tych poje¢. W tym sensie dramat jest politycznie
zaangazowany, nie demonizuje jednak ,,Innosci”, a daje obraz kosztéw, jakie musza

44. Utwor zostat udostgpniony w wersji elektronicznej przez autora, ktéremu za to w tym miejscu
dzigkuje.

45. Kosowo jednostronnie proklamowato niepodleglos¢ w 2008 roku, nie jest ona jednak
powszechnie uznawana.
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ponies¢ strony konfliktu. Znana historia o legendarnym protoplascie Rzymian
zostala ukazana w krzywym zwierciadle wspolfczesnosci i dotyka szerokiej gamy
aktualnych problemow.

Utwor otwiera autoprezentacja Generata, ktory wyznaje, ze regularnie zjada
mape historyczng Europy. Zlozono$¢ tego rytuatu ukazana jest ze sporg doza
czarnego humoru. Zazwyczaj przy podziale na kesy bohater respektuje dawne
granice, co jest szczegdlnie utrudnione w przypadku matych batkanskich krajow,
jedynie pochlaniajac strzgpy Albanii jest mniej ostrozny. Na mysl o upadlych
imperiach General odczuwa oprocz fizycznego dyskomfortu niezbywalny zal.

Neziraj w swym nielinearnym dramacie problematyzuje strate i bol. W wy-
powiedziach bohateréw pojawia si¢ wielokrotnie stwierdzenie, ze tylko martwi
s3 wolni od tych problemoéw. Szczegdlnie sugestywnie oddana zostaje rozpacz
rozbitka Eneasza i jego przyjaciela Abdullaha B. Pozbawieni ojczyzny, zagubieni
i unieruchomieni na obcej ziemi mezczyzni stracili orientacje w terenie i nie sa
juz pewni wlasnej tozsamosci. Neziraj zderza w tekscie rozne porzadki i zaburza
zwigzki przyczynowo-skutkowe. Eneasz trafia do nowoczesnego szpitala, gdzie
okazuje sie, ze jego rany zadano antyczng widcznig. Pacjent twierdzi, ze nie od-
czuwa bolu, przez co staje si¢ jeszcze bardziej kuriozalnym przypadkiem.

Obrazy zniszczenia Troi przetkane zostaly scenami, ktére wywotluja skojarzenia
z niedawnymi lub aktualnymi wydarzeniami zbrojnymi (np. dialog Zolnierza z dziew-
czynka, porwania cywiléw i wytudzenia, wspomnienia rodzicéw o zaginionym
synu, proby odszukania jego szczatkéw). Przedstawione w tej liryczno-impresjo-
nistycznej sztuce relacje miedzy przeszloscia i terazniejszoscig oraz powtarzalnosé
destrukeyjnych dziatan zdecydowanie podwazajg oficjalne narracje dotyczace
podkreslania oraz pielegnowania odrebnosci narodowej i kulturowej Kosowa.

Réwniez w utworze 0.REST.es IN PEACE (2015*) Jeton Neziraj nie ukrywa, jaki
mit jest fundamentem nowej artystycznej konstrukgji. Protagonisci kosowskiej
wersji Orestei Ajschylosa sg obdarzeni imionami swoich antycznych pierwowzo-
réw oraz podobnymi cechami charakteru lub predylekcjami do okreslonego
zachowania. Aktywizujac i nadpisujac popularny mit, autor buduje sugestywna
paralele miedzy dwiema czasoprzestrzeniami: starozytng Grecja i rzeczywistoscia
w Kosowie po roku 1999. Utwor o traumie wojennej uwalnia fadunek krytyczny
i rewizjonistyczny, posiada ponadto charakter subwersywny. Neziraj przedstawia
bohateréw, ktérzy ponosza straty w wyniku walk i nie sg swiadomi, ze w ich
losy wpisany jest kod destrukcji. W akeje, ktéra rozgrywa si¢ w motelu ,,Balkan
Express”, wprzegniete zostaly ponadto rozwazania o poszukiwaniu i konstytu-
owaniu tozsamosci (nie tylko narodowej, ale tez plciowej). Oprocz postaci zna-

46. Utwor zostat udostepniony w wersji elektronicznej przez autora, ktéremu za to w tym miejscu
dzigkuje.
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nych z mitologii, ale zmodyfikowanych i przerysowanych, w utworze pojawiaja
sie ,,zeswojszczone” figury kobiet i zolnierzy oraz posiadajace lokalny koloryt
elementy. Rowniez wprowadzone songi zgodne z poetyka turbo-folk sa czescia
procesu familiaryzacji i synkretyzmu kulturowego, ktdry polega na taczeniu
réznych fragmentdw kultur historycznie od siebie odlegtych”.

Batkanski Agamemnon - zbrodniarz wojenny, powraca do domu po pokonaniu
Trojan. Wpada jednak w pulapke zastawiong przez swoja zone Klitajmestre (ktorej
nagie cialo zakrywa tylko burka) i jej kochanka Ajgistosa. Po tym wydarzeniu
z zagranicy powraca Orestes, ktory chce rzekomo zalozy¢ ze swoim partnerem
szkole tanca, a szykuje sie tak naprawde do ukarania Klitajmestry. Mlody msciciel
podwaza swoim trybem zycia heteronormatywnos¢ i heroiczne ideaty meskosci,
ale réwnoczesnie uznaje wyzszo$¢ ojcostwa nad macierzynstwem. Matkobojstwo,
ktdrego ostatecznie dopuszcza sie Orestes, Scigga na niego mroczne sity. Erynie
i duchy zamordowanych doprowadzaja go do obledu i popychaja do kolejnego
destrukcyjnego aktu.

Kazdy popelniony wczesniej grzech przesladuje bohateréw, wttacza ich w ciag
repetycji zbrodni i kar. Wyjscie z tego mrocznego mikro$wiata i nowy poczatek sa
mozliwe tylko dzieki radykalnym, oczyszczajacym dziataniom.

Na podstawie tej Sagi pewnej batkatiskiej rodziny powstaly dwie niezalezne pro-
dukgje teatralne. Pierwotny projekt 0.REST IN PEACE, ktory zostat zrealizowany
2015 roku w Czarnogorskim Teatrze Narodowym w Podgoricy, okazal si¢ wielkim
sukcesem rezysera Stevana Bodrozy. Szerokim echem odbita si¢ takze kosowska
premiera kolejnego wariantu spektaklu zatytulowanego tym razem Batkariski
burdel (Bordel Ballkan, 2017), ktora owiana byla jednak atmosferg skandalu. Z re-
alnym niebezpieczenstwem wigzaly sie wowczas protesty weterandw wojennych
Armii Wyzwolenia Kosowa, ktérzy domagali sie zdjecia z afisza sztuki krytykujacej
i degradujacej rzekomo ich dziatania podczas konfliktu zbrojnego oraz obrazajacej
uczucia patriotyczne. Pojawily sie grozby smierci pod adresem autora, wezwania
do bojkotu, obietnice zablokowania projektu, ktéry wspotrealizowal znany we-
gierski rezyser Andras Urban. W odpowiedzi wspierajace Neziraja Stowarzyszenie
Artystow Teatralnych Kosowa zmobilizowalo policje, a sami jego przedstawiciele
sprzeciwili si¢ tym probom kontroli wypowiedzi artystycznej nie tylko werbalnie,
aleifizycznie, po prostu poprzez swa obecnos¢ w Teatrze Narodowym w Prisztinie.
Ostatecznie widzowie mogli zapoznac sie z materialem i nie towarzyszyly temu
wigksze incydenty.

47. Dominika Kozera, Mity odkryte na nowo — wspétczesny przektad mitow na przykladzie
tworczosci Olgi Tokarczuk i Margaret Atwood, w: Trwala obecnos¢ mitu w literaturze i kulturze,
red. Marzena Karwowska, Mateusz Grabowski, Kamila Zukowska, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, £6dz 2016, s. 165.
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Podsumowanie

Binarne opozycje, ktére wyznaczaja podstawowe struktury myslenia ludzkiego,
sa charakterystyczne dla $wiata mitycznego, ale konstytuuja tez kulture wspodlcze-
sng. Claude Lévi-Strauss postulowal jednolitos¢ kultury ludzkiej oraz podkreslat,
ze umystowos¢ spotecznosci tradycyjnych i wspdtczesnych to jedynie warianty
umystu wspolnego dla calej ludzkosci*. Mitologia z powodzeniem funkcjonuje
jako tworzywo fabularne i przedmiot artystycznych transformacji. Tresci z tego
rezerwuaru podlegaja wcigz transferowi zachodzacemu pomiedzy poszczegdlnymi
aktorami pola kulturowego (poprzez transtekstualnos¢, kontakty nawigzywane
przez autordw, ttumaczy, przenikanie form, tendencji i stylow).

Mit to pojecie stale zmieniajace swoja konfiguracje historyczno-kulturows,
a sposoby jego manifestowania si¢ w wyobrazni tworczej nie sg tozsame. Mozna
jednak wyodrebni¢ pewne cechy wspoélne zaprezentowanej tu twdrczosci autor-
stwa Ivany Sajko, Ljubomira Purkovicia i Jetona Neziraja. Artystéw tych faczy
zaangazowanie, eksperymentowanie oraz wyrazanie obaw na temat kondycji
ludzkosci. Przenosza oni takze do wlasnego kregu kultury wyselekcjonowane
elementy mitologicznego budulca i poddajac je rozmaitym zabiegom, doprowa-
dzaja do rodzenia si¢ nowego sensu.

Gesty artystyczne autoréw, polegajace na spigciu tresci dramatu klamra mitu,
pozwalaja ukaza¢ newralgiczne punkty codziennosci (takie jak konflikty zbrojne,
tranzycja i transformacja, trauma powojenna), a jednoczesnie wspottworza nowy
dyskurs metadramatyczny i metateatralny. Selekcje dziel antycznych i poddawanie
ich szeregowi procesow ,tekstualnej transcendencji™’ mozna uzna¢ za ,wyraz
postmodernistycznego podejscia do tekstow kultury pojmowanych kazdorazowo
jako modut wigkszej sieci asocjacji transtekstowych, penetrujacy gléwnie zagad-
nienia estetyczne i psychologiczne™.

Nie istnieje czyste niezapo$redniczone dzielo, a kazdy tekst jest mozaika
i ujawnia swoja dialogiczng strukture. Rowniez przedstawione tu dramaty
powstaly zgodnie z ta zasada i wchlonety w siebie inne tresci. Sa one wynikiem
przeniesienia, zmiany oraz konfrontacji rozmaitych znaczen, tradycji i poetyk.
Proces ten nosi znamiona transgresji, ktéra ,pomaga nam dostrzec i zintegrowa¢

48. Claude Lévi-Strauss, Mysl nieoswojona, za: Anna Szabelska, Claude Lévi-Strauss i struk-
turalna analiza mitu a przyczynek do badan kognitywnych, ,,Via Mentis”, 2012, nr 1, s. 99.

49. Okreslenie Gerarda Genette’a w Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przel. Tomasz
Strézynski, Aleksander Milecki, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2014.

50. Malgorzata Budzowska, Wprowadzenie, w: Malgorzata Budzowska, Sceniczne metamorfozy
mitu. Teatr polski XXI wieku w perspektywie kulturowej, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego,
16dz7 2018, s. 15.

57



innos$¢, pomaga nadal silnie przezywac sztuke oraz sprawia, ze pozostaje ona
aktualna i dotkliwa™".

Ujete w tym przegladzie utwory stanowig nieszablonowe przyklady niezwykle
udanego ,wynegocjowania” warunkéw wykorzystania tradycyjnej wersji mitu
w nowym przekazie. Sens takich prefiguracji, transpozycji i reinterpretacji lezy
w zmianie lokalizacji elementow, ich aktualizacji i przemodelowaniu, aby prze-
kraczaly stare i wspoltworzyly nowe jakosci.

Tworczos¢ dramatopisarzy zogniskowana wokot mitologii w znacznym
stopniu urozmaica i wzbogaca takze produkcje teatralng. W zestawieniu tym
wspomniano o przyktadach transformacji tekstow w spektakle, ktore powstajg
w wyniku transgranicznej kooperacji lub maja transkulturowy rys. Ujawniaja one
wszechstronnos$¢ w podejsciu wspodlczesnych artystéw teatru do tkanki mitycz-
nej. Aspekt ten powinien jednak zosta¢ opracowany osobno z uwzglednieniem
bardziej rozbudowanego komentarza. Istniejg liczne przyktady zapowiadajace
warto$ciowe wyniki takiego badawczego przedsiewziecia.

51. Agnieszka Wolny-Hamkalo, Transgresje, dygresje, wstep, w: Transgresje. Antologia, red.
Agnieszka Wolny-Hamkalo, Towarzystwo Aktywnej Komunikacji, Wroctaw 2014, s. 5.
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,Ozy ktos go widziat, kiedy szedt
poprzez angielskie piekne wzgorzar?” —
kulturows nieprzekiadalnosc w teatrze
na przykiadzie Jerusalem Jeza, Butterwortha

W niniejszym tekscie chcialabym si¢ przyjrze¢ problemowi nieprzekladalnosci
kulturowej w dramacie i jej wplywowi na zjawisko transferu kulturowego w pol-
skim teatrze na przykladzie sztuki Jerusalem Jeza Butterwortha (2009), ktorej
tlumaczenie autorstwa Krzysztofa Putawskiego ukazalo si¢ w ,Dialogu” w 2013
roku. Korzystajac z rozrdznienia poziomoéw nieprzekladalnosci zdefiniowanych
przez Edwarda Balcerzana, skupie sie przede wszystkim na nieprzekltadalnosci
cytatu oraz konotacji zauwazalnej w polskim tekscie Jeruzalem. Tekst ten wydaje
mi si¢ o tyle ciekawym przedmiotem analizy, iz mozna w jego wypadku mowic¢
o diametralnej rdznicy statuséw w obrebie kultury zZrédlowej i docelowej: o ile
w Wielkiej Brytanii sztuka zyskala status kanoniczny, zdobywajac nagrody i do-
czekujac si¢ wznowien, a takze zbierajac entuzjastyczne opinie wsrod krytykow,
o tyle w Polsce mozna méwic jedynie o jej ograniczonej, niszowej recepcji. Ponie-
waz dramat Butterwortha dotyka probleméw angielskosci i uruchamia szeroka
game narodowych symboli, mozna podejrzewac, ze kulturowa nieprzekltadalnosé
miata wplyw na polska recepcje sztuki.

Czg$¢ istotnych z punktu widzenia transferu kulturowego aspektow polskiego
przekladu Jeruzalem uwidacznia sie juz w prologu. Zapewne nie kazdy odbiorca
(zwlaszcza czytelnik) tekstu Putawskiego natychmiast zidentyfikuje ,wyblakty
krzyz $wigtego Jerzego” jako flage Anglii, a juz z pewnoscig nieliczni w ,, Angielskiej
Kompanii Teatralnej” rozpoznaja zaangazowang The English Stage Company
zalozong przez George’a Devine’a w dzisiejszym Royal Court Theatre, gdzie miala
miejsce premiera sztuki (zwlaszcza ze stowo ,kompania” w polszczyznie brzmi
nieco archaicznie). Kolejne wersy nieuchronnie skazuja ttumacza na zmagania
z tym, co Edward Balcerzan okreslil mianem ,,nieprzekiadalnosci cytatu™ ,,za-
nikiem »obrazu Zrédla«, ktéry dla odbiorcy oryginatu byt doskonale widoczny,
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natomiast dla czytelnika przektadu - nie do odgadniecia™. Na scenie pojawia
sie Phaedra (Fedra), ,dressed as a fairy”>. W angielskim tekscie jest to wyrazna
aluzja do Szekspirowskiego Snu nocy letniej — jednego z kluczowych kontekstow
literackich sztuki Butterwortha. Polski tlumacz staje tu przed nie lada wyzwa-
niem: jak uczynic¢ to nawigzanie dostatecznie klarownym, jesli do wyboru ma
sie ,wrozki” Ulricha, ,duszki” Stomczynskiego czy ,elfy” Baranczaka, a przy
tym wszystkim nalezy pamigta¢, ze procz intertekstualnych gier dramatyczne
didaskalia winny przekazywac konkretne wskazowki dotyczace kostiumu postaci?
A to jeszcze nie wszystko: Fedra Spiewa bowiem hymn Jerusalem - do stéw wiersza
Williama Blake’a muzyke skomponowat sir Hubert Parry. Piesn ta nie tylko jest
tradycyjnie wykonywana w dniu $wietego Jerzego (kiedy rozgrywa sie akcja sztu-
ki), lecz takze czesto Spiewa si¢ ja w kosciotach przy rozmaitych uroczystosciach,
zwlaszcza na $lubach. Hymn ten - czesto traktowany jako nieoficjalny hymn
Anglii - otworzyl réwniez Igrzyska Olimpijskie w Londynie w 2012 jako piesn
o wyjatkowym znaczeniu dla angielskiej kultury. W polskim przekladzie Krzysz-
tofa Pulawskiego fragment ten wyjatkowo opatrzony jest przypisem’ z uwagi
na wykorzystanie istniejagcego ttumaczenia Tomasza Basiuka, jednak adnotacja
identyfikuje go jedynie jako utwér Williama Blake’a, bez zadnych odniesien
do jego symboliki czy rangi dla kultury zrédlowej*. Mamy tu zatem do czynienia
z klasycznym przykiadem ,,nieprzektadalnosci konotacji” wedtug Balcerzana:
skojarzenia oraz ,barwy uczuciowe™ towarzyszace czytelnikom badz widzom
przekladu polskiego musza roznic si¢ zgota od odbioru publicznosci zgromadzo-
nej w Royal Court czy Apollo Theatre ze wzgledu na specyficzng symbolike tego
cytatu dla kultury narodowej. Méwigc wprost: marne szanse, ze — nieco sztywne,
przyznajmy - polskie stowa: ,,Czy ktos go widzial, kiedy szed! poprzez angielskie
piekne wzgérza” (Jz 76) natychmiast uruchomia w polskim odbiorcy caly szereg
kulturowych i patriotycznych skojarzen.

1. Edward Balcerzan: Czym jest nieprzekltadalnos¢ - faktem praktyki translatorskiej czy zmy-
sleniem teoretykow?, w: Przeklad artystyczny a wspétczesne teorie translatologiczne, red. Marian
Jurkowski, Wydawnictwo Naukowe ,,Slask”, Katowice 1998, s. 57-71. Tu: s. 64. Zob. takze: Edward
Balcerzan, Tlumaczenie jako ,wojna swiatow”. W kregu translatologii i komparatystyki, Wydaw-
nictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2009.

2. Jez Butterworth, Jerusalem, Nick Hern Books, London 2012, s. 5. Wszystkie kolejne cytaty
z tego wydania oznaczone w nawiasie skrétem Js oraz numerem strony.

3. Jez Butterworth, Jeruzalem, przel. Krzysztof Pulawski, ,Dialog”, 2013, nr 10, s. 76-136.
Wszystkie kolejne cytaty z tego wydania oznaczone w nawiasie skrétem Jz oraz numerem strony.

4. Co w oczywisty sposOb narzuca sama forma dramatu jako rodzaju literackiego, podpo-
rzadkowana jego potencjalowi do wystawienia na scenie — umieszczanie objasniajacych przypiséw
w tekécie dramatycznym jest strategia wyjatkowo nieskuteczna.

5. Balcerzan, Czym jest nieprzektadalnosc..., s. 66.
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Jeruzalem to tekst przesycony elementami nacechowanymi kulturowo. Jak pi-
sze Aleks Sierz, sztuka dotyczy kryzysu narodowej tozsamosci, a przez wielu
okreslana jest wrecz jako hybryda sielanki oraz silnego nurtu brytyjskiej dra-
maturgii po§wigconej problematyce narodowej (tzw. state of the nation play)°.
W opublikowanym w ,,Dialogu” eseju poprzedzajacym polskie ttumaczenie
sztuki Michat Lachman podkresla, iz Jeruzalem najpelniej ze wszystkich tekstow
w dotychczasowym dorobku Jeza Butterwortha ,,realizuje program wstuchiwania
sie w dotknieta kryzysem kondycje angielskosci w jej wymiarze historycznym
i tradycyjnym™. Co za tym idzie, ,le$ne ostoje Roostera [w przekladzie Putaw-
skiego: Koguta — A.K.] wypelniaja odniesienia do glebokich pokladéw angielskiej
tradycji literackiej i folkloru™.

Akcja sztuki rozgrywa si¢ 23 kwietnia — data znaczaca, gdyz jest to dzien
swietego Jerzego, patrona Anglii, a takze teatralne §wieto: urodziny Szekspira.
W fikcyjnym miasteczku Flintock odbywa si¢ festyn, a rada gminna Kennet
i Avon podejmuje ostateczne kroki, by z otaczajacego miejscowos$¢ lasu usunaé
niewygodny squat, utrudniajacy budowe nowego osiedla. Johnny ,,Kogut” Byron

— wlasciciel przyczepy bedacej solg w oku porzadnych obywateli Kennet i Avon
- to wymyKkajacy sie poza nawias norm spolfecznych kpiarz, gawedziarz, pijak,
diler narkotykow i lokalna legenda. Jego lesna siedziba jest siedliskiem anarchii:
»Kogut” Byron nigdy nie zostaje w nim sam, stale towarzyszy mu bowiem grupa
lokalnej mlodziezy, ktéra przyciaga mozliwo$¢ podeptania spotecznych naka-
z6w (oraz skorzystania z rozmaitych uzywek) — a by¢ moze takze popycha tam
brak sensownej alternatywy. W finale sztuki dochodzi nieomal do regularnego
szturmu — praworzadni obywatele gotowi sg usuna¢ element aspoteczny choc¢by
isifa, ,Rooster” Byron za$ zamierza stawia¢ opdr, wzywajac na pomoc mityczne
zastepy: ,Powstanicie! Powstaricie, Cormoranie, Wodenie, Zielony Jacku, Zelazny
Jacku, Thunderellu, Buri, Blunderborze, Gogu i Magogu, Galligantusie, Vilii V&,
Yggdrasilu, Brutusie z Albionu. ChodZcie, pijane duchy. Chodzcie, zastgpy. Bata-
liony zjaw z tych zielonych réwnin. Chodzcie, olbrzymy!” (Jz 136). Ostatecznie
woli spali¢ swoja przyczepe w akcie protestu, niz poddac sie siftom porzadku
reprezentowanym przez nowe osiedle i gminnych emisariuszy (juz same ich
nazwiska: Parsons, czyli ,pastor”, i Fawcett, zapewne po osiemnastowiecznym
teologu Johnie Fawcetcie, nasuwajg jednoznacznie purytanskie skojarzenia).
Ogromny sukces Jeruzalem (zaréwno wsréd recenzentéw, jak i komercyjny
- spektakl z Royal Court dwukrotnie trafit na West End, a takze doczekal sie¢ trans-

6. Aleks Sierz, Rewriting the Nation. British Theatre Today, Methuen Drama, London 2011,
s. 141-142.

7. Michal Lachman, Zagubiona niewinnos¢ Albionu, ,Dialog”, 2013, nr 10, s. 63-76. Tu: s. 68.
8. Lachman, Zagubiona niewinnos¢ Albionu, s. 68.
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feru na Broadway; tekst sztuki wydany przez Nick Hern Books w samym tylko
2011 roku doczekat si¢ az szesciu dodrukéw) pokazuje, iz zdaniem wielu sztuka
znakomicie uchwycila ducha swoich czaséw, trafnie rozpoznajac napiecia w an-
gielskim spoleczenstwie na poczatku XXI wieku — dowodem moga by¢ chociazby
takie artykuly jak opublikowany przez BBC tekst Andrew Marra zatytulowany
Evictions, Protests, Unrest. How Jerusalem Saw Them Coming [Eksmisje, protesty,
niepokoje. Jak Jeruzalem przewidzialo to wszystko]®, w ktérym autor przyréwnuje
profetyczne moce Butterwortha do tekstow H.G. Wellsa antycypujacych wybuch
I wojny $wiatowej. Niewatpliwie do sukcesu sztuki przyczynita si¢ legendarna juz
dzisiaj kreacja aktorska Marka Rylance’a w roli ,,Koguta” Byrona. Warto jednak
zauwazyc, ze ogromny tadunek charyzmy zawiera si¢ juz w samej postaci.

Jak komentuje David Ian Rabey, Johnny ,,Kogut” Byron wpisuje sie w okreslong
teatralng tradycje'®. Z jednej strony ma pewne cechy uniwersalne - mozna w nim
dostrzec elementy Freudowskiego tabu czy cechy Girardowskiego kozta ofiarnego",
a historie o jego narodzinach z dziewicy czy zmartwychwstaniu po wypadku
na motocyklu ewidentnie kreuja go na figure nieomal chrystusowg — lecz takze
wyraznie przynalezy do angielskiego kanonu kulturowego. W opinii Julii Boll
na przyktad, wliterackich zylach ,,Koguta” Byrona ptynie krew takich przodkéw
jak: Robin Hood, Piotrus Pan, Puk, Oberon, Falstaft czy Prospero'? - a liicie tej
z pewnoscig daleko do kompletnosci.

Widac stad, ze tekst Butterwortha jest niezwykle silnie osadzony w kontekscie
kulturowym. Z jednej strony odnosi si¢ do konkretnej rzeczywistosci spoteczno-

-politycznej, ukazujac spychany na margines swiadomosci spotecznej wycinek
angielskiego spoleczenstwa, a takze odchodzaca w niepamigc¢ kulture wiejskiej
Anglii, wypierang przez mechanizmy pdznego kapitalizmu®: rysuje si¢ wyraz-
na opozycja pomiedzy festynem we Flintock, sponsorowanym przez ,,fabryke
traktorow Deere i browar Arker Ales” (Jz 100) — gdzie pozostatosci tradycyjnych
zabaw w rodzaju ,,rzutu kaloszem” czy ,,zawoddéw w oraniu” przeplataja si¢
z »,pokazem jogi” (Jz 100) - a lesna siedziba ,,Koguta” Byrona i jego spolecznie

9. Andrew Marr, Evictions, Protests, Unrest. How Jerusalem Saw Them Coming, BBC, 24.10.2011,
<http://www.bbc.com/news/magazine-15427879> (10.04.2017).

10. David Ian Rabey, The Theatre and Films of Jez Butterworth, Bloomsbury Publishing,
London 2015, s. 135.

11. Zob. np. Sean Carney, The Politics and Poetics of Contemporary English Tragedy, Univer-
sity of Toronto Press, Toronto 2013, s. 292 i n., David Ian Rabey, The Theatre and Films of Jezz
Butterworth, Bloomsbury Publishing, London 2015, s. 135-136.

12. Julia Boll, The Sacred Dragon in the Woods. On Jez Butterworth’s Jerusalem, ,,Forum”,
2012, nr 14, s. 1-13. Tu: s. 4.

13. Zob. David Farrier, Toxic Pastoral. Comic Failure and Ironic Nostalgia in Contemporary
British Environmental Theatre. ,,Journal of Ecocriticism”, 2014, 6/2014, nr 2, s. 1-15, <https://ojs.
unbc.ca/index.php/joe/article/view/559> (10.04.2017).
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niedostosowanych towarzyszy'. Z drugiej strony za$ — zagajnik we Flintock jest
przestrzenia symboliczng, osrodkiem ,,dystopijnej rewizji narodowych mitow™">.
Zapytany, jak osiadt w tym lesie, ,,Kogut” Byron odpowiada: ,,To byto tak: jezdzi-
fem we wszystkie strony $wiata, od Clacton-on-Sea do Szanghaju i z powrotem
do Timbuktu. Ale ktéregos dnia przejezdzalem tedy i pomyslatem sobie: »Znam
to miejsce. Mam wrazenie, ze bytem tu wczesniej«” (Jz 131). Nie on jeden.

Las Johnny’ego to jednoczesnie las pelen duchéw przeszlosci, w ktérym ,,nie
ma zegaréw’, jak w Lesie Ardenskim w Jak wam si¢ podoba, a takze przestrzen
magii i szalenstwa spowinowacona z lasem wokot Aten ze Snu nocy letniej. Szek-
spir nie na darmo jest — obok Blake’a — patronem tej sztuki. W lesie dziejg si¢
rzeczy dziwne, dzikie, przewrotne. I tak powinno by¢, zdaje sie¢ mowic¢ Butter-
worth, bo taka jest funkcja tego miejsca w wyobrazni kulturowej Anglikéw. ,Do
czego innego, kurwa, potrzebny jest las w Anglii?”, pyta gminnych emisariuszy
poirytowany ,,Kogut” (Jz 129). Las w sztuce staje si¢ tym samym przestrzenia
przepracowywania narodowych mitéw. Jak pisze Sean Carney, to wtasnie probuje
sie rozstrzygnac¢ w lesie Butterwortha: rozpaczliwy dylemat, co oznacza bycie
Angielka lub Anglikiem®.

Nie dziwi wiec, Ze Anglia i angielsko$¢ s jednym z refrenéw Jeruzalem,
powracajacym w wielu réznych rejestrach. Zapowiada to juz miejsce i czas ak-
cji wskazane w didaskaliach: ,,England at midnight” (Js 6)/,,Anglia o p6inocy”
(Jz 77). Angielskos¢ towarzyszy ,,Kogutowi” od samych (mitycznych) narodzin.
Gdy tylko przyszed! na $wiat — osesek z zebami i darem mowy, jak wielu legen-
darnych i literackich bohateréw przed nim - pytal matke: ,,»Mother, what is this
dark place?« And she replied, » Tis England, my boy. England«” (Js49)/ ,»Mamo,
co to za ciemne miejsce?« A ona na to: »Anglia, synu«” (Jz 102). Angielskos¢ jest
takze wielokrotnie przedmiotem kpin, jak cho¢by w pierwszej scenie, kiedy ,,Kogut”
idzie si¢ wysikac (a czynnos¢ ta nabiera szczegdlnego wymiaru, gdy dokonywana
jest na solidnym angielskim gruncie): ,Comes a time you’d swap it all for a solid
golden piss on English soil” (Js 10)/,,Przychodzi czas, ze chce si¢ to wszystko
zamieni¢ na to, by mdc si¢ porzadnie odla¢ na angielskiej ziemi” (Jz 79).

Co z tego wynika dla polskiego przekltadu Jerusalem? Jak fatwo mozna sig¢
domysli¢, wszelkie elementy tak silnie przesycone ,,angielskoscia” (badz to w wy-

14. Zdaniem Wolfganga Funka festyn we Flintock, ,upozorowany na celebracje wiejskosci
i tozsamo$ci narodowej, jest w gruncie rzeczy przejawem ustrukturyzowanych wysitkow dazacych
do zawtaszczenia wyznacznikéw wyzej wspomnianej tozsamosci w imie merkantylizmu”. Zob.
Wolfgang Funk, Re-imagining England. Myths of Identity and Community in Jez Butterworth’s
Jerusalem, w: Contemporary Drama in English, t. 18, red. Merle Tonnies, Christina Flotmann,
Wissenschaftlicher Verlag Trier, Trier 2011, s. 147-168. Tu: s. 152.

15. Rabey, The Theatre and Films...,s. 7.

16. Carney, The Politics and Poetics..., s. 292.
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miarze dziedzictwa kulturowego, badz to odniesien do konkretnych wycinkéw
rzeczywisto$ci spoleczno-politycznej) nie beda fatwo poddawaty si¢ ekwiwalencji.
Jozet Sypnicki i Magdalena Szeflinska-Karkowska wymieniajg (za Eugene’em
A. Nida) pie¢ gtéwnych obszaréw trudnosci kulturowych w przektadzie: sro-
dowisko czlowieka, kulture materialng, ustrdj spoleczny, sfere religijng i sfere
jezykowa". Poszerzajac te refleksje, Edward Balcerzan méwi o szesciu najwaz-
niejszych obszarach nieprzekladalnosci w tekstach literackich: nieprzekltadalnosci
konstrukeji utworu, chwytu jezykowego, chwytu graficznego, cytatu, denotacji
i konotacji'®. Wydaje sie, ze problematyzacja angielsko$ci w tekscie Butterwortha
owocuje znacznym poziomem nieprzekladalnosci, szczegdlnie w zakresie cytatu
i konotacji, lecz takze chwytu jezykowego. W kolejnych akapitach postaram si¢
przyjrzec tej zaleznosci w odniesieniu do trzech wybranych aspektéw polskiego
przekladu sztuki (tj. aluzji szekspirowskich, charakteryzacji jezykowej postaci oraz
symboli kulturowych), a takze sprobuje okresli¢ ich wptyw na transfer kulturowy.

Po pierwsze zatem — Szekspir. Od pierwszego pojawienia si¢ na scenie Fedry
Cox, Majowej Krolowej, w stroju wrozki (duszka? elfa?), las pod Flintock nabiera
symbolicznie cech lasu w poblizu Aten, w ktérym kochankowie, odurzeni sokiem
magicznego ziela, popadaja w mitosny obled. Pojawiajac si¢ na scenie po raz
pierwszy, Profesor wznosi toast: ,,Za Tytani¢. Za Dziki Léw Wodana. Za kwiecie,
za poczatek maja, $wigtego Jerzego i dawnych bogéw Anglii!” (Jz 84).

Sam Butterworth deklaruje, ze nie umieszczal w sztuce swiadomie zadnych
Szekspirowskich aluzji, a wszystkie nawigzania to efekt przypadkowy, wynikajacy
z przesigknigcia tekstami i frazg autora Snu nocy letniej”, trudno jednak wziac te
zapewnienia za dobrg monete, zwazywszy nie tylko na ich mnogos¢, lecz takze
wyraznie zartobliwy niekiedy charakter. W polskim tekscie aluzje te sg jednak
mniej czytelne, a takze i mniej liczne, poniewaz cze$¢ z nich zostata usunieta.
O ile symbolika lasu, wprost przywotane imi¢ Tytanii, a moze i echa Burzy po-
brzmiewajace w przedstawieniu Wielkiej Brytanii jako ,,zaczarowanej wyspy” (Jz
104) daja sie swobodnie odczytac, o tyle polski odbiorca zapewne nie dopatrzy sie
mrugniecia okiem w imionach Pea i Tanyi, nawigzujacych do imion elféw ze Snu
nocy letniej: Peaseblossom (w polskich przektadach wystepujacy/a jako Groszkowy

17. Jozef Sypnicki, Magdalena Szeflinska-Karkowska, Czynniki kulturowe amplifikacji tekstu
w procesie thumaczenia, w: Przektadajgc nieprzekladalne. Materialy z I miedzynarodowej konferencji
translatorycznej, Gdatisk-Elblgg, red. Wojciech Kubinski, Ola Kubinska, Tadeusz Z. Wolanski,
Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000, s. 201-209. Tu: s. 203.

18. Edward Balcerzan, Czym jest nieprzektadalnosc... oraz Tlumaczenie jako ,,wojna swiatow”.

19. Jez Butterworth, Susan Haskings, Michael Riedel, Mark Rylance, Theater Talk: Jerusalem
Playwright Jez Butterworth and Tony-winning Best Actor, Mark Rylance, CUNY TV 18.05.2011,
<https://www.youtube.com/watch?v=ENEoRHLuZ1I> (10.04.2017).
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kwiat, Kwiat groszku lub Groszek) i Titania (Tytania)®. Z pewnoscig nie ma szansy
wylapa¢ (nieprzypadkowego zapewne, skoro powtorzonego) zartu wynikajacego
ze zbitki tych imion, ktére razem brzmig juz tudzaco podobnie do imienia krélo-
wej elfow, gdyz ttumacz ten efekt usungl: ,Morning, Pea. Tanya” (Js 26) zamienia
sie w ,,Czes¢, dziewczyny” (Jz 89). Réwnie nieczytelne beda zapewne echa méow
Marka Antoniusza czy Henryka V, pobrzmiewajace w powstanczych przemowach
»Koguta” - na przyklad tej zaczynajacej sie od stéw ,,Friends! Outcasts. Leeches.
Undesirables.” (Js 50)/ ,,Przyjaciele! Wyrzutki. Pijawki. Wy, ktérych nikt nie chce”
(Jz 102), co wynika chociazby z samego faktu istnienia wielu przektadéw sztuk
Szekspira na jezyk polski. Co dodatkowo istotne, u Butterwortha szekspirowska
fraza nie pobrzmiewa w jezyku ,,Koguta” Byrona przez caly czas, a jedynie w spe-
cyficznych okolicznosciach - to zas faczy si¢ bezposrednio z kwestig jezykowego
aspektu postaci.

W tekscie Butterwortha Johnny ,,Kogut” Byron ptynnie przemieszcza si¢ po-
miedzy dwoma dyskursami. Przewodzac pijackim ekscesom w zagajniku, uzywa
jezyka niedbalego, czgsto niepoprawnego, jego zdania sg betkotliwe i krétkie (np.:

»Them house is lovely [Js 34], ,So I pushes it through the nightall the way from
Wilcot to Potterne” [Js 57]). W momentach natchnienia za$ — szczegdlnie, jak si¢
zdaje, istotnych dla wymowy sztuki - nagle postuguje si¢ diametralnie innym
rejestrem, co sprawia wrazenie, jakby przemawial w imieniu czego$ wiekszego
niz on sam, zabierajac glos z pozycji syna Szekspira, wnuka swigtego Jerzego
czy ,,dawnych bogéw Anglii” (,,For tonight, like a flaming flock of snakes, we will
storm Flintock Village and burn every shop, house and farm [...] until the whole
plain of Wiltshire dances to the tune of our misrule” [Js 52], ,,In a thousand years,
Englanders will awake this day and bow their heads and Wander at the genius,
guts and guile of the Flintock Rebellion” []s 53]).

Dwoistos¢ dyskursu ,, Koguta” faczy w sobie elementy nieprzekiadalnosci
chwytu jezykowego, cytatu oraz nieprzektadalnosci konotacji zgodnie z roz-
réznieniem Balcerzana, poniewaz mozna zaobserwowac, ze efekt ten niemalze
calkowicie zaciera si¢ w przekladzie, gdzie wszelkie niepoprawnosci zostaja
zniesione — na przyklad: ,,Them house is lovely” (Js34) / ,Teraz sa sliczne i czyste”
(Jz 93), ,,You was twelve” (Js 42) / ,Dwanascie” (Jz 98), ,,So I pushes it through
the night all the way from Wilcot to Potterne” (Js57) / ,,Musialem wiec pcha¢ mo-
tor po ciemku z Wilcot do Potterne” (Jz 106), ,He didn’t make no song and dance
about it” (Js58) / ,,Nie taniczyl ani nie §piewal o tym” (Jz 107). Polski tekst nie tyle
dazy do poprawnej, standardowej polszczyzny nienacechowanej zadnymi kono-
tacjami w zakresie kategoryzacji spolecznej postaci, ile zdradza wrecz tendencje
do zawyzania rejestru: ,,Are we torturers?” (Js 54) staje si¢ , Mamyz by¢ katami?”

20. Wspominat o tym Rabey, The Theatre and Films..., s. 115.
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(Jz 105), zas ,,You miss her, boy? She in your dreams?” (Js 81) — ,,Nawiedza twoje
sny. Tylko o niej marzysz” (Jz 120). W rezultacie opisany powyzej efekt zderze-
nia rejestrow i dyskursow zostaje zniesiony, a sam ,,Kogut” Byron traci nieomal
mistyczng zdolno$¢ do przyjmowania roli przekaznika, jednostki, przez ktérg
przemawia okreslona literacka i spofeczna tradycja, mozliwo$¢ zabierania glosu
jako kulturowy symbol.

Kolejna cecha tekstu, ktora warto wyrdzni¢, wiaze sie nieprzekladalnoscia
konotacji. Tekst Butterwortha jest tak najezony odniesieniami do okreslonych
elementow angielskiej rzeczywistoéci kulturowej, Ze materiatu do analizy wystar-
czyloby na osobny leksykon. Z braku miejsca przyjrze sie jedynie krociutkiemu,
lecz istotnemu wycinkowi: scenie, w ktérej Johnny ,,Kogut” Byron nawotuje
do rebelii i opisuje nowy porzadek, ktéry ma zosta¢ ustanowiony:

We will behead the Mayor. Imprison the Rotary Club. Pillage the pubs! Rob the tombola!
[...] Davey Dean will be on a ten-pence coin. Lee Piper will be on a plinth in Trafalgar
Square. Tanya Crawley and Pea Gibbons will have West End musicals written for them
by Andrew Lloyd Webber and Sir Elton John. The Professor will be hailed in the same
breath as sir Isaac Newton and Charles Darwin” (Js 52-53).

Zetniemy glowe burmistrzowi. Zamkniemy czlonkéw Klubu Rotarianskiego w wigzieniu.
Najedziemy puby. Ograbimy loterie. [...] Profil Daveya Deana bedzie tloczony na dzie-
sieciocentéwkach. Lee Piper stanie na postumencie przy Trafalgar Square. Andrew
Lloyd Webber i sir Elton John bedg pisa¢ musicale o Pea i Tanyi. Nazwisko profesora
bedg wymienia¢ jednym tchem wraz z nazwiskami Newtona i Darwina (Jz 104)*.

Johnny wyraznie zderza ze sobg dwa porzadki — dwie Anglie: t¢ uosobiong przez
niego samego i jego bande ,wyrzutkéw, pijawek, tych, ktorych nikt nie chce” i te
symbolizowang przez burmistrzéw, Klub Rotarianski, lokalne puby i loterie, twarz
monarchini na monetach, Iwy i Lorda Nelsona na Trafalgar Square, musicale An-
drew Lloyda Webbera etc. Warunkiem odbioru calego dramatyzmu i wszystkich
implikacji tego zderzenia - tak spolecznych, jak i kulturowych - jest odczytanie
konotacji uruchomionych przez wszystkie te elementy. Tu tekst polski stawia
wysokie wymagania swojemu odbiorcy, Zadajac od niego doglebnej znajomosci
brytyjskiej kultury (jezeli nie przynajmniej czesciowej z nig identyfikacji). W ten
sposdb zas, jak czesto w dyskusjach nad przektadem, wkraczamy za$ na teren
utopii. Warunek ten w praktyce ma niewielkie szanse na spetnienie — zwlaszcza
ze nawet sam tlumacz parokrotnie wydaje si¢ gubi¢ przy rozmaitych aluzjach,
i to nie tylko zamieniajac pensy na centy. Dla przykladu: przytoczona powyzej
we fragmencie zagrzewajaca do bitwy mowa jest w polskim przekladzie niezro-

21. Podkreslenia moje - A.K.
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zumiata ze wzgledu na (przypadkowe chyba) odwrocenie znaczenia: projekt
Byrona, by poderwa¢ do boju armi¢ wyrzutkéw spotecznych (,we will storm
Flintock Village [...] and chip into a whirlwind a roughead army of unwashed,
unstable, unhinged, friendless, penniless, baffled berserkers [...] and together,
snarl by jowl, we will rise up” [Js 52]) zamienia si¢ w deklaracje, ze wasnie tych
ludzi nalezy wcisng¢ pod but: ,,dzisiejszej nocy spadniemy na Flitnock [...] Batami
pogonimy cala armie niedomytych, niepewnych, rozchwianych, wrogich, biednych
wariatéw” (Jz 104). O przystawalnosci konotacji czy identyfikacji cytatu nie ma
wigc co mysle¢. Pomiedzy angielskim i polskim tekstem Jeruzalem nieuchronnie
rozciaga si¢ szeroki pas kulturowej nieprzekiadalnosci.

Jest to zapewne jeden z powodow, dla ktorych sztuka Butterwortha — mimo
uznania jej w Wielkiej Brytanii za jeden z kluczowych tekstéw dramatycznych
powstatych w nowym tysiacleciu — w Polsce znalazta odbiorcéw jedynie wéréd
waskiej grupy osob specyficznie zainteresowanych dramatem brytyjskim czy eu-
ropejskim. Podzielifa w tym sensie los wielu innych tekstéw nalezacych do silnego
w obrebie sztuki brytyjskiej nurtu ,,state of the nation play”, opisywanego migdzy
innymi przez Michaela Billingtona czy Aleksa Sierza®?, potwierdzajac opinig¢ tego
ostatniego, iz ,,teatr nalezy do miejsca, miejsca, miejsca. Bardziej niz inne formy
sztuki zwigzany jest z konkretnym miejscem i czasem”.

Czy to jednak oznacza, ze bariery zwigzane z transferem kulturowym spra-
wiaja, iz sztuki w rodzaju Jeruzalem nie maja szansy trafi¢ do polskiego odbior-
cy? Sprowadzanie tekstu jedynie do tadunku kulturowego bytoby krzywdzace.
Jak argumentuje Matt Trueman, wchodzac w polemike z Sierzem, ,to, czy po-
strzega si¢ dang postac jako jednostke czy jako reprezentacj¢ pewnej calosci, jako
Anglika czy po prostu czlowieka, zalezy jedynie od podejscia®*. Réwniez sam
Butterworth w wywiadzie udzielonym dla ,, The Guardian” zauwaza, iz przeciez
widzowie nie spali przed teatrem, zZeby dostac bilety na Jerusalem, poniewaz az tak
bardzo troszcza si¢ 0 swoj kraj — przeciwnie, mieli wrazenie, Ze sztuka na bardzo
glebokim poziomie apeluje do ludzkiej wrazliwosci, méwi im co$ istotnego o ich
samych, pozwala przepracowac osobiste bolaczki®.

22. Zob. Michael Billington, State of the Nation. British Theatre since 1945, Faber & Faber,
London 2009; Sierz, Rewriting the Nation....

23. Aleks, Rewriting the Nation...,s. 11.

24. Matt Trueman, There’s No Such Thing as a State of the Nation Play, ,The Guardian”,
22.03.2011 <https://www.theguardian.com/stage/theatreblog/2011/mar/22/state-nation-play-
-aleks-sierz> (10.04.2017).

25. Jez Butterworth, Sarfraz Manzoor, Playwright Jez Butterworth on Jerusalem, England
and Englishness, The Guardian Videos, 4.11.2011, <https://www.youtube.com/watch?v=efbHIyk4Nx0>
(10.04.2017).
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Jak wskazuje Sean Carney, las ,,Koguta” Byrona jest miejscem ,,obscenicznej
przesady, bez ktorej zadna spoleczno$¢ nie moze funkcjonowac”, przypomina
o karnawalowej zasadzie odwrdcenia porzadkéw i tkwigcego wen potencjatu
podstawiania lustra, w ktérym wiele zjawisk spotecznych czy politycznych ry-
suje sie o wiele wyrazniej. Wydaje sig, ze ta cecha moze w polskim teatrze trafi¢
na podatny grunt.

W tekscie Komunikacja miedzykulturowa jako teatr i jako performans Anna
Krajewska odwoluje si¢ do koncepcji antropologii performatywnej, ,,prezentujacej
komunikacje miedzykulturowy jako akt poznania, jako gre w wytwarzanie obrazu
budujgcego zwrotnie efekt doswiadczenia™, w ktorej swietle transfer kulturowy

- takZe w teatrze - jest nam niezmiennie potrzebny, poniewaz nieustannie pod-
suwa nam lustro i pozwala si¢ konfrontowa¢ z wlasnym systemem wartosci. By¢
moze warto zatem szuka¢ sposobow na eksplorowanie i rewidowanie tego pasa
ziemi niczyjej, jakim jest przestrzen kulturowej nieprzektadalnosci w dramacie.
Nie jest to bowiem bynajmniej ziemia jalowa, lecz Zyzny grunt, na ktérym wiele
nowych, warto$ciowych senséw moze wyrosngc.

26. Carney, The Politics and Poetics..., s. 294.

27. Anna Krajewska: Komunikacja miedzykulturowa jako teatr i jako performans, w: Ko-
munikacja miedzykulturowa. Przektad, komparatystyka, teoria i historia literatury, red. Monika
Gawlak, Alina Swiesciak, Stowarzyszenie Inicjatyw Wydawniczych ,,Slask”, Katowice 2016,
s.201-211. Tu:s. 202.
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Transfer kulturowy
w przektadzie dramatow na scene:
tradaptacje Jatindera Vermy

Francuscy i niemieccy literaturoznawcy Michel Espagne i Michael Werner
wprowadzili pojecie ,,transferu kulturowego” (transferts culturels, Kulturtrans-
fer, cultural transfer) do nauk humanistycznych w latach osiemdziesiatych XX
wieku'. Badacze zakwestionowali dominujace w ich dziedzinie tradycyjne studia
poréwnawcze i zaproponowali namyst nad kulturowym przemieszaniem (hybry-
dyzacja) i przenikaniem (interpenetracja)®. Espagne zasugerowal przemyslenie
na nowo zwigzku miedzy centrum i peryferium, miedzy wptywem i dominacja,
poniewaz uwazal, ze jest to kluczowe dla zrozumienia historii procesu koloniza-
cji jako procesu obustronnego wptywu anizeli jednostronnej dominaciji i sttu-
mienia®. Proces oddzialywania zachodzi zawsze w obie strony i jest kreatywny.
Espagne argumentowal: ,, Kolonie wptywaly na metropolie, ktéra eksportowata
zywno$¢ i materialy. A materialna i duchowa kultura kolonizator6w zmieniata
sie nieuchronnie pod wplywem kultury lokalnej™. Jednakze, co istotne, celem
badan nad transferem kulturowym nie jest poréwnywanie podobnych zagadnien
czy poszukiwanie rdznic, ale badanie proceséw przemiany kultury pod wptywem
recepcji nowych tresci’. W przypadku transferu kulturowego kazda rzecz, ujmu-
jac to zagadnienie najogledniej (idzie tu o przemieszczanie sie ludzi, koncepcji,
systemow prawnych, idei, przedmiotéw materialnych, terminéw itp.), nie tylko
zostaje przeniesiona do nowego kontekstu, ale przede wszystkim nabiera nowe-

1. Michel Espagne, Michael Werner, Deutsch-franziosicher Kulturtransfer im 18. und 19.
Jahrhundert. Zu einem neuen interdiszilindren Forschungsprogramm des C.N.R.S., ,,Francia”, 1985,
nr 13, s. 502-510. Zob. Dominik Pick, Czym jest transfer kultury? Transfer kultury a metoda po-
rownawcza, w: Monolog, dialog, transfer. Relacje kultury polskiej i niemieckiej w XIX i XX wieku,
red. Mirostawa Zielinska, Marek Zybura, Centrum Willy’ego Brandta, Wroclaw 2013, s. 253-255.

2. Michel Espagne, What Is Cultural Transfer? <https://eu.spb.ru/en/news/14094-what-is-

-cultural-transfer> (06.06.2017).

3. Espagne, What Is Cultural Transfer?...

4. Espagne, What Is Cultural Transfer?...

5. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 258.
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go znaczenia. Kulturowa wymiana to nie cyrkulacja wiedzy, idei takimi, jakie

sg w $rodowisku oryginalnym, ale ich niekoriczgca sig reinterpretacja na nowo

i nadawanie im nowych znacze# w odmiennym kontekscie kulturowym?®. Zatem

nalezy podkredli¢, jak stusznie zauwaza Dominik Pick, ze transfer kulturowy ,,nie

jest pojeciem tozsamym z wymiang kulturowa. Oznacza on bowiem przyjecie

odmiennej perspektywy, zgodnie z ktérg czynnikiem umozliwiajacym transfer
jest nie sifa oddzialywania kultury obcej, z ktorej czerpane sa nowe tresci kultu-
rowe, ale gotowos¢ do recepcji tych tresci w kulturze przyjmujgcej”. Dla dalszych

rozwazan niezwykle istotna i trafna jest koncowa obserwacja Picka, ktéra w kon-
tekscie szczegétowych analiz transferu kulturowego w teatrze jest potwierdzana

przez wielu badaczy (na przyktad Erike Fischer-Lichte, Sirkku Aaltonen, a takze

w moich badaniach przedstawien Jatindera Vermy), a mianowicie obserwacja,
iz dla udanego transferu kulturowego kluczowa jest gotowos¢ kultury docelowe;j

do przyjecia nowych wartosci.

Réwniez Hans-Jiirgen Liisebrink podejmuje kwesti¢ transferu kulturowego,
wyrdzniajac w tym procesie trzy etapy: (1) ,,procesy selekcji” (wybor koncepcji,
idei etc., ktdre moga zostac przeniesione do innej kultury; (2) ,,procesy transmi-
sji” (osoby lub instytucje posredniczace w przekazie danych wartosci; w ujeciu
Espagne’a i Wernera byli to tzw. Vermittler — posrednicy, na przyklad tlumacze,
artysci, podroznicy); (3) ,,procesy recepcji” (docelowa akulturacja, nasladowanie
lub transformacja przekazanych wartosci)®. Wedltug Joanny Jabtkowskiej najwaz-
niejszy jest ten trzeci etap przyswajania nowych idei czy koncepcji. Badaczka uwaza,
ze transfer kulturowy najczesciej dotyczy obszaréw punktowych (na przyklad
teatru), a nie calej kultury danego obszaru jezykowego®.

Obecnie idea transferu kulturowego przeniknela do innych nauk i - zgodnie
z zalozeniami Espagne’a i Wernera- jej pierwotne znaczenie ulegto modyfikacji
w nowych kontekstach kulturowych'’, na przyktad koncepcja ta zostata tworczo
rozbudowana w manifescie mobilnos$ci kulturowej przez Stephena Greenblatta

6. Espagne, What Is Cultural Transfer?.... (podkreslenie - A.A.P.).

7. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 254 (podkreslenie - A.A.P.).

8. Hans-Jiirgen Liisebrink, Kulturtransfer — neuere Forschungsansdtze zu einem interdisci-
plindren Problemfeld der Kulturwissenschaften, s. 28-29, cyt. za: Joanna Jabtkowska, Transfer
kulturowy czy po prostu kontakty?, w: TEATR - LITERATURA - MEDIA. O polsko-niemieckich
oddzialywaniach w sferze kultury po 1989 roku, red. Malgorzata Leyko, Artur Petka, Primum
Verbum, £6d7 2013, s. 35-36.

9. Jabtkowska, Transfer kulturowy czy po prostu kontakty?..., s. 38.

10. Zasadniczym zalozeniem Espagne’a i Wernera bylo to, ze nowe tresci nie sg przyswajane
automatycznie w niezmienionej formie, ale zostaja dopasowane do kultury, ktdra je przyjmuje.
Taki wlasnie proces mial miejsce w przypadku wprowadzonego przez nich terminu Kulturtrans-
fer (Espagne, Werner, Deutsch-franzésicher Kulturtransfer im 18. und 19. Jahrhundert..., s. 505,
cyt. za: Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 257).
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jako globalna mobilnosé ludzi, stéw, pojeé, obrazéw, zwierzat, dobr materialnych,
pieniedzy, broni etc."'. Greenblatt, podobnie do Espagne’a, zaznacza, Ze mobilnos¢

kulturowa zwigzana jest z reinterpretacja przenoszonych idei (historycznych postaci,
narracji, symboli, ceremonii etc.)". Jednak badacze zauwazaja, ze transfer kultu-
rowy nie jest nowym zjawiskiem (cho¢ samo pojecie i studia na mobilnoscia juz

tak). Na przyklad Erika Fischer-Lichte (w studiach nad teatrem interkulturowym)",
jak i Greenblatt (w badaniach na mobilnoscia narracji)* nawiazuja do idei Weltlite-
ratur JW. Goethego, literatury §wiatowej, ktéra poeta definiowat jako nieustanny

proces wymiany zachodzacy przez granice narodéw i kultur. I cho¢, jak zaznacza

Greenblatt, ta koncepcja moze si¢ dzis§ wydawac wyswiechtana a nawet absurdalna

(po dwustu latach cigglych wojen, przelewu krwi i nienawisci), to jednak trzeba

zauwazyc, ze byla ona oparta na ,,niezwyklym wgladzie w napiety proces, w ktorym

teksty, obrazy, artefakty i idee s przemieszczane, kamuflowane, ttumaczone, trans-
formowane, adaptowane i wyobrazane na nowo przez nieprzerwang i kreatywna

prace kultury””. Wiedenski socjolog Lutz Musner rozumie studia nad transferem

kulturowym jako badania nad procesami wymiany i hybrydyzacji*. I takie szerokie

rozumienie tego zagadnienia przyjmuje w niniejszej analizie przekladu dramatu

na scene w teatrze interkulturowym na przyktadzie tradaptacji Jatindera Vermy.

Przektad dramatu

Tlumaczenie jest jedng z form wspomagajacg transfer kulturowy, a przeklad
dla sceny sprzyjal propagowaniu nowych idei”. Dominik Pick stusznie zauwaza,

11. Stephen Greenblatt, Cultural Mobility: An Introduction, w: Cultural Mobility: A Manifesto,
red. Stephen Greenblatt, Cambridge UP, Cambridge 2010, s. 1.

12. Greenblatt, Cultural Mobility..., s. 13.

13. Erika Fischer-Lichte, Interculturalism in Contemporary Theatre, w: Intercultural Perfor-
mance Reader, red. Patrice Pavis, Routledge, London-New York 1996, s. 28.

14. Greenblatt, Theatrical Mobility, w: Cultural Mobility: A Manifesto..., s. 75-95.

15. Greenblatt, Cultural Mobility..., s. 4.

16. Lutz Musner, Kultur als Transfer: Ein regulationstheoretischer Zugang am Beispiel der
Architektur, w: Ent-grenzte Rdume: Kulturelle Transfers um 1900 und in der Gegenwart, red. Helga
Mitterbauer et al., Passagen Verlag, Vienna 2005, s. 173-193 (,,procesy wymiany i przyswajania
miedzy kulturami, ktdre rozwijaja si¢ w sposob arbitralny, subwersywny i niejednoznaczny, i ktore
sg opisywane przy uzyciu termindw »kreolizacja«, »hybrydyzacja«, »przeptywy kulturowex. [...]
Terminy te wskazuja na zmiane z lokalnego na mobilny paradygmat pojecia kultury, jako metafory
»$wiata w ruchuc [...], aby opisa¢ globalng wymiane idei i ideologii, ludzi i dobr materialnych,
obrazéw i informacji medialnych, software i hardware”, s. 173).

17. Zob. Ewa Bal, Lokalnos¢ i mobilnos¢ kulturowa teatru. Sladami Arlekina i Pulcinelli, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2017; Sirkku Aaltonen, Time-Sharing on Stage.
Drama Translation in Theatre and Society, Multilingual Matters, Clevedon 2000.
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ze translacja jest istotnym ogniwem transferu kultury, ,bowiem tlumaczenie
z jednego jezyka na drugi prowadzi niekiedy do zmiany znaczenia danego terminu.
Ma to znaczenie szczegdlnie w przypadku transferu idei oraz wiedzy™®. Trudno-
$ci przekladu dramatu wynikaja z jego amfibicznosci, czyli podwojnego statusu
ontologicznego: jako tekstu w ksigzce i sztuki na scenie®. Teoretycy przekladu
s3 zgodni, Ze ttumaczenie dramatu (chodzi tu o dramat przeznaczony do reali-
zacji scenicznej) rozni sie od przekladu poezji czy prozy. Jest wiele aspektow tej
odmiennosci, ktérg charakteryzuja miedzy innymi kategorie inscenizacyjnosci
(perfomability)®, wypowiadalnosci (speakability) i grywalnosci (playability).
Jako pierwsza na specyfike przekladu dramatu zwrdcita uwage Susan Bassnett,
skupiajac sie przede wszystkim na jednym aspekcie - ,,inscenizacyjnosci” (per-
formability) w znaczeniu potencjatu teatralnego tekstu®. Tekst dramatyczny jest
rozumiany jako zbi6r znakéw wsrod ktorych, w odréznieniu od tekstu teatralnego,
dominuja znaki werbalne, a ktérego struktury implikujg znaki niewerbalne*.
A zatem w kazdy tekst dramatyczny wpisana jest nieskonczona liczba realizacji
teatralnych i zachowanie tej otwartej potencjalnosci to wyzwanie dla ttumacza.

18. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 258. Na istotna rol¢ ttumaczy w procesie trans-
feru kulturowego wskazuje réwniez Joanna Jabtkowska, zob. Jabtkowska, Transfer kulturowy
czy po prostu kontakty?..., s. 34-35.

19. Zob. Aaltonen, Time-Sharing on Stage..., s. 33-34; Ewa Bal, ,,Jak dziala¢ przektadami?”
O ttlumaczeniu tekstéw dla teatru, ,,Przekladaniec”, 2016, nr 31/2015, s. 36-38.

20. Termin ,,performability” w kontekscie przektadu dramatu nie ma ustalonej wersji ttuma-
czenia na jezyk polski. Na przyklad tlumaczono go jako ,,performatywnos¢” w: Bal, ,,Jak dziataé
przekladami?”..., s. 31-54; lub jako ,teatralno$¢” w: Monica Randaccio, Teatralnos¢ oraz kategorie
czasu i miejsca jako istotne zagadnienia w przekladzie dramatu, przel. Aleksandra Kaminska,

»Przekladaniec”, 2016, nr 31/2015, s. 9-30. Jednak obie formy sa juz terminami stosowanymi
w humanistyce (zob. Doris Bachmann-Medick, Performative Turn, w: Cultural Turns, przel.
Krystyna Krzemieniowa, Oficyna Wydawnicza, Warszawa 2012, s. 119-166 oraz Patrice Pavis,
Stownik terminéw teatralnych, przel. Stawomir Swiontek, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich.
Wydawnictwo, Wroclaw et al. 2002, hasto teatralnos¢, s. 547). Dlatego tez w tekscie proponuje
nowa forme dla tego terminu - inscenizacyjnosc.

21. Susan Bassnett-McGuire, Translating Spatial Poetry: An Examination of Theatre Texts
in Performance, w: Literature and Translation, red. J. S. Holmes et al., Acco, Leuven 1980, s. 161-
176. Bassnett podejmowala problem inscenizacyjnosci dramatéw (performability) wielokrotnie,
przy czym zmieniala swoje stanowisko wobec istoty tej kategorii w opisie przekladéw na sceng
(zob. m.in. Susan Bassnett, Ways through the Labyrinth. Strategies and Methods for Translating
Theatre Texts, w: The Manipulation of Literature. Studies in Literary Translation, red. Theo Her-
mans, New York 1985; Susan Bassnett, Translation for the Theatre. The Case against Performability,

»I'TR: Traduction, Terminologie, Rédaction. Studies in the Text and Its Transformations”, 1991, t. 4,
nr 1; Susan Bassnett, Still Trapped in the Labyrinth, w: Constructing Cultures: Essays on Literary
Translation, red. Susan Bassnett, André Lefevere, 1998.

22. Sophia Totzeva, Realizing Theatrical Potential: The Dramatic Text in Performance and Trans-
lation, w: The Practices of Literary Translation: Constraints and Creativity, red. Jean Boase-Beier,
Michael Holman, St. Jerome Publishing, Manchester 1999, s. 81.
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Przektad w teatrze interkulturowym

W przypadku przektadéw dla teatru interkulturowego akcentuje si¢ w pierw-
szym rzedzie transfer kulturowy, a dopiero potem inscenizacyjnos¢ przetozonych
tekstow. Jednak rozpocznijmy od zdefiniowania teatru interkulturowego. Patrice
Pavis okresla ten typ teatru na zasadzie odréznienia go od teatru transkulturowego,
ultrakulturowego czy metakulturowego. Dla francuskiego badacza teatr interkul-
turowy zasadza si¢ na wymianie czy obopélnym wplywie praktyk teatralnych
(sposobow gry aktorskiej, mise en scéne, scenicznych adaptacjach ,,obcego” ma-
teriatu)*’. Taka wymiana okre$lana przez Pavisa ,,wymiang nowego typu” rozbija

»koncepcje scenicznej transpozycji wezesniej istniejacego tekstu literackiego i jest
oparta na heterogenicznosci materiatéw i niemozliwosci zachowania podziatu
miedzy tekstem, muzyka, pie$niami, gestykulacjg i tancem™*. Zatem teatr in-
terkulturowy sensu stricto tworzy przedstawienia o hybrydowej formie opartej
na mniej lub bardziej swiadomym i chetnym mieszaniu tradycji scenicznych
wywodzacych si¢ z odmiennych stref kulturowych?. Taki teatr tworza na przy-
kiad Julie Taymor, Maurice Pinder, Peter Brook, Eugenio Barba i Rober Lepage?.

Jak zauwazyl Pavis, w teatrze interkulturowym nie transponuje si¢ wcze$niej
napisanych tekstéw i dlatego mozemy zaobserwowac ewolucje podejscia do prze-
ktadu dramatu. Podobnie sadzi Erika Fischer-Lichte, dla ktérej przeklad pelni
odmienng funkcje niz w teatrze tradycyjnym, okreslang przez badaczke mianem

»produktywnej recepcji” (produktive reception). Nie chodzi tutaj o transfer ele-
mentow obcych, ale o dostosowanie ich do kultury przyjmujace;j:

Punktem wyjscia dla przedstawien interkulturowych nie jest zainteresowanie obcym —
obcy teatr czy obca kultura, z ktorej pochodzi - ale raczej specyficzna sytuacja w kulturze
przyjmujacej lub specyficzny problem wywodzacy sie z teatru rodzimego®.

Innymi sfowy przedstawienie interkulturowe ,,produktywnie przyjmuje” elementy
obcych tradycji teatralnych i kultur wedlug problemu, ktdry lezy w punkcie wyj-

23. Patrice Pavis, Introduction: Towards a Theory of Interculturalism in Theatre?, w: Intercul-
tural Performance Reader..., s. 2.

24. Pavis, Introduction: Towards a Theory of Interculturalism in Theatre?..., s. 2.

25. Pavis, Introduction: Towards a Theory of Interculturalism in Theatre?..., s. 8.

26. Pavis wyrdznia jeszcze pig¢ innych typow teatru, ktore realizujg projekt interkulturali-
zmu w szerszym pojeciu: teatr multikulturowy, kulturowy kolaz, teatr synkretyczny, teatr post-
kolonialny i teatr ,,czwartego $wiata” (Pavis, Introduction: Towards a Theory of Interculturalism
in Theatre?..., s. 9-10).

27. Erika Fischer-Lichte, Staging the Foreign as Cultural Transformation, w: The Dramatic
Touch of Difference, red. Erika Fischer-Lichte, Josephine Riley, Michael Gissenwehrer, Gunter
Narr Verlag, Tiibingen 1990, s. 283.
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sciowym danej grupy teatralnej. A zatem celem nie jest przyblizenie czy zaznajo-
mienie widowni z obcg tradycja, ale transformacja w mniejszym lub wiekszym
stopniu, obcej tradycji wedlug nowych warunkoéw specyficznych dla danej strefy
recepcji*®. Stad interkulturowe przedstawienia oparte na ,,produktywnej recepcji”
wywoluja jakosciowa zmiang w teatrze, odbudowujac (renovate) go na wielu
poziomach®. Obcy tekst inicjuje zmiany w tradycji rodzimej, przemieniajac ja
z wylacznie reproduktywnej na produktywna, a przez to ja rewitalizuje i dopa-
sowuje do zmienionego kontekstu spolecznego®. Takie procesy obserwujemy
w przypadku produkgji azjatyckiego teatru (Tara Arts) Jatindera Vermy, co zo-
stanie pokazane w dalszej czesci tekstu.

Nawiazujac do ustalen Fischer-Lichte, Sirkku Aaltonen zauwaza, ze kazde
tlumaczenie inherentnie zawiera w sobie ,,produktywna recepcje”, poniewaz
jest ,fundamentalnie etnocentryczne™. W przypadku przekladu dramatu, obcy
element nie jest podstawowg inspiracja zwrotu ku obcym kulturom. Raczej za-
interesowanie jest motywowane korzysciami, jakie ptyna dla rodzimego teatru
z takiej wymiany*?. Jak udowadnia Aaltonen, selekcja tekstow nie jest przypad-
kowa i nie zachodzi w izolacji. Wybierane bowiem sg tylko te teksty, ktore moga
wpisa¢ si¢ w aktualny dyskurs spoteczny wspolnoty przyjmujacej. Obcy tekst jest
postrzegany jako wymagajacy korekty, nawet do tego stopnia, ze staje si¢ nowa
kreacja prze-pisang (re-written) z perspektywy systemu docelowego. Analizy Fi-
scher-Lichte i Aaltonen potwierdzajg twierdzenie Picka, wspomniane na poczatku
niniejszego szkicu, o warunku koniecznym umozliwiajacym transfer kulturowy

- o gotowosci kultury docelowej do przyjecia nowych tresci.

Sposob, w jaki teksty teatralne sg ttumaczone i wykorzystywane do produk-
cji przedstawien, obrazuje stosunek do innosci. Moze to by¢ bunt przeciwko
hierarchicznemu postrzeganiu kultur, ale réwniez przeciwko hierarchicznie
uporzadkowanym systemom?. Adaptacja moze takze ukazywa¢ zréznicowane
stopnie lekcewazenia wobec obcego pochodzenia tekstu jako protest przeciwko
uznanym modelom narzucanym poza kontrola jednostki. Ponadto, jak pisze
Aaltonen, adaptacja dostarcza systemowi teatralnemu sposobu na unikniecie
usankcjonowanych teatralnych praktyk, ale nie w formie otwartego buntu,
lecz niepostrzezenie i w obrebie przyjetych ram spolecznych dla takich zjawisk*.
Taka wlasnie forme kontestacji zastanych praktyk teatralnych przeprowadzit

28. Fischer-Lichte, Staging the Foreign as Cultural Transformation..., s. 283.

29. Fischer-Lichte, Staging the Foreign as Cultural Transformation..., s. 285, 287.
30. Fischer-Lichte, Staging the Foreign as Cultural Transformation..., s. 283.

31. Aaltonen, Time-Sharing on Stage..., s. 49.

32. Aaltonen, Time-Sharing on Stage..., s. 49.

33. Aaltonen, Time-Sharing on Stage..., s. 95

34. Aaltonen, Time-Sharing on Stage..., s. 95.
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Jatinder Verma, wprowadzajac nowa formule teatralng, tak zwany Binglish oraz
przeksztalcong adaptacje czyli tradaptacje.

Koncepcje Vermy: Binglish i tradaptacja

Podobnie do Pavisa, Jatinder Verma wskazuje na wielo$¢ terminéw dla okre-
Slenia wspolczesnego teatru (multikulturowy, miedzykulturowy (cross-cultral),
intrakulturowy), jednak zZaden z nich nie opisywal w pelni dzialan grupy teatralnej
Tara Arts, ktorag obydwaj kierowali. Dlatego tez Verma zaproponowat inng nazwe,
ktéra wyrazala nowa formule estetyczna, tzw. Binglish, na oznaczenie przedstawien
z udzialem azjatyckich lub czarnoskérych aktoréw i wyprodukowanych przez
niezalezne zespoly teatralne dzialajace w tych spolecznosciach®. Celem takiej
praktyki teatralnej jest prowokacja lub wyzwanie rzucone zastanym dominu-
jacym konwencjom na brytyjskiej scenie (tak jak przedstawiala to Aaltonen).
Samo stowo Binglish ma opisywa¢ forme méwionego angielskiego uzywanego
przez Azjatéw w Wielkiej Brytanii, ale takze pewien proces: Zycie spolecznosci
azjatyckich i czarnoskdrych na Wyspach jest z oczywistych wzgledéw ,,nie
catkiem angielskie” (,,not-quite English”)¥, ale w rdwnej mierze charakteryzuje
sie dazeniem, aby ,,by¢ angielskie” (,,to be English”)*. I to wlasnie ta ambiwa-
lencja, zdaniem Vermy, stanowi wyrdzniajacg ceche wspomnianych mniejszosci
i dlatego zostala przyjeta jako wyrdznik nowej praktyki teatralnej. Produkcje
Binglish posiadajg cztery charakterystyczne cechy: po pierwsze, perspektywa

»outsidera”, poniewaz spofecznosci marginalne partycypuja w brytyjskiej kulturze
w odmienny i ambiwalentny sposéb. Po drugie, sposéb wykorzystania ,,innych
tekstow”. Przez ,inne teksty” Verma rozumie szeroka game tekstow europejskich
i ich adaptacje, nowe teksty tworzone przez azjatyckich i czarnych pisarzy oraz
teksty z Azji i Afryki. Ich ,,inno$¢” zasadza si¢ na prowokacji. Stowa ,,prowoka-
cja” / ,prowokowac (provoke) Verma uzywa w wielu znaczeniach: stymulowac,
irytowac, ekscytowac i rozwsciecza¢. W takim wielopoziomowym rozumieniu

35. Jatinder Verma, The Challenge of Binglish: Analysing Multi-Cultural Performance, w:
Analysing Performance: A Critical Reader, red. Patrick Campbell, Manchester UP, Manchester
1996, s. 194.

36. Aaltonen, Time-Sharing on Stage..., s. 47-90.

37. Zob.Jatinder Verma, Binglish: A Jungli Approach to Multi-Cultural Theatre, address before
the Standing Conference of University Drama Departments (SCUDD), Scarborough, 19-21 April
1996 <https://www.tara-arts.com/articles/binglish-a-jungli-approach-to-multi-cultural-theatre>
(17.06 2017).

38. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 194.

39. Praktyka ta stosowana najpierw przez Verme w teatrze Tara Arts zostala przejeta przez
inne grupy teatralne, m.in. Tamashe, Black Theatre Company, Talawe.
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prowokacja ma prowadzi¢ do innych sposobdw percepciji i re-interpretacji kla-
sykow*” (co pokaze w dalszej czgsci eseju na przykladzie sztuki Tartuffe Moliera).
Kolejnym aspektem produkcji Binglish jest ,,flirtowanie z jezykiem angielskim™!
i wprowadzenie jezykowej heteroglosji. Verma uwaza ten aspekt wielojezycznosci
dramatu za konstytutywny dla przedstawien typu Binglish:

Langue [...] oznacza jezyk, akcent i sposob moéwienia. I to wlasnie te odmiany langue
angielska publiczno$¢ musi negocjowac w produkejach Binglish. Te negocjacje langue sa,
w moim przekonaniu, cecha definiujacg Binglish - w podwdjnym znaczeniu tego terminu:
jako formy jezyka i specyficznej praktyki teatralnej. [...] Publicznos¢ jest konfrontowana
z poszerzonym doswiadczeniem dzwiekowym (auditory experience), a przez implikacje
stawia sie im wyzwanie [...] do przywykniecia do szerszego zakresu dzwiekow (auditory
range). Te odmiany langues — karaibski, hindi, pendzabski, gudzarati, urdu, bengalski,
tamilski, ghanski, nigeryjski, somalijski - sa cze$cig lingwistycznej mapy wspoélczesnej
Brytanii: nie mozna przypuszczac, ze zabraknie ich na brytyjskiej scenie®?.

Ostatni komponent to sposéb prezentacji: produkcje nalezace do nurtu Binglish
wykorzystuja obrazowanie i inne formy ekspresji scenicznej z kregu pozaeuro-
pejskiego, stawiajac tym samym wyzwanie dominujagcym konwencjom brytyj-
skiej sceny: realistycznej i naturalistycznej. Tara Arts czerpie przede wszystkim
z klasycznej indyjskiej estetyki (traktat na temat teatru, taiica i muzyki Bharata
Natjasastra spisany w 400 roku n.e.)**. Bharata wyrdznia cztery konstytutywne
elementy teatru: Abhinaya — gest (ktory zawiera takze ruch), Vacikam - mowe
(ktéra zawiera takze muzyke), Aharayam - kostium (ktory zawiera makijaz)
i Sattvikam — umyst (ktdry zawiera emocje)**. Zastosowanie tych komponentéow
prowadzi do podwazenia dominacji wszechobecnego w europejskiej tradycji
stowa méwionego, a zamiast niego wprowadza gest i muzyke. Verma podkresla,
ze w proponowanej przez niego estetyce teatralnej ,,gest jest mows, tak samo
jak fraza muzyczna — zdaniem lub uptywem czasu™.

Produkcje nurtu Binglish sg szczeg6lng odmiang teatru interkulturowego®,
ktéry ,flirtuje z »angielskoscig«”, co prowadzi tworcéw, jak i publicznos¢ ku

40. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 195-196.

41. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 197.

42. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 198.

43. Inne zespoly teatralne nurtu Binglish czerpia z innych tradycji (np. Tamasha, White
Talawa, Black Theatre Cooperative wykorzystuja afrykanska i karaibskg muzyke, formy ruchu
irytualu), ale swiadczy to o wspdlnej tendencji taczacej te grupy.

44. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 199.

45. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 199.

46. Zob. Jatinder Verma, Binglish: A Jungli Approach to Multi-Cultural Theatre, ,,Studies
in Theatre Production”, 1996, t. 13, nr 1, s. 92.
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udziatowi w ciaglych negocjacjach miedzy znanym i obcym, miedzy rodzimym
i obcym. I ten ,flirt”, wedtug Vermy, jest odbiciem wspdlczesnej ambiwalentnej
pozycji nowych Brytyjczykow (Azjatéw i czarnoskorych) na Wyspach, jak i postaw
Anglikéw wobec nich?.

Agian Tara Arts Theatre Company

Dla zilustrowania transferu kulturowego i funkcji przekladu w teatrze interkul-
turowym wybralam tradaptacje zrealizowang przez mniejszosciowy teatr — Asian
Tara Arts Theatre Company, pracujacy pod kierunkiem Jatindera Vermy. Powracajac
do koncepcji Espagne’a i Wernera, aby transfer kulturowy zaistnial potrzebni sa
posrednicy (Vermittler)**; badacze wyrdznili w tym kontekscie migrantow, jako
szczegdlnie efektywnych. Takim niezwykle skutecznym posrednikiem okazat sie
Jatinder Verma, méwigcy sam o sobie, Ze jest czlowiekiem ,,przettumaczonym”
(a »translated man”) (urodzil si¢ w Tanzanii, jego rodzice wyemigrowali z Indii
do Kenii, potem do Anglii*). Verma rozumie stowo ,trans-lation” dostownie
jako ,,prze-niesienie” (w jego przypadku z Afryki do Anglii; a w przypadku jego
aktoréw - z innych kultur i jezykéw do kultury i jezyka angielskiego™), stad tez
postrzega on siebie wlasnie w kategorii facznika, ktéry przenosi swoje pomysty
i wrazliwos¢ teatralng na grunt innej dominujacej wrazliwosci na Wyspach®. Grupa
teatralna Asian Tara Arts Theatre Company rozpoczeta swoja dziatalnos¢ w 1976
roku jako forma reakgcji na zabdjstwo na tle rasowym pakistanskiego nastolatka,
Gurdip Singh Chaggara®. Spotkania zainicjowat Jatinder Verma. Poczatkowo
Tara Arts eksplorowala trzy przestrzenie, ktére nawzajem sie przenikaly i ksztal-
towaly; wschodnio-afrykanska, indyjska i angielska (m.in. w produkcjach Yes,

47. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 201.

48. Espagne, Werner, Deutsch-franzosicher Kulturtransfer im 18. und 19. Jahrhundert..., s. 506
i nn. Na szczegolna role posrednikéw (w znaczeniu zaréwno osob, jak i instytucji) w udanym
procesie transferu kulturowego wskazuja Mirostawa Zielinska i Marek Zybura we Wstgpie do:
Mirostawa Zielinska, Marek Zybura, red., Monolog, dialog, transfer. Relacje kultury polskiej i nie-
mieckiej w XIX i XX wieku, Centrum Willy’ego Brandta, Wroctaw 2013, s. 10-11, 14.

49. Dominic Hingorani, British Asian Theatre: Dramaturgy, Process, and Performance, Pal-
grave Macmillan, London 2010, s. 18.

50. Jatinder Verma, Sorry, No Saris!, w: Theatre in a Cool Climate, red. Vera Gotlieb, Colin
Chambers, Amber Lane Press, Oxford 1999, s. 193.

51. Jatinder Verma, Cultural Transformation, w: Contemporary British Theatre, red. Theodore
Shank, Macmillan, London 1994, s. 57.

52. Jatinder Verma, J. Verma at the Manchester University Drama Department, w: In Contact
with the Gods? Directors Talk Theatre, red. Maria M. Delgado, Paul Heritage, Manchester UP,
Manchester 1996, s. 284. Graham Ley, Theatre of Migration and the Search for a Multicultural
Aesthetic: Twenty Years of Tara Arts, ,New Theatre Quarterly”, 1997 (Nov.), t. 52, s. 349.
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Memsahib (1980) i Scenes in the Life of... (1982). Kolejnym etapem byto podjecie
bezposredniego dialogu ze znanymi tekstami europejskiego kanonu teatralnego
(Gogol, Biichner, Molier, Szekspir, Sofokles, Czechow, Brecht) przez pryzmat
indyjskiej tradycji i estetyki teatralnej”. Dla tych wlasnie przedstawien Verma
zaproponowal formule ,,Binglishing the stage™*, a nastepnie forme tradaptacji.
Tym samym ,,dokonal »uinnienia« (othering) tekstow klasykow™.

Tradaptacja Tartuffe (1990) jest reprezentatywna dla calego nurtu Binglish z kilku
wzgledow. Po pierwsze, zostala zrealizowana przez pierwszy i obecnie najstarszy
azjatycki zespol teatralny. Po drugie, dyrektor artystyczny Tara Arts, Jatinder Ver-
ma, jako pierwszy wykorzystal i zmodyfikowat forme tradaptacji, zaproponowat
nazwe Binglish i napisal szereg tekstow krytyczno-teoretycznych wyjasniajacych
nowy praktyke estetyczng na scenie brytyjskiej. Po trzecie, wreszcie, estetyka
zaproponowana przez Verme¢ wyznaczyla nowy kierunek, ktérym podazyly inne
kompanie azjatyckie i czarnoskére (na przyklad Talawa, Tamasha, Mehtaab)™.

Tradaptacija

Verma zaczerpnal termin tradaptacja (zlozenie stow: translacja + adaptacja)
od francusko-kanadyjskiego rezysera Roberta Lepaga”, ktory takze zapozyczyt
go od swego ttumacza Michela Garneau dla okreslenia ,aneksji starych tekstow
do nowych kontekstéw kulturowych™®. Termin ten ma uwypukla¢ procesy ttu-
maczenia i transformacji, ktére zachodza w czasie przetwarzania i negocjowania
tradyciji i jezykow kultury zZrédlowej dla kultury przyjmujacej. Podczas gdy Lepage

53. Graham Ley, British Asian Theatre, w: Encyclopedia of Contemporary British Culture,
red. Peter Childs, Michael Storry, Routledge, London-New York 2013, s. 36.

54. ,»Binglishing the stage« oznacza tworzenie tradycji teatru, ktory jest czarny i angielski;
eksplorowanie odmiennej praktyki teatralnej, ktéra taczy fragmenty réznych kultur, stawia kul-
turowa hybrydycznos¢ w centrum sceny; wskazuje jednoczesnie dwie perspektywy azjatyckiego
teatru: perspektywe pamieci ziem przodkéw w Indiach i Pakistanie oraz perspektywe refleksji
i przetworzenia (refraction) wspdlczesnej Anglii” (Jatinder Verma, ,,Binglishing” the Stage: A Ge-
neration of Asian Theatre, w: Theatre Matters: Performance and Culture on the World Stage, red.
Richard Boon, Jane Plastow, Cambridge University Press, Cambridge 1998, s. 133).

55. Verma, ,,Binglishing” the Stage..., s. 129.

56. Hingorani, British Asian Theatre..., s. 100.

57. Zob. Louise Ladoucer, Dramatic Licence. Translating Theatre from One Official Language
to the Other in Canada, przel. Richard Lebaau, University of Alberta Press, Edmonton 2012, s.
18, 63-133.

58. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 198. Praktyke artystyczna Lepage’a i wspolprace
z Garneau gruntownie opisuje Anne Brisset, A Sociocritique of Translation: Theatre and Alterity
in Quebec, 1968-1988, przel. Rosalind Gill, Roger Gannon, University of Toronto Press, Toronto
1996, s. 193-257.
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i Garneau pracowali na materiale europejskim i kanadyjskim, Verma wykorzystuje
forme tradaptacji dla wyrazenia heterogenicznej tozsamosci brytyjskich Azjatow
i ,binglishuje” angielska scene (,,Binglishing the stage”)*’. Tworca uzyt terminu
tradaptacja po raz pierwszy dla przedstawienia Tartuffe zrealizowanego w 1990
roku na zamoéwienie Royal National Theatre jako pierwszy niebialy rezyser pra-
cujacy dla tej narodowej sceny®. Sztuka jest relokowana do XVII-wiecznych Indii.
Mozna zarzuci¢, ze takie realizacje nie sg niczym nowym w teatrze: relokowanie
i uwspolczesnianie jest od dawna stosowang praktyka w europejskim i brytyj-
skim teatrze®, ale proces tradaptacji idzie dalej, jest czyms wigcej niz reinterpre-
tacja sztuki dla odnalezienia trafnych paralel (jak w najnowszych adaptacjach
Szekspira). Tradaptacja, w rozumieniu Vermy, jest dogtebnym przetworzeniem
i przemysleniem na nowo oryginalnego tekstu, a nastepnie jego ttumaczeniem
i translokacja do nowego, nieeuropejskiego kontekstu estetycznego®. Ma na celu
zmuszenie widza do konfrontacji z wlasnym ja poprzez ekspozycje na prze-pisany
(re-written)®® na nowo (najczesciej kanoniczny) tekst zrodlowy.

Wybory tekstow przez Verme nie sa przypadkowe, poniewaz zawsze opieraja
si¢ na doglebnym badaniu i poszukiwaniu zwigzkow z terazniejszoscig. W przy-
padku Moliera nie bylo inaczej. Verma wskazuje takie analogie jak: trupa Moliera,
tak jak Tara Arts, byla wedrownym zespolem przez kilkanascie lat; ostatecznie
Molier zakonczyl swoje peregrynacje wystepami na dworze krolewskim Ludwi-
ka XIV w Paryzu, a Verma mial wystawi¢ Tartuffe’a dla Royal National Theatre
w Londynie®. Twdrczos¢ Moliera rozwijala sie pod wptywem wioskiej komedii
dell’arte, ktora byla formg ludows, a charakteryzowalo ja nie stowo, lecz gest, ruch,
ekspresja calego ciala, maski i akrobatyka i muzyka®, podobnie teatr ludowy
w Indiach opieral si¢ na akrobatyce, muzyce i maskach®.

59. Verma, Sorry, No Saris!, s. 198. Szerzej o tej praktyce teatralnej w odniesieniu do kilku zespotow
teatralnych pisza Giovanna Buonanno, Victoria Sams, Christiane Schlote, Glocal Routes in British
Asian Drama: Between Adaptation and Tradaptation, ,Postcolonial Text”, 2011, t. 6, nr 2, s. 1-18.

60. Te sama metode zastosowal w adaptacji Mieszczanina szlachcicem (1994, Tara Arts)
czy Cyrano de Bergerac (1995). Nalezy podkresli¢, ze forma tradaptacji zostata wykorzystana
w wielu innych przedstawieniach Vermy, a takze przejeta przez inne teatry azjatyckie (nie jest
zatem wylacznie charakterystyczna dla Vermy, jak pisze Monica Randaccio, Teatralnosé oraz ka-
tegorie czasu i miejsca..., s. 24).

61. Zob. Malgorzata Sugiera, Wariacje Szekspirowskie w powojennym dramacie europejskim,
Universitas, Krakow 1997.

62. Derrick Cameron, Tradaptation. Cultural Exchange and Black British Theatre, w: Moving
Target..., s. 17.

63. Aaltonen, Time-Sharing on Stage..., s. 75.

64. ,jesli [National Theatre] to nie jest dwor krdlewski, to co jest lepszego?”, s. 285.

65. Verma, Sorry, No Saris!, s. 193. Na temat mobilnosci kulturowej teatralnej tradycji komedii
dell’arte zob. Bal, Lokalnos¢ i mobilnos¢ kulturowa teatru. ..

66. Verma, J. Verma at the Manchester University Drama Department..., s. 285.
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Istotny byt réwniez czas, kiedy Verma otrzymal zlecenie realizacji wybranej

przez siebie sztuki, a mianowicie krétko po tym, jak Salman Rushdie zostal
oblozony fatwa przez ajatollaha Chomeiniego za Szatariskie wersety. Spowo-
dowalo to, ze wybor religijnej satyry stal sie oczywisty dla Vermy®”: ,, Tartuffe
wydal mi si¢ zbawiennym przypomnieniem, ze absurdalne dzialania, czasami,
przybieraja pozor religijnej gorliwosci™®. Warto tutaj przypomnie¢ niezwykle
trafne ustalenia Aaltonen, ktdra zauwaza, ze teatr jest zawsze forma odpowiedzi
na biezace problemy zaistniale w danej spotecznosci: ,,Funkcja obcej sztuki jest
wazna w takim zakresie, Ze pomaga wyrazi¢ rozmaite kwestie, ktore sg aktualnie
na wokandzie calej spotecznosci lub pewnej jej grupy. Istnieje wiele przykladow,
kiedy to zagraniczni klasycy zostali wprzegnieci w stuzbe sprawom patriotycznym

»69

czy subwersywnie wykorzystani dla lokalnych potrzeb™”.

Verma dostrzegt podobne tradycje komizmu u Moliera i Bhavai”®, gudzaratyjska
forma teatru, dlatego tez jego realizacja polaczyta te dwie konwencje w zastosowa-
nym chwycie konstrukcyjnym teatru w teatrze (play within a play) odgrywanym

prz
wr

ez dwojke wedrujacych artystow z prowincji Dekan. Wszystko to zostalo ujete
ame narracyjng odwiedzin Francuza Berniera na dworze XVII-wiecznego

wiadcy Aurangzeba (imperium Mogoléw). Wspolczesna mobilnosc¢ ludzi (podréze
Berniera) i tekstow w globalnym $wiecie znajduje odbicie w ramowej opowiesci
sztuki w historii analogicznych form transferu kulturowego i translacji w okresie
XVII wieku, w momencie gdy jedna z artystek proponuje, ze zabawi wladce ttu-

ma

czeniem sztuki z ,,farangis” (jezyka francuskiego) napisang przez niejakiego

»Mooliey””! i przettumaczona przez poete-aktora Pandita Ravi Varme’. Wladca
zgadza si¢ na zaproponowang forme rozrywki, wskazujac gosciowi z Francji,

zet
mo

aka tlumaczona ,,opowies¢ bedzie odpowiednim wspomnieniem, ktdre bedzie
gl przekazac¢ swojemu krolowi po powrocie, iz na dworze Aurangzeba w tak

odleglym Hindustanie przypomniano ci o domu” (Tartuffe 2).

Zdaniem badaczek Buoananno, Sams i Schlote zgoda cesarza na wystawienie

tej francuskiej sztuki przez aktoréw z rejonu Dekan (historycznie w opozycji
do wladzy Mogoléw) przedstawia fanatycznego tyrana Aurangzeba, jako bardziej

67. Verma, Sorry, No Saris!, s. 193; Ley, Theatre of Migration..., s. 355.

68. Verma, Sorry, No Saris!, s. 193.

69. Aaltonen, Time-Sharing on Stage..., s. 90.

70. Verma, Sorry, No Saris!, s. 193; por. Ley, Theatre of Migration..., s. 354.

71. Jatinder Verma, Tartuffe: A , Translation” from the Play by Moliere, s. 2 (niepublikowany

maszynopis). Odtad stosuj¢ skrot Tartuffe w tekscie po cytacie.

72. Nazwisko poety-aktora-tlumacza, ktory wystepuje przed wtadca, jest aluzjg do rezysera

Jatindera Vermy, ktdry przettumaczyt sztuke Moliera. W ten sposob Verma rozpoczyna konse-
kwentne przetamywanie teatralnosci sztuki i dialog z widownia. (Teatralnos¢ rozumiem jako

»wszystko to, co w przedstawieniu [...] traktowane jest jako charakterystyczne dla teatru lub sceny”.
Pavis, Sfownik terminéw teatralnych..., s. 545).
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tolerancyjnego wobec obcych niz wspodlczesne nam rzady iranskich ajatollahow.
W $wietle dekretu Chomeiniego i brutalnego stlumienia jakiegokolwiek sprze-
ciwu oraz globalnych konsekwencji wobec Rushdiego i innych muzutmanéw
na calym $wiecie, satyra sztuki obnazajaca sztuczng poboznos¢ i patriarchalng
tyranie w hinduskim domostwie (inscenizowana dla dworu Aurangzeba i jego
francuskiego goscia) pokazuje, ze przeplatanie si¢ elementéw rodzinnych, lokal-
nych i globalnych nie jest wylacznie muzutmanskim lub jedynie wspolczesnym

zjawiskiem””>.

Ewolucja: przektad-adaptagja-tradaptacia.

Tlumaczenie Tartuffe’a Vermy jest modelowym przykladem tradaptaciji, czyli,
powtdrzmy raz jeszcze, relokowania klasykow do nowych kontekstow kulturo-
wych. Jak zaznaczylam wczedniej, w przypadku tego typu przekladéw dramatu
akcent pada nie na insenizacyjnos¢ (performability), ale na transfer kulturowy
wybranych idei. Analiza przekladu przebiegnie dwukierunkowo: najpierw
przestawie wybrane modyfikacje tekstu (poziom tekstowy), a nastepnie przejde
do zarysowania ogolnego transferu idei, konwencji (poziom sytemu teatralnego,
dyskursu spolecznego). Modyfikacje tekstu oryginatu przebiegaja na dwoch po-
ziomach: makro- i mikrotekstualnym. Na poziomie makrotekstualnym Verma
zmienil kompozycje sztuki, ograniczyl liczbe dramatis personae, dokonal wielu
skrétoéw i wprowadzil nowe watki. Verma, jak wspominatam, wykorzystal chwyt
konstrukcyjny teatru w teatrze i wprowadzit sztuke ramowa. Rama sztuki umiej-
scowiona jest na dworze sultana Aurangzeba goszczacego przybysza z Francji,
Berniera. Na dwor przybywa takze trupa wedrownych aktoréw. To oni proponuja
wystawienie przedstawienia pod tytutem ,, A Tale of Tartufee-ji in the House
of Orgon” (Tartuffe 20). Sztuka ma trzy czeéci, tak jak pierwotnie komedia Moliera,
i konczy si¢ wygnaniem Orgona i jego rodziny z domu. Jednak takie zakoncze-
nie nie podoba si¢ Ministrowi (grozi §miercig Poecie i jego towarzyszce), wiec
Poeta komponuje szczgsliwe zakonczenie. Jest to nawigzanie do skomplikowanej
historii kompozycji komedii Moliera — dezaprobaty i niecheci wobec tej sztuki
na dworze i sugestii kréla Ludwika XIV, aby Molier zmienit fragmenty i dopisat
kilka aktéw™. Verma oddaje intrygi na dworze sultana, nawigzujac do knowan
przeciwko Molierowi i pokazuje, ze krytyka i ograniczanie wolno$ci wypowiedzi
artystow w X VII-wiecznej Francji, w Indiach czy obecnie wobec Rushdiego, cho¢

73. Buonanno, Sams, Schlote, Glocal Routes in British Asian Drama..., s. 6.

74. Noél Peacock, Moliére Nationalised: Tartufte on the British Stage, w: The Cambridge
Companion to Moliére, red. David Bradby, Andrew Calder, Cambridge UP, Cambridge 2006,
s. 185; Molier, Swigtoszek, przel. Tadeusz Boy-Zeleriski, Ossolineum, Wroclaw et al. 1976, s. viii-xi.
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przybiera rézne formy, jest niezmiennie taka sama w swej istocie. Zostalo to celnie
ukazane w knowaniach Ministra, ktdry przebiegle i skutecznie podburza sultana
przeciwko artystom:

Minister: Obawiam sie, ze ci aktorzy mogli nas przechytrzy¢, Jasnie Wielmozny Panie.
Wiladca: Co masz na mysli?

Minister: Ow poeta — nawet jedli tylko powtarzat stowa tego obcokrajowca Muliey —
przeczy Sprawiedliwosci. Prosze rozwazy¢, Wasza Wysoko$¢, Ze sugerowanie, ze nie
ma sprawiedliwo$ci na tym $wiecie, Ze na tym $wiecie hipokryta i oszust moze, w imie
Boga, zamienic¢ zto w dobro - to zaprzeczad, ze istnieje sprawiedliwy Wtadca; Wtadca,
ktéry ma wiadze, aby czyni¢ dobro. To nie jest wtasciwa wiadomo$¢ dla naszego obcego
goscia, ktdra moglby zanies¢ z powrotem do swego Krola w dalekiej Francji!

Wiladca: Jam jest Sprawiedliwos¢!

Minister: Tak wlasnie, Wasza Wysokos¢. Ten fakt poeta i jego kobieta raczyli zignorowac.

Wiladca: Scigé ich! (Tartuffe 31)

Dodatkowo fakt, Ze ten sam aktor gra sultana, a nastepnie Orgona w masce, ob-
naza nierozerwalny zwigzek miedzy wladza absolutng i bigoterig. Noél Peacock
zauwaza, ze tradaptacja Vermy ukazuje $cisty zwiazek miedzy polityka i religia,
odzwierciedlajac szczegdlnie te kraje, gdzie wladza absolutna jest podtrzymywana
przez fundamentalistyczne religijne wierzenia i praktyki”.

Rama sztuki bazuje na konwencji ludowego teatru indyjskiego. Poeta ubiera
maske Ganesy i rozpoczyna pisanie sztuki jego trabg”. Kobieta recytuje modlitwe
rytualna w jezyku hindi i wprowadza w tres¢ sztuki (ekspozycja, [Tartuffe 2-3]).
Calo$¢ ekspozycji napisano wierszem, co ponownie nawigzuje do oryginalnej
wersyfikacji Moliera. Ponadto na poziomie makrotekstualnym, Verma wykreslit
postaci Walerego (ukochanego cérki Orgona), Kleanta (szwagra Orgona) i nie-
ktdrych stuzacych i wprowadzil nowych aktoréw: Poete, ktory pisze i thtumaczy
przedstawiang sztuke, rozmawia z innymi postaciami (przejmuje czesciowo role
Kleanta, ale jest takze emanacja roli samego Vermy w tworzeniu nowej formy
teatralnej) i z widownia, Kobiete (towarzyszke Poety), ktdra réwniez prowadzi
dialog z innymi postaciami sztuki, jak i samym Poeta, napominajac go, ponagla-

75. Peacock, Moliére Nationalised..., s. 186.

76. Ganesa — bostwo hinduistyczne z glowa stonia i cialem czlowieka; patron uczonych i nauki,
opiekun ksiag, liter, skrybéw i szkol. Ganesa usuwa wszelkie przeszkody i zapewnia powodzenie
w najrozniejszych przedsiewzigciach, dlatego ceremonie religijne zaczyna inwokacja skierowana
do niego, a dzieta literackie otwiera zwykle poswiecona mu dedykacja. Pod dyktando legendar-
nego Wjasy Ganesa mial spisa¢ wtasnym ktem Mahabharate lub tez (wedlug innych wersji mitu)
pod dyktando Walmikiego spisa¢ Ramajang (Louis Frédéric, Stownik cywilizacji indyjskiej, przel.
zespol pod kier. Przemystawa Piekarskiego, Wydawnictwo ,,Ksigznica”, Katowice 1998, s. 287-288).
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jac, aby pisal i ttumaczyt dalej, oraz role Ministra, wladcy Algamira Aurangzeba

i goscia z Francji Berniera. Jezeli chodzi o skréty, to rezyser skreslit wiekszos¢

dtuzszych przeméw postaci Moliera (na przyklad scena krytyki Pani Pernelle

wszystkich domownikéw (I,1)77, spotkanie Elmiry z Tartuffe'em (IV, 5)7, a skupit

sie wylacznie na wypowiedziach prowadzacych akeje sztuki do przodu. Wpro-
wadzil kilka nowych kwestii, na przyklad syn Orgona jest zakochany w siostrze

narzeczonego corki Orgona (jesli ona nie wyjdzie za maz za Valli Khana, to i on

nie otrzyma reki jego siostry (Tartuffe 7 ), Munmauji i Valli przekazujg sobie wia-
domosci przez golebie pocztowe (Tartuffe 8), Tartuffe wchodzi do domu Orgona

na plecach stuzacego, aby nie deptac robakéw (Tartuffe 13).

Na poziomie mikrotekstualnym Verma zastapit realia kultury europejskiej
elementami kultury indyjskiej oraz wplétl nawigzania intertekstualne. Poniewaz
tlumacz-rezyser zmienit miejsce akcji z Francji na Indie, wprowadzil tym samym
realia kultury indyjskiej w zakresie wierzen (,Ganesha”, ,Ravana”, ,,Parvati”, ,,Sita”,

»Shaitan”, ,Hanuman”, wiara w reinkarnacje Tartuffe 1, 21, 10, 12, 12, 17, 20, 16),
zwyczajow (,caste of brahmin priests” — kasta mnichéw, ,,caste of Untouchables”
— kasta niedotyklanych, ,,Tamasha” - okazale widowisko, ,circle the fire seven
times as man and wife” — okrazy¢ ognisko siedem razy jako maz i zona, spedzi¢
reszte Zycia na modliwie nad brzegiem Gangesu, fakir, Tartuffe 2, 2, 4, 8, 22, 15),
form adresatywnych (,,Bernier-sahib”, ,,Ji sahib?”, Tartuffe 2, 4), imion wlasnych
(Almirah” (zona Orgona), Bibi (matka Orgona), Munmauji (cérka Orgona), Tameez
(syn Orgona), Zhorbai (stuzaca), sufiks -ji dodawany do imienia dla wyrazenia
szacunku: Tartuffe-ji, Almirah-ji, Orgon-ji, Tartuffe 24, 22), sposobéw powitan
i pozegnan (,,Namaskar”, ,Salaam”, Tartuffe 6, 20), nazw ubran (,kameez” - dluga
tunika, ,,dhoti” - tradycyjny strdj meski, ,,salwar” — szerokie spodnie, Tartuffe 4, 4,
12, 14, 17), zywnosci (,,brain massaal” - mézdzek przyprawiony masalg, ,,quails
in tandoor” (przepiorki z pieca), ,,saffron” - szafran, ,sherbet” — sorbet, Tartuffe
4,4,12,20), chordb (,,kala-azhira” - leiszmanioza, ,,Dum-dum fever”’- goraczka
dum-dum, ,,Delhi boil” - biegunka, Tartuffe 4) oraz innych lekseméw niezwia-
zanych z wymienionymi kategoriami (na przyklad ,,Durbar” — dwor indyjskiego
wladcy, ,kismet” - los, ,,Koh-i-noor” - diament, ,,chup” - cicho, Tartuffe 1, 3,
15, 18). Przytocze jeden fragment dla zilustrowania transferu kultury indyjskiej
do sztuki Moliera; bedzie to scena pierwszego spotkania Orgona ze Tartuffem:

77. Molier, Swigtoszek, s. 21-31.

78. Molier, Swietoszek, s. 116-124.

79. Imie zony Orgona Almirah jest tzw. imieniem znaczacym i wytwarza humor stowny i sy-
tuacyjny: almihra - oznacza w jezyku angielskim szafe, a Verma zmienit sceng podstuchiwania
spotkania zony Almiry z Tartuffe’em, kiedy to Orgon zamiast pod stét (jak w oryginale), chowa
sie do szafy wlasnie.
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Orgon: O, if only you had seen him that first morning I met him [...]. He came into
the temple [...] wearing a face like that of the great Buddha. Gently sat cross-legged next
to me — a simple coat on his body, a yellow sash round his waist, dirt on the soles of his
feet, the very picture of a man who has found God’s ear by devotion alone! He mumbled
mantras, kissed the dung-caked floor time and again and when I got ready to leave, he ran
on ahead to offer me, at the temple gate, holy water from the Ganges itself [...]. And since
that day it [my house] has flourished as if graced by Goddess Lakshmi herself! (Tartuffe 5)

Dla poréwnania oryginalna scena z komedii Moliera:

Orgon: Ach gdyby$ wiedzial, jak go poznalem niechcacy,
[...] Kazdego dnia biedaczek ten o stodkiej twarzy
Opodal mnie pokornie klekat u ottarzy,

A zapal, z jakim wznosil do nieba swe modty,

Oczy wszystkich obecnych wcigz ku niemy wiodty:

To wzdychal, to si¢ krzyzem rozkladat na ziemi,

[...]. A gdym wychodzil, za mng pospieszal w zawody,
Aby w drzwiach jeszcze poda¢ mi $wigconej wody.

[...] Stowem, niebo go wwiodlo w domu mego progi,

A z nim weszla pomyslno$¢ wszelka, spokdj blogi®.

Na przykladzie tej jednej sceny widzimy jak doglebnie ttumacz zmienit tekst, aby
odzwierciedlat kulture indyjska: Tartufte jest fakirem, a wiec zamieniono kosciot
na $wiatynie, Boga na Buddg, kleczenie na pozycje w siadzie skrzyznym, wode
$wiecona na wode z Gangesu. Wigkszos¢ z powyzej wspomnianych realiow jest
zrozumiala lub przynajmniej rozpoznawalna dla angielskiej widowni, ale jest
takze wiele fragmentéw niezrozumiatych i niettumaczonych, dla przykfadu lek-
semy, takie jak: ,Durbar”, ,,tamasha”, ,Raam, Raam!”, ,Namaskar”, ,Shabaash”,
»Shantih”, ,Tujhko paana zindagi hai...”, ,Jai Shiv Shankar”, ,bhaia”, ,haraam
zada”, Tartuffe 1,2, 5,7, 8,9, 13, 14, 29%". W calej sztuce jest ponad szes¢dziesiat
wtracen w jezykach hindi, pundzabi i bengali, co przyczynia si¢ do forenizacji
sztuki i nie pozwala widzom zapomnie(, Ze ogladaja Moliera z perspektywy kul-
tury indyjskiej*. Z drugiej strony, czes¢ stéw stanowi, rzadko obecnie uzywane,
zapozyczenia z wymienionych powyzej jezykow z okresu kolonizacji brytyijskiej.
Taka wielogltosowos¢ jest sSwiadoma artystycznym decyzja, wyrdzniajaca
cecha nowej praktyki teatralnej (Binglish), poniewaz Verma wielokrotnie kry-
tykowat rzekomo multikulturowe przedstawienia, gdzie wszyscy aktorzy (biali

80. Molier, Swigtoszek, s. 40.
81. Za wyjasnienie niektérych stéw i zwrotéw dziekuje Pani Doktor Sabinie Swecie Sen-
-Podstawskie;j.
82. Innym powodem, dla ktérego Verma celowo pozostawil pewne stowa i frazy niettumaczone,
jest zamyst wywolania interakeji w obrebie wielonarodowosciowej widowni.

84



i czarnoskorzy) postugiwali sie, mniej lub bardziej udanie, standardowg brytyj-
ska wymowa. W przeciwienstwie do tego podejscia, obsada w sztuce Tartuffe
uzywa réznych jezykoéw, dialektow i akcentdw: ,niektorzy z naszych aktoréw sa
rodzimymi uzytkownikami angielskiego; inni wnosza rytm wilasnych rodzimych
jezykow, uzywajac angielskiego. Mamy jednego aktora z Bombaju, ktéry méwi
taka odmiana, ktdrg wprowadzil Salman [Rushdie] w powiesci Dzieci pétnocy®”.

Wszystkie wprowadzone zmiany stuzg transferowi kulturowemu na wielu
poziomach. Jak rozumial go Verma (podobnie do Musnera i Greenblatta) trans-
ter to przeptyw idei, nie dominacja jednej nad druga; transfer zawsze zachodzi
w obie strony®**. Transfer elementéw kultury indyjskiej, ktory zostal zarysowany
powyzej, mozna okresli¢ mianem transferu na mikroskale w obrebie danego
utworu literackiego, jednak trzeba pamietac, ze Verma zrealizowat tg sztuke
na deskach najbardziej prestizowego teatru brytyjskiego Royal National Theatre,
teatru-instytucji (a wiec sita oddziatywania byla znaczaca) oraz, ze Tara Arts jest
zespolem podrézujacym po Wielkiej Brytanii i wystawiata Tartuffe’a wielokrotnie
poza Londynem®. Przede wszystkim, jednak, wlasciwy i najistotniejszy transfer
kulturowy przebiegat na makroskale. Po pierwsze, Verma przeniést formute
tradaptacji praktykowang przez Lepage’a w Kanadzie do tradycyjnego teatru
angielskiego. Jednak zgodnie z teoretycznymi ustaleniami Espagne’a forma ta
ulegla modyfikacji na potrzeby nowego kontekstu kulturowego i nowych tresci.
Nastepnie konwencja tradaptacji zaczeta migrowa¢ wewnatrz Wielkiej Brytanii,
gdy inne mniejszosciowe grupy teatralne zaczety z niej korzysta¢ w swoich produk-
cjach (np. Talawa Theatre Company czy Tamasha Theatre Company)*. Po drugie,
poprzez swoja koncepcje Binglish Verma wprowadzil na scen¢ nie tylko rézne
akcenty jezyka angielskiego, rozbijajac dominacje wzorcowej wymowy brytyjskiej,
tzw. Received Pronunciation, ale takze inne jezyki indyjskie (pundzabi, bengali,
tamilski). Réwniez ta idea zostala przejeta przez nowo powstajace azjatyckie
i czarnoskore zespoly teatralne (np. produkcja Kréla Lira przygotowana przez
Talawe wykorzystata dialekty karaibski i zachodnioafrykanski czy produkcja
Women of Dust Tamashy — Hindi i Radzastanu)®’.

83. Jatinder Verma, cyt. za: Cameron, Tradaptation..., s. 21.

84. Verma, The Challenge of Binglish..., s. 196.

85 Jatinder Verma, British South Asian Theatre Memories <https://www.youtube.com/
watch?v=4WcJux90258> (07.06.2017). Na wplyw teatru Vermy na rozwdéj innych teatréw mniej-
szosciowych wskazuja Graham Ley, Theatre of Migration... oraz Dominic Hingorani, British
Asian Theatre...

86. Godiwala Dimple, Alternatives within the Mainstream: British Black and Asian Theatres,
Cambridge Scholars Press, Newcastle 2006.

87. Dimple, Alternatives within the Mainstream..., s. 132-139, 187-195.
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Tradaptacja, relokacja kulturowa klasykow, negocjacje jezykowe, heteroglosja,
inicjacja ruchu nowych teatréw mniejszosciowych, czyli wprowadzenie mobil-
nosci kulturowej na hermetyczng oficjalng scene kulturowg zostaty dostrzezone
juz na poczatkowym etapie przez jednego z recenzentéw i zaklasyfikowane jako
zagrozenie dla tradycyjnego teatru brytyjskiego: ,w przypadku przedstawienia
Troilus and Cressida Jatindera Vermy czuje nadchodzacy atak skostnialego nacjo-
nalizmu: cholerny outsider wprasza si¢ do klubu bez zaproszenia, nie zna zasad [.. .].
W koncu, jesli nie wkrdtce, klub bedzie musiat znalez¢ na to miejsce™®. Obecnie
teatr Jatindera Vermy (jak i inne teatry mniejszosciowe) stanowi niezbywalny
element brytyjskiej sceny teatralnej, mozemy zatem mowic o udanym transferze
kulturowym, kiedy to transferowane tresci i idee (rozumiane jako spiritus movens)
zainicjowaly proces zmian w kulturze przyjmujace;j®.

Autorka pragnie podziekowa¢ Dyrektorowi Artystycznemu Tara Arts Jatinderowi
Vermie za wyrazenie zgody na wykorzystanie ttumaczenia i scenariusza sztuki Tartuffe
oraz Pani Jyoti Upadhyay (Menadzerowi ds. Marketingu i Komunikacji, Tara Arts)
za udostepnienie materialéw archiwalnych teatru Tara Arts w Londynie.

88. Irving Wardle, Independent on Sunday, 03.10.1993, cyt. za Verma, The Challenge of Bin-
glish..., s. 194-195.

89. Pick, Czym jest transfer kultury?, s. 257. Pick podaje takze przyktady nieudanego transferu
kulturowego, s. 263.
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Transgresgje 1 transpozycje mysli Brechta,
w sztukach Rolanda Schimmelpfenniga

Od premiery pierwszej sztuki Rolanda Schimmelpfenniga Die ewige Maria
w Theater Oberhausen minety ponad 22 lata. W tym czasie dramatopisarstwu
autora poswiecono liczne artykuly naukowe, a kazda premiera, ale tez edycje
sztuk zebrane w dwoch tomach: Die Frau von friiher (2004) i Der Goldene Drache
(2013) oraz kilku antologiach dramatéw réznych autoréw, powodowaty wysyp
tekstow krytycznych. Wiekszos¢ prac usitujacych w sposob metodologiczny wpisaé
dramaturgie Schimmelpfenniga w okreslone ramy interpretacyjne pozostawia
margines watpliwosci, otwiera szczeline zapraszajaca do tego, by Schimmel-
pfenniga pomyslec inaczej'. Niewiele wyjasnia w tej kwestii fakt, ze, jak twierdzi
Andrzej Skrendo, ,,swoistos¢ literatury [...] od czasu przelomu romantycznego
zywi si¢ przekraczaniem granic”?. Pojawia si¢ bowiem pytanie, jakimi kanatami
Schimmelpfennig przeprawia swoje teksty przez granice tradycji literackiej, ktora
sama przeciez karmila si¢ podobnym paradygmatem. Wigkszos¢ jego dramatéw
zanurza odbiorce w sytuacji wyjsciowej, ktorag datoby si¢ utozsamic ze sferg jego
codziennych doswiadczen, by za chwile przenies¢ go w rejony, w ktdrych wszelkie
zwigzki przyczynowo-skutkowe zostaja zawieszone, a wrecz pogwalcone. Racje ma
Peter Michalzik, piszac, ze Schimmelpfennig ,wzbrania si¢ [...] przed uznaniem
jednoznaczno$ci jako wartosci, [...] przed rozumieniem kauzalnosci jako impera-

1. Takie proby podejmowaty m.in. Danijela Kapusta i Henrike Thomsen. Por. Danijela Kapusta,
Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deutschen Theater
der Jahrtausendwende, Herbert Utz, Miinchen 2011. Por. Henrike Thomsen, Das romantische
Kaninchen. Was den Dramatiker Roland Schimmelpfennig mit dem Mythos und Botho Straufs,
w: Autoren am Deutschen Theater. Texte iiber und von Jon Fosse, Elfriede Jelinek, die Briider
Presnjakow, Olover Reese, Yasmina Reza, Roland Schimmelpfennig, Ingo Schulze und Moritz von
Uslar, red. Roland Koberg, Bernd Stegemann, Berlin 2006, s. 33—43. Polskie prace teatrologiczne
kontekstualizujg twérczos¢ Schimmelpfenniga najczesciej w odniesieniu do form dramatycznych
zapoczatkowanych na przelomie XX i XXTI wieku. Por. Malgorzata Sugiera, Relane swiaty/mozliwe
Swiaty. Niemiecki dramat ostatniej dekady (1995-2004), Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2005.

2. Andrzej Skrendo, Tadeusz Rézewicz i granice literatury. Poetyka i etyka transgresji, Uni-
versitas, Krakow 2002, s. 15.
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tywu artystycznego™. Nie chodzi tu o tajemnice, lecz o swoista zagadkowos¢. O ile
bowiem tajemnica posiada w sobie co$ nierozstrzygalnego, to Schimmelpfennig
daje nadzieje na odgadniecie zagadki, przenikniecie do clou problemu, rozsupta-
nie wezla znaczen. Z tym, ze kazdorazowo po takiej probie zdaje sie pozostawaé
kilka czesci nieprzystawalnych. Autor prowadzi gre dwuznacznosci, sklania
do tego, by poruszac¢ si¢ miedzy czuciem i rozumem, snuje logiczng opowies¢,
by za chwile przenies¢ ja w rejony przeczace zdroworozsagdkowemu mysleniu.
Nawet mocno zanurzone we wspolczesnej rzeczywistosci sztuki, jak Push up
1-3 (2001) czy Angebot und Nachfrage (2005), podejmujace odpowiednio temat
pracy w korporacji i bezrobocia, nie wyczerpuja swojego znaczenia ani w opisie
problemu, ani w jego poetyckim uogélnieniu.

Wobec powyzszych, wstepnie naszkicowanych uwag, wydaje sig, ze skutecznym
narzedziem do analizy dramatéw Schimmelpfenniga moze by¢ transgresja. Grzegorz
Petrek proponuje jej rozumienie jako ,,(w)znoszenia granicy, posiadajace te zalete,
iz - nie uciekajac si¢ do oksymoronicznej formuly — uwalnia i zarazem maskuje
gre dwuznacznosci™. Polega ona, méwigc najogélniej, na nieustannej oscylacji
pomiedzy akceptacja przypisanej jej immanentnie granicy przy jednoczesnym
dazeniu do jej podwazenia. Poprzez to, jak méwi Petrek, pole sensu transgresji
podlega ciaglej modyfikacji®. Co wiecej, w opinii J. Duranc¢ona, ,transgresja wy-
daje si¢ nawet par excellence czyms, co nie istnieje ,w sobie”, co nie ma imienia
wlasnego. Jest ona w kazdym razie czyms, co wymaga nowego sposobu myslenia,
nowej logiki”®. Wydaje si¢, Ze 6w nowy sposob myslenia polega¢ powinien przede
wszystkim na nieustannym wytracaniu odbiorcy z automatyzmu spojrzenia i jako
taki wymaga od niego pochylenia si¢ w rownym stopniu nad sztukga, co nad sa-
mym sobg. Jest to postawa antropocentryczna stanowigca warunek konieczny
kazdej komunikacji’. Sposréd trzech zaproponowanych przez Petrka zastosowan
pojecia transgresji w procesie odczytywania dziela (transgresje tematyzowana,
transgresje implikowang, perspektywe transgresyjno-transgresywna)® dla przy-
blizenia specyfiki dramaturgii Schimmelpfenniga interesowa¢ mnie bedzie
drugi z wymienionych wariantéw. Z punktu widzenia kontekstu kulturowego
koniecznym wydaje sie dokonanie reinterpretacji kontekstow, w ktorych literatura

3. Peter Michalzik, Vorwort, w: Roland Schimmelpfennig, Die Frau von friiher. Stiicke 1994-2004.
Mit einem Vorwort von Peter Michalzik, Fischer, Frankfurt a.M. 2014, s. 9.

4. Petrek, Transgresja..., s. 25.

5. Zob. Petrek, Transgresja..., s. 25.

6. J. Durangon, Transgresja u Bataillea, cyt. za: Petrek, Transgresja..., s. 19.

7. Zob. Bozena Tokarz, Od dialogu do transgresji, w: Dramatycznos¢ i dialogowos¢ w kulturze,
red. Anna Krajewska, Danuta Ulicka, Piotr Dobrowolski, Wydawnictwo Uniwersytetu Adama
Mickiewicza, Poznan 2010, s. 278-279.

8. Petrek, Transgresja..., s. 14.
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ta powstawala. Przyjmujac za Maurice'em Blanchotem, ze , literatura powstaje
na swoich ruinach™, chcialbym dokona¢ préby rozstrzygniecia udziatu ,,ruin”
niemieckojezycznej tradycji dramatu i teatru w kreowaniu tresci i formy sztuk
Schimmelpfenniga. Ruiny te moga przeciez stanowi¢ muzealng atrakcje, ale
moga by¢ przeciez ,,zamieszkane” przez wspolczesnych, moga wytyczaé ksztalt
fundamentdéw, na ktérych powstaje nowe, ale tez moga stwarza¢ przeszkode,
ciasny horyzont ograniczajacy mozliwosci zabudowy.

Wspolczesna dramaturgia niemiecka nosi znamie Brechta'®. Gléwnie jemu
teatr i dramat niemiecki zawdzigczajg to, co w opinii Hansa-Thiesa Lehmanna
jaskrawo odro6znia je od innych teatréw i dramatéw europejskich: ,wyrazista
sklonnos¢ do refleksji, rezerwy, dystansu i krytyki oraz do olbrzymiego scep-
tycyzmu wobec oddania si¢ uczuciowemu upojeniu, ktdra z czasem zmienic si¢
moze w fobie emocjonalng™". Brechtowska teoria teatru przeszta dtuga droge,
stajac si¢ polem doswiadczalnym dla wielu jego nasladowcéw i przeciwnikéws;
wcigz stanowi punkt odniesienia calej rzeszy dramaturgéw. Z niemalze stuletniej
perspektywy wida¢, ze dzis z teorii Brechta najbardziej liczy sie to, ze ,w rownym
stopniu wymaga ona od grajacych co od widzéw, by uczestniczyli oni w teatrze
jako sytuacji komunikacyjnej”?. Wiaczenie publicznosci w wymiane mysli
o samym sposobie wystawiania miato (i ma) stanowi¢ konieczny etap w pro-
cesie formulowania zasadniczych pytan skupionych wokdt spraw spotecznych
i samej istoty spoleczenstwa. Teatr dla Brechta nigdy nie byl wylacznie praktyka
estetyczna®, lecz przede wszystkim ,,sztuka patrzenia™*, obejmujaca w réwnym
stopniu to, co dzieje si¢ na scenie, jak i samego ogladajacego. Ta dwoisto$¢ per-
spektywy, rownoczesnos¢, ale tez podwojnos¢ w mniejszym stopniu okresla
dramatopisarstwo Brechta, ile bardziej uwidocznia si¢ w jego teatralnej praxis,
ktérej fundamentalnym predykatem wydaje sig, jak on sam utrzymuje w eseju
Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit, podstep wymierzony w widza

9. Maurice Blanchot, Literatura i prawo do $mierci, w: Maurice Blanchot, Woké? Kafki, przel.
Krzysztof Kocjan, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 8.

10. Racje ma Malgorzata Sugiera, ktéra swojej monografii poswigconej niemieckiemu dra-
matowi nadala tytul W cieniu Brechta. Niemieckojezyczny dramat powojenny 1945-1995. Do dzi$
bez watpienia mozna odnalez¢ w calkiem wspodtczesnych sztukach niemieckich nie tylko $lady
i odwotania do klasyka dramatu, ale wrecz nawigzania, polemiki i dyskusje z jego teorii i praktyki
teatralnej. Zob. Malgorzata Sugiera, W cieniu Brechta. Niemieckojezyczny dramat powojenny
1945-1995, Universitas, Krakow 1999.

11. Hans-Thies Lehmann, Brecht lesen, Theater der Zeit, Recherchen 123, Berlin 2016, s. 25.
Wszystkie ttumaczenia, o ile nie zaznaczono inaczej, s3 mojego autorstwa.

12. Lehmann, Brecht lesen..., s. 26.

13. Zob. Lehmann, Brecht lesen..., s. 26.

14. Lehmann, Brecht lesen..., s. 26.
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i w sam teatr'>. W istocie rzeczy mamy do czynienia z, jak to okreslit Lehmann,
niemalze metodycznym sprzeciwem wobec ,,wcielania Zycia w logike™®. Z godna
podziwu determinacjg Brecht kontestuje logike uzywana jako narzedzie do opisu
$wiata, jak i sama logike zycia, logike proceséw historycznych i spofecznych. ,,Niech
diabel wezmie rozsadek!™”, pisal juz w 1920 roku. Tym, co pozostaje po wymaza-
niu logiki z teatru, jest sprzeczno$¢. I to wlasnie na niej Brecht zbudowat sposéb
komunikacji w teatrze i poprzez teatr.

Schimmelpfennig nie tylko nie tworzy wlasnej teorii, ale wrecz deklaruje nie-
obecnos¢ matrycy, szablonu czy wzoru, ktore stanowilyby wspélny mianownik
jego tworczosci'®. Rzadko tez odwotuje sie do teorii Brechta, cho¢ tu i 6wdzie
posrednio sugeruje specyficzng spdjni¢ z autorem Matki Courage. I tak w ko-
mentarzu do sztuki Ztoty Smok z 2010 roku uzasadnia uzycie srodkow artystycz-
nych: ,,zapowiedzi, przesunigcia i »odgrywania«™® potrzebg zniesienia dystansu
i zastgpienia go efektem ,,bliskosci, identyfikacji™*’. Zaréwno Brechtowski efekt
wyobcowania, jak i jego podwazenie przez Schimmelpfenniga w odmienny spo-
sob realizuja podobny cel: wytracony z rutyny odbiorca otwiera oczy na problem,
stawia pytania, poszukuje odpowiedzi, staje si¢ przenikliwy. Zanurzenie widza
w $wiat przedstawiony poprzez wspotuczestnictwo i namacalnos$¢ urasta do rangi
antidotum na ,,przenaukowione i przegadane” dyskursy skupione wokot glow-
nego tematu sztuki - kryzysu uchodzcéw, w ktorej Schimmelpfennig po réwno
obdarza wszystkie strony mozliwoscig wypowiedzi. Sg one jednak pozbawione
charakteru politycznego, stanowia natomiast czes¢ sktadowa swoistego teatrum
mundi, gdzie, na wzor antycznej tragedii, rozgrywaja si¢ losy ludzkie w swym
bez mala ontologicznym wymiarze, w ktorego tlo wpisany zostaje okreslony
problem spofeczny. Tym, co Schimmelpfenniga wyréznia sposrod wspolczesnych
dramatopisarzy niemieckojezycznych, jest upoetycznienie zjawisk o charakterze
socjalnym, ich sprezenie, zageszczenie do stopnia umozliwiajacego spojrzenie
na nie z perspektywy ukazujacej ponadczasowos¢ w ich aktualnosci. Obrazowo
ujal to Schimmelpfennig w stowach:

15. Bertolt Brecht, Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit, w: Bertolt Brecht,
Uber Kunst und Politik, red. Werner Hecht, Reclam, Leipzig 1977, s. 76.

16. Lehmann, Brecht lesen..., s. 21.

17. Bertolt Brecht, [Notizen ohne Titel] 31. August 1920, w: Bertolt Brecht, Schriften zur Literatur
und Kunst. Band 1. 1920-1939, red. Werner Hecht, Aufbau-Verlag, Berlin 1966, s. 15.

18. Zob. Roland Schimmelpfennig, Ja und nein. Vorlesungen iiber Dramatik, red. Johannes
Birgfeld, Theater der Zeit. Recherchen 107, Berlin 2014, s. 18.

19. Roland Schimmelpfennig, Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben. Ein Ge-
spriich zwischen Roland Schimmelpfennig und Franz Wille, w: Roland Schimmelpfennig, Der goldene
Drache. Stiicke 2004-2011, Fischer, Frankfurt a.M. 2013, s. 717.

20. Schimmelpfennig, Eine aufregende Zeit..., s. 717.
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Gdy zagesci¢ kawalek wegla, powstanie diament.

Gdy zagescic rzeczywisto$¢, powstanie sztuka.

Gdy nadmucha¢ rzeczywisto$¢, powstanie troche iluzji.
Sztuka wtyka palec w rane.

Tluzje tego nie robig, one usmierzaja bol.**

Wspomniany Zloty Smok, uznany przez niemieckich krytykéw najlepsza sztuka
2010 roku, opowiada histori¢ imigrantéw nielegalnie zarobkujacych w tajsko-
-chinsko-wietnamskiej restauracji znajdujacej si¢ w jednym z europejskich miast
oraz sasiadujacych z nimi najemcami kamienicy, w ktorej rzeczona restauracja
sie miesci. Kazdej z pieciu rol w sztuce Schimmelpfennig przypisuje kolejne. I tak
MLODY MEZCZYZNA jest jednocze$nie dziadkiem, Azjatg, kelnerka i konikiem
polnym, KOBIETA PO SZESCDZIESIATCE to réwniez wnuczka, Azjatka, mréwka,
sprzedawca w sklepie spozywczym etc. Sposob gry oparty na utozsamieniu si¢
z postacig przechodzi w gre epicka, by za chwile na powrdt wprowadzi¢ widza
w stany o sporym fadunku emocjonalnym. Nie jest to przejscie ptynne, raczej
sprawia wrazenie chropowatego, tak jak niesp6jny wydaje si¢ na poczatku ukfad
poszczegolnych scen. Widz odnosi wrazenie, ze otrzymuje zlepek przypadkowych
i chaotycznych opowiesci, ktére z czasem ukladaja si¢ w zfozong, ale koherentng
histori¢ skupiong woko! jednego tematu. Przypadek i prawidlowos¢ facza si¢
w dialektyczng zaleznos¢, a Ztoty Smok okazuje sie, jak twierdzi Ulrich Fischer,
sztuka dydaktyczna®*. Obserwacja ta - tylez odkrywcza, co zaskakujaca — ufun-
dowana na rozleglym, nieostrym terminologicznie pojeciu sztuki dydaktycznej
(Lehrstiick) sugeruje powinowactwo Schimmelpfenniga z Brechtem, domaga sie
jednak doprecyzowania przesunieg¢, jakich autor Zfotego Smoka dokonat, bo juz
nawet powierzchowny oglad eksponuje réznice i odmiennosci. Klasyczna Lehr-
stiick w duchu Brechta miala ksztaltowa¢ postawy, a sam Brecht widzial jej sens
przede wszystkim w oddziatywaniu na samych aktoréw”, uwypuklajac zgodnosé
lub napiecia wewnetrznej postawy z postawa zewnetrzna**. Lehrstiick uczy, bedac
grang, a nie bedac ogladang. Zasadniczo widz nie jest konieczny, jednak moze
on by¢ oczywiscie wykorzystany.

21. Schimmelpfennig, Ja und Nein..., s. 17.

22. Ulrich Fischer, Roland Schimmelpfennig. Kritisches Lexikon zur deutschsprachigen Ge-
genwartsliteratur KLG 6/11, s. 3.

23. Zob. Katarzyna Michalak, Sztuki dydaktyczne Bertolta Brechta a ksztattowanie postaw,
w: Woké1 Bertolta Brechta. Studia i szkice, red. Grazyna Barbara Szewczyk, Zbigniew Feliszewski,
Marta Jadwiga Bakiewicz, Universitas, Krakow 2016, s. 105.

24. Zob. Michalak, Sztuki dydaktyczne..., s. 110.
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U podstaw Lehrstiick znajduje sie oczekiwanie, ze przeprowadzenie okreslonych sposo-
bow dziatania, przyjecie okreslonych postaw, odtworzenie okreslonych aktow mowy itd.
moze mie¢ wplyw spoleczny na grajacego.”

Inaczej niz Brecht, Schimmelpfennig nie interesuje sie ani gestem spotecznym,
ani postawa, ktorg mozna czy wrecz nalezy ksztaltowaé. Oparty na przekona-
niu o niewystarczalnosci tradycyjnych metod pedagogicznych, ufundowanych
na zawodnych koncepcjach oswieceniowych, dydaktyzm sztuki Schimmelpfen-
niga poprzez wspomniane ,,uczestnictwo, namacalnos¢, obecnos¢” przerywane
jednakowoz technikami epickimi, wcigga widza w gre, ktéry nie uczestniczac
w ,odgrywaniu” postaci i zdarzen sam staje si¢ uczestnikiem gry, pozostajac jej
komentatorem i interpretatorem.

Jest to mozliwe poprzez faczenie elementéw nieprzystajacych do siebie, wzmac-
nianie kontrastu znaczen, kwestionowanie utartych $wiatopogladéw. W jednej
sztuce, a czasem nawet w jednej scenie, mamy do czynienia z rubasznym dow-
cipem i krytyka spotecznych postaw wobec imigrantéw, kolaz wystepuje obok
solidnie skonstruowanej akcji, ironia miesza si¢ z powaga. Bajke la Fontaine’a
Konik polny i mréwka Schimmelpfennig cytuje w sztuce kilkakrotnie, za kazdym
razem zmieniajac oryginal. W wyniku tego powstaje historia, w ktdrej zamoz-
na i pracowita mréwka daje konikowi polnemu dach nad gtowa i wyzywienie,
z3dajac w zamian seksualnej dyspozycji dla siebie i innych. Schimmelpfennig
wyjmuje bajke z przypisanego jej bytu w basniowym $wiecie, przenosi ja w $wiat
rzeczywisty, przemieniajac ja w parabole o wydzwieku antykapitalistycznym?.
Tworzy hiperbolicznie uwypuklony obraz zaradnej i bogatej europejskiej twierdzy,
gotowej przyja¢ pod swoj dach kazdego uchodzce, jesli tylko przyniesie jej to dobry
utarg. Przypomina ona Sloterdijkowski ,,Krysztalowy patac™”. Zabiegi i starania
o zapewnienie w nim komfortu zycia zakladaja jednakowoz, ze kazda spoteczna
interakcja rozgrywa sie w przestrzeni zorganizowanej na wzor przytulnego domu,
w zamknietej i klimatyzowanej przestrzeni, w ktdrej, jak pisze rowniez Slavoj
Zizek, zadne historyczne wydarzenia nie mogg wystepowaé, co najwyzej wypadki
domowe®®. Sek w tym, ze nie kazdy jej mieszkaniec moze spetni¢ rygorystyczne
wymogi ekonomiczne.

25. Bertolt Brecht, Zur Theorie des Lehrstiicks, w: Brechts Modell der Lehrstiicke. Zeugnisse,
Diskussion, Erfahrung, red. Reiner Steinweg, Suhrkamp, Frankfurt 1976, s. 164.

26. Zob. Fischer, Roland Schimmelpfennig..., s. 2.

27. Peter Sloterdijk, Krysztatowy patac: o filozoficzng teorie globalizacji, przel. Borys Cym-
browski, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2011.

28. Zob. Slavoj Zizek, Der neue Klassenkampf. Die wahren Griinde fiir Flucht und Terror, przel.
Regina Schneider, Ullstein, Berlin 2016, s. 9.
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Pozbawiona pierwotnego kontekstu bajka la Fontaine’a staje si¢ suwerennym
»partnerem tekstu”?. Nietrudno dostrzec w tym transpozycje stereometrycznej
zasady budowania dramaturgii przez Brechta. Zdaniem Andrzeja Wirtha struktura
stereometryczna zmusza autora do poszanowania zasadniczych praw rzadzacych
rzeczywisto$cia, umozliwiajac mu jednoczesnie przetamanie regut psychologicznej
wiarygodnosci, wiarygodnosci miejsca akgji i logiki charakterow®. W wyniku tego
powstaje ,,dramat czystych mozliwosci™*'. Brecht prowadzi widza drogg od konkretu
do uogodlnienia (najczesciej stosujac przerywnik w postaci songéw) i z powrotem
do konkretu®?. Schimmelpfennig poteguje to, wprowadzajac widza w stan niewaz-
ko$ci, koniecznej do rozpoznania/wyczucia istoty problemu. Srodki i sposoby, jakie
stosuje, by problemy uwidoczni¢, czerpal miedzy innymi z wlasnych doswiadczen
rezyserskich, jak i ze wspétpracy z Jiirgenem Goschem, ktéry wystawit kilka jego
dramatéw. Gosch czesto obsadzal postacie w opozycji do oczekiwan, wynikajacych
z zapisanych w tekscie informaciji, ,,zwigkszat dystans pomiedzy przedstawionym
i przedstawiajacym o wiele bardziej, niz to byto powszechnie przyjete”™. Wspot-
pracujac z Goschem, Schimmelpfennig antycypowal jego oczekiwania, wpisujac
je w tekst dramatu juz na etapie jego tworzenia. Wynikiem tego jest pewien rodzaj
poglebionej wizji oddziatywania scenicznego, siegajacego do idei teatru epickie-
go, tworzacego poszerzong przestrzen dla gry aktorskiej**. Brecht pisal w swoim
Dialog iiber Schauspielkunst: ,Kazdy [aktor] powinien si¢ oddali¢ od siebie sa-
mego. W przeciwnym razie znika przerazenie, niezbgedne w procesie poznania™.
Schimmelpfennig czerpie ze Srodkéw wyobcowania stosujac zasade przeplywania
i przemieszczania sposobow narracji, opowiadania i odgrywania (pokazywania)
rél. Ale przede wszystkim jego ,,wyobcowanie” wyplywa z antycypowania obrazu
scenicznego i mozliwosci jego oddzialywania juz na poziomie tekstu. Tym samym
sztuki stajg si¢ tym, czym Pier Paolo Pasolni okreslit scenariusze filmowe: dzietami
pragnacymi stac sie obrazem i w sobie obrazowos¢ zawierajacymi*. Z jednej strony
podazaja one droga wytyczong jezykiem pisanym, a w szczegolnosci ,,literackim

29. Tokarz, Od Dialogu do transgresji..., s. 275.

30. Zob. Andrzej Wirth, Uber die stereometrische Struktur der Brechtschen Stiicke, w: ,,Sinn
und Form. Beitrage zur Literatur”. Akademie der Deutschen Kiinste. Zweites Sonderheft Bertolt
Brecht, Berlin 1957, s. 387.

31. Wirth, Uber die stereometrische Struktur..., s. 387.

32. Wirth, Uber die stereometrische Struktur..., s. 387.

33. Fischer, Roland Schimmelpfennig..., s. 4.

34. Fischer, Roland Schimmelpfennig..., s. 4.

35. Bert Brecht, Dialog iiber Schauspielkunst, ,,Berliner Bérsen Kurier”, 17.02.1929, Archiwum
Bertolta Brechta przy Akademii Sztuki w Berlinie, syg. 1150/22.

36. Pierre Paolo Pasolini, cyt. za: Jochen Brunow, Eine andere Art zu erzihlen. Utopie vom
Drehbuch als eigenstindiger Schreibweise, w: Schreiben fiir den Film. Das Drehbuch als eine andere
Art zu erzihlen, red. Jochen Brunow, edition text+kritik Miinchen 1991, s. 26.
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zargonem””, z drugiej strony kieruja uwage adresata na innego rodzaju znaki -
wlasciwe obrazowi filmowemu, ktéry dopiero ma powsta¢. Wizualna ,,komplet-
nos¢” staje si¢ zadaniem autora, pragnacego scenariuszowi udzieli¢ dynamicznej,
ruchomej struktury, po to, by proces mogt przeciwstawic sie strukturze statej”.

»Stowo-obraz” jest jedna z zasad organizujacych materie dramaturgii Schim-
melpfenniga. By¢ moze z tego wlasnie powodu okresla si¢ go mianem poety wsréd
dramaturgéw®. Schimmelpfennig uzywa w tym kontekscie okreslenia bildsamer
Stoff, oznaczajacego materiat dajacy sie przedstawic, odzwierciedli¢, sfotografowac,
przy uzyciu wlasnych matryc odniesienia, indywidualnych dla kazdego odbiorcy:

Wszyscy poszukujemy dwoch rodzajow obrazow, znanych obrazdw, obrazéw pokrywa-
jacych sie z tymi, ktore juz znamy, i tych nigdy-dotychczas-niewidzianych [...] Pamiec,
zagrzewana obrazami, jest rakieta utopii, pamie¢ jest napedem wynajdywania ciagle
nowych obrazdéw [...]J*.

Schimmelpfennig traktuje obraz i stowo na réwni. Opisywalnos¢ oznacza wy-
obrazalno$¢, a wyobrazalnos$¢ stanowi warunek konieczny zrozumienia. To
podstawa dialogowosci miedzy teatrem a widzem. By dzieli¢ si¢ z kims swoim
swiatem, nalezy wpierw ten $wiat opisac — ,,stworzy¢ za pomocg jezyka™. Jezyk
w procesie komunikacji jest narzedziem do budowania obrazéw, szkicow, przed-
stawionych w taki sposéb, by odbiorca byl w stanie za nimi podaza¢. W jednym
zwywiadoéw w ramach Petikdozentur w Saarbriicken Schimmelpfennig przywotuje
nastepujacg historie:

Ostatnio kto$ opowiedzial mi szczegétowo Mrocznego Rycerza, i od tego czasu mialem obra-
zowe wyobrazenie filmu, ktory - ku mojemu rozczarowaniu - zobaczytem dopiero pozniej.

Opowiedzenie filmu stato sie swoistym zamalowaniem (Ubermalung). A takie za-
malowywania s cenne, koniec konicéw pokazuja one dojrzatos¢ widza. To samo dotyczy
opowiadania rzeczywisto$ci. W momencie mowienia zostaje ona dla stuchajacego - ale
tez dla méwigcego — na nowo wynaleziona.*?

Nie chodzi tu wylacznie o suplementarnos¢ jezyka wobec obrazu, ani tez o Der-
ridianski fancuch powielajacych si¢ nieustannie suplementéw*’. Zamalowywanie

37. Pasolini, Eine andere Art...,s. 26.

38. Pasolini, Eine andere Art..., s. 26.

39. Zob. Michalzik, Vorwort..., s. 10-11.

40. Schimmelpfennig, Ja und nein...,s. 53.

41. Schimmelpfennig, Ja und nein...,s. 59.

42. Schimmelpfennig, Ja und nein..., s. 59.

43. Zob. Jonathan Culler, Literaturtheorie. Eine kurze Einfiihrung, przel. Andreas Mahler,
Reclam, Stuttgart 2013, s. 23.
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zaklada bowiem istnienie oryginalu. Wobec postulatu teatru (dramatu, sztuki)

jako sytuacji komunikacyjnej rozréznianie migdzy oryginatem a jego modyfikacja

czy - moéwiac inaczej — dzielem pierwotnym a jego ,,zamalowywaniem”, nie posiada

wartosci priorytetowej. Podstawa komunikacji jest bowiem dialog, w ktérym wza-
jemne zalezno$ci oznaczajg wspolistnienie ,,bez wyraznie okreslonego centrum”™*.
Nie trudno dostrzec tu echo Brechtowskiej wizji teatru jako zdarzenia dokonujacego

si¢ na linii scena-widz, jako dynamicznego procesu wymiany i tworzenia znaczen

(Schimmelpfennig nazywa to ,,paktem demokratycznym™), ale tez i Derridianskiego

hasta-postulatu ,,il n’y a pas de hors-texte™®, méwiacego, ze nie istnieje nic poza

tekstem. Chcac wydosta¢ sie z tekstu i znakéw w kierunku ,,rzeczywistosci”, zawsze

znajdziemy wylacznie jeszcze wigcej tekstu i jeszcze wiecej znakow, nieskoniczony
tancuch suplementéw?”. Schimmelpfennig mysli kategoriami dramatopisarza (sam

podkredla, Ze nie jest teoretykiem, ani nawet interpretatorem swoich utwordw), wi-
dzac w tekscie cos, co zostaje, w przeciwienstwie do inscenizacji, ktéra odgrywana

W czasie rzeczywistym posiada w sobie immanentna ulotnos¢:

Teksty sg czyms$ wiecej niz pajeczyna. Niektore wydaja sie jak ze szkta, inne z gietkiego
drewna a jeszcze inne z zimnego kamienia, niektdre sg tez z piasku, czemu nie.
Teksty moga uduchowi¢ teatr, i potem uduchowiajg nas.**

Jednocze$nie wszystko w teatrze jest tekstem, wszystko jest historig: ,,nawet
awangarda, teatr plaszczyzn tekstowych i dyskurséw koniec koncéw opowiadaja
zawsze historie, przebiegi, czasem nawet nie zauwazajac tego”*. Aby tekst spotkat
obraz i si¢ w niego przemienil, musi przyjac jego wlasciwosci. Z tego powodu
Schimmelpfennig postuluje opowiadanie prostych historii, prowadzenie obrazo-
wej narracji, ktdre z drugiej strony, jak juz wspomniano, nalezy komprymowac,
zacies$niac, sprezac.

Proste historie okazuja sie proste tylko z pozoru. Juz w Arabskiej nocy z 2001
roku Schimmelpfennig zastosowal zasad¢ przyblizania i oddalania odbiorcy
poprzez gre (z) obrazami. Po raz pierwszy wiaczyt tu didaskalia w mowe postaci,
by wkrotce, jak to ocenit Michalzik, uznac¢ to za zasade nadrzedng organizujaca
forme innych dramatéw*’. Ten zabieg wywotal tylez zdziwienia, co podziwu:

44. Bozena Tokarz, Od dialogu do transgresji, w: Dramatycznos¢ i dialogowosé w kulturze, red.
Anna Krajewska, Danuta Ulicka, Piotr Dobrowolski, Wydawnictwo UAM, Poznan 2010, s. 271.

45. Schimmelpfennig, Ja und nein...,s. 78.

46. Jacques Derrida, Of Grammatology, Johns Hopkins University Press, Baltimore 1976, s. 158.

47. Zob. Culler, Literaturtheorie..., s. 25.

48. Schimmelpfennig, Ja und nein...,s. 19.

49. Schimmelpfennig, Ja und nein..., s. 20.

50. Zob. Michalzik, Vorwort..., s. 13.
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Mozna w nim widzie¢ zwykte masto maslane, mozna powiedzie¢, ze Schimmelpfennig
staje si¢ narratorem, mozna powiedzie¢, ze przez to material staje sie drugorzedny, mozna
powiedzie¢, ze odbiera si¢ w ten sposéb aktorom mozliwos¢ gry, z czym w rzeczy samej
wiele inscenizacji miato problem, mozna [...] dostrzec tam mechanizm transportujacy
mechanizmy akgji typowe dla sztuk bulwarowych [...J*".

Arabska noc to, jak twierdzi Schimmelpfennig, ,teatr narracyjny”, przy ktérego
powstawaniu dwa czynniki mialy szczegolne znaczenie:

Po pierwsze: wyostrzenie tresci: Arabska noc dotyczy ludzi, ktérzy sg uwiezieni we wia-
snej egzystencji.
Po drugie: przyczynek narracyjny™.

Dramat jest opowiadany, w dodatku jest to narracja wieloperspektywiczna. Mozna

dostrzec w tym prosty zabieg umozliwiajacy przedstawienie na scenie onirycz-
nych swiatéw, basniowego klimatu czy sytuacji niespotykanych, jak na przyktad

we fragmencie, w ktérym mezczyzna, zmniejszony do rozmiaréw krasnala, nie-
spodziewanie odnajduje si¢ w butelce po koniaku, czy w tym, w ktérym dozorca

bloku, podczas poszukiwania usterki hydraulicznej, w pewnym momencie zamiast

w mieszkaniu jednego z lokatoréw odnajduje si¢ na pustyni.

Dla Schimmelpfenniga jest to tylez nowatorskie, co klasyczne. Zmierza w kie-
runku porzucenia teatru iluzji. Narracja w jego przekonaniu ,,prowadzi widza
zareke™. Lecz jego narracyjnos¢ nie nosi znamion przedstawiania ani objasniania,
a narrator w najmniejszym stopniu nie przypomina przewodnika. Na pierwszy
plan zdaje si¢ wysuwac funkeja jezyka, jako tego, ktory ratuje cztowieka z potrza-
sku wlasnej egzystencji. Opowiadanie ma te site, by utrzymywac obraz przy zyciu.
Obraz, ktéry nawiedza i znika, jest utrzymywany stowem, za jego sprawg istnieje.

W Arabskiej nocy glos udzielony zostaje wielu narratorom, sposrod ktérych
kazdy przyjmuje i eksponuje inng perspektywe. Nie chodzi tu o okreslony rodzaj
dokumentaryzmu, lecz raczej o pewna przemyslang gre konwencjami, w ktdrej
autor moze sobie pozwoli¢ na tworczag dezynwolture:

[...] a poniewaz nie ma nic, czego nam nie wolno, co chcieliby$Smy koniecznie wyprébo-
wac, zeby uwolnic si¢ spod ciezaru klasyki i moderny, mozemy stosowa¢ skroty. Mozemy,
nie musimy. Mozemy sobie pozwoli¢, by siedem stron dialogu skurczyto si¢ do potowy
strony prozy>*.

51. Michalzik, Vorwort...,s. 13.

52. Schimmelpfennig, Ja und nein..., s. 72.

53. Schimmelpfennig, Ja und nein...,s. 72.

54. Schimmelpfennig, Ja und nein..., s. 72-73.

96



Arabska noc to dramat o niemozliwoéci pamigci i jej konsekwencji’’, o mozli-
wosci i sposobach postrzegania i komunikowania rzeczywistosci, wielokrotnej
i niedokonanej, a wrecz niedokonywalne;j.

Inaczej niz Brecht, Schimmelpfennig odcina si¢ od dramatopisarstwa poli-
tycznego, pozostawiajac wszak pole do interpretacji, czym jest teatr polityczny
i w jaki sposdb jego polityczno$¢ moze sie manifestowaé. W opublikowanym
w 2007 roku wywiadzie stwierdza:

Mam trudnoéci z tym pojeciem [teatru politycznego — Z.F.]. Celem teatru jest miasto,
spolecznos$¢. Teatr odzwierciedla przesztos$¢ spoleczenstwa, jego terazniejszos¢ lub tez
co$ w rodzaju przysztych oczekiwan, nadziei, lekéw. Jednak to nie znaczy, ze teatr przede
wszystkim zajmuje si¢ polityka [...] Teatr polityczny oznaczalby dla mnie, Ze poza
obrebem istotnych pytan o moralnos$¢é, prawo i bezprawie teatr rozwija polityczna, spo-
teczng wizje. Ale teatr nie jest abstrakcyjny, tematem teatru jest cztowiek, indywiduum.
W centrum sztuk Weissa i Kipphardta znajduje si¢ cztowiek. Tak samo u Brechta, nawet
w Srodku zaradczym.®

Odnoszac sie do sztuki Besuch bei dem Vater (2008), Schimmelpfennig roz-
réznia pomiedzy politycznoscia a odzwierciedleniem®. Polityke rozumie¢ tutaj
nalezy jako sposob komunikacji, ktdrego celem jest uzyskanie okreslonych dzialtan
ze strony odbiorcéw komunikatu, podczas gdy odzwierciedlenie (Spiegelung)
stanowi rodzaj lustrzanego odbicia przedmiotu czy zjawiska i nosi cechy raczej
artystycznego lub geometrycznego odwzorowania. W obu przypadkach mamy
do czynienia z przetworzeniem lub transgresja jakiegos fragmentu rzeczywisto$ci.
W tym sensie nawet w bodaj najbardziej ,,politycznej” sztuce Schimmelpfenni-
ga, tj. Wintersonnenwende z 2014 roku, ukazujacej mechanizmy zawlaszczania
zycia przez radykalng prawice, polityka jest ledwie tematem, a na plan pierwszy
wysuwajg sie charaktery postaci. ,, Terazniejszo$¢ przesztosci” bylto jednym ze
sztandarowych tematéw niemieckich dramaturgéw lewicowych lat szes¢dzie-
sigtych i siedemdziesigtych XX wieku spod znaku literatury zaangazowanej,
dokumentalnej i politycznej, stawiajacych sobie za cel rozrachunek z nazistowska
przeszloscia ojcow i wdrozenie proceséw emancypacyjnych, ktore miaty polega¢
na tym, by nie tylko nazywac rzeczy po imieniu, lecz przede wszystkim, by kry-
tycznie przygladac si¢ wszelkiego rodzaju ,,wtérnym wstrzagsom”, powstajacym
tu i 6wdzie wiele lat po upadku rezimu hitlerowskiego. W Wintersonnenwende
Schimmelpfennig podszywa ten sposéb myslenia groteska. Jego Rudolf - 6w ,,zty”

55. Michalzik, Vorwort...,s. 13.

56. Roland Schimmelpfennig, Theater ist immer Eskalation. Ein Gesprich mit Roland Schim-
melpfennig, w: Roland Schimmelpfennig, Trilogie der Tiere. Stiicke, Frankfurt a.M. 2007, s. 230-231.

57. Zob. Schimmelpfennig, Theater ist immer..., s. 230.
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- pokazany jest jako zjawisko osobliwe, przykuwajace uwage widza swoja odreb-
noscig, a nawet nieprzystawalnoscig. Jego nazistowska przeszlos¢ nosi znamiona
parodystycznej karykatury. Zupetnie jak u Marksa, wedlug ktorego kazde wydarzenie
historyczne dokonuje si¢ dwukrotnie: po raz pierwszy jako donioste wydarzenie
historyczne, po raz drugi za$ stanowiac swe ,,karykaturalne odbicie, groteskowa
postac pierwotnego zdarzenia, karmiong mitycznym odniesieniem do swego zro6-
dla™®. Nie chodzi tu o umniejszenie zla, ani o zniwelowanie znaczenia przeszlosci
historycznej, bowiem wskrzeszona w sposob karykaturalny, przywotana parody-
stycznie przeszio$¢ to odlegte echo, ledwo ,,od$wiezony” nie calkiem stary zabytek,
majacy przywolywac dawng ,,$wietnos¢”, potegujac znaki ,,w oparciu o negacje
rzeczy i rzeczywistosci”. Wobec tej konkluzji politycznos¢ teatru istnieje jakby

»pomimo” jako element zlozonej rzeczywistosci, w ktdrej centrum zawsze znajduja
sie cztowiek i spofecznosc¢.

Schimmelpfennig tworzy sztuki wielowarstwowe, ktdrych zasadnicza cecha jest
to, ze w réznym stopniu wymagaja one od odbiorcy nieustannego przemieszczania
sie pomiedzy stanami o wysokim tadunku emocjonalnym a chfodem wyobcowania.
O ile Brecht szczegdtowo analizowat sposdb oddziatywania swoich sztuk na widza,
to Schimmelpfennig pozostawia to niedookreslone, cho¢ mozna powiedzie¢, ze i jego
utwory mogg by¢ rozumiane jako sztuki o charakterze dydaktycznym. Z ta réznica
jednak, Ze nie wypracowal on okreslonej metody ,,nauczania”, a jego dramaturgia
czerpie zasadniczo zaréwno z repertuaru Brechta, jak i teatru absurdu, z antycznej
tragedii, co z wytworow wspolczesnej popkultury. Politycznos¢ teatru oznaczaé
musi zawsze tematyzowanie, opisywanie i rozpoznawanie czlowieka jako centralnej
i chyba jedynej waznej instancji teatru. Szybka reakcja na wydarzenia polityczne
nie jest domeng teatru, bowiem ,,[t]eatr to nie gazeta™’. Schimmelpfennig uwalnia
gre wieloznacznosci, nieustannie modyfikujac pola sensu i pozostawiajac przestrzen
dla odbiorcy, ktéry naklaniany jest do ciggtego wynajdywania i konstruowania
rzeczywistosci. Stuzy to przede wszystkim wylaczeniu go z automatyzmu patrzenia
i zaproszenia do interaktywnego tworzenia rzeczywistosci, bez gwarancji na to,
ze na koncu tego procesu znajdzie on calosciowy obraz §wiata. Tym, co pozostaje
to jedynie odtamki drazace wyobrazenie calosci.

58. Karl Marks, cyt. za: Jean Baudrillard, Spofeczeristwo konsumpcyjne. Jego mity i struktury,
przet. Stawomir Krolak, Sic!, Warszawa 2006, s. 121.

59. Baudrillard, Spoteczeristwo konsumpcyjne...,s. 122.

60. Schimmelpfennig, Ja und nein..., s. 76.
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Szekspirowskie okruszyny:

cytat jako przywiaszczenie

W perspektywie

schematu komunikacii Jakobsona,

Wprowadzenie

Stracone zachody mitosci to komedia o jezyku: nie tylko o tym, jak mowa
odzwierciedla status spoleczny, lecz takze o osobliwej autonomii jezyka, o tym,
jak wielka wladz¢ posiada on nad uzytkownikami, z jaka tatwoscig nas determi-
nuje, a jednoczesnie jak trudno nad nim zapanowac'. Podczas gdy w Makbecie
przepowiednia budzi w bohaterze marzenia o wielkosci i kieruje go ku zgubie,
we wspomnianej komedii Szekspir tropi inng putapke. Tu nieporadne pragnie-
nie nasladowania stojacych wyzszej i godniejszych przez maluczkich prowadzi
do zalosnych, aczkolwiek zabawnych jezykowych naduzy¢. Jedna z postaci tak
komentuje zachowanie tych, ktorzy usitujg przyswoic sobie sposéb méwienia,
ktéry nie jest dla nich naturalny: ,,byli na wielkiej uczcie jezykéw i pokradli
okruszyny”?. Niech cytat ten postuzy nam za wprowadzenie do zagadnienia

»pokawatkowanego” Szekspira, do zagadnienia szekspirowskiego cytatu jako
przykladu transferu kulturowego. Cytat bowiem dostarcza ilustracji proceséw
kulturowych towarzyszacych ,wedréwkom” autora i jego dzieta: przemieszcze-
niom i przetworzeniom stanowigcym istote zawlaszczen.

Szekspir to oczywiscie przypadek szczegélny ze wzgledu na status, ktérym
cieszy si¢ od stuleci, bedac przedmiotem kultu nie tylko w §wiecie anglosaskim.
Szekspir to geniusz uobecniajacy si¢ w swoich dzietach, a zatem réwniez w przy-

1. Zasadniczy zrab tych rozwazan przedstawilem w formie referatu wygloszonego na semi-
narium towarzyszacym Festiwalowi Szekspirowskiemu w Kraiowej (Craiova), ktéry odbyl sie
w 2014 roku. Jestem winien dtug wdziecznosci wszystkim uczestnikom wydarzenia, szczegélnie
uczestnikom towarzyszacych Festiwalowi seminariow.

2. Przeklad Leona Ulricha: Wiliam Szekspir, Dziela dramatyczne — Komedie, PIW, War-
szawa 1958, tom I, s. 645. W oryginale: ,,They have been at a great feast of languages, and stolen
the scraps” (akt V, sc. 1, 35).
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taczanym fragmencie tego lub innego kanonicznego utworu. Cytat ze Straconych
zachodow mitosci potraktuje jako alegoryczna reprezentacje tego rodzaju obec-
nosci. Wyjde od trzech watkéw, ktére on nasuwa: ucztowanie, zawlaszczenie
i fragmentarycznosc.

Szekspir towarzyszy nam od stuleci — do tej metonimicznej obecnosci poety
i jego geniusza (,,ducha”) w nazwisku powrdce w dalszych partiach artykutu.
Tak obecny Szekspir poddawany byt konsumpcji, byl pochtaniany jako gléwne
danie estetycznej uczty i to z ogromnym ukontentowaniem. Tyle podpowiada
nam metafora uczty czy biesiady. Sugeruje ona jednak réwniez konsumpcje
fragmentaryczng. Calos¢ bowiem nie jest przyswajalna. Suto zastawiony st6! -
w domysle: szekspirowski kanon - spotyka sie z apetytem, moze nawet glodem;
ten jednak musi pozosta¢ niezaspokojony. Innymi stowy, strawa jest tak obfita,
ze nie jesteSmy w stanie jej ,,przejes¢”, ani nawet przetrawic tego, co wchloniemy.
I tak pojawia si¢ kwestia przyswojenia.

W metaforze przyswojenia pobrzmiewa motyw zawlaszczenia. Sugestia zawarta
w stowach ,,scraps” (okruszyny, ale i resztki, odpady, utomki) i ,,steal” (skras¢)
uswiadamia nam, ze tak zwana recepcja zawiera w sobie element lekcewazenia
czy nawet bezczeszczenia. Z czyms na podobienistwo profanacji spotykamy sie,
gdy oryginal zostaje przekrecony czy przeinaczony, co moze by¢ gestem majacym
na celu o$mieszenie poety lub kultury, ktéra owego poete wydala a teraz hotubi
i wynosi na piedestaly i ,oltarze”. Jednak réwniez wtedy, gdy cytat z Szekspira
uzywany jest jako dowdd geniuszu poetyckiego, nadal pozostaje on tylko okru-
chem, ulomkiem, fragmentem. Czai si¢ podejrzenie, ze cytowanie samo w sobie
i niejako silg rzeczy jest aktem profanacji, poniewaz polega na wtargnieciu w tekst
zrédlowy i naruszeniu jego domniemanej spojnosci.

Ujeta jako calo$¢, metafora biesiady opisuje sytuacje, w ktdrej czytelnik badz
widz (ogélniej: odbiorca) znajduje sie w odniesieniu do poety i jego dziel, sytuacje,
ktdra trwa juz od stuleci. Uczta moze mie¢ posta¢ samotnej lektury badz wspol-
nego i wspolnotowego ogladania przedstawienia. Tak czy owak, odchodzimy
od suto zastawionego stotu, niosgc w gtowach okruszyny, ktérymi bedziemy sie
nastepnie dalej delektowac.

Logicznie i nieuchronnie pojawia si¢ wigc wymiar diachroniczny, bowiem
taka biesiada polegajaca na spozywaniu i przyswajaniu Szekspira juz si¢ dokonata
w przesztoéci i to nie jeden raz. Co wigcej, biesiadne spozywanie Szekspira mialo
miejsce nie tylko w Anglii, ale i daleko poza jej granicami. Szekspir zostat pod-
dany konsumpcji zaréwno w kulturach, ktére (pomimo dystansu, kulturowego
i literackiego, od ,,gniazda” czy ,zrédta”) taczy wspdlnota jezyka, jak i w zgota
odmiennych, jak stowianska czy polska. Biesiada szekspirowska ma zatem wy-
miar miedzynarodowy i globalny. Nieuniknione jest wiec, ze z reguly ma si¢
do czynienia z Szekspirem juz przyswojonym, juz kulturowo ,,przetrawionym”
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i przetworzonym, obecnym ,,w kawatkach”. Ponadto, Szekspir jest coraz inten-
sywniej rozpowszechniany poprzez media inne niz drukowany tekst lub teatralna
czy filmowa adaptacja. Przy tym podkreslam stowo ,,adaptacja”, bowiem wyjatkiem
jest obecnie inscenizacja czy film, ktére podajg Szekspira w formie nieprzetwo-
rzonej. Szekspir nam wspolczesny to Szekspir pokawatkowany i przetworzony:
cytat, przytoczenie, fragment, okruch. W zasadzie zgodnie mozemy powiedzie¢,
ze ,,bylismy na wielkiej uczcie poetyckiej, gdzie jedlismy okruszyny”, nawet jesli
nie do konca jestesmy swiadomi tego faktu.

W gléwnej czesci swojego artykutu skupie sie na kilku zasadniczych elementach
przywlaszczenia (ang. appropriation), ktére wyodrebnie z tego zlozonego zjawi-
ska za pomoc modelu komunikacji werbalnej zaproponowanego przez Romana
Jakobsona. Po material ilustrujacy siegne gléwnie do Hamleta, sztuki bedacej
od stuleci prawdziwg kopalnig cytatow. Wiele z nich to tak zwane ,,one-liners”™
zgrabnie wykrojone linijki tekstu lub nawet krotsze jeszcze powiedzonka, ktdre
tatwo w réznych sytuacjach przytoczy¢. Wezmy dla przyktadu: ,,Zwiezlos¢ jest
duszg madrosci” (,,Brevity is the soul of wit”), ,Dama ta zbyt wiele przyrzeka”
(,,The lady protests too much”), ,,Reszta jest milczeniem” (,,The rest is silence”),
i oczywiscie niesmiertelne ,,By¢ albo nie by¢” (“To be, or not to be”)’. Prawie kazdy
zna, ale ilu czytalo i wie, co znaczg w oryginalnym kontekscie?

Model literackiego przywiaszczenia,

Péjdzmy tropem stwierdzenia poczynionego przez Jakobsona w eseju Poetyka
w Swietle jezykoznawstwa, a mianowicie, ze ,,[jlezyk powinien by¢ badany we wszyst-
kich odmianach swych funkgji™. Celowe moim zdaniem jest analogicznie szerokie
podejscie do zjawiska literackiego przywlaszczenia, ktorego szczegélnym przejawem
jest cytat. Schemat Jakobsona pomoze nam rozpoznac poszczegélne elementy uczest-
niczace w owej specyficznej odmianie kulturowego przekazu. Jakobson wyrdznia
w akcie komunikacji sze$¢ elementéw lub czynnikow uczestniczacych’:

3. KONTEKST

4. KOMUNIKAT
1. NADAWCA » 2. ODBIORCA

5. KONTAKT

6. KOD

3. W tlumaczeniu Macieja Sfomczynskiego: William Shakespeare, Hamlet, Wydawnictwo
Zielona Sowa, Krakow 1997.

4. Roman Jakobson, Poetyka w swietle jezykoznawstwa, ,,Pamietnik Literacki”, 1960, t. 51, nr 2, 5. 434.

5. Jakobson, Poetyka w Swietle jezykoznawstwa...
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Zanim zastosujemy powyzszy schemat do cytatu (aktu cytowania), konieczne
jest wyjasnienie i rozréznienie. Otéz w odniesieniu do Szekspira (oraz szerzej —
dziela literackiego) schemat komunikacji moze by¢ zastosowany na dwa zasadniczo
odmienne sposoby: do komunikacji wewnatrz utworu i do komunikacji poza
trescig utworu. Jesli chodzi o wewnetrzny system komunikacji utworu, to kazda
kwestia wypowiedziana przez postaci uczestniczace w dialogu na scenie (w typowej
sytuacji dramatycznej) jest przypadkiem szczegdlnym podpadajacym pod schemat
Jakobsona. Tak wiec, dla przykladu, sentencja wypowiedziana przez Poloniusza
moze by¢ przedstawiona w nastepujacy sposob (przy czym, dla uproszczenia,
przymykamy na chwile oko na przemieszanie oryginatu z polskim ttumaczeniem):

3. Swiat przedstawiony sztuki
4. ,Zwiezto$¢ jest duszg madrosci”
1. Poloniusz » 2. Krél i krélowa
5. Bezposrednia rozmowa
6. Angielszczyzna

Warto jednak zauwazy¢, ze okreslone dzieto — dajmy na to Hamlet — réwniez
jako takie podpada pod ten model. Kazde bowiem dzielo literackie jest elementem
uczestniczacym w akcie komunikacji miedzy autorem i odbiorca. Uwidocznijmy
to schematem:

3. Srodowisko spoleczne i kulturowe
4. Utwor
1. Autor » 2. Odbiorca (czytelnik/widz)
5. Ksiazka / sztuka / przedstawienie
6. Konwencje literackie

Zndw, jak wezesniej, mozemy schemat zastosowac do konkretnego przypadku.
Bedzie to Hamlet na scenie, Szekspirowski oryginal, przy zalozeniu, ze sztuka
powstala pierwotnie na potrzeby teatru:

3. Kultura elzbietanskiej Anglii
4. Hamlet
1. Shakespeare » 2. Widz
5. Przedstawienie
6. Tragizm (tragedia zemsty)

A teraz zaadaptujmy schemat Jakobsona na potrzeby analizy cytatu:
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3. Nowy kontekst
4. Cytowany fragment
1. Cytujacy » 2. Adresat cytatu
5. Kontakt
6. Kanon szekspirowski (oryginal lub przektad)

Otrzymany schemat jest uszczegétowieniem schematu Jakobsona: cytowanie
podpada pod szerszg kategorie kulturowego przywlaszczenia, bedac aktem ko-
munikacji szczegdlnego typu.

Omowie teraz kilka wybranych przykladéw cytowania, co pozwoli nam
zanalizowa¢ poszczegolne elementy schematu.

Zacznijmy od elementu, ktéry moze si¢ wydawac najbardziej oczywisty —
od cytatu wlasnie. Cytat to fragment tekstu — sztuki lub wiersza w przypadku
Szekspira — ,wyrwany” z oryginalnego kontekstu i uzyty w nowym. Ta prosta
definicja wydaje si¢ bezproblemowa, aczkolwiek natychmiast pojawia sie pytanie
o dopuszczalnoéc i zakres mozliwych modyfikacji i przeksztalcen oryginatu: na ile
dostowny musi by¢ cytat, by byt (jeszcze) cytatem? Na przyklad linijka ,,Dama ta
zbyt wiele przyrzeka” to cytat dostowny. Jesli jednak powiemy ,,Ten pan za wiele
przyrzeka”, to czy nadal mamy do czynienia z cytatem? Czy moze powinni$my
uzy¢ innego terminu i nazwa¢ takie uzycie tekstu szekspirowskiego aluzja badz
echem - sugerujac w ten sposob, Zze mamy do czynienia z dystansem? Bowiem
faktycznie pojawia si¢ tu oddalenie od oryginatu: tekst oryginalny (urywek, linijka
tekstu lub dtuzszy fragment) zostal poddany ingerenciji (zostal w pewien sposéb
naruszony) po to, by mdgt zosta¢ wpasowany w nowy kontekst. Ow ,,pan” moze
by¢ politykiem, ktdry zarzeka sie, ze nigdy nie zdradzi swojej partii i wyborcow.
To zmieniloby kontekst z matzenskiego czy rodzinnego (w sztuce Krélowa przy-
rzeka Krélowi mifos¢ silniejszg niz $mier¢) na publiczny.

By nie rozmy¢ i nie komplikowa¢ zagadnienia, nie upierajmy si¢ przy oryginal-
nosci rozumianej jako formalna czy jezykowa identycznosé. Cheialbym podkreslic,
ze zaden cytat nie jest w gruncie rzeczy oryginalny, ze kazdy jest naruszeniem,
poniewaz samo cytowanie polega na zmianie lub podmienieniu kontekstow.
Kiedy cytujemy, fragment oryginalnego tekstu zmienia srodowisko kulturowe
i interpersonalne. Element oznaczony w naszym schemacie jako ,,cytat” nie jest
de facto bardziej oczywisty niz pozostale elementy. Pod wzgledem wiernosci -
a zapewne rowniez pod innymi wzgledami - cytat zalezy w swoim znaczeniu
od pozostatych czynnikéw uwzglednionych w schemacie.

Uwaga, ktdra wlasnie poczynilem w kwestii oryginalnosci, moze wydawac
si¢ wyimaginowana lub wymuszenie ,,postmodernistyczna”. Wystarczy jednak
rozwazy¢ okolicznos¢, wedle ktdrej nasz schemat przywlaszczenia powinien
mie¢ zastosowanie réwniez do przektadéw oryginaléw angielskich na inne je-
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zyki i do transkrypcji (,,przepisan”) owych oryginatéw na wspoétczesne odmiany
angielszczyzny®. Pojecie wiernego przekladu w zastosowaniu, powiedzmy, do jed-
nego z tuzina istniejacych przektadéw zwrotu ,,pangs and arrows of outrageous

fortune” na polski (w ttumaczeniu Macieja Sfomczynskiego ,,Losu wscieklego

pociski i strzaly”) nie jest zbyt pomocne. Z pewnoscig nie sposob ich wszystkich

uzna¢ za dostowne, a wierne moga by¢ tylko wzglednie. Nie istnieje przeciez cos

takiego jak oryginalny przektad szekspirowski i z tego wtasnie powodu nie ma

sensu mowic o ,,oryginalnym” cytacie z Szekspira w innym jezyku niz angiel-
ski, chyba ze na nowo zdefiniujemy pojecie oryginalu poprzez zastosowanie go

do przekladu (i jego autora, np. Czestawa Milosza czy Stanistawa Baranczaka)

anizeli do utworu Szekspira.

Aby tymczasowo rozstrzygna¢ to zagadnienie, mozemy poszerzy¢ rozumienie
cytatu. Jesli zaproponowang wyzej definicje nazwiemy jezykoznawcza, to przez
cytat w sensie kulturowym bedziemy rozumieli stanowiacy wzgledna catos¢
tragment tekstu oryginalnego, ktéry, pomimo zmiany kontekstu i modyfikacji
jezykowych, jest nadal rozpoznawany jako tekst przywlaszczony. Podczas gdy we-
dlug jezykoznawczej definicji cechy jezykowe fragmentu sg decydujace, to wedtug
definicji kulturowej decydujaca role odgrywa rozpoznawalnos¢ lub doktadniej:
rozpoznawalno$¢ innosci. Innymi stowy, pomimo braku dostownosci, tekst cyto-
wany brzmi obco w nowym kontekscie, niejako odstaje od reszty tekstu (nowego

»$rodowiska”), na przyktad przez obecno$¢ archaizmu. Ten drugi sposéb rozumie-
nia cytatu uwazam za bardziej przydatny dla naszych celéw, to jest, dla analizy
kulturowego zjawiska, jakim jest Szekspir, na potrzeby studiéw nad procesami
przywlaszczania. Nie oznacza to bynajmniej, ze rozumienie jezykoznawcze nalezy
odrzuci¢ jako calkowicie nieprzydatne.

Czas na pierwszy przyklad. Celowo wybratem dostowny cytat, ktory pojawia
sie w znanym i dostepnym w Internecie dowcipie rysunkowym autorstwa Toma
Kleha z tygodnika ,,The New Yorker” z roku 2000”. W Hamlecie cytat ten brzmi
nastepujaco: ,,If it be now, 'tis not to come; if it be not to come, it will be now; if it be
not now, yet it will come - the readiness is all” (akt V, sc. 2). W przekiadzie Macieja
Stomczynskiego na jezyk polski czytamy: ,,Jesli ma to nastapic teraz, nie nadejdzie
pozniej; jesli nie ma nastapi¢ pdzniej, nadejdzie teraz, a jesli nie nastapi teraz,
nadejdzie przeciez; gotowos¢ jest wszystkim” (s. 159). W oryginalnym kontekscie,
kwestia — niejasna przez syntaktyczng i semantyczng zawilo$¢ — wyraza mysl,
ktdéra moglibysSmy nazwaé Hamletowa wersja koncepcji bycia-ku-§mierci znanej

6. Element naszego modelu oznaczony jako ,,kanon szekspirowski” nalezy rozumie¢ jako
»przektad Szekspira na...”.
7. Rysunek tatwo znalez¢ w Internecie, np. pod tym adresem: <https://cartoonbank.com/>.
Wrystarczy poda¢ imig i nazwisko artysty i fragment cytatu.
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z filozofii egzystencjalnej. Stycha¢ w tej kwestii rowniez — kto wie, czy nie bardziej
wyraznie — echo ewangelicznej przypowiesci o ztodzieju w nocy: ,,A to zwazcie,
ze gdyby gospodarz wiedzial, o ktdrej porze zlodziej przyjdzie, czuwalby i nie
pozwolitby podkopa¢ domu swego” (Mateusz 24.43). ,To” najwyrazniej oznacza
»Smier¢”, a wypowiedz Hamleta streszcza si¢ w mysli o jej nieprzewidywalnosci
i ptynacego z niej nakazu czujnosci. W kontekscie sztuki Hamlet znowu filozofuje.
Widz wie, ze Hamlet sgdzi, Ze nie ma powodu obawiac si¢ przyjacielskiego poje-
dynku na florety z Laertesem. Jednoczesnie widz wie o spisku na zycie Hamleta
zawigzanym przez Krola Klaudiusza i Laertesa i ma prawie catkowitg pewnos¢, ze los
Hamleta jest przesadzony. Kwestia wypowiadana przez Hamleta zawiera $wiadome
przemyslenia Hamleta a jednoczes$nie wyraza jego fantastyczne i pod$éwiadome
przeczucia. Wida¢, ze wlasciwy i oryginalny kontekst tej wypowiedzi jest dosy¢
ztozony i z pewnoscig wykracza poza sytuacje, w ktorej bezposrednio si¢ pojawia.
Omowione skrétowo filozoficzne i religijne $ciezki interpretacyjne dodatkowo
wzmacniajg powage wypowiedzi i calej sytuacji; pojawia si¢ ztowrogos¢, ktorej
odzwierciedleniem w inscenizacji moze by¢ zatroskana twarz Horacego.

Autor zartu umiescil wypowiedz w calkowicie nowym kontekscie: teraz
bowiem stowa pojawiaja sie w glowie pasazera nowojorskiego metra. By¢ moze
nie musimy w tym miejscu roztrzasac¢ szczegétowo implikacji dokonanego w ten
sposob przeniesienia. Istotny jest fakt, ze trik dziala niemal natychmiast, ze nie
potrzebujemy czasu, zeby ,zalapa¢” zart, oczywiscie przy zalozeniu, ze znamy
i rozpoznajemy zrodlo cytatu. Ogranicze sie tutaj do dwoch krétkich spostrzezen.
Oryginalny tekst zmienil swoje znaczenie na skutek zmiany kontekstu, ktéra
dokonala si¢ za sprawg srodkéw wizualnych. Udalo sie usunaé, by tak to ujac,
pierwotne znaczenie poniewaz jezykowe cechy wypowiedzi to umozliwiaja -
jak cho¢by podatnos¢ czy chionnos¢ (czy po prostu wieloznaczno$¢) zaimka:

»it” (,,t0”) moze przyjmowac¢ odmienne referencje zaleznie od kontekstu®. W tym
konkretnie przypadku, zatem, nowe medium - obrazek - niejako wlato nowe
znaczenie w zaimek. Teraz, w nowym kontekscie, ,,it” oznacza wagon metra,
a znaczenie wypowiedzi jest natychmiast oczywiste i jasne dla kazdego, kto kie-
dykolwiek znalazt si¢ w sytuacji przedstawionej na rysunku lub podobnej do niej.
Tym, co pozostaje z oryginalu, jest idea oczekiwania; jednakze z powodu zmiany
kontekstu nastgpita deflacja znaczenia, ktérej potwierdzeniem jest nieuchronny
wybuch $miechu u czytelnika. Podsumowujac: wierny cytat z Szekspira moze
radykalnie zmieni¢ znaczenie. Nasz przyklad uwidacznia, Ze zaproponowane
tu kulturowe rozumienie cytatu jest bardziej uzyteczne od rozumienia $cisle
jezykoznawczego.

8. Nieznaczna modyfikacja przekladu pozwala zachowac te wieloznacznos¢: ,,Jesli ma nadejs¢
teraz, nie nadejdzie pdzniej...”.

108



Sprébujmy przedstawic¢ wnioski z naszej analizy za pomocg schematu, ktory
w tym wypadku zawiera charakterystyczne dla przywlaszczenia przesuniecia:

3. Rozwazantaegzystencjalne-o$mierct > Komunikacja w aglomeracji

4. ,If it be now... Readiness is all.”
1. Hamlet Srysownik satyryk ————————— 2. Horacy > czytelnik ,,The New Yorkera”
5. Scenaretzbietatiska—> magazyn ilustrowany dla klasy sredniej
6. Angielszczyzna Szekspira > efekt archaicznosci

Pora powrdci¢ do schematu. CYTAT, jak powiedzielismy, to kazdy tekst
o rozpoznawalnych cechach szekspirowskich: wypowiedz o okreslonej dtugo-
$ci — cata kwestia lub jej fragment - ktéra zachowuje wystarczajacg ilos¢ cech
oryginatu, by byta rozpoznawalna: leksykalnych, syntaktycznych, fonetycznych.
Naszym kolejnym przykladem bedzie cytat z filmu Woody’ego Allena Wszystko,
co chcielibyscie wiedziec o seksie, ale baliscie si¢ zapytac (1972). W jednej ze scen
filmu, a konkretnie w jego ,.elzbietanskiej” czesci, Blazen wypowiada kwestie,
ktdra brzmi jak stynne ,,To be, or not to be, / that is the question”. Przesuniecie
ilustruje nastepujacy schemat:

3. Rmazmra—egzystenqa—l-ne—o—snﬂerm > Igki hipochondryczne

4., ” > “TB or not TB? that is congestion”
1. Hamlet > Blazen (Woody Allen) —— 2. Widzelzbietatiski > widz wspolczesny
5. Scena-f{elzbietatiska®) > film
6. Angielszezyzna-Szekspira > angielszczyzna wspolczesna (zargon medyczny)

Zaproponowana przez Woody’ego Allena parafraza podpada pod naszg roz-
szerzong definicje cytatu. Jest to cytat w sensie kulturowym i mamy do czynienia
z przywlaszczeniem. Szekspirowski jest juz sam Blazen, 6w ,kiepski aktorzyna”,
o ktérym w innym stynnym monologu méwi Makbet (,,Zycie jest [...] nedznym
aktorem, ktdry przez godzine / Pyszni i miota si¢ po scenie” - w przekladzie
Stomczynskiego; akt V, sc. 5). Pograzony w swoich neurotycznych lekach, Bfazen
nie potrafi ,porzadnie” wypowiedziec tej jakze prostej i powszechnie znanej kwe-
stii, co juz samo w sobie jest nieztym Zartem. Nie o samg niekompetencje jednak
chodzi; oto bowiem Btazen Allena to nieuleczalny neurastenik i hipochondryk,
ktéry na ,,uswiecony” tekst szekspirowski projektuje swoje niepokoje: TB (zamiast

»to be”) to oczywiscie gruzlica.

Kwestia, ktérg wypowiada Blazen, zawdziecza swa rozpoznawalnos¢ syn-
taktycznemu i fonologicznemu powinowactwu z oryginalem. Podobienstwa te
sa na tyle silne, Ze widz moze ustysze¢ kwestie Hamleta. Nakladaja si¢ na nie
cytaty wizualne, gtéwnie z Hamleta Laurence’a Oliviera z 1948 roku. One réw-
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niez sprawiajg, ze Hamlet Allena jest rozpoznawalny, a jednoczesnie wspolczesny,
zaposredniczony przez tropy i watki, ktére z oryginalem niewiele — na pozér
przynajmniej — maja wspoélnego. Koicowym i zamierzonym efektem jest paro-
diujace przetworzenie materialu oryginalnego.

Wré¢my ponownie do wyjsciowego schematu, by poswieci¢ nieco uwagi no-
wym kontekstom, w ktdre tekst oryginalny zostaje przeniesiony poprzez cytat.
Uogodlniajgc kwestie, nalezy wyrdzni¢ przynajmniej trzy sposoby uzycia: reto-
ryczny, artystyczny i naukowy. Najbardziej oczywistym przyktadem retorycznego

»zastosowania” Szekspira jest uzycie fragmentu oryginatu dla celéw politycznych.
Zwrot ,,by¢ albo nie by¢” moze, dajmy na to, odnosi¢ si¢ do szans okreslonej
partii na przetrwanie kryzysu lub wygrang w zblizajacych si¢ wyborach. W pol-
szczyznie takie ,,by¢ albo nie by¢” uzyte w formie rzeczownika jest powszechne.
Ogolnie rzecz biorac, retoryczne zastosowania Szekspira to cytowania, ktéorym
przyswiecaja cele i interesy pragmatyczne czy utylitarne.

Ziemia jatowa T.S. Eliota jest wdziecznym zrédlem calego szeregu (znako-
mitych) przykladéw cytowan artystycznych. Najogdlniej, gdy tekst oryginalny
zostanie nalezycie i sprawnie wykorzystany, cytat wzbogaca nowy kontekst.
Czesto, co niezmiernie cenne, dzieje si¢ tak dzigki tworzeniu wieloznacznych
lub nawet zaskakujacych intertekstualnych zwigzkoéw i asocjacji. Dlaczego,
przyktadowo, wlasciciel pubu w scenie z konca drugiej czesci Ziemi jatowej
(1922) zatytutowanej ,,Gra w szachy” powtarza sfowa szalonej Ofelii: ,, Dobranoc,
moje panie, dobranoc, stodkie panie, dobranoc, dobranoc” (s. 122 w przekladzie
Stomczynskiego)? Zapewne wlasciwsze jest nieco inne pytanie: Dlaczego Eliot

»poetyzuje” (jesli tak nalezaloby okresli¢ jego zamiar) lub ,,melodramatyzuje”
dosy¢ codzienng scene rozgrywajaca sie w pubie? Albo moze jeszcze trafniej, jesli
uwzglednimy jego programowe ,wygaszanie” ja poety — znane z eseju Tradycja
i talent indywidualny (1919): jak czytelnik Eliota ma rozumie¢ analogi¢ miedzy
Ofelig ze sceny 5 aktu IV Hamleta i Angielkami okresu I wojny $§wiatowej, zma-
gajacymi sie z trudami samotnego macierzynstwa, utratg kobiecych wdzigkow,
niewierno$ciag malzenska itp.?

Wreszcie cytat naukowy. Cytowanie takie wyrdznia obiektywizm i zatozona
wiernos¢ wzgledem oryginatu i kontekstu, w ktérym pierwotnie pojawia sie
ustep tekstu. Literaturoznawca cytuje po to, by nie traci¢ w toku swojego wywo-
du kontaktu z tekstem i by taki kontakt zapewnic¢ swojemu czytelnikowi. Celem
nadrzednym - przynajmniej w przypadku szekspirologa - jest wypracowanie
interpretacji calego utworu lub przynajmniej calego wigkszego ustepu tekstu,
co ttumaczy nakaz pozostawania w kontekscie i zakaz ,wyrywania” poszcze-
gllnych fragmentéw oryginatu ,,z kontekstu” wyznaczonego przez sam utwor.
Jesli zatem mowa jest o wiernosci, to oczekuje sie, ze badacz literaturoznawca
nie odejdzie od oryginatu, czego gwarancja sa $cisle przestrzegane procedury
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zwigzane z cytowaniem majgce gwarantowac, ze Szekspir to Szekspir. Nie oznacza
to jednak, ze znaczenie jest ustalone i pozostaje niezmienne. Odkrycie nowego
kontekstu - jak to jest w przypadku, dajmy na to, psychoanalitycznych interpre-
tacji Hamleta czy postkolonialnych odczytan Burzy — moze w znaczacy sposob
wplyna¢ na nasze rozumienie tresci werbalnej utworu.

Wré¢my na chwile do rysunku z ,,The New Yorkera”. Jak zauwazylismy, uzycie
fragmentu szekspirowskiego tekstu nie uniemozliwia zmiany medium przekazu
ito pomimo faktu, Ze - odmiennie od innych form dramatu - sztuka elzbietariska
jest zasadniczo dzietem utkanym z tkanki stownej, literackiej: tekst utworu - dia-
log sceniczny - jest gtéwnym i w zasadzie jedynym nosnikiem znaczen. Biorac
to pod uwage, mozemy by¢ zdziwieni faktem, iz tekst szekspirowski fatwo daje sie
adaptowac czy ,przeklada¢” na inne media i tatwo wspodlegzystuje ze Srodkami
ekspresji artystycznej odmiennymi od stownych. Istotnie: znajdziemy ,,okruchy”
Szekspira w kontekstach tak odleglych od oryginatu i odmiennych, jak opera
i piosenka popowa/popularna; nierzadkie sg tez quasi-cytaty powstale na skutek
uzycia ,,obcych” oryginatowi konwencji jezykowych, jak slang czy Zargon medyczny.

Nasz schemat uwzglednia mozliwos¢ i ide¢ wyjscia poza stowne $rodki prze-
kazu i otwarcia przekazu na inne formy kontaktu miedzy cytujacym (nadawca)
i odbiorcg. Filmowy zart Woody'ego Allena jest przy tym ilustracja faktu, ze ory-
ginal pozostaje jako$ przedziwnie obecny. Zart nie odnidstby spodziewanego
skutku, gdyby nie bylo szekspirowskiego poglosu w wypowiadanych kwestiach.
Sam wizualny cytat z tej czy innej adaptacji Szekspira lub filméw inspirowanych
Szekspirem nie wystarcza i nalezy go odr6zni¢ od werbalnego cytatu ze sztuki.
Jednoczesnie nawet dostowny cytat moze by¢ zaposredniczony przez t¢ lub inng
znang adaptacje filmowg lub przedstawienie teatralne.

Poszlismy okrezng droga, ale docieramy wreszcie do dwoch kolejnych ele-
mentéw naszego modelu, do CYTUJACEGO i ODBIORCY CYTATU. Méwimy
tu nie tyle o osobach, gosciach na szekspirowskim ,,bankiecie”; méwimy raczej
o uczestnikach owej szczegdlnej kulturowej interakcji, jaka jest cytowanie.
W s$wietle tego, co powiedzielismy o sposobach uzycia, jasne jest, ze zasadnicza
role odgrywa intencja: zamiar, ktory niejako zawiadywal uzyciem tekstu orygi-
nalnego. Powiedzielismy tez, Ze cytowanie zawsze pociaga za sobg jakas zmiane
znaczenia. Jest tak réwniez w przypadku cytatu naukowego, gdzie celem jest
wyjasnienie, doprecyzowanie; literaturoznawca jednak réwniez dokonuje operacji
na znaczeniu, nierzadko bardzo ztozonych.

Nie chcialbym w tym miejscu rozwija¢ tych watkéw i konstruowac typologii
cytujacych. Nie bede tez wdawal si¢ w dyskusje nad tym, czy cytujacy zawsze musi
by¢ jednostkowym uzytkownikiem jezyka. Podkresle tylko dwie rzeczy, ktore
wydaja mi si¢ istotne. S3 nimi stowna i literacka kompetencja oraz znajomos¢
kanonu, co$, co nazwiemy szekspirowskim ABC. W konkretnych przypadkach
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cytujacy (ktéremu przypisana zostaje okreslona kompetencja) moze by¢ zaledwie
czyms$ w rodzaju tworu w umysle odbiorcy cytatu’. Tak tez nalezy rozumie¢ to,
co ponizej mowig na temat intencji ,,skrywajacej si¢” za cytatem, ktéra nazwiemy
intencja domniemang. Analogicznie, cytujacy (,nadawca” cytatu) ma w swojej
glowie okreslony wizerunek odbiorcy oraz ,,projektuje” — jak by si¢ powiedziato

- okres$long jego reakcje, na przyklad wybuch smiechu u pasazera metra, ktory,
w sytuacji niecierpliwego oczekiwania na spézniony pociag, staje si¢ poniekad
Hamletem.

Rolg odbiorcy jest w duzej mierze rozpoznanie zZrédla cytatu i odgadnigcie
intencji cytujacego, lub — by postuzy¢ sie zargonem - dekodowanie. Rysunek
z ,The New Yorkera” ,,nie zadziala” jako zart (a taka przyswieca mu intencja), jesli
odbiorca nie rozpozna tekstu jako cytatu i jesli jest nieswiadom zrodta. Z tego
wlasnie powodu element odbioru jest réwnie istotny, co inne elementy skladowe
modelu. Powtdérzmy jednak: jest istotny jako funkcja i sprawnos¢, zawierajaca sie
w idei pamieci, pamigci zbiorowej raczej anizeli jednostkowej, owego potencjatu
kulturowego. Pamiec¢ ta umozliwia rozpoznanie, o ktérym tu méwimy.

Podobnie jak mozna méwic o stopniach rozpoznawalnosci, mozna stopniowac
czytelnos¢ intencji. W przypadku rysunku z ,,The New Yorkera” sytuacja jest dosy¢
prosta: cytat podany jest w cudzystowie, a pozycja spoleczna odbiorcy gwarantuje,
ze zostanie rozpoznany. Intencje cytujacego réwniez sg czytelne. Podobnie ma
sie rzecz z monologiem Hamleta w przetworzeniu, jakiemu poddat go Woody
Allen. W Ziemi jatowej cytat z Hamleta jest mniej rozpoznawalny, a intencje jego
uzycia s niejasne. W przypadku wywodu naukowego literaturoznawca najcze-
sciej bardzo jasno precyzuje i otwarcie formuluje swoje intencje, na przykiad
w formie tezy, problemu badawczego. Méwi sie czytelnikowi, czesto z wyprze-
dzeniem, jak nalezy rozumie¢ cytowany fragment, co ma on ilustrowac, jakim
jest wsparciem dla wysuwanej przez badacza hipotezy (by przytoczy¢ pierwsze
nasuwajace sie: ,,Hamlet zmagal si¢ z kompleksem Edypa”; ,,Prospero uosabia
typowe cechy kolonizatora”).

Napotykamy tu pewien paradoks, ktéry wlasciwy jest kulturze o wysokim po-
ziomie literackiej (i szerzej: kulturowej) samoswiadomosci, bedacej swiadomoscia
wspdlnego dziedzictwa kulturowego, a do takich nalezy kultura anglosaksonska
ibrytyjska z jej Szekspirem. Paradoks polegana tym, Ze sam Szekspir moze niejako
znikna¢ z pola widzenia, stac si¢ zbytecznym. Zilustrujmy to cytatem z opowia-
dania o Sherlocku Holmesie: ,,Come, Watson, come! The game is afoot” / ,,Chodz,

9. Pomijam tutaj kwestie, czy nalezy zaklada¢ istnienie cytujacego implikowanego, na wzér
implikowanego autora (ang. implied author).
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Watsonie, chodZ! [...] Czas rozpocza¢ polowanie™. Okrzyk ten przylgnal na dobre
do Holmesa, a w opowiadaniu Abbey Grange nie znajdziemy jakiejkolwiek sugestii,
ze mamy do czynienia z Szekspirem. A przeciez Holmes cytuje tutaj zagrzewajaca
do boju mowe Krola Henryka V (akt 3, sc. 1), cho¢ po polsku, w przektadzie Leona
Ulricha, fragment jest znacznie mniej poetycki: ,Wiec naprzod!™2. Arthur Conan
Doyle, niejako ustami swojego Holmesa, zdaje si¢ méwic: ,,Drogi czytelniku, mam
nadzieje, Ze rozpoznajesz ten cytat z Henryka V i ze Twoja wyobraznia kojarzy
Azgkur i Londyn. Podazaj za tym skojarzeniem i milej zabawy!”.

W przypadkach tego rodzaju, brak wyraznego uznania przywlaszczenia (brak
zwyczajowych oznaczen cytatu, na przyklad cudzystowu w tekscie drukowanym)
oznacza i w moim mniemaniu ujawnia silng i trwalg kulturowa obecnos¢ oryginatu
i autora. Cytujacy w sposob niejawny wysyla odbiorcy wiadomos¢, ktéra méowi,
ze Szekspir stanowi ich wspolng wlasnosc, ze to on jest autorem i niejako prazrodiem.

Mozemy zadac sobie pytanie, co lepsze: jawne czy ukryte uznanie dtugu?
Czy Szekspir ,,lepiej na tym wychodzi”, gdy jego integracja z kultura (rodzima
badz nie) jest pelna i gdy - z tego wtasnie powodu! - pozostaje w ukryciu? Moze-
my tez spytac inaczej: Czy kulturze lepiej z Szekspirem, ktorego zazwyczaj i by¢
moze z koniecznosci otwarcie si¢ wymienia si¢ jako autora? Konieczno$¢ taka
moze sugerowacé, ze proces przyswajania nie zostal zakonczony lub ze proces
zapominania juz si¢ rozpoczal. Uswiadamiamy sobie wage tych pytan; uswia-
damiamy sobie, ze odpowiedzi wiele powiedza nam o kulturze, w ktorej taki lub
inny Szekspir w taki lub inny sposéb si¢ pojawia, pozostaje obecny, badz znika.

Ostatnim i zapewne najwazniejszym elementem modelu przywlaszczenia jest
sam Szekspir. Zastanéwmy si¢ jednak pokroétce, co rozumiemy przez ,,Szekspira”.
Czy chodzi nam o osobe? Raczej nie, poniewaz cytowany Szekspir nie jest osoba,
lecz kawatkiem tekstu, czasem jest to zresztg tekst, w ktéorym niewiele pozostalo
z oryginalu. A jednak osoby autora nie da si¢ poming¢, poniewaz cytujac Szek-
spira, cytujemy przeciez Szekspira. Jest to by¢ moze banal, ale moim zdaniem
nalezy go potraktowac¢ z powaga i wyciaggna¢ zen wnioski. Powinni§my mia-
nowicie uzna¢ wage nazwiska. Nie trzeba koniecznie lubi¢ czy ceni¢ Szekspira;
nie trzeba wierzy¢, ze Szekspir byt Szekspirem, by rozumie¢ i uznawac znaczenie

»Szekspira”. W tym celu musimy jednak kazdorazowo zwrécic si¢ do konkretnego
kulturowego srodowiska, ktére ,,stworzylo” Szekspira'. Najprosciej rzecz ujmujac,

10. Sir Arthur Conan Doyle, Ksiega wszystkich dokona# Sherlocka Holmesa, przel. Anna
Krochmaliin., Rea, Warszawa 2010, s. 615.

11. Ten sam myséliwski zwrot pojawia sie rowniez w Henryku IV, czes¢ 1 (akt 3, sc. 1: ,,Before
the game is afoot, thou still let’st slip”).

12. William Szekspir, Dzieta dramatyczne, tom 111, s. 479.

13. Robig tu aluzje do tytutu ksigzki Michaela Dobsona po$wieconej, jak glosi tytul, procesom
kulturowym w XVIII-wiecznej Anglii, dzieki ktérym Szekspir stal si¢ tym, kim jest obecnie dla nas:
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kazdy cytat uczestniczy w procesie kreowania i zmiany wizerunku Szekspira.
Podobnie jak ,remake” wczesniejszego dziela filmowego ponownie wlacza owo
dzieto w obieg kulturowy i, jak kazdy ,,cover” starej piosenki, na powrét ozywia
zapomniang niemal melodie, tak i cytat ozywia Szekspira jako kulturowa obecnos¢.

Jawia mi si¢ jako mozliwe dwa podejscia do problemu Szekspira: tekstualno-

-metonimiczne i romantyczne. To pierwsze widzi Szekspira jako tekst: osoba
i geniusz poetycki skrywajacy si¢ za poezja i sztukami nigdy nie pojawiaja sa
w polu zainteresowania; dociekania na ten temat uwazane sg za czczg spekulacje
i ,biografizm”. Podejicie takie widzi w Szekspirze Wielkiego Nieobecnego i pod-
kresla, ze my, spadkobiercy, musimy zadowoli¢ si¢ refleksja zawartg w wierszach
i dramatycznymi sytuacjami w sztukach. Jedli pewna intencjonalnos¢ a zatem
i osoba muszg sta¢ za wypowiedzig, to przeciez w sztukach nigdy nie przemawia
do nas Szekspir, a co najwyzej ta lub inna posta¢. Podejécie romantyczne stawia
poetycki i dramatyczny geniusz przed i ponad utworem literackim, ktéremu przy-
znaje sie miejsce drugorzedne. Tak postrzegane, dzieta i ich tres¢, a takze postaci
wystepujace w sztukach, znacza cokolwiek tylko jako $lady i zapisy pozostawione
przez geniusz, ktdry byt ich Zrédtem i ktéry przez nie niejako sie ujawnia i przebija
(»$wieci”) pomimo i poprzez rézne niedoskonatosci.

Naszkicowane powyzej podejscia nie sg antagonistyczne. Zasadniczo chodzi
o preferencje: stowo czy poeta, dzieto czy artysta, kanon czy Szekspir. Niepo-
wstrzymany pochdd biografii Szekspira, pomimo dojmujacego niedostatku
dokumentéw, jest czyms$ osobliwym i jednoczesnie wymownym. Wydaje sig,
ze nie ma rozstrzygniecia, a by¢ moze po prostu nie ma potrzeby rozstrzygania
dylematu; by¢ moze jest on pozorny. W konkluzjach niniejszego artykutu pro-
ponuje rozwigzanie pojednawcze.

Moim zdaniem, wysunieta przez Michela Foucaulta koncepcja ,,funkcji auto-
ra” jest pomocna w rozstrzygnieciu kwestii, ktora catkiem niepotrzebnie moze
by¢ postrzegana jako zrédlo sporu™. W zastosowaniu do Szekspira koncepcja ta
wyjasnia miedzy innymi zjawisko upartej obecnosci Szekspira: geniuszu i osoby.
Szekspir nie zniknie, poniewaz uciele$niony geniusz poetycki spetnia okreslong
funkcje kulturowa. W tym sensie i w ten sposéb Szekspir jest wytworem kultury,
powstaje wcigz na nowo i nie chce odejs¢ w zapomnienie. Tak jak w monologu
Hamleta styszymy Szekspira poete, tak i w monologu Btazna styszymy Woody’ego
Allena rezysera-scenarzyste-aktora.

Szekspir cytowalny to zatem cytowalny Szekspir. Przytaczajac ustep ze sztu-
ki, czesto ignorujemy bezposredni i wlasciwy kontekst, w ktérym wypowiedz

The Making of the National Poet. Shakespeare, Adaptation, and Authorship, 1660-1769 (1994).
14. Michel Foucault, ,,Kim jest autor?”, w: Michel Foucault, Powiedziane, napisane. Szaletistwo
i literatura, przel. Bogdan Banasiak, wyb. i opr. Tadeusz Komendant, Warszawa 1999, s. 199-219.
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czy fragment wiekszej caltosci si¢ pojawia. Cytujemy raczej z przekonaniem,
ze cytujemy Szekspira, a nie bezosobowg tres¢ sztuki czy wypowiedz tej czy in-
nej ,,osierocone;j” postaci — przeciez postaci nie sa niczym innym jak emanacja
natchnienia i ich byt sprowadza sie do - i niejako wyptywa z — wypowiadanych
przez nie kwestii. (Teoretyk literatury powie, ze postac to twor tekstualny). Innymi
stowy i powracajac do schematu: po stronie cytujgcego jest intencja, by cytowac
Szekspira, a wyjatkiem beda by¢ moze jedynie bardzo wyrafinowani i samo$wia-
domi literaturoznawcy, w pracach ktdrych idea autorstwa jest konsekwentnie
przemilczana lub programowo eliminowana. Natomiast panujace powszechnie
przekonanie mozna wyrazi¢ w nastepujacy sposob: ,,Jesli w cytowanym tekscie
nie ma iskry geniuszu, nie ma ‘ducha’ poety, to po co w ogéle zadawac sobie trud?”.
W akcie cytowania obecne jest wiec pragnienie, by siegna¢ i uchwycic¢ geniusz,
ktéry kryje si¢ za stowami. Dla cytujacego jest to sposobnos¢, by przywlaszczyc
sobie ten geniusz.

Powrdt na biesiade?

Nasze dotychczasowe rozwazania sugeruja, ze cytat szekspirowski, jako
noszacy $lady przywlaszczenia, powinien by¢ postrzegany jako oznaka braku
szacunku czy powazania. W rzeczy samej, juz sam tytuf niniejszego artykutu
i uwagi wstepne o konsumpcji, kradziezy i okruchach moga stwarza¢ negatyw-
ne wrazenie. Nawiasem mowigc, nie byloby to niczym nowym: juz zzylismy sie
zideg, ze podziw i szacunek to postawy, ktore najlepiej jest odrzuci¢ lub zachowac
na prywatny uzytek, szczegolnie w sferze nauki i obszarze studiéw kulturo-
wych. Moja intencja jednakze nie bylo obrazi¢ Szekspira czy jego czytelnikow;
nie zamierzalem tez atakowac czy dyskredytowac tych, ktérzy z tych czy innych
pobudek odczuwajg potrzebe burzenia §wiatyn wniesionych przez kulture ku
czci Wieszcza. Moim zamiarem bylo przyjrzenie sie ztozonemu zjawisku, jakim
jest obecnos¢ Szekspira w formie cytatu.

Bo od cytowania nie uciekniemy. Pokawatkowany Szekspir jest wszechobecny;
w rzeczy samej, jest tak powszechny, ze wspolczesne inscenizacje i adaptacje sztuk
szekspirowskich oglada sie jak gdyby byly to ciagi cytatéw, do ktérych dodano
nowe konteksty. Nieuniknionym rezultatem takich zabiegéw jest naruszenie
znaczen, ktore pierwotna intencja autorska tchneta w stowa.

Formutujac tego rodzaju tezy, jestem $wiadom, ze dokonuje wskrzeszenia
mitu, ktéry zdaniem wielu zostal juz na dobre pogrzebany - jest nim autorska
intencja. Odczuwam nieodparta pokuse, by odpowiedzie¢ na modle Hamle-
towska i powiedzie¢, ze — niczym Duch Kréla - odrzucone koncepcje czasem

»ZI'ywaja z siebie caluny” i powracaja, by ngka¢ zywych. Mniej zartobliwg bedzie
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ta odpowiedz: przekonania na temat tego, jak traktowa¢ Szekspira to czynniki
uczestniczgce aktywnie w procesach, ktdre tu pokrétce omowilisémy i nie ma
powodu, by ktdrekolwiek z nich - przekonan - arbitralnie odrzuca¢ czy unie-
waznia¢. Inaczej jak bedziemy w stanie wlasciwie ocenic¢ i doceni¢, powiedzmy,
inscenizacje Poskromienia ztosnicy inspirowang feminizmem? Przedstawienie
takie z konieczno$ci, bo silg intencji rezyserskiej, ustawia si¢ niejako na przekor
tekstowi sztuki, poskramiana bedzie nie szekspirowska ,,zlosnica” a szowini-
styczny Szekspir®.

Poczynili$my wyzej uwage, ze kazda sztuka ustanawia wlasny kontekst
umozliwiajgcy zrozumienie znaczen wpisanych w tekst: dzigki kontekstowi
konkretne sytuacje i kwestie w nich wypowiadane nabierajg sensu tylko wtedy,
gdy odczytywane s3 w perspektywie catosciowego znaczenia (czego$ w rodzaju

»uniwersum sensu’, by postuzy¢ sie modnym dzisiaj terminem), ktére sztuka
ustanawia. Znaczenie réznych mniejszych jednostek znaczeniowych wyplywa
z relacji do pozostalych znaczen i zwigzkow, ktore sie miedzy nimi nadbudowuja.
Nie sposdb odgadnac¢ znaczenia tej czy innej kwestii, nie uwzgledniajac owego
szerszego kontekstu. Jest to szczegolnie istotne wlasnie w przypadku Szekspira,
ktérego angielszczyzna nie tylko znacznie odbiega od wspolczesnej, ale ktory
ponadto bardzo swobodnie uzywat jezyka zastanego (jak na poete przystalo —
powraca kwestia poetyckiej inwencji i jej granic). Jak mamy rozumie¢ zdanie
Gertrudy, ze Krélowa ,,zbytnio protestuje”? Wiemy, o jaka sytuacje chodzi — kobieta

»przesadnie si¢ zarzeka”, ale dopiero szerszy kontekst daje nam pewnos¢ - o czym
wie kazdy ttumacz $wiadomy arkanéw swojego fachu. Rzeczownik ,,bodkin”,
ktérego Hamlet uzywa w stynnym monologu - ,,...gdyby uwolni¢ si¢ mégl sam
od tego nagim sztyletem”- jest na tyle zapomnianym stowem, ze Woody Allen
pozwala swemu Blaznowi na ciag ,,Freudowskich” skojarzen, ktére wioda go ku
seksualnym fantazjom: w ,,bodkin” - w polaczeniu z ,.bare”, czyli ,nagi” — Anglik
czy Amerykanin slysza ,,bare body” lub po prostu ,,bare bottom” (,,goty tylek”).

Oderwane od oryginalnego kontekstu Szekspirowskie okruszyny to zale-
dwie tylko ulomki, tekstualne wykrawki; pozbawione wlasnego znaczenia, sa
jak Marina z Peryklesa, bezdomne i stgsknione za domem, skazane na roztake
i wedrowke po obcych ladach. Z tej perspektywy — ktéra moze i jest mitem,
aczkolwiek bynajmniej nie martwym - jedynym wlasciwym sposobem uznania
i oddania szacunku Szekspirowi jest wystawienie calej sztuki w duchu trzymania
sie najblizej jak to mozliwe wpisanej wen autorskiej intencji. To tradycyjne po-

15. Wiecej i bardziej systematycznie na ten temat napisatem w artykule Performing
Shakespeare’s Words: Textual Authority in Light of the Theory of Indeterminacy, ,Multicultural
Shakespeare: Translation, Appropriation and Performance”, 2018, t. 17, nr 32, s. 63-78.
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dejscie, jak widzielismy, eliminuje Szekspira jako poete, gibkiego retora i filozofa,
i sugeruje, by skupi¢ sie na Szekspirze jako dramatopisarzu.

W kontrascie do tej utopijnej koncepcji, ktdra celebruje oryginalnos¢ i wier-
nos$¢, mozna wysunac¢ odmienna: utopie, ktora jest popularna i populistyczna.
Glosi ona, ze celem czytania i ogladania Szekspira jest nie kontakt z geniuszem,
lecz po prostu z czlowiekiem. Wydaje nam sie, ze wprost widzimy — widzimy

»rzeczywiscie” w pamietnej scenie poetyckiego natchnienia z Zakochanego Szek-
spira - jak z glowy i serca ptynie tekst. Dfon trzymajaca pioro z trudem nadgza
za wartkim strumieniem natchnienia.

Rozréznienie to nie jest arbitralne ani zmy$lone. Studia nad przywlasz-
czeniem - na przyklad wspomniana monografia Dobsona - pokazuja, ze kult
poety nie idzie w parze z kultem tekstu. Apoteoza Szekspira w XVIII-wiecznej
Anglii nie powstrzymala literatow i dyrektorow teatréw — ze stynnym Davidem
Garrickiem na czele — przed ingerencja w sztuki i operacjami na tekscie, ktore
uznalibysmy dzi$ za §wietokradcze. Czy to przeformulowanie, ta zmiana optyki
w podejsciu do rozréznienia tekst-poeta ma stanowic naszg konkluzje? Czy moz-
na jako$ pogodzi¢ te dwa podejscia? Polaczy¢ na powrdt i scali¢ geniusza-poete
i tekst? Latwo wykona¢ w tym miejscu unik, moéwiac, ze kazda konkretna kultura
na swdj sposob tak czyni. Przeciez w koncu Szekspir dotrzymuje nam towarzy-
stwa od stuleci, a my niejako podtrzymywalismy go przy zyciu. W szczegdlnosci
cytat szekspirowski, rowniez w przypadkach celowych przeinaczen i frywolnych
parafraz, byl i jest sposobem podtrzymania obecnosci poetyckiego geniuszu.

Jestem jednak przekonany, ze mozemy p6js¢ o krok dalej i wyjs¢ poza komunaty
i ogolniki. Tak dlugo jak nazwisko i osoba majg do spelnienia w kulturze okre-
slone funkgje, nie ,,pozbedziemy sie” poety. Wazne jest jednak, by nie zapominac,
ze geniusz poetycki w stanie ,,pierwotnym” i ,oryginalnym” zamieszkuje sztuki.
Sztuki wykonane sg z tkanki jezykowej, ale jezyk - i tutaj pojawia si¢ potrzeba,
by zakwestionowa¢ nieporozumienie - to przeciez nie to samo, co poezja. Jezyk
bedacy tworzywem sztuk to forma interakgji. Sensowniej jest wiec mowic, przywo-
tujac stynny ustep z Burzy, ze materia, z ktérej wykonany jest Szekspir, to postaci
i sytuacje, w ktorych sie owe postaci sie znajdujg, a widzowie je zastaja. Ta prosta
i podstawowa konstatacja naprowadza nas na kolejna stynna fraze z Hamleta:
0 ,lustrze przystawionym do ludzkiej natury”. Cytat ten upowszechnit Samuel
Johnson w pochwale pod adresem poety-badacza ludzkiej natury. Dla Johnsona
bowiem wierno$¢ naturze byta jakoscia, ktéra wyrdznia geniusz poetycki. Oznacza
to, ze Szekspir — podobnie jak Dickens - jest poetg egalitarnym, geniuszem, ktory
uobecnia sie w innych i ktérym mozna si¢ dzielic¢.

Wnioski te nie sg bluzniercze ani obelzywe. Przeciwnie: geniusz Szekspira,
duch skryty za oryginalnym tekstem, to geniusz dzielenia si¢. Obwieszcza nam,
ze poezja to biesiada.
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Wolfgang Welsch

W polskiej literaturze dramatycznej ostatniego ¢wieréwiecza pojawilo sie
sporo tekstow, ktore odzwierciedlajg proces przemian spoteczno-kulturowych
przefomu stuleci i podwazajg obowigzujace jeszcze w XX wieku modele funkcjo-
nowania starego europejskiego $wiata i paradygmaty poznawcze Europejczyka.
Jesli chodzi o rodzimg tworczo$¢ dramatyczng ostatnich dwudziestu pieciu lat,
to mozna wyrdzni¢ w niej przynajmniej trzy gléwne obszary tematyczne i pro-
blemowe - $cisle zwiazane ze zmiang w zyciu Polakdow, ktorzy najpierw bolesnie
doswiadczyli realiow postkomunistycznego kraju, a potem zmierzy¢ sie musieli
z koniecznoscia funkcjonowania w rzeczywistosci wolnorynkowej, w coraz
bardziej ,,kurczacym si¢” §wiecie nowych technologii. Tworczos¢ dramatopi-
sarska poswigcona wspomnianym zagadnieniom rozpoczela sie dos¢ skromnie
pod wzgledem literackim - od réznych préb obrazowania nowych zjawisk
i konfliktéw spotecznych, wynikajacych ze zmian ustrojowych, co zaowocowato
pokaznym zbiorem tekstéw spoleczno-obyczajowych, raczej doraznych, zbudo-
wanych z uzyciem konwencji reportazowej, rejestrujacych rézne dysfunkcje i ano-

malie wspolczesnego zycia rodzinnego. Po kilkuletnim okresie ,,zainfekowania”

terazniejszos$cig, co w sposob zupetnie zrozumialy tlumaczy¢ mozna potrzeba
rozpoznania i utrwalenia nowej, jakze odmiennej od czaséw PRL-u, codziennosci

* Niniejszy artykut jest przeredagowang i poszerzong wersja referatu wygtoszonego na kon-
ferencji naukowej Przestrzenie kultury. Horyzonty historyczne, teoretyczne, metodologiczne,
zorganizowanej przez Instytut Nauk o Kulturze i Studiéw Interdyscyplinarnych na Wydziale
Filologicznym Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach 8 grudnia 2017 r.

1. Wolfgang Welsch, Tozsamo w epoce globalizacji - perspektywa transkulturowa, w: Estetyka
transkulturowa, red. Krystyna Wilkoszewska, Wydawnictwo Universitas, Krakow 2004, s. 34.
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i potocznosci, autorzy utworéw dramatycznych zwrocili si¢ w strone zdarzen
historycznych, podejmujac nie tylko bardzo skuteczne akty rozliczenia z wojenna
i komunistyczng przesztoscia, ale takze literackie proby oswietlania minionych
faktow w perspektywie postpamieci. Wzrosto zatem zainteresowanie tematami
tabu, wzbudzajacymi radykalne podzialy wérdd czytelnikéw i widzow teatralnych

- przede wszystkim z tego wzgledu, ze wielu autoréw podwazylo spoleczne mity
bohaterstwa i ofiarnictwa Polakéw. Ewidentnym przykladem potwierdzajacym
znaczenie tego nurtu we wspolczesnej twdrczosci pisarskiej byto przyznanie
Nagrody Literackiej Nike w 2010 roku Tadeuszowi Stobodziankowi za dramat
Nasza klasa, nawigzujacy do wydarzen w Jedwabnem. I wreszcie — last but not
least — w najnowszej tworczosci dramatyczno-teatralnej wskaza¢ mozna grupe
tekstow, ktdre ujmuja egzystencje wspolczesnego czlowieka w znacznie szerszej
perspektywie — stanowig §wiadectwo istnienia ptynnych, dynamicznych ,,stref
kontaktu” miedzy tym, co lokalne i globalne, narodowe i $wiatowe, swojskie
i obce. Mam na mysli sztuki eksponujace problem mobilnosci kulturowej, bo ich
autorzy, ukazujac sie¢ wzajemnych polaczen i uwarunkowan miedzy réznymi
kulturami, zwrdcili szczegdlng uwage ,.tak na jawne, jak ukryte przemieszczanie
sie ludzi, przedmiotow, obrazdw, tekstow i idei™.

Symptomatycznym zjawiskiem w obszarze polskiej tworczosci dramatopisarskiej
jest to, ze na poczatku drugiej dekady XXI wieku powstalo w krétkim odstepie
czasu kilka utwordéw scenicznych poswieconych problematyce konfrontacji Euro-
pejczyka z przedstawicielami innych, pozaeuropejskich kultur. Autorzy tekstow
i spektakli teatralnych skupili uwage na reprezentowaniu Innosci, dramatyzujac
w swych dzialaniach tworczych ,odleglos¢ i roznice pomiedzy tym, co jest [...]
bliskie, a tym, co odlegle™. Utwory, o ktérych mowa, to: Zycie seksualne dzikich
Marcina Cecki (2011), W pustyni i w puszczy. Z Sienkiewicza i z innych Bartka
Frackowiaka i Weroniki Szczawinskiej (2011), Smieré Kalibana Magdy Fertacz
(2012) oraz Smutki tropikow Mateusza Pakuty (2014). W tych kilku utworach
dostrzec mozna podobne autorskie podejscie do problematyzowania zjawiska
cyrkulacji dobr kulturowych?, to znaczy jawna gre perspektyw w relacji swojskiego
z obcym. Tworcy teatralni s3 bowiem $wiadomi ambiwalentnej roli reprezen-
tacji, ktora ,,z jednej strony podtrzymuje i reprodukuje dominujace dyskursy

2. Stephen Greenblatt, Manifest badan nad mobilnoscig kulturowg, przel. Mateusz Borowski,
Malgorzata Sugiera, ,,Didaskalia”, 2011, nr 106, s. 47.

3. Edward Said, Orientalizm, przel. Monika Wyrwas-Wisniewska, Wydawnictwo ,,Zysk
i S-ka”, Poznan 2005, s. 98.

4. Nawiazuj¢ w tym miejscu oczywiscie do pogladéw Stephena Greenblatta. Zob. Stephen
Greenblatt, Poetyka kulturowa. Pisma wybrane, wstep i red. Krystyna Kujawinska-Courtney,
Wydawnictwo Universitas, Krakéw 2006, s. 145-156.
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tozsamosci i wladzy, a z drugiej za$§ moze stanowi¢ czynnik transformujacy lub
rewolucjonizujacy je™.

Obecnos¢ tematyki konfrontacji kultur w literaturze dramatycznej oraz
tworczosci teatralnej ma swe rozlegle uwarunkowania ideowo-poznawcze i wy-
razne artystyczne konsekwencje. Przyczyn tego zjawiska szuka¢ nalezy przede
wszystkim w rozwoju krytyki postkolonialnej oraz badan nad reprezentacjami
kulturowej odmienno$ci w réznych dyskursach naukowych, publicystycznych
czy politycznych. Liczne publikacje na ten temat, przeznaczone nie tylko dla wa-
skiej grupy specjalistow, odgrywaja niemalg role w budzeniu nowej wrazliwosci
na problem roéznic etnicznych, bo ich autorzy wyraznie przeciwstawiaja sie dy-
chotomicznym podziatom na to, co Zachodnie/cywilizowane/nowoczesne i na
to, co Inne/pierwotne/tradycyjne.

Potrzeba czy tez konieczno$¢ konfrontacji z tym, co odmienne/obce, wynika
nie tylko z rozpowszechniania naukowych idei kulturowej réznorodnosci i he-
terogenicznosci wspolczesnego globalnego $wiata. Jest rowniez konsekwencja
glebokich przemian cywilizacyjnych i migracyjnych, ktérych jestesmy swiadkami
i niejako wspodtuczestnikami jako mieszkancy Starego Kontynentu - kontynentu,
ktdry stanowi obecnie dynamiczny obszar wedréwek i przemieszczen uchodz-
cow z krajow pozaeuropejskich. Dlatego tez kilka polskich utwordéw teatralnych
poswieconych skomplikowanej relacji Swoi/dalecy Inni nalezy postrzegac jako
reakcje na szereg wspotczesnych czynnikéw zewnetrznych, warunkujacych
$wiatopoglad oraz praktyke zycia codziennego mieszkaticéw Europy Srodkowe;j.
Jest to znakomity przyklad tworczosci warunkowanej kontekstowo, anektujacej
w swdj obszar najbardziej palace i konfliktogenne dyskusje o charakterze zaréwno
spoleczno-politycznym, jak i naukowym.

Zjawisko przenikania si¢ wytwordéw i tresci pochodzacych z wielu kultur,
uobecnione w polskich tekstach dla teatru oraz przedstawieniach scenicznych,
analizowa¢ mozna w nawigzaniu do teorii transferu kulturowego. Cho¢ przed-
miotem zainteresowania badaczy transferu, zgodnie z postulatami autoréw tej
koncepcji — Michela Espagne’a i Michaela Wernera - s przede wszystkim ,,spo-
teczne praktyki i wymiany miedzykulturowe, a nie ich przedmioty™, to warto
przyjrzec si¢ rowniez konkretnym produktom artystycznym, powstatym jako
swego rodzaju manifestacja transkulturowosci. O tym, ze koncepcja transferu
moze by¢ dobrym kluczem w refleksji o polskich tekstach teatralnych, swiadcza
okolicznosci powstania i liczne wlasnosci tych utworéw. A zatem kolejno: dobor

5. Eugenia Prokop-Janiec, Etnopoetyka, w: Kulturowa teoria literatury 2. Poetyki, problematyki,
interpretacje, red. Teresa Walas, Ryszard Nycz, Wydawnictwo Universitas, Krakow 2012, s. 204.

6. Lena Magnone, Emisariusze Freuda. Transfer kulturowy psychoanalizy do polskich sfer
inteligenckich przed II wojng swiatowg, Wydawnictwo Universitas, t. I, Krakow 2016, s. 7.
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przedmiotéw przedstawienia i jakos¢ literackiej reprezentacji $wiata, waga kontekstu

spoleczno-historycznego, umozliwiajacego pelnoprawne zaistnienie tresci wezesniej

z réznych przyczyn nieobecnych w przekazach artystycznych oraz pewien rodzaj

koniunktury na problematyke kolonialng’, zwigzanej z procesem emancypacji

kultur zdominowanych, z przewarto$ciowaniem postaw europocentrycznych

na rzecz innego postrzegania i definiowania obcosci. O mozliwosci zastosowania

kategorii transferu kulturowego do analizy kilku wskazanych powyzej tekstow
scenicznych swiadczy nie tylko tematyka tych utwordéw, ale rowniez dostrze-
galna w ich warstwie kompozycyjnej autorska potrzeba i gotowo$¢ do przyjecia

i przyswojenia elementéw kultur obcych. Autorzy z premedytacja wykorzystuja
w swych przekazach rézne kody kulturowe i alternatywne systemy symbolicz-
ne nie w celu poréwnania odmiennych kultur, ale jako punkt wyjscia refleksji

0 samym procesie przyswajania tego, co transferowane, o dynamice recepcji

i zmianach zachodzacych pod jej wptywem w kulturze przyjmujacej. Nie trzeba

dodawag, ze jednym z nadrzednych problemoéw przedstawienia artystycznego jest

w takiej perspektywie kwestia tozsamosci poszczegolnych jednostek ukazanych

w procesie konfrontacji z Innoscia.

Sztuki teatralne Marcina Cecki, Bartka Frackowiaka i Weroniki Szczawinskiej,
Magdy Fertacz i Mateusza Pakuly to utwory powstale z namystu nad znaczeniem
kilku dziet o donioslej roli kulturotworczej i znaczacej randze kulturoznawcze;.
Zaznaczy¢ bowiem nalezy, ze autorzy utwordw scenicznych, podejmujacych
tematyke konfrontacji odlegtych, znacznie rézniacych si¢ od siebie kultur, na-
wiazali do tekstow kanonicznych, tak z obszaru literatury polskiej/europejskie;j,
jak iz dziedziny antropologii kultury. Refleksja nad Innoscig nie wynika zatem
z bezposredniego doswiadczenia kontaktu z przedstawicielami réznych spolecz-
nosci tradycyjnych, ale jest efektem interpretacji tekstow gotowych, utrwalonych
w naszym kregu kulturowym jako dzieta wazne, a nawet przelomowe, poswiecone
w duzej mierze relacji oswieconego Europejczyka z dzikimi osobnikami z niezna-
nego $wiata. I tak kolejno: Marcin Cecko i Krzysztof Garbaczewski za przedmiot
artystycznych nawigzan obrali Zycie seksualne dzikich Bronistawa Malinowskiego,
Bartosz Frackowiak i Weronika Szczawinska postuzyli si¢ w swym przedstawieniu
powiescia Henryka Sienkiewicza o przygodach Stasia i Nel, Magdalena Fertacz
w sztuce Smier¢ Kalibana przywolala znana z Burzy Szekspira figure dzikiego/
odmienca, a Mateusz Pakula nawigzal intertekstualny dialog ze Smutkiem tropikow
Claude’a Lévi-Straussa. Mozna rzec zatem, zgodnie z teorig transferts culturels,

7. Zob. Dominik Pick, Czym jest transfer kultury? Transfer kultury a metoda poréwnawcza.
Mozliwosci zastosowania transferts culturels na gruncie polskim, w: Monolog - dialog - transfer.
Relacje kultury polskiej i niemieckiej w XIX i XX wieku, red. Mirostawa Zieliniska, Marek Zybura,
Wydawnictwo GAJT, Wroclaw 2013, s. 255-256.
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ze gléwnym przedmiotem zainteresowania i przedstawienia sg dla wspomnianych
autoréw ,aktorzy transferu kultury™, to znaczy podréznicy/migranci/badacze
i pozostawione przez nich pisemne $wiadectwa kontaktu z ludnoscia terytoriow
odlegtych od cywilizacji europejskiej. Tytuly i problematyka tekstéw scenicznych
sugeruja ponadto, ze warto odbierac je i interpretowac co najmniej dwuaspektowo.
Po pierwsze, w mys$l zalozen etnopoetyki, ktdorej przedmiotem zainteresowania sa

»$rodki, konwencje, strategie i praktyki literatury opowiadajacej o odmiennosci,
innosci, obcosci kulturowej™. Po drugie, jako przyktady przepisywania i recyc-
lingu weze$niejszych, uznanych form artystycznych, dzieki czemu twércom tatwo
nawigza¢ szybkie i wielopoziomowe porozumienie z publiczno$cia".

Gdyby ogdlnie ujac znaczenia kilku etnograficznie zorientowanych polskich
tekstow teatralnych, to mozna by wyrdzni¢ w nich szereg znanych motywow
literatury, sztuki i pisarstwa antropologicznego, w ktorych przedmiotem refleksji
bywa zaréwno odmiennos¢ opisywanych kultur, jak i sam mechanizm postrze-
gania/konstruowania tego, co inne. Sposréd nadrzednych, powtarzajacych si¢
motywow, obecnych w tego typu pisarstwie, wymieni¢ nalezy: pasje poznawcza
Europejczyka, ktory z pelnym poswigceniem doswiadcza kontaktu z Innymi,
takze z mysla o glebszym samopoznaniu; pragnienie ucieczki z cywilizowanego,
wrogiego $wiata do natury, w rejony dzikiej przyrody i pierwotnych instynktow
czlowieka; topos wysp szczesliwych, gdzie odzyska¢ mozna réwnowage wewnetrzng
i poczucie radosci zycia, a takze — vice versa — misje uczlowieczania nieoswieconych
plemion zgodnie z etnocentrycznym przekonaniem o wyzszosci bialego czlowieka
nad ludzmi o innym kolorze skory. Wszystkie te motywy pojawiaja sie w tekstach
pisanych dla sceny badz w sposdb marginalny, w tle dominujacej problematyki,
badz tez jako przedmiot demonstracyjnych przywotan/przeksztatcen. Osoby
piszace wspolczesnie dla teatru nie majg bowiem najmniejszych watpliwosci,
ze kazda reprezentacja ma walor konstrukeji tego, co przedstawiane i wzmacniaja
swdj przekaz, stosujac rézne formy poglebiania dystansu wobec $wiata fikcyjnego.
Tym samym dla zrozumienia i w pewnym sensie zaakceptowania réznych wspot-
czesnych, hybrydycznych przekazéw werbalnych, tworzonych z przeznaczeniem
dla sceny, przydatne okazuje si¢ przekonanie, ze:

,»0bco$¢” jest konstruowana i komunikowana w historycznych, kulturowych, spotecznych,
ideologicznych kontekstach, jej reprezentacje zas s cze$cig dynamicznego procesu

8. Zob. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 257.

9. Prokop-Janiec, Etnopoetyka..., s. 187. Zob. réwniez: Bernhard Waldenfels, Podstawowe
motywy fenomenologii obcego, przel. Janusz Sidorek, Warszawa 2009, s. 110-111.

10. Zob. Stownik poje¢ dramaturgicznych, w: Zawdd: dramaturg, ,Notatnik Teatralny” 2010,
nr 58-59, s. 85-89.
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»produkcji, zawlaszczenia, kolekcjonowania i wystawiania na pokaz tekstow pisanych,
obrazéw plastycznych i przedmiotow materialnych™.

Konstruktywny aspekt literackich reprezentacji réznic kulturowych taczy
sie z ujawnianiem perspektywy opisu, czyli ze strategia uwydatniania punktu
widzenia tworcy werbalnego przekazu'?. W omawianych tekstach teatralnych
nie ma autorskich uje¢ totalizujacych i monologicznych. Ale kategori¢ punktu
widzenia mozna z powodzeniem wykorzysta¢ w analizie tych sztuk ze wzgledu
na charakterystyczne dla nich autorskie zabiegi eksponowania dominujacych
(kulturowych i ideowych) uwarunkowan okreslonej wypowiedzi dramatycznej,
przy jednoczesnym wilaczeniu w ramy przekazu kilku innych mozliwych perspek-
tyw ogladu $wiata. Dzigki temu powstaly utwory programowo niejednorodne,
zmuszajgce odbiorce do namystu nad zdynamizowang, pelna spie¢ i opozycji,
wewnetrzng logika tekstu. Utwory te cechuje spory potencjat dramaturgiczny
i znaczne zréznicowanie w zakresie technik kompozycyjnych. Pomimo wielu
podobnych nawigzan do ogranych motywoéw reprezentacji kultury dalekich
Innych, pomimo powtarzajacej sie strategii kompilacji réznorodnego tworzywa
jezykowego w wieksze calostki tekstowe, kazdy z autoréw podejmujacych problem
konfliktéw etnicznych, zaprojektowal oryginalna, w pelni zindywidualizowana
wypowiedz na temat transferowania réznych dobr kultury i zwigzanego z tym
napiecia ,miedzy indywidualnym podmiotem a ograniczeniami strukturalnymi”.

Trzy sposréd wspomnianych przeze mnie tekstow teatralnych ukazaly si¢
w formie opublikowanej. I wtasnie tym trzem utrwalonym w druku sztukom
dramatycznym/scenariuszom scenicznym poswiece baczniejsza uwage w ni-
niejszym artykule.

x* ok

Zycie seksualne dzikich Marcina Cecki i Krzysztofa Garbaczewskiego swym
tytutem nawiazuje co prawda do stynnej pracy Bronistawa Malinowskiego, ale
nie tylko pomyst przepisania dzieta antropologa zainspirowat twércéw do przy-
gotowania spektaklu, zlozonego z ,,luzno splecionych sugestii, w ktérych fantazja

11. Prokop-Janiec, Etnopoetyka..., s. 197.

12. Na temat kategorii punktu widzenia w badaniach literackich zob. np. Malgorzata Czer-
minska, Punkt widzenia jako kategoria antropologiczna i narracyjna w prozie niefikcjonalnej,
w: Opowiadanie w perspektywie badani poréwnawczych, red. Zofia Mitosek, Krakow 2004. Zob.
réwniez: Prokop-Janiec, Etnopoetyka..., s. 208-213.

13. Greenblatt, Manifest bada# nad mobilnoscig kulturowg..., s. 47.
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rywalizuje z naukowoscig, zarliwo$¢ manifestu z beztroskim zartem, inspiracja
filozoficzna i artystyczna — z wypowiedzig prywatng”™**.

Osrodkiem zainteresowania i gléwnym przedmiotem przedstawienia jest
w tym utworze scenicznym posta¢ badacza dzikich plemion i zwiazany z tym
problem kontaktu kulturowego, potraktowany zreszta w sposob niejednoznaczny
i wielokontekstowy. Tak wiec sztuka znakomicie wpisuje si¢ w obszar refleksji
nad transferem kulturowym, bo kwestig kluczowg jest w niej sposob prezentacji

»aktora” transferu, czyli antropologa doswiadczajacego spotkania z Innymi, a takze
- unaocznienie relacji miedzykulturowej, powstajacej wskutek obcowania bada-
jacego i badanych. Jest to relacja dos¢ osobliwa z kilku wzgledéw. Przede wszyst-
kim - ze wzgledu na konsekwentne budowanie akeji z odniesien do przesztosci
i przysztosci jednoczesnie: §wiat fikcyjny przypomina bowiem w swym nastroju
zaréwno okolicznosci wyprawy antropologa z poczatku XX wieku (np. scena
spotkania Malinowskiego z Witkacym), jak i futurystyczng wizje wspdlnoty ludzi,
androidéw i mutantéw. Swiadczy o tym juz sam metatekstowy poczatek sztuki:
w spisie 0s6b przedstawionych znalazly sie bowiem zaréwno osobniki ludzkie
i nie-ludzkie, jak i do§¢ zagadkowa informacja o gtéwnym bohaterze: , MALI-
NOWSKI - Jack Malinowski, antropolog, tak jak Bronistaw Malinowski tylko
dziesiatki lat pozniej™". Takze w prologu sztuki, czyli w wypowiedzi mutantki
Arii, w jej stowach na temat Szarej Strefy, pobrzmiewaja watki nader wspolczesne,
dotyczace spoleczenstwa sieci, co pozwala traktowac cala wypowiedz sceniczng
jako wypelniong aluzjami literackimi fantasmagori¢ o przodkach i nastepcach
wspdlczesnego cywilizowanego czlowieka.

Swiat sceniczny skonstruowany przez teatralny duet Marcin Cecko/Krzysztof
Garbaczewski pelen jest dziwnych stworzen i dzikiej, niemal ozywionej, budzacej
przerazanie przyrody. Jest to $wiat obcy - nie dlatego jednak, ze unaocznia utra-
cong bezpowrotnie przeszlos¢, ale z tego wzgledu, Ze obowiazuje w nim zasada
transformacji: mieszaja si¢ ze sobg zdarzenia pozornie realne i senne wizje boha-
terow, przeksztalcajg sie postaci, zmienia si¢ przestrzen, a wprost proporcjonalnie
do liczby tych zmian zwigksza si¢ poczucie niepewnosci odbiorcy co do statusu
$wiata przedstawionego i kondycji jego bohateréw. Mozna by stwierdzi¢, ze ten
swiat fikcyjny budowany jest zgodnie z regulami groteski, ale to nie groteska
wydaje sie by¢ nadrzedna kategoriag decydujaca o jakosci estetycznej tego dzieta.
Jest to bowiem rozpisany na sceny i dialogi, wielobarwny pod wzgledem stylistycz-
nym, teatralny esej o tozsamosci cztowieka, widzianej z perspektywy ideologii

14. Marcin Koscielniak, Nie-Iudzkie, w: Marcin Koscielniak: ,, Mlodzi niezdolni” i inne teksty
o twércach wspotczesnego teatru, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2014, s. 111.

15. Marcin Cecko, Zycie seksualne dzikich, w: Transfer! Teksty dla teatru. Antologia, red.
Joanna Krakowska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2015, s. 234.
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posthumanistycznej. Bo taka wlasnie perspektywa wydaje si¢ najblizsza autorom,
ktoérzy wlozyli w usta swych bohaterow, zwlaszcza tych okreslonych mianem
Dzika/Dziki, szereg podrecznikowych haset o konicu uprzywilejowanej pozycji
gatunku ludzkiego. Znakomicie wypada na przykiad scena przeprowadzania
ankiety, w czasie ktorej Malinowski chcialby uzyskac jakies informacje na temat
zycia tubylcéw, a oni odpowiadajg mu jezykiem wyktadéw naukowych:

DEJAK DO

Postep ludzkich spoteczenstw zmierza do transformacji ludzkiego gatunku.

[...]

ZETTO ZA

Jesli mozemy mysle¢ o maszynach, to maszyny moga myslec. Jesli jestesmy w stanie
pomysle¢ maszyny, ktore mysla, to maszyny moga myslec o nas.

Epoka narodzita si¢ w momencie wprowadzenia fizyki kwantowej i kubizmu. Konsekwencje
obu s jasne, méwiac stowami Heisenberga: ,,nie ma rzeczy, sa tylko prawdopodobienstwa”.

[...]

DEJAK DO

Nie ma sie czego ba¢. Swiat zawsze byl tak niepewny jak dzis. Jedyne co sie zmienilo to,
ze dzi$ o wiele trudniej jest narzuci¢ autorytet. Zwickszony przeptyw informacji usuwa
w cien autorytety, jest wiecej informacji, a przez to jest mniej falszywego poczucia pew-
nosci. Pewno$¢, tak jak wiara, pojawia si¢ w przypadku braku wszystkich informacji.
[...]

ZETTO ZA

Humanis$ci widzg siebie jako osobne istoty w antagonistycznej walce z otoczeniem. Post-
humanisci postrzegaja swoje istnienie jako wcielone w rozszerzony technologiczny $wiat'.

Przyznac trzeba, ze takie poprowadzenie dialogu scenicznego frapuje rady-
kalno$cia rozwigzan jezykowych. Postaci dramatyczne, bedace (przynajmniej
nominalnie) reprezentantami spotecznosci tradycyjnej, by nie rzec — prymityw-
nej, wyposazone zostalty w jezyk mysli ponowoczesnej. W moim przekonaniu
nie jest to jednak pomyst artystyczny, ktéry stuzylby procesowi nobilitacji
tubylcow, czyli obrazowaniu upodmiotowionych dzikich. W tym zabiegu reto-
rycznym chodzi raczej o podkreslenie konstrukcyjnego aspektu kazdej pracy
poznawczej czlowieka, ktory nie tyle rozpoznaje, ile tworzy przedmiot ogladu,
zgodnie z wlasciwymi mu procesami kognicji i wyksztatcong w ramach socjali-
zacji mapg pojec. Bohaterem sztuki jest Jack, a nie Bronistaw Malinowski, i cho¢
dzialania tej postaci sg artystycznym powtorzeniem antropologicznej przygody
Bronistawa Malinowskiego, to temat kontaktu z dzikimi istotami rozwija si¢
zgodnie ze wspdlczesnym pojmowaniem kulturowej odmiennosci - jako innego,

16. Cecko, Zycie seksualne dzikich..., s. 260-261.

128



ukrytego aspektu naszego ,ja”. ,U Garbaczewskiego »dzicy« — to my, umieszczeni
w $wiecie spelniajacych sie posthumanistycznych scenariuszy™”. Rzeczywisto$¢
przedstawiona w tym tekscie teatralnym zaskakuje oryginalnoscig obrazu relacji
Europejczyka z dalekim Innym.

Nie mozna odmoéwic sztuce daleko posunietej erudycji - czy to w sposobie
reprezentowania kwestii kontaktu kulturowego, czy tez w zakresie jezykowego
tworzywa tej reprezentacji. Dominuje w tekscie styl naukowo-publicystyczny
powaznej rangi, momentami kojarzacy sie z poetyka eseju. Sporo sformutowan
zaczerpnietych zostalo réwniez z dziedziny technologii cyfrowej, dzieki czemu
dialogi dramatyczne przypominaja dywagacje o rozwoju cywilizacji w kierun-
ku powstawania istot humanoidalnych. O naukowym podlozu problematyki
sztuki $wiadcza réwniez liczne odwotania do stynnych publikacji, miedzy in-
nymi do teorii Benoit Mandelbrota, Jerzego Szackiego czy wtasnie Bronistawa
Malinowskiego. Odwolania te, niczym przypisy w stylu: ,,zobacz”, ,,poréwnaj”,
umieszczone w nawiasach, w tkance dialogu dramatycznego, gwarantuja efekt

»ukladu rozkwitania” - tekst nabrzmiewa kontekstami i zaczyna przypominaé
organizacj¢ danych, ktérych sposéb wykorzystania i rozumienia zalezy od uzyt-
kownika, niczym w hipertekscie. Zycie seksualne dzikich pomyslane zostato
zatem jako wielowarstwowy dyskurs o charakterze palimpsestu: jego podstawa,
i zrédlem inspiracji, sa dane z biografii antropologa Bronistawa Malinowskiego,
ale na bazie tych artystycznie przetworzonych informacji nawarstwia sie wiele
dodatkowych znaczen, zwigzanych z implantowaniem do tekstu prymarnych
zalozen posthumanizmu i krytyki postkolonialne;.

Orientacja ideowa scenariusza teatralnego i opartego na nim spektaklu zna-
czaco wplywa na uksztaltowanie wszystkich elementéw sktadowych utworu:
bohatera (bohateréw), miejsca i przebiegu zdarzen. Antropolog Malinowski
przedstawiony zostal nie tylko jako badacz tubylczej ludnosci, lecz takze jako
badany obiekt, o czym $wiadczy na przyklad znakomita scena pod tytulem Bram-
ka, przypominajaca sytuacje odprawy celnej, podczas ktdrej bohater zmuszony
jest do okazania wszystkiego, co posiada, a takze do przejscia przez kontrolne
bramki. Pikanterii dodaje tej scenie fakt, ze kontroli dokonuje para osobnikéw
o ciekawie brzmigcych imionach: Dejak Do — Dzika i Peto Pa — Dziki. Wspomnia-
ni bohaterowie, podobnie jak inni dzicy wystepujacy w sztuce, nie tylko nie sa
zwyklymi przedstawicielami spofecznosci tubylczej, ale ponadto majg zdolnos¢
dogtebnej samooceny, z pelng swiadomoscig konstrukcyjnego aspektu tozsamosci
czlowieka. Jakze ironicznie, a nawet cynicznie, brzmig fragmenty sztuki, kiedy
Malinowski usituje pozyskac przychylnos¢, przekupic i zbadac jednego z rodo-
witych mieszkancéw wyspy o imieniu Estoseb. Podczas tego spotkania okazuje

17. KoScielniak, Nie-ludzkie...,s. 111.
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sie bowiem, ze Dziki $wietnie méwi po angielsku, potrafi swobodnie zmienia¢

kierunek rozmowy, a przede wszystkim znakomicie wykorzystuje rézne konwencje

wypowiedzi — na przyktad po otrzymaniu od antropologa daru w postaci ztotej

figurki, dzigkuje stowami kopiujacymi forme przemowy oscarowej. Sytuacje dra-
matyczne zaskakuja zatem sposobem poprowadzenia interakeji bohateréw, ktore

z przewidywalnego uktadu sil w starciu bialy cztowiek — dziki cztowiek zmieniaja

si¢ w niekonwencjonalny obraz wzajemnej ciekawosci i podejrzliwosci w procesie

rozpoznawania si¢ osobnikéw, przedstawionych jako istoty zywe, rownoprawne

w swych zachowaniach i przekonaniach.

Na podobnej zasadzie - frapujacych zagadkowoscia rozwigzan kompozy-
cyjnych - zbudowana zostala przestrzen akcji. Juz na samym poczatku sztuki,
w Prologu, mutantka Aria snuje opowie$¢ o Szarej Strefie, ktérg — nieco wbrew
etymologii stéw — bohaterka traktuje jako utracong przestrzen wolnosci i szczeécia.
Dowiadujemy sie z tego monologu, ze wielokrotnie opuszczala ona Szarg Strefe,
czyli siedzibe Dzikich, czujac przy tym spory dyskomfort psychiczny i ,,silny
niepokdj”. Miejsce to kojarzy si¢ bowiem Arii z czuloscia, poczuciem wspoélnoty,
szczeroscig i autentycznosci relacji w ramach bytowania grupy w jednym miej-
scu, w przestrzeni wymiany impulséw. W dalszych fragmentach sztuki teren
akcji zaprezentowany zostal jednak juz znacznie inaczej. Przede wszystkim jako
sferaliminalna, ,trudne przej$cie miedzy swiatami” (s. 251), ktore zmuszony jest
pokonac¢ antropolog Malinowski. Nowa, eksplorowana przez niego przestrzen,
widziana oczami badacza, to pejzaz meczacy i przerazajacy:

W tym miejscu, w ktorym brak powietrza, w ktérym cztowiek wciagz duszy sie i meczy,
w ktérym $lamazarnieje i omdlewa psychicznie, wegetacja panujaca bezwzglednie
i wszechwladnie z calym okrucienstwem odmawia mu nawet platonicznego przygar-
niecia, otuchy i pokrzepienia. Odpycha go zupetnie i bezlito$nie, z naciskiem zaznacza
swe jedynowladztwo. Nawet rozlegle widoki sg dos¢ obce's.

Miejsce zdarzen, niejednorodne jesli chodzi o jakos¢ tworzacych je skfadnikow
i niejednoznaczne pod wzgledem aksjologicznym, wymyka sie zatem kazdej probie
racjonalnego ogladu - i ze strony bohatera, i ze strony obserwatora zewnetrznego
(czytelnika, widza przedstawienia). Wydaje sig, ze autorzy sztuki za cel swoj obrali
mnozenie przeciwienstw i kontrapunktowanie przebiegu akeji zestawieniami
zdarzen z réznych porzadkow opisu $wiata. Dyskurs antropologiczny spod
znaku postkolonialnej narracji o Innosci splata si¢ ze sprawdzonymi technikami
literatury grozy, a takze z literacka futurologia. Swiat peten réznych dziwacznych
istot, przepelniony energia nieozywionej materii, sprawia wrazenie przestrzeni

18. Cecko, Zycie seksualne dzikich..., s. 251.
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nieprzyjaznej dla istoty ludzkiej, w ktérej nie ma racji bytu jakakolwiek cywili-
zacyjna oglada. Sposob kreacji tej niejednorodnej i zmiennej w swych ksztaltach
przestrzeni kojarzy si¢ po pierwsze z postawg nieufnosci wobec intelektualnych
aspiracji czy technologicznych osiagnig¢ wspodlczesnego czlowieka, po drugie
- z posthumianistyczng ideg postrzegania wspolczesnej kondycji ludzkiej jako
jednego z etapéw w ewolucji $wiata, bynajmniej nie najwazniejszego. Z perspek-
tywy pozniejszej praktyki tworczej duetu Marcin Cecko/Krzysztof Garbaczewski,
przestrzen zbudowana w Zyciu seksualnym dzikich znajduje swéj odpowiednik
w kompozycji wyspy Prospera, czyli w inscenizacji Szekspirowskiej Burzy z 2015
roku. I w jednym, i w drugim przedstawieniu pojawia si¢ bowiem motyw tajem-
niczego odludzia, jakiej$ przestrzeni dziatania poteznych sit przyrody, przestrzeni
wypelnionej obecnoscig istot nie-ludzkich.

Nie mozna zapomnie¢, ze na bazie wszystkich wspomnianych powyzej po-
mystéw artystycznych duetu Cecko/Garbaczewski wyeksponowany zostal wazny
motyw kontaktu kulturowego. Powraca on w wielu odstonach i wariantach,
nie tylko w swej zasadniczej wersji obrazowania relacji Europejczyka z dalekim
Innym". W scenach dramatycznych pojawiaja sie bowiem nawigzania do réz-
nych pél znaczeniowych stowa ‘kontakt’. Uzywane jest ono w celu zaznaczenia
potrzeby bliskosci czlowieka z drugim cztowiekiem, w nawigzaniu do specyfiki
komunikacji medialnej w spoleczenstwie sieci, a takze — dla wyeksponowania leku
jednostki przed Obcym, pojmowanym zaréwno istotowo (jako ktos konkretny,
kogo mozna poznac, a takze wykreowa¢ swym spojrzeniem), jak i bezosobowo
(jako zagrazajaca cztowiekowi materia $wiata, ktéra w kazdej chwili przeobrazi¢
sie moze w sile niszczacg). O takim wieloaspektowym traktowaniu tematu kon-
taktu kulturowego $wiadczy juz sam pomyst doboru postaci przedstawionych.
Wieloosobowg spofecznos¢ sztuki tworza: dwoch ekscentrykéw, czyli Malinowski
i Witkacy, kilku dzikich osobnikéw oraz outsider, android i mutantka.

Zycie seksualne dzikich to sztuka o konstruowaniu tozsamosci: w relacji z Innymi,
z pasja poznawcza, ale i ze $wiadomoscig kulturowego naznaczenia jednostki do-
konujacej myslowego ogladu siebie i $wiata. Jestesmy mocno restrykcyjni i réwnie
mocno naiwni w procesie recepcji obcych tresci kulturowych - zdaja si¢ mowic
swym przedstawieniem Marcin Cecko i Krzysztof Garbaczewski. Wyposazeni
w bagaz madrych naukowych narracji, podejmujemy prébe opisu i oceny Innych,
nie zdajac sobie sprawy nie tylko z czastkowosci wlasnego spojrzenia, ale réwniez
nie biorac pod uwage mozliwosci porazki w probach zbudowania glebokich,

19. Pojecie kontaktu kulturowego w odniesieniu do dziet Bronistawa Malinowskiego i inter-
pretujacych je badaczy jest przedmiotem dokladnej analizy w artykule: Adam Pisarek, Antropolog,
czyli gos¢. O badaniach terenowych Bronistawa Malinowskiego jako formie kontaktu kulturowego,

»Laboratorium Kultury”, 2013, nr 2, s. 60-90.
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pozbawionych uprzedzen relacji osobowych. Znakomicie §$wiadczy o tym scena
wymiany tozsamosci, kiedy to Malinowski usituje zblizy¢ sie do swych nowych
pobratymcow, ale udaje mu si¢ tylko powtarzac za nimi fragmenty wyliczanych
stow, z naciskiem na sylabe ,-ja”. Fiasko poniesione w kontakcie z tubylcami
oraz motyw utraty pamieci o przodkach, pojawiajacy sie w stowach Arii (a budzacy
skojarzenie z wierszem Jaszczur Wistawy Szymborskiej) — wszystko to pozwala
wnioskowag, ze jednym z waznych probleméw sugerowanych w sztuce jest
wizja wspolnoty ludzi jako skupionych na sobie monad, tesknigcych za auten-
tycznym, bliskim kontaktem z drugg istota, a zarazem pozbawionych poczucia
bezpieczenstwa w $wiecie groznej przyrody i rozwijajacej si¢ w szybkim tempie
technologii. Powracajacy motyw kontaktu kulturowego mozna traktowac zatem
jako przewrotng metafore, demaskujacg iluzoryczne przekonanie o mozliwosci
rozpoznania Innego i stworzenia z nim takiej ptaszczyzny porozumienia, ktéra
gwarantuje wzajemne poczucie bezpieczenstwa.

Performatywny final sztuki (zapis sceniczny wskazuje tylko, ze w tym mo-
mencie przedstawienia nastepuje improwizacja aktorska) niweluje poniekad
te sceptyczng wizje¢ destrukeji jednostkowych tozsamosci i rozpadu ludzkiej
wspdlnoty. Teatralny popis aktorski w wykonaniu Jacka Poniedziatka, Macieja
Stuhra i Krzysztofa Zarzeckiego niesie nadzieje dzieki nobilitacji rzeczy bahych,
przyziemnych i dzigki grze teatralnej — demonstracji udawania ku uciesze publicz-
nosci®. Czyzby ten namacalny przyklad radosci zycia, ptynacej z materialnych
drobiazgdéw i obecnosci swobodnych cial aktorskich na scenie, miat szanse sta¢
sie antidotum na egzystencjalny lek wyrazony w spektaklu groteskows, futuro-
logiczng wizjg zaniku autonomicznych podmiotowosci w obcym $wiecie wielu
humanoidalnych stworzen?...

* % %

Magda Fertacz w swej sztuce Smier¢ Kalibana z 2012 roku inaczej podejmuje
problematyke konfrontacji kultur. O$ dramaturgiczna utworu Fertacz skom-
ponowana zostata z dwdéch réwnoleglych zagadnien: po pierwsze — tematem
nadrzednym jest problem uchodzcéw, zaludniajacych Europe w poszukiwaniu
lepszego i bezpieczniejszego zycia, po drugie — autorka poruszyta kwestie skrajnych
eksperymentdw artystycznych, przekraczajacych granice zdrowego rozsadku
i etycznego wymiaru czlowieczenstwa. Sposdb pokazania relacji ludzi spoza
Europy (,,czyli z Tam”) i bialych Europejczykow (,czyli z Tu”) jest przerazajacy,

20. Zycie seksualne dzikich [Spektakl inspirowany dzielami Bronistawa Malinowskiego Zycie
seksualne dzikich w pétnocno-zachodniej Melanezji, Dziennik w Scistym znaczeniu tego wyrazu
oraz Argonauci zachodniego Pacyfikul], rez. K. Garbaczewski, scenariusz i dramaturgia: M. Cecko,
Nowy Teatr Warszawa, premiera: 14.04.2011.
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poniewaz nosi znamiona nowego kolonializmu. Akcja rozwija si¢ wokodt projektu
bohateréw, reprezentujacych Organizacje Zarzadzania Dobrem, ktorzy wpadli
na pomyst prywatyzowania uchodzcéw, poniewaz jest to:

[...] jedyne lekarstwo na gruzlice wykluczonych, na tyfus niemocy i braku dzialania,
na odre niespetnionych obietnic, na grype biedy i katastrofalnego glodu, czarng ospe
nieudolnej polityki imigracyjnej.

Prywatyzacja polega na catkowitym podporzadkowaniu i ubezwtasnowolnie-
niu obcych, na wykorzystywaniu ich do réznych niewdziecznych prac fizycznych,
w zamian za zabezpieczenie podstawowych potrzeb zyciowych. Imigranci osie-
dlani sg w matych ,,self-hausach” (s. 23), czyli boksach usytuowanych w obozach
dla uchodzcow. Tutejsi biali ludzie z aspiracjami maja prawo do podgladu i wyboru
poszczegdlnych ciemnoskdrych osobnikéw, wedlug wlasnych potrzeb. Jeden
z Haitanczykow trafia na przyklad do galerii Artysty, zeby sta¢ si¢ tworzywem
eksperymentu w pelnym tego slowa znaczeniu, bo z czarnym bohaterem osa-
dzonym w sterylnie bialej przestrzeni galerii mozna zrobi¢ dostownie wszystko.
W przebieg niecodziennego performansu wigczony jest rowniez Zwykly Czlowiek,
ktéry decyduje sie poswigci¢ wiele, zZeby ocali¢ Zycie imigranta, nawet pomimo
faktu, ze to wlasnie ten ostatni ma zosta¢ w zamysle autora eksperymentu dawca
serca dla Zwyklego Czlowieka. Sztuka konczy sie $miercig ,,czarnego kadtubka”,
czyli imigranta pozbawionego wielu swych organéw z woli 0s6b uczestniczacych
w artystycznym projekcie. Utwor konczy sie wystepem postaci o nazwie Ostatni
Glos, ktdra $piewa piosenke z filmu Asgera Letha Ghosts of Cite Soleil.

Whbrew powyzszemu krétkiemu opisowi tresci dramatu, sztuka Magdy Fer-
tacz nie ma w sobie nic z epatowania okruciefistwem i przemoca. Jest tekstem
nacechowanym emocjonalnie, momentami sarkastycznym w swej wymowie,
na pewno zrodzonym z gniewu, ale i poczucia bezradnosci autorki wobec proce-
dur dyskryminowania Innych w naszym europejskim, cywilizowanym $wiecie.
Magda Fertacz to pisarka w petni swiadoma niewielkiej roli, jaka moze odegra¢
sztuka w zakresie fagodzenia konfliktéw kulturowych czy znoszenia poczucia
dystansu i niecheci wobec dalekich Innych. ,,Obrazuje problem, ale i tak pozostaje
od niego odseparowana” — stwierdza autorka w komentarzu do swej sztuki, ktorg
nazywa ,koncertem-protestem”. Nie zmniejsza to jednak efektu oddziatywania
tekstu teatralnego, bo Smier¢ Kalibana porusza odbiorce i budzi jego dyskomfort
poznawczy. Ostentacyjnie wskazuje bowiem binarno$¢ w ukladzie relacji miedzy-

21. Magda Fertacz, Smier¢ Kalibana, ,,Dialog”, 2012, nr 3, 5. 31.
22. Jesli denerwuje, to dobrze. Rozmowa z Magdg Fertacz [Rozmawiala Justyna Jaworska],
»Dialog”, 2012, nr 3, s. 43, 42.
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ludzkich opartych na réznicy miedzy lepszymi i gorszymi gatunkowo istotami
oraz ostrzega przed nowym wariantem kolonizowania tych, ktérzy z réznych
wzgledéw zajmuja nizsze miejsce w hierarchii spotecznej. O restrykcyjnych
i przemocowych aspektach w funkcjonowaniu wielokulturowej zbiorowosci pi-
sze Magda Fertacz jezykiem ekonomii i publicystyki politycznej, tworzy jednak
z tych zasobéw réznych dyskursow sformutowania atrakcyjne pod wzgledem re-
torycznym, momentami wrecz poetyckie. Partie publicystyczne w wypowiedziach
postaci dominujgcych (KOBIETA, MEZCZYZNA, DOBRY) skontrastowane s3
z lirycznymi wyznaniami os6b pogardzanych i wykluczonych (CZARNY, KTORY
POLKNAL SYNA, SPRZATAJACA, DZEMAL) oraz z partiami CHORZYSTK],
stanowiacej ,,plastikowq i zarazem egzaltowang ikone wspolczesnego swiata dobro-
bytu”?. Monolog CZARNEGO, KTORY POLKNAL SYNA, podobnie jak samba
SPRZATAJACE]J, napisana mowa wigzang, to nasycone negatywnymi emocjami
ekspresywne wyznania obrazujace bezradno$¢/naiwno$¢ istot skazanych przez
swa etniczng odrgbnos¢ na wegetacje w najnizszym punkcie drabiny spoteczne;:

SPRZATAJACA

Jestem jak te $miecie

Papier plastik szkto

Nikt nie wie ze jestem

Ale to sie zmieni

To si¢ juz zmienito

Jestem wasza

Dla was ta samba

Dla was moje biodra

Tancze i $piewam swoja sambe
Zabrudng prace

Dostane czyste pieniadze dzieci nie pytaja
Dzieci jedza

Latwo jest na ulicy

Sie sprzedawa¢

Latwo zabiera¢ torebki bogatym
Je tego nie robie

Moja praca jest uczciwa

Jak moja samba

Dla was ja tancze

I $piewam depczac miekka ziemie
Jardi Gramacho

Najwigkszej gory $mieci w Rio
Biedne sg $miecie biedoty
Bogate s3 $miecie bogatych

23. Jesli denerwuje, to dobrze. Rozmowa z Magdg Fertacz..., s. 42-43.
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Biedni pakuja w mate worki

I ja pakuje w mate worki

Jestem materiatem do odzysku

PET PP PCV

Papier metal szklo

Kazdy z was tez moze

Nie wiesz kiedy to sie stanie

Bedziesz materialem do odzysku [...]**

Magda Fertacz poruszyla réwniez w swym utworze niezwykle istotng sprawe
kontrowersyjnych przekroczen w praktykach artystéw-performeréw. We wspot-
czesnym $wiecie niezliczonych performanséw artystycznych nietrudno znalezé
bowiem przyklady dziatan, ktdre - transgresyjne w zalozeniu - opierajq sie na roz-
nych aktach prowokacji wzgledem regut Zycia spofecznego w celu stawiania pytan
o granice norm etycznych i godnos¢ cztowieka. Dramatopisarka, zainspirowana
projektami Hiszpana Santiago Sierry, stworzyta w swej sztuce radykalng postac
Artysty, ktéry — podobnie jak Sierra - ,,uzywa przemocy jako $rodka wyrazu
artystycznego”*. Bohater sztuki Magdy Fertacz powoduje swym projektem arty-
stycznym zaréwno $mier¢ czlowieka, jak i moralne upodlenie wspotuczestnikow
tego okrutnego eksperymentu. Zneca si¢ psychicznie nad Zwyklym Czlowiekiem,
oczekujgcym na transplantacje serca, i wyzwala sadystyczne instynkty w obserwa-
torach akgji, ktorzy steruja przebiegiem zdarzen online, czyli wymyslaja, co mozna
zrobi¢ z ciatem uwiezionego w galerii ciemnoskérego cztowieka.

Problem, jaki sygnalizuje autorka Smierci Kalibana, nie lezy tylko w kwestii
kontrowersyjnych dzialan artystycznych, wykorzystujacych ludzi jako materiat
sztuki i zyskujacych szeroki oddzwiek medialny w naszym stechnicyzowanym
swiecie. Rownie istotny jest bowiem fakt spofecznego rezonansu podobnych, re-
strykcyjnych i przemocowych praktyk wykorzystywania ludzi, ktérzy z réznych
wzgledéw (zdrowotnych, spotecznych czy etnicznych) sg stabsi, podporzadkowani,
wykluczeni. Autorka méwi z niepokojem: ,,idac do galerii, ptacimy za komfort
bezpiecznego ogladania tego, co otacza nas w realnym zyciu, ale udajemy, ze tego
nie ma” i nastepujaco, niezwykle dobitnie, okresla postawe wspotczesnych odbior-
cow roznych eksperymentalnych praktyk artystycznych: ,, To bardzo wygodna,
sterylna forma obojetno$ci”. Tym samym Magda Fertacz nie tylko wpisuje swoj
dramat w nurt wypowiedzi literackich dotyczacych konfrontacji kultur, w tym
sposobu traktowania imigrantdw i recepcji wlasciwych im zachowan kulturowych,
lecz takze sklania czytelnikéw swym niepokornym tekstem do namystu nad pro-

24. Fertacz, Smier¢ Kalibana..., s. 36-37.
25. Jesli denerwuje, to dobrze. Rozmowa z Magdg Fertacz..., s. 43.
26. Jesli denerwuje, to dobrze. Rozmowa z Magdg Fertacz..., s. 43.
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cesami myslenia o dalekich Innych, do refleksji o podejmowanych wobec nich
dziatan dyscyplinujacych — w mysl podejrzanie brzmigcego poczucia wyzszosci,
czy to obyczajowej, czy etycznej, czy ekonomiczne;.

Szekspirowski Kaliban, przywolany w tytule sztuki Magdy Fertacz, jest zatem
figura wykluczonego Innego. Autorka z pewnego rodzaju zazenowaniem przypo-
mina o aktualnosci kolonialnego stylu myslenia, w ramach ktérego kazdy obcy,
niczym Kaliban, ucielesnia

[...] sprzeczna z idealem oswieconego czfowieka prymitywna i nieokietznang racjonalnym
mysleniem nieobyczajnos¢, ptynaca z dominacji zwierzecego pierwiastka nad wasciwa
pono¢ tylko ludziom duchowoscig?.

Swiat przedstawiony w dramacie jest wtasnie taka wizja nowego oblicza ko-
lonializmu, ukrytego pod pozorem szlachetnej idei wspierania imigrantow
i zapewniania im odpowiednich warunkéw bytowych. A posta¢ Artysty, ktora
wykreowala dramatopisarka, pozostaje wspolczesnym odpowiednikiem Prospera,
jesli oczywiscie ujac te postac zgodnie z interpretacja postkolonialng - jako czto-
wieka ,wladzy i wiedzy”, wykorzystujacego w swych aktach tworczych kazdego
podrzednie traktowanego obcego/Innego.

Przestanie sztuki nie ogranicza si¢ do sygnalizowania probleméw zwigzanych ze
zjawiskami dyskryminacji i uchodzctwa, ani tym bardziej nie wigze si¢ z intencja
budzenia naiwnego wspdtczucia wobec losu przybyszy. Ostre stylistyczne srodki
wyrazu, jakie zastosowala autorka w swym ,,poszarpanym” tekscie, stuzg przede
wszystkim wskazaniu kompletnej bezradnosci tak zwanego ,,dobrego cztowieka”,
czyli potencjalnie kazdego z nas — czlowieka cieszacego si¢ wzglednym dobrobytem
i wolnoscia, a jednak uwiklanego w system panstwowego zarzadzania zasobami
ludzkimi. Autorka sztuki, podobnie jak wielu innych twoércéw podejmujacych
problem konfliktow i napie¢ etnicznych we wspotczesnym wielokulturowym
$wiecie, przestrzega przed powierzchownymi wzruszeniami sytuacja ludzi wyklu-
czonych. Dramat sklania do przemyslen, niewygodnych z perspektywy dobrego
samopoczucia Europejczyka:

Wydaje sig, ze jedyna wlasciwa reakcjg moze tu by¢ wstyd, a wlasciwie u§wiadomienie
sobie wlasnego uwiktania i do$wiadczenie winy. Wspolczucie na widok cierpienia innych
to reakcja az nazbyt fatwa i przez to nieodpowiednia, to reakcja konwencjonalna i do-
brze przyswojona, szczegélnie dlatego, jak si¢ zdaje ze pozwala kazdorazowo przeoczy¢
strukturalng przemoc i wyzysk, ktore lezg u podstaw cierpienia®.

27. Malgorzata Sugiera, Inny Szekspir, Wydawnictwo Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2009, s. 59.
28. Katarzyna Bojarska, (Nagie) zycie Kalibana i pytania o sztuke, ,Dialog”, 2012, nr 3, s. 49.
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Smutki tropikow Mateusza Pakuly to sztuka zdecydowanie odmienna od dwoch
opisanych powyzej tekstow teatralnych. Pakula proponuje inny, zgodny ze swym
dramaturgicznym stylem, radykalny wariant obrazowania relacji Europejczy-
kow z przedstawicielami egzotycznych kultur. Nie chodzi tu o doswiadczenia
antropologa-badacza, ani tym bardziej o migracje i problemy uchodzcéw, ale
o zjawisko masowej turystyki do réznych odleglych zakatkow $wiata. Autor
sztuki nawigzuje do znanych motywow literackich: w szesciu czesciach tekstu,
opatrzonych dosadnymi tytulami-hastami, zaprezentowani zostali bohaterowie,
ktorzy wyruszaja w $wiat z ciekawosci, z tgsknoty za wyspami szczesliwymi,
z zamiarem ucieczki od swego dotychczasowego zycia, a takze z powodu zadzy
przygdd czy potrzeby sensacji. Utwor sceniczny bezlitosnie demaskuje zaréw-
no zludne przekonania i nadzieje turystéw co do wartosci celu ich podrozy,
jak i bardzo przecigtna, momentami karykaturalng badz podejrzang kondycje
samych podréznikéw. Postaci sztuki, lakonicznie okreslone zaledwie jedna litera
alfabetu (B1, B2, B3, B4, B5, B6), sa uproszczonymi figurami dramatycznymi,
o0 ograniczonym potencjale intelektualnym, za to z nadmiernie rozbudowanym
ego. To postaci ,,méwione jezykiem”, czyli kolokwialng, niesktadng fraza, pelng
powtdrzen, bledéw i typowych dla idiolektu autora zaskakujacych neologizmoéw.
Jezyk sygnalizuje powierzchownos¢ mysli bohateréw, stereotypowos¢ ich sadéw
i dazenie do ekstremalnych doznan. Bl i B3 prowadza na przyklad rozmowe o roz-
nych regionach turystycznych dalekiego $wiata, akcentujac przy tym poczucie
wyzszosci Europejczyka i przedmiotowe podejscie do innych kultur:

Bl

[...] No jakos tak niedawno wrécitam z takiej mozna powiedzie¢ nawet ze podrdzy zycia
i powiem ci ze te Indie mnie jako$ nie zachwycily szczerze méwigc. Troche powiem ci
w mojej opinii przereklamowane wedlug mnie. No wiesz jakby o co chodzi. Filipiny niby
tadne no tadne nie powiem no wiesz no powiem ci ze tadne ale nie ma tam za bardzo
co robi¢. Nic specjalnego po prostu. Moze na tydzien ale dtuzej nie za bardzo. Ale Indii
to ci nie polecam wiesz. Troche tam jednak przesadzajq z tg iloscia brzydoty ulicznej
na ulicy wiesz tej szpetoty ze smrodu iloécig bo wszedzie jakie$ straszne smrody wrecz
fetory czyhaja na twoje delikatne jednak badz co badz cywilizowane wychowane w kul-
turze §rédziemnomorskiej wiesz powonienie. No powiem ci za duzo tam tych takich
wiesz potamancow zebrzacych takich ze tak powiem obesranych no nie jest to estetyczne
nawet jak ktos lubi takie rzeczy®.

29. <http://www.gnd.art.pl/wp-content/uploads/2014/05/smutki_tropikow_mateusz_pakula.
pdf>, s. 3 (29.09.2017).
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B4 z kolei to neurotyczny osobnik, ktdry ucieka na Alaske, by zy¢ wsrdd niedzwiedzi
jako Grizzly-man, B5 czuje sie¢ w podrézy jak Bruce Willis i wyobraza sobie siebie
w roli korespondenta wojennego, dostarczajacego newsy do gazet (oczywiscie
wiadomosci o najbardziej drastycznych i krwawych zdarzeniach wojennych). B2
przygotowuje sie do wyjazdu na wymarzone Wyspy Owcze, ktdre wedlug opinii
B3 byly w latach siedemdziesiatych XX wieku miejscem masowych gwattow
na dziewczynkach. Wszystkie te oznajmienia, zawarte w dialogach bohaterow,
wydaja sie betkotem informacyjnym, zaréwno ze wzgledu na status wyglaszajacych
je postaci (dos¢ osobliwych, bo pospolitych i jednoczesnie sktonnych do zachowan
co najmniej ekscentrycznych), jak i z powodu cech charakterystycznych calego
$wiata fikcyjnego — oscylujacego na granicy zdarzen realnych i wyobrazonych,
retrospekeji i konfabulacji, groteski i podrzednej publicystyki.

Odlegte kraje, na przyklad Indie, Wietnam czy Filipiny, staja si¢ dla boha-
teréw tej sztuki miejscem upragnionych zdobyczy materialnych i niezwyklych
doswiadczen. Nie chodzi jednak o typowe dla turysty przezycia poznawcze
i emocje ptynace z kontaktu z innymi kulturami. Zdecydowanie bardziej poza-
dane sg wrazenia ekstremalne, powstajace wskutek podgladania scen przemocy
czy tez gromadzenia pamiatek zwigzanych z dziataniami wojennymi i ludzkim
cierpieniem (np. zapalniczki z Sajgonu czy ,,filmy z tortur Saddama”).

Przemierzajac te przestrzenie zarazone $miercia, bohaterowie dramatu, pod pozorem
uczestnictwa, konsumuja turystyczne atrakcje jedynie dla sportu, z bezpiecznej odlegtosci
przygladajac sie piektu na Ziemi. Kolejne podréze, zaréwno te rzeczywiste, jak i wirtualne,
znieczulajg ich na zlo i wyostrzaja apetyt na coraz bardziej ultraradykalne doznania®.

Sztuka Mateusza Pakuly, skrajnie ironiczna w zakresie srodkéw reprezentacji,
stanowi §wiadectwo nieudanego, bo restrykcyjnego i naznaczonego dominacja
»biatych”, transferu kulturowego. Z jednej strony postaci przedstawione cha-
rakteryzuje pelna gotowo$¢ do przyjmowania odmiennych tresci kulturowych
i potrzeba konfrontacji z tym, co egzotyczne, z drugiej zas strony - ich zdolnos¢
do percepcji odmiennosci ogranicza si¢ do myslenia stereotypami, przy catkowitym
braku empatii i postawy otwarcia wobec innych. W swych sadach i przekona-
niach ci ,nowoczes$ni” turysci kierujg si¢ pogladami zastyszanymi na przyklad
w publicystyce medialnej i wyobrazeniami powstajacymi na podstawie reklam:

B2

Szukatam raju. Kocham wyspy. Tak si¢ ztozylo ze kocham wyspy. Kochanie wysp weszto
mi w krew gdy ogladalam ,,Rambo: Pierwsza krew” i byly reklamy. I to bylo Reno Clio

30. <http://www.gnd.art.pl/laureaci/> (28.09.2017).
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reklama a potem Bounty batonik. I tam byt ten raj bo byta palma ze srebrzystym kokosem
ktéry si¢ sam z usmiechem roztupywal i biekitna laguna z rafg i opalone pigkne ciata
bez pryszczéw. I to byl raj ze hej™.

Wypowiedzi bohateréw, nasycone egocentryzmem i podziwem dla celebrytow,
sugerujace szczatkowa wiedze o dalekich krajach, stanowig osobliwg mieszanke
fascynacji rdzennymi kulturami i pogardy wobec Innosci. Sceny sztuki tworza
zatem karykaturalny obraz kontaktu kulturowego, w czasie ktérego nie ma miej-
sca (i potrzeby) na powstanie jakiejkolwiek warto$ciowej i dtugotrwalej relacji
miedzyludzkiej. A przede wszystkim — unaoczniajg kulture europejska w stanie
kryzysu. Znaczacym przejawem tego stanu jest zjawisko ,.turystycznej ekscytacji,
ktéra w gruncie rzeczy zawsze ma kolonialny podtekst™.

Mateusz Pakula przewrotnie nawigzuje do Smutku tropikéw Claude’a Lévi-

-Straussa. Podwaza wartos$¢ europejskiego modelu kultury, szydzi z utopijnego
postrzegania zycia dalekich Innych, rezygnuje z melancholijnego dystansu wobec
przedmiotu reprezentacji na rzecz jezykowej gry stereotypami i stylami wypowiedzi.

»Pyta o przyczyne goraczki podrézowania trawigcg mlode pokolenie, zwracajac
uwage na zaposredniczony charakter naszych doswiadczen nieuchronnie wplata-
nych w sie¢ biezagcych uwarunkowan spotecznych, historycznych i kulturowych .
Sarkastyczne spojrzenie autora sztuki na wspdlczesnego ,.cztowieka europejskiego”,
ktory — sam pelen fobii oraz komplekséw — w sposéb instrumentalny i merkantylny
traktuje przedstawicieli innych kultur, stalo si¢ jednym z powodéw przyznania
autorowi Smutkéw tropikéw Gdynskiej Nagrody Dramaturgicznej w 2014 roku.
W uzasadnieniu werdyktu konkursu czytamy bowiem:

Za najwigksza warto$¢ utworu Mateusza Pakuly Kapituta uznala przedstawienie rzeczy-
wistosci, w ktdrej obrazy cudzego cierpienia i odlegtych $wiatow staja sie dla bohaterow
iluzja realnych doswiadczen, a zywy i peten inwencji jezyk dramatu odstania niemoznos¢
autentycznej komunikacji*.

* % %

Lektura powyzszych tekstow teatralnych prowadzi do wniosku, ze zjawisko
konfrontacji kultur jest istotnym tematem podejmowanym we wspodlczesnej

31. <http://www.gnd.art.pl/wp-content/uploads/2014/05/smutki_tropikow_mateusz_pakula.
pdf>, s. 21 (29.09.2017).

32. Witold Mrozek, Horrory boskiej popkultury <http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/174612.
html?josso_assertion_id=557038BESEA354BF> (26.06.2019).

33. Agata Dabek, Podroz do miejsc niemozliwych <http://teatralny.pl/recenzje/podroz-do-
-miejsc-niemozliwych,198.html> (02.12.2017).

34. <http://www.gnd.art.pl/aktualnosci/> (28.09.2017).
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polskiej tworczosci scenicznej. Mozna dodac jeszcze, ze w odniesieniu do opisa-
nych utworéw dramatycznych teoria transferu kulturowego znajduje adekwatne
zastosowanie. Omawiana tworczo$¢ teatralna nie jest wylacznie reprezentacja
»pojedynczych zjawisk kulturowego kontaktu™. Jest natomiast swiadectwem

dlugotrwatych proceséw rozwojowych wzajemnych kulturowych interferencji oraz tych
wplywow, ktore dzi$ po czeéci zanikly i daja si¢ odnalez¢ tylko w pamieci kulturowej
pewnych grup, ich skutki jednak wcigz sg zauwazalne®.

Autorzy sceniczni eksponuja w swych utworach znaczna przemiane krajobrazu
kulturowego; baza ich pomystéw dramaturgiczno-fabularnych jest bowiem ta sfera
zycia publicznego, w ktdrej coraz czeéciej podejmowane sg dyskusje o procesach
integracji, asymilacji czy tez marginalizacji kultur obcych”. Jednym z wazniejszych
zagadnien poruszanych przez autoréw piszacych dzi$ dla sceny jest ,,zaréwno
dostosowanie nowych tresci do wlasnej kultury, jak i zmiana wlasnej kultury
pod ich wpltywem™®. Wspdlczesna twdrczo$¢ teatralna wpisuje sie tym samym
w rozlegly obszar dziatan artystycznych i edukacyjnych, inicjujacych ,,twércze
zainteresowanie wielokulturowoscig™® — na zasadzie pozytywnego transferu,
wbrew praktykom dyskryminacyjnym oraz binarnym podzialom na kultury
dominujace i podporzadkowane.

Omowione w artykule sztuki sceniczne nie s jedynie papierowymi tekstami.
Kazda z nich miata swdj pokaz premierowy, czy to w postaci przedstawienia
teatralnego, czy tez w formie publicznego czytania*®’. Komentarze i dyskusje
wzbudzone przez te utwory potwierdzaja fakt, ze etniczna odmiennos¢ ciggle
pobudza wyobraznie artystow, sklaniajac ich do ukazywania w swych dzielach
réznych, niekoniecznie pozytywnych, przyktadéw konfrontacji ludzi pochodza-
cych z odlegtych sobie kultur. W odniesieniu do omawianych tekstéw teatralnych

35. Joanna Jablkowska, Transfer kulturowy czy po prostu kontakty?, w: Teatr - literatura — me-
dia. O polsko-niemieckich oddzialywaniach w sferze kultury po 1989 roku, red. M. Leyko, A. Petka,
16dz 2013, s. 34.

36. Jabtkowska, Transfer kulturowy czy po prostu kontakty?...,s. 34.

37. Zob. Karolina Prykowska-Michalak, Transfer kultury - przypadek teatru polskiego i nie-
mieckiego, w: Monolog - dialog - transfer..., s. 190-191.

38. Prykowska-Michalak, Transfer kultury...,s. 190.

39. Jabtkowska, Transfer kulturowy czy po prostu kontakty?..., s. 37.

40. Bronistaw Malinowski, Zycie seksualne dzikich, rez. Krzysztof Garbaczewski, scenariusz
i dramaturgia: Marcin Cecko, Teatr Nowy Warszawa, premiera: 14.04.2011; Szekspirowskie
czytanie: Smieré Kalibana Magdy Fertacz, Teatr w Oknie Gdarisk, rez. Adam Nalepa, 05.08.2013;
Mateusz Pakula, Smutki tropikéw, rez. Pawel Swiatek, Teatr Laznia Nowa Krakéw, premiera:
08.12.2013; Magda Fertacz, Smier¢ Kalibana, rez. Przemyslaw Jaszczak, Teatr Glosoli Wroctaw,
premiera: 27.07.2014.
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zauwazy¢ rowniez trzeba, ze artystyczna reprezentacja Innosci stuzy poglebionej

refleksji tozsamos$ciowej. Jest z pewnoscig wynikiem specyficznej koniunktury,
ktorag nalezy rozumiec jako ,krytyczne podejscie do deficytéw istniejacych

we wlasnej kulturze™!. Daje réwniez podstawe do namystu nad dynamika pro-
cesu przyswajania/przeksztalcania tego, co obce. Jak pokazujg autorzy piszacy
dzis dla sceny, w wielu przypadkach wspomniany proces opiera si¢ albo na regule

zawlaszczania i redukeji Innosci, albo na ,,ujednolicaniu si¢” kultur w homoge-
nicznej masie ludzkiej zglobalizowanego $wiata.

Niewatpliwg wartoscig tekstow pisanych wspolczesnie dla teatru jest potencjal
angazowania odbiorcy. Autorzy nie przebieraja w srodkach i stawiaja $miale tezy,
aby zniwelowa¢ nasze poczucie neutralnosci wobec problemdéw przedstawionych.
Ich sztuki prowokujg do zajecia krytycznej postawy, zaréwno wobec zastosowa-
nych srodkow reprezentacji, ktére z zalozenia majg budzi¢ etyczno-estetyczny
opor, jak i wobec sygnalizowanych w tekstach antagonizméw kulturowych
i ztudzen poznawczych Europejczyka na temat ,,dzikich” i ,tropikéw”. Ponadto,
dialogujac z gotowymi tekstami antropologicznymi czy literackimi, Marcin
Cecko, Magda Fertacz i Mateusz Pakula zabieraja glos w kwestii ambiwalentnej
pamieci kulturowej, konstytuowanej ,,przez przeciwstawne odczucia zachwytu
i resentymentu, pragnienia i odrzucenia™. Ich ,rebelianckie” teksty zachecaja
do myslenia o dalekim Innym poza ukladem relacji dychotomicznych swdj/obcy
oraz przyjaciel/wrog. A jednoczesnie sg znakomitym przyktadem potwierdzaja-
cym przeswiadczenie Stephena Greenblatta, ze ,,wszyscy poruszamy sie w polach
reprezentacji wlasciwych naszym kulturom - konstytuujacych je, a zarazem
przez nie uwarunkowanych ™.

41. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 256.

42. Dorota Kotodziejczyk, Postkolonialne odzyskiwanie pamieci: zawlaszczenia, fabulacje,
niesamowite odpominanie, w: Od pamieci biodziedzicznej do postpamigci, red. Teresa Szostek, Roma
Sendyka, Ryszard Nycz, Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich PAN, Warszawa 2013, s. 289.

43. Prokop-Janiec, Etnopoetyka..., s. 189.
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Nagi jezyk
Flfriede Jelinek w polskim teatrze
w kontekscie koncepcii transferu kultury

Transfer w badaniach kulturowych

Koncepcja transferu kultury narodzila sie w latach osiemdziesigtych XX wieku

w kregu francuskich germanistéw, historykéw i literaturoznawcdw skupionych wokot
Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS) w Paryzu, ktérzy dostrzegli
konieczno$¢ zweryfikowania metody komparatystycznej, dotychczas stosowanej
w badaniach wzajemnych wplywoéw kulturowych miedzy Francja i Niemcami
w XX wieku. Termin ,transfer” zapozyczono z nauk ekonomicznych, w ktérych
odnosil si¢ zaréwno do transferéw technologii, jak i kapitatu. Jak zauwaza Karolina
Prykowska-Michalak: ,,Owe konotacje ekonomiczne pozwolity bowiem wlaczy¢
w zakres semantyczny nowego terminu takie pojecia, jak eksport i import, jedno-
cze$nie za$ bardzo zwracaly uwage na sam proces i obiekt obserwowanych zjawisk™,
co okazalo si¢ uzyteczne w prowadzeniu badan wielo-, inter- i transkulturowych.
Po raz pierwszy zalozenia nowej metody zostaty wylozone w artykule Michela
Espagne’a i Michaela Wernera, ktory ukazal si¢ w 1985 roku na tamach pisma
»Francia” i podejmowal temat niemiecko-francuskich wplywoéw kulturowych
w XVIII i XIX stuleciu®. Espagne i Werner za punkt wyjscia przyjeli badanie tzw.
koniunktury recepcyjnej, a wiec sprzyjajacych okolicznosci i warunkéw, dzieki
ktérym wybrane elementy pojawily si¢ w innej kulturze. Bardziej zajmowal ich
sam proces przeobrazen i przyswajania nowych tresci anizeli badanie fizycznych,
jezykowych czy behawioralnych artefaktow?. Matthias Middell pogtebil mysl
Espagne’a i Wernera, twierdzac, ze: ,,nie che¢¢ eksportu, ale gotowos¢ importu

1. Karolina Prykowska-Michalak, Kurtyna w gore! Relacje miedzy teatrem polskim a teatrem
niemieckim po 1989 roku, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £6dz 2012, s. 36.

2. Michel Espagne, Michael Werner, Deutsch-franzdosicher Kulturansfer im. 18. und 19. Jahr-
hundert. Zu einem neuen interdisziplindren Forschungsprogramm des C.N.R.S., ,Francia” 1985,
nr 13, s. 502-510.

3. Prykowska-Michalak, Kurtyna w gore!..., s. 36.
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steruje w gruncie rzeczy procesami transferu kultury™, co oznacza, ze w kultu-
rze przyjmujacej musi pojawic sie gotowos$¢ na przyswojenie nowych elementow.
Ta za$ moze ksztattowac sie niezaleznie od sity oddzialywania kultury dominujacej.
Transferowane tresci moga nawigzywac do ,,obcego” oryginalu, nie powielaja go
jednak catkowicie, gdyz zostaja zinterpretowane w odmienny sposéb lub znajduja
inne zastosowanie’.

Celem badan wykorzystujacych koncepcje transferu kultury nie jest wiec
poréwnywanie podobnych elementéw z obserwowanych kultur, lecz $ledzenie
proceséw przemiany zachodzacych w danej kulturze pod wplywem przyswajanych
z zewnatrz tresci. ,Poszukujemy tym samym nie tyle réznic czy podobienstw
miedzy badanymi grupami, ale przede wszystkim nowych, nieznanych wcze-
$niej tresci zaczerpnietych z kultury obcej i recypowanych przez przedstawicieli
kultury przyjmujacej”. Transferu kultury nie mozna wiec utozsamia¢ z wymiang
kulturowa®. Badacze interkulturowi wskazuja tez na kilka czynnikéw, ktére nalezy
bra¢ pod uwage przy przygladaniu sie transferowi kultury. Po pierwsze recepcja
nowych tresci, a wigc przedmiot transferu, musi odby¢ si¢ za posrednictwem
konkretnych oséb, zwanych posrednikami (Vermittler). Do transferu moze dojs¢
jedynie w sytuacji, gdy istnieje koniunktura na konkretne tresci pochodzace z obcej
kultury. Innymi stowy w kulturze przyjmujacej pojawiaja sie warunki sprzyjajace
skutecznemu osadzeniu si¢ eksportowanych obiektéw w nowym miejscu, daje wiec
o sobie znac jakis rodzaj deficytu. Zajmujac si¢ zjawiskami kulturowymi zgodnie
z ta koncepcja, nalezy réwniez zwroci¢ uwage na dynamike przyswajania nowych
elementéw — wiele méwiono bowiem o ich znaczeniu - a takze wzig¢ pod uwage
ogolny kontekst historyczno-spoteczny’. Nowsze badania, krytycznie odnoszace
sie do programowego artykulu Espagne’a i Wernera, wykazuja, Ze nie zawsze
udaje sie precyzyjnie wskaza¢ indywidualnych posrednikéw, dlatego Hartmut
Kaelbe w artykule z 2006 roku proponuje skupienie sie na analizie roli mediéw,
coraz bardziej znaczacym posredniku w transferach kultury®.

W Polsce metoda transferu kultury nie jest szczegdlnie popularna. Wykorzy-
stywana jest gléwnie w badaniach niemcoznawczych’ i studiach translatorskich,

4. Cyt. za: Prykowska-Michalak, Kurtyna w gore!...,s. 37.

5. Dominik Pick, Czym jest transfer kultury? Transfer kultury a metoda poréwnawcza. Moz-
liwosci zastosowania transfertsculturels na gruncie polskim, w: Monolog, dialog, transfer. Relacje
kultury polskiej i niemieckiej w XIX i XX wieku, red. Miroslawa Zielinska, Marek Zybura, GAJT
Wydawnictwo 1991 s. c., Wroctaw 2013, s. 257.

6. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 254.

7. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 255.

8. Cyt. za: Prykowska-Michalak, Kurtyna w gore!..., s. 46.

9. Zob. m.in. Monolog, dialog, transfer. Relacje kultury polskiej i niemieckiej w XIX i XX
wieku, red. Mirostawa Zieliniska, Marek Zybura, GAJT Wydawnictwo 1991 s.c., Wroctaw 2013
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cho¢, jak kilka lat temu pisal Dominik Pick, badania nad transferem moglyby
okazac si¢ szczegdlnie przydatne choc¢by w zglebianiu kultury terendéw pograni-
cza®. Transfer kultury okazuje si¢ réwniez uzyteczny do obserwowania zjawisk
zachodzacych w obrebie teatru, zwigzanych zaréwno z adaptacja z jednego kraju

do drugiego modeli jego funkcjonowania, jak i przyswajaniem nowych zjawisk
artystycznych, tendencji estetycznych, tworczosci rezyseréw czy dramatopisarzy.
Dos¢ dobrze operatywno$¢ tej metody pokazata Karolina Prykowska-Michalak
w ksiazce poswieconej relacjom miedzy polskim i niemieckim teatrem po 1990

roku'. Réwniez w artykule poswigconym obecnosci Elfriede Jelinek w repertu-
arach polskich teatrow bede korzystac z tej koncepcji, zwlaszcza ze bedzie mnie

interesowala odpowiedz na pytanie, w jakich okolicznosciach teksty austriackiej

noblistki pojawily si¢ na polskich scenach i co spowodowalo, ze poczatkowo stabo

znana autorka jest dzisiaj tak popularna.

Jelinek w polskim teatrze

Nie ulega kwestii, Ze Jelinek nalezy obecnie, obok Thomasa Bernharda, do grupy
dobrze znanych i wystawianych na polskich scenach autoréw niemieckojezycz-
nych. W archiwum dost¢epnym na stronie portalu teatralnego, prowadzonego
przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie'2, widnieje
trzynascie tytuléw pisarki, ktore mialy premiery na polskich scenach, a trzeba
pamietac, ze niektdre z nich byly realizowane dwukrotnie. Daje to w sumie dwa-
dziescia jeden inscenizacji (wigkszo$¢ powstata po 2008 roku), nie liczac czytan
dramatéw przygotowywanych przez rézne teatry oraz premiery Rehnitz. Opera
w TR Warszawa na podstawie sztuki Rehnitz (Aniot Zagtady) w rezyserii Kata-
rzyny Kalwat z muzyka Wojtka Blecharza (prem. 17 lutego 2019). Nie najgorsza
statystyka niewiele ma jednak wspdlnego z poczatkami obecnosci austriackiej
noblistki w polskich teatrach. Jej utwory jako materiat na sceng jeszcze na po-
czatku XXI wieku wybierano raczej powsciagliwie.

Polski widz miat okazj¢ zetknac¢ sie po raz pierwszy z nazwiskiem Jelinek
w 1995 roku, gdy na piata edycje Miedzynarodowego Festiwalu Teatralnego
Kontakt w Toruniu zaproszono glo$ny spektakl Wolken. Heim (Chmury. Dom
rodzinny) w rezyserii Jossiego Wiellera z Deutsches Schauspielhaus z Hamburga.
Przedstawienie podejmujace temat niemieckiej przeszlosci i tozsamosci, w cyta-

oraz Karolina Prykowska-Michalak, Kurtyna w gére! Relacje miedzy teatrem polskim a teatrem
niemieckim po 1989 roku, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £6dz 2012.

10. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 266.

11. Prykowska-Michalak, Kurtyna w gore!...

12. <www.e-teatr.pl> (10.09.2018).
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tach z niemieckich poetéw i filozoféw punktujace ksenofobie, nacjonalizm i kult

przemocy, zdobylo gtéwna nagrode®, cho¢ nie wszystkim krytykom przypadio

do gustu. Ci bardziej konserwatywni ubolewali nad ,kleska teatru kreacyjnego”
i ,triumfem sceny publicystyczno-polityczne;j”, zauwazajac ze rozrachunek Niem-
cow z nazistowska przeszloscia nie musi by¢ interesujacy dla polskiej publiczno-
$ci. W tej opinii moglo by¢ ziarno prawdy, zwazywszy ze w tym czasie polski

teatr bardziej niz polityka (rozumiang zaréwno jako dazenie do sprawowania

wladzy, jak i pewna logika zycia spolecznego) byt zainteresowany nastepstwami

przemian ustrojowych, spofecznych i ekonomicznych przede wszystkim w sferze

obyczajowej. Jak diagnozuja te¢ sytuacje Krystyna Duniec i Joanna Krakowska:

Celebrowanie konsensusu, retoryka bezalternatywnosci w sferze gospodarki, a zarazem
sprowadzenie ideologicznych sporéw do przeciwstawiania zdrowego rozsadku oszofomom
sprawialy, ze co najmniej na kilka lat podstawowe terytoria politycznej i §wiatopogladowej
ekspansji - jak historia i historyczne rozliczenia, tozsamo$¢ narodowa, fad spoleczny
i ekonomiczny - zostaly wytaczone z powaznej refleksji i debaty®.

Biorac pod uwage ten spoleczno-polityczny kontekst i fascynacje estetyczne
wyrdzniajacych si¢ wowczas twércow teatralnych, ktdrzy chlongli z Zachodu
raczej zjawiska zwiazane z ,nowym brutalizmem”, polski widz nie byl jeszcze
przyzwyczajony ani do zajmujacej Jelinek tematyki, ani do teatru postdrama-
tycznego. Niewykluczone jednak, ze festiwalowy sukces hamburskiego przed-
stawienia zachecit rezysera i scenografa Grzegorza Maleckiego do siegniecia
po praktycznie nieznang woéwczas w Polsce autorke i wystawienia w Lubuskim
Teatrze im. Leona Kruczkowskiego w Zielonej Gorze Clary S. (prem. 27 wrzesnia
1997) na podstawie ttumaczenia Stawy Lisieckiej. Ten dramat Jelinek wszed?!
nastepnie w obieg czytelniczy dzieki krakowskiej Ksiegarni Akademickiej, ktora
w 2001 roku, a wigec dwadziescia lat od powstania utworu, w serii Dramat wspét-
czesny wydata tom Nora. Clara S. Zajazd. Ksiazka skladala si¢ z trzech tekstow,
przettumaczonych przez Lisieckg oraz Dorote i Krzysztofa Sajewskich. Trzeba
tez dodac, ze publikacja Ksiggarni Akademickiej nie byta pierwszym drukiem
tekstow austriackiej pisarki w jezyku polskim. Jeszcze w 1994 roku w 6. numerze
miesigcznika ,,Dialog” znalazl si¢ jej tekst z 1984 roku: Choroba albo wspotczesne

13. Roman Pawlowski, Jelinek i teatr, ,Gazeta Wyborcza” [online] z dn. 7.10.2004 <http://
wyborcza.pl/1,75410,2327609.html> (10.09.2018).

14. Janusz R. Kowalczyk, Dusza szesciu Walkirii, ,Rzeczpospolita” 2004, nr 237, <http://
www.e-teatr.pl/pl/artykuly/4977.html> (10.09.2018).

15. Krystyna Duniec, Joanna Krakowska, Soc, sex i historia, Warszawa 2014, s. 232.
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kobiety w ttumaczeniu Marka Zellera, cho¢ juz od 1987 roku pismo zamieszczalo
relacje, omdwienia i recenzje jej sztuk'.

Jak donosity lokalne media, premiera Clary S. przesuwala sie w czasie. Plano-
wano rowniez polaczy¢ ja z sesjg naukowg na temat niemieckojezycznej drama-
turgii, co ostatecznie nie doszto do skutku?. Prawie dwuipéigodzinny spektakl
o Clarze Schumann, wybitnej dziewi¢tnastowiecznej niemieckiej pianistce,
a takze o konsekwencjach zycia w patriarchacie dla kobiety artystki, nie przypadt
do gustu ani recenzentom, ani by¢ moze publicznosci, jesli informacje o reakcjach
widowni zawarte w recenzjach s3 prawdziwe. Nie chodzito jednak o warstwe ide-
ologiczna, lecz o forme przedstawienia. Danuta Piekarska w ,,Gazecie Lubuskiej”
narzekala na stylistyczne niespojnosci spektaklu, ,,ktory w innej konwenciji sie
zaczyna, a w innej konczy”. Nie przekonata jej ani Clara S. w wykonaniu Tatia-
ny Kolodziejskiej, ani sama inscenizacja, ktérej nie wrézyta powodzenia, ,,cho¢
w oprawe wlozono ogromne srodki i prace”. Jej zdaniem spektakl nie wywolywat
w widzu emocji, raczej budzil poczucie zagubienia. Autorka nie przesadzata
jednak o wartosci sztuki. Co wiecej, probowala znalez¢ wyttumaczenie dla jej
niepowodzenia w Polsce, sugerujac, ze jest to efekt niezdiagnozowanych przez
nig réznic kulturowych: ,,musi jakos dotykac naszych sasiadéw, skoro tamtejszy
teatr tak chetnie sigga po dramaturgie Elfriede Jelinek™®.

Strukture przedstawienia krytykowala réwniez recenzentka z ,,Gazety Wielko-
polskiej”, gdy zielonogorski teatr prezentowal sie w Teatrze Polskim w Poznaniu:

»W tym scenicznym balaganie kraza gléwne postacie dramatu, ktéry si¢ jednakowoz
nijak nie moze zawigza¢™”. Autorka recenzji zle oceniata nie tylko koturnowa gre
aktorow, ktorzy ,wyglaszaja egzaltowane monologi”, lecz takze tekst dramatu:

»Wciaz sie mowi... Ale nic z tego moéwienia nie wynika. Stowa, stowa, stowa, ktore
same siebie zatapiajg . Z tej oceny wylaniala si¢ zaréwno charakterystyka drama-
turgii Jelinek, jak i rozpoznanie barier tkwigcych w polskim odbiorcy. Karolina
Bikont, uwazana za jedng z jej najlepszych polskich ttumaczek, zwraca uwage, ze:

Biorgc na siebie role ttumacza tekstu Elfriede Jelinek przeznaczonego dla teatru, trzeba
zdac sobie sprawe, Ze ma sie do czynienia z genialnym i doskonalym dzietem, gdzie nie ma
przypadkowych stow ani znaczen i kazde sprzeniewierzenie si¢ — niedopatrzenie, niesub-

16. Justyna Gorny, Twérczos¢ i biografia Elfriede Jelinek w gazetach i czasopismach polskich.
w: ,Mowig i méwig”. Teatralne maski Elfriede Jelinek, red. Monika Szczepaniak, Wydawnictwo
Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, Bydgoszcz 2008, s. 161.

17. Danuta Piekarska, Puste lustro, ,Gazeta Lubuska” 1997, nr 232, <http://www.e-teatr.pl/
pl/artykuly/171256.html> (13.09.2018).

18. Piekarska, Puste lustro...

19. Ewa Obrebowska-Piasecka, Egzaltowana retoryka, ,,Gazeta Wielkopolska” 1997, nr 294
z dn. 18.12.1997, <http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/171257.html> (13.09.2018).

20. Obrebowska-Piasecka, Egzaltowana retoryka...
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ordynacja albo zwykle opuszczenie czego$ na pierwszy rzut oka nieprzettumaczalnego
- moze pociggna¢ za sobg druzgocace skutki dla catych fragmentéw, a nawet calosci®.

Niemalg trudnos¢ dla éwczesnych rezyseréw stanowilo przeniesienie na sceng
specyficznej narracji Jelinek, co podkreslal réwniez rezyser zielonogoérskiego
spektaklu®. Na marginesie warto dodac¢, ze Malecki byt wtedy rozpoznawalny
w $rodowisku teatralnym przede wszystkim jako scenograf z niewielkg praktyka
rezyserska. W pewnym sensie inscenizacja Clary S. byla wiec dla niego projektem
eksperymentalnym. Co z jednej strony moze tlumaczy¢ niedoskonatosci insce-
nizacyjne, z drugiej potwierdza, ze ta dramaturgia byla wowczas poza gtéwnym
nurtem i horyzontem zainteresowan liczacych sie tworcéw. Problemy z realizacja
sztuk austriackiej dramatopisarki w Polsce byty tez zauwazane przez recenzentow.
Malwina Glowacka w nocie dla miesigcznika ,, Teatr” pisala, ze aktorzy ,,sprawiali
wrazenie zagubionych i czasem zdawalo sig, ze nie do korca rozumiejg wypowia-
dany tekst”, ale tez trafnie rozpoznawala przyczyny niepowodzenia: ,,Obawiam
si¢ jednak, zZe nasze najlepsze zespoly teatralne mialyby spore klopoty z ta sztuka.
Nie mamy bowiem w Polsce tradycji grania dramaturgii, ktéra przede wszystkim
dzieje sie w jezyku™.

Brak narzedzi do przeniesienia na scene tekstow wymykajacych si¢ wyznacz-
nikom gatunkowym klasycznej dramaturgii (cho¢ Clara S., jak na Jelinek, jest
tekstem do$¢ tradycyjnym), mieszczacych sie w obrebie teatru postdramatycznego,
o ktérym pisal Hans-Thies Lehmann?, niewatpliwie poczatkowo zawazyl na sce-
nicznych losach tej twdrczosci w Polsce. Utwory Jelinek, ktore ona sama okresla
mianem ,,plaszczyzn tekstowych”?, raczej przypominaja kolaze glosow z réznych
porzadkow, fragmenty prozy, w ktdrych przeplataja si¢ cytaty z artykutdéw praso-
wych, tekstow literackich i filozoficznych, anizeli monologi i dialogi konkretnych
postaci. Autorka co prawda pojawiala sie w obiegu wydawniczym - w 1997 roku
w wydawnictwie Sic! ukazata sie powies¢ Pianistka w tlumaczeniu Ryszarda Tur-
czyna, a po otrzymaniu przez Jelinek Nagrody Nobla, za sprawg wydawnictwa
W.A.B. w ksiggarniach zaczely pojawiac si¢ kolejne tytuty, m.in. Amatorki (2005)

21. Karolina Bikont, Putapki translatorskie. Kilka spostrzezen ttumaczki Elfriede Jelinek.
O Zwierzetach i Chor sportowy, w: ,, Méwig i mowie”. Teatralne maski Elfriede Jelinek..., s. 202.

22 Polska prapremiera w Zielonej Gorze, ,Gazeta Lubuska” 1997, nr 223 z dn. 24.09.1997,
<http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/171252.html> (13.09.2018).

23. Malwina Glowacka, [nota o spektaklu] Clara S, , Teatr” 1997, nr 12.

24. Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny, przel. Dorota Sajewska, Malgorzata Sugiera,
Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2004, s. 59.

25. Textflichen (Plaszczyzny tekstowe) to tytut tekstu Jelinek opublikowanego na wiasnej
stronie internetowej w 2013 roku. Cyt. za: Monika Szczepaniak, Dramaturgia znikania. Smier¢
autora — niech zyje autorkal, w: Elfriede Jelinek, Podroz zimowa, Babel, przel. Karolina Bikont,
Warszawa 2013, s. 6.
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i Wykluczeni (2005), oraz wznowione wydanie Pianistki (2004) — nie zmienilto
to jednak koniunktury teatralnej w Polsce. Po Clarze S. zainteresowanie rezyse-
réw Jelinek utrzymywato si¢ na minimalnym poziomie przez kolejne dziesiec lat.
Kiedy w 2004 roku, w zwigzku z otrzymaniem przez artystke Nagrody Nobla,
krytyk teatralny, Roman Pawlowski, przepytywal rézne autorytety z nieobcosci
pisarki na polskich scenach, Malgorzata Sugiera jako gléwny powdd wskazata
specyficzng estetyke i poetyke jej utworéw: ,,Jelinek zderza ideologie z brutalnym
konkretem, ma inny typ wyobrazni, o wiele bardziej drastyczny i kiczowaty, ktéry
w Polsce Zle przyjmujemy”™. Z kolei Monika Muskala, zajmujaca sie przekltada-
mi literatury austriackiej, méwila o réznicach kulturowych jako podstawowej
barierze zatrzymujacej t¢ tworczos$¢ na progu teatru: ,,Jest bardzo hermetyczna.
Jej wojowniczy feminizm i intelektualizm sa w Polsce obce, nasz teatr jest bar-
dziej zmystowy i Jelinek do niego nie pasuje™. Dorota Sajewska zwracala przede
wszystkim uwage na jezyk i nietypowa, pozornie nieteatralng forme utworéw,
ktdre, by wybrzmiec¢ na scenie, musza zaczeka¢ na zmiang gry aktorskiej w Polsce,
wtedy jeszcze bardzo silnie nacechowana psychologizmem?. Sam Pawlowski
dopatrywal si¢ ograniczen dla teatralnej recepcji tej tworczosci przede wszystkim
w rozliczeniowej tematyce, malo wowczas interesujacej dla polskiego odbiorcy,
a takze w specyficznej formie. Bez watpienia dla artystéw teatru prawdziwym
sprawdzianem byl jezyk, do ktérego trzeba bylo przylozy¢ inne teatralne narzedzia.

Jezyk jako bohater

Jezyk w sztukach Jelinek rozpycha i dekonstruuje wyznaczniki konwencji
i gatunkoéw, funkcjonuje jako oddzielny bohater. Nie stuzy tworzeniu scenicznej
iluzji, lecz obnazaniu rozmaitych mechanizméw wiadzy i ideologii, eksponuje
samego siebie. Jak pisze Monika Szczepaniak, pisarka ,,rozprawia sie ze Swiatem
medialnym i tekstowym, takze z tradycja literacka i filozoficzna, z teorig gatunkow,
z propozycja jezyka poetyckiego i potocznego (a zatem ze wszystkimi elementami,
ktdre skladaja sie na definicje horyzontu oczekiwan)™”, co powoduje, Ze:

Powstaja kompleksowe tekstury przesycone ,,obcymi” glosami, specyficzne kolaze cy-
tatow, muzyczne korowody materialu jezykowego. Ta dramaturgia nadmiaru sprawia,
ze czujemy sie zaatakowani, osaczeni, bezradni wobec nieprzerwanego strumienia tekstu,

26. Roman Pawltowski, Jelinek i teatr, ,,Gazeta Wyborcza” [online] z dn. 7.10.2004 <http://
wyborcza.pl/1,75410,2327609.html> (10.09.2018).

27 Pawlowski, Jelinek i teatr...

28 Pawlowski, Jelinek i teatr...

29 Szczepaniak, ,Mowie i mowig”. Elfriede Jelinek — teatr artykulacji..., s. 15.
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ktory dodatkowo zaskakuje permanentna zmiang perspektywy i tworzy wrazenie braku
panowania nad materig jezyka (stowa ,,staja na wtasnych nogach”).

Roéwniez dramatopisarka wielokrotnie wyrazala wprost swoja nieche¢ do tra-
dycyjnego sposobu pisania. W jednym z wywiadéw deklarowata: ,,Zdecydowa-
nie odrzucam wizje¢ przedstawiania zycia w teatrze, ktdra inspirowata niemal
wszystkich pisarzy. Chce czego$ odwrotnego: tworzy¢ postaci nieozywione.
Chce wypedzi¢ zycie z teatru. Ja nie chce teatru™!'. Méwi si¢ wiec, ze ,,pisze tek-
sty dla teatru i jednoczesnie teatr bojkotuje™?, co powoduje stale napiecie w jej
twdrczosci, niezwykle inspirujace i atrakcyjne dla rezyserdw, ale i stanowiace
ogromne wyzwanie. Wspominat o tym Nicolas Stemann: ,,Jezeli jest si¢ wobec
niego zbyt skrupulatnym lub zbyt ustepliwym, to on czlowieka wykonczy, ten
tekst wkurza tak czy tak. Lepiej jest wiec wzig¢ ze sobg pejcz™*. Cho¢ autorka
odrzuca tradycyjnie rozumiang akcje, postacie czy dialogi, eliminuje aktora w jego
wymiarze cielesnym - postaci sa tym, co méwig - to jednoczesnie, na co zwraca
uwage niemiecka dramaturzka Stefanie Carp:

Te sztuki sg tekstami cielesnymi. Trzeba je czytac na glos, aby je zrozumieé. Kazdy, kto

w teatrze ma do czynienia ze sztukami Jelinek, z pewnoscia doswiadczyl, ze nieraz zrezy-
gnowani aktorzy, niezaleznie od nastawienia tych tekstéw, podczas prob czytanych czuja,
ze tu chodzi o teatr. Potrzebna jest cielesna aktywnos¢, aby mowic te teksty, aby je graé™.

Co ciekawe, specyficzny jezyk Jelinek byl wyzwaniem dla rezyseréw nie tylko
w Polsce. W Austrii przez diugi czas odrzucano jej teksty ze wzgledu na ,,»re-
toryke fekaliczng« w manierze perwersyjnej lub sadomasochistycznej™. Poza
tym pisarka, jako osoba podejmujaca niewygodne tematy, dotyczace zaréwno
przeszlosci wlasnego narodu, jak i wspdlczesnego spoleczenstwa, miata réwniez
opinie artystki kalajacej wlasne gniazdo®. Do$¢ szybko i z niematym powodzeniem
zaczeto wystawiac ja w Niemczech, jakkolwiek zaréwno Einar Schleef (twoérca
wybitnej realizacji Sztuki sportowej), jak tez Stemann (uchodzacy za specjaliste

30 Szczepaniak, Dramaturgia znikania. Smier¢ autora - niech zyje autorkal..., s. 6.

31. Cyt. za: Szczepaniak, ,,Mowie i mowig”. Elfriede Jelinek - teatr artykulacji..., s. 10.

32 Szczepaniak:,,Mowig i mowig”. Elfriede Jelinek - teatr artykulacji..., s. 11.

33. Cyt. za: Jacek Szczepaniak, ,W zasadzie jestem nieprzettumaczalna. O problemach z prze-
ktadem tekstow dramatycznych Elfriede Jelinek na jezyk polski, w: ,Méwig i mowig”. Teatralne
maski Elfriede Jelinek..., s. 180.

34. Stefanie Carp, Laudatio auf Elfriede Jelinek, ,Theater der Zeit” 2003, nr 2, s. 6. Cyt. za:
Szczepaniak, ,Mowie i méwig”. Elfriede Jelinek - teatr artykulacji..., s. 14.

35 Szczepaniak, ,,Méwig i mowig”. Teatralne maski Elfriede Jelinek..., s. 19.

36. Szerzej o tym pisze Walter Maria Stojan, ,,Kalanie gniazda” - austriacki los, przel. z jezyka
niemieckiego Anna Stepniak, w: ,, Méwig i mowie”. Teatralne maski Elfriede Jelinek..., s. 151-157.

144



od Jelinek), a wiec doceniani inscenizatorzy tej twdrczosci, otwarcie przyzna-
wali sie do poczatkowej bezradnosci wobec jej utworéw. Stemann moéwit wrecz,
ze ,[ijnscenizowanie sztuk Jelinek to prawdziwe pieklo!”, bo mozna ,wszystko
zabi¢™: autorke, tekst, tworcow teatru i publiczno$¢”. Z kolei aktor Sebastian Ru-
dolph, ktéry wystapit w dwoch inscenizacjach Urlike Maria Stuart (w rez. Nico-
lasa Stemanna w Thalia Theater Hamburg i w rez. Jossiego Wielera w Miinchner
Kammerspiele), zwierzal si¢ z doswiadczen z tg dramaturgia:

Kiedy czyta si¢ Jelinek, mysli sie najpierw: ,,Co to ma by¢?”, ,,Co to znaczy?”, ,,Nic nie ro-
zumiem”. A potem sie wezytujemy i tekst staje sie coraz piekniejszy, po drugim czytaniu
jestjuz o wiele bogatszy. Poza tym masz uczucie, jak przy Zadnym innym autorze, ze tekst
zyje dopiero wtedy, gdy sie z nim tak zmagamy. On nas prowokuje do opozycji*®.

Jelinek - reaktywacia

W Polsce powrdt do Jelinek nastapit w 2007 roku. W Teatrze Polskim w Pozna-
niu Emilia Sadowska przygotowala Amatorki na podstawie powiesci z 1975 roku
(prem. 13 stycznia). Ta inscenizacja przeszta bez wigckszego echa, chociaz recenzje
ze spektaklu pojawily si¢ w branzowych pismach, $wiadczac o zainteresowaniu
srodowiska teatralnego. By¢ moze nie bez znaczenia dla zainteresowania teatro-
logéw byt fakt, ze Amatorki zostaly woéwczas oblozone przez pisarke zakazem
ich pokazywania wszedzie poza Teatrem Polskim®. Poszczegolne fragmenty
powiesci — w ktorej odbiera sie glos bohaterom, bo w ich imieniu wypowiada si¢
narrator, uzywajacy jezyka jako narzedzia opresji — rezyserka rozpisata na pig¢
glosow. Kazdy méwil o kims$ innym, a aktorzy nie tyle grali psychologicznie,
ile probowali zda¢ relacje z zycia wybranej postaci. Tomasz Kireniczuk trafnie
pisal w ,,Didaskaliach” o koncepcji inscenizacyjnej: ,Sadowska stworzyta teatr
polifonii gloséw, w ktérym odnie$¢ mozna wrazenie, ze kazdy méwi o kazdym
po to tylko, by nie méwic o sobie™. Padaly jednak glosy, ze aktorzy nie w pelni
poradzili sobie z zadaniami, ktére wyznaczal tekst, czasami niepotrzebnie probujac

37. Nicolas Stemann, Das ist mir sowas von egal! Wie kann man machen sollen, was man
will? — Uber die Paradoxie, Elfriede Jelineks Texte zu inszenieren, w: Stets das Ihre. Theater der Zeit,
red. B. Landes, Arbeitsbuch 2006, s. 62. Cyt. za: Szczepaniak, ,Mowie i méwig”. Elfriede Jelinek

- teatr artykulacji..., s. 17.

38 Cyt. za: Szczepaniak, ,, Mowig i mowie”. Elfriede Jelinek - teatr artykulacji..., 9.

39. Zob. Marta Kazmierska, Amatorzy ,Amatorek” przyjezdzajcie do Poznania, ,Gazeta
Wyborcza - Warszawa” 2007, nr 9 z dn. 11.01.2007, s. 2.

40. Tomasz Kirenczuk, Mitos¢ w dobie (Re)produkcji, ,,Didaskalia” 2007, nr 2, <http://www.e-

-teatr.pl/pl/artykuly/50394.html?josso_assertion_id=6BDAC92257FF4FFB> (23.09.2018).
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rozpracowac postaci psychologicznie. Zarzuty byly tez z drugiej strony. Ewa Gu-
derian-Czaplinska pisala o przedstawieniu, iz ,,ktopot z nim jest taki, ze czystos¢
konstrukcji pozbawila go zeboéw. Sam zostat preparatem - z utworu Jelinek™!.

O ile zainteresowanie pisarstwem Jelinek wzmoglo si¢ w Polsce po otrzymaniu
przez pisarke Nagrody Nobla®, o tyle boom teatralny na t¢ twdrczos$¢ nastapit
dopiero w 2008 roku. W niedlugim odstepie czasu na trzech scenach zostaty
wystawione trzy sztuki Jelinek: O zwierzgtach w Teatrze Polskim im. Hieronima
Konieczki w Bydgoszczy w rezyserii Lukasza Chotkowskiego (19 stycznia), Chér
sportowy w Teatrze im. Jana Kochanowskiego, przygotowany przez Krzysztofa
Garbaczewskiego (14 marca) oraz Jackie. Smier¢ i ksigzniczka w rezyserii Weroniki
Szczawinskiej w Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie (7 czerwca). Co cieka-
we, wszystkie trzy inscenizacje byly dzietami twoércow, ktorzy dopiero stawiali
pierwsze kroki w zawodzie. Zaréwno dla Chotkowskiego, jak i Garbaczewskiego
byly to rezyserskie debiuty. Pierwszy z nich, z wyksztalcenia teatrolog, prébowat
wezesniej swych sit jako dramatopisarz, dramaturg i asystent rezysera — wspot-
pracowal z Maja Kleczewska przy Fedrze w Teatrze Narodowym w Warszawie.
Drugi w trakcie prac nad Chdérem sportowym byt jeszcze studentem trzeciego
roku studiéw w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego
w Krakowie. Réwniez dla Szczawinskiej praca nad tekstem Jelinek byla pierwsza
samodzielng proba rezyserka. Rok wczesniej, co prawda, przygotowata spektakl,
byta jednak jego wspolrezyserka razem z dwiema innymi osobami.

Realizacji tekstu Jelinek podjeli si¢ wiec poczatkujacy tworcy, jakkolwiek
obeznani z tzw. teatrem postdramatycznym, przetransferowanym do Polski za po-
srednictwem niemieckich rezyserow: Franka Castorfa i René Pollescha. Pierwszy
spektakl Castorfa, Generat diabla Carla Zuckmayera, zostal pokazany w Polsce
na Miedzynarodowym Festiwalu Teatralnym ,,Dialog” w Toruniu w 1998 roku
i przeszedl bez wigkszego echa. Dopiero przedstawienie Tkacze Hauptmanna, za-
prezentowane w 2000 roku na Warszawskich Spotkaniach Teatralnych wzbudzilo
skrajnie rézne reakcje. Dwa lata p6zniej w czasie go$cinnych wystepow w Teatrze
Polskim w Warszawie zaprezentowano Skrzywdzonych i ponizonych, co okazalo
sie — jak pisala Prykowska-Michalak - niezwykle waznym do$wiadczeniem
dla polskiego srodowiska teatralnego®. Spektakle Pollescha goscily w Polsce
jeszcze kilka razy: w 2003 roku na Miedzynarodowym Festiwalu Teatralnym

»Dialog” we Wroctawiu pokazano Der Kandidat (1980), Sie leben! oraz w 2006

41. Ewa Guderian-Czaplinska, Stang¢ obok postaci, ,,Teatr” 2007, nr 3, <http://www.e-teatr.
pl/pl/artykuly/50121.html> (23.09.2018).

42. Zob. Gorny, Tworczos¢ i biografia Elfriede Jelinek....

43. Prykowska-Michalak, Kurtyna w gore!..., s. 114.
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roku, kiedy w TR Warszawa zostal zaprezentowany Hallo Hotel...!. Rok pdzniej
w tym samym teatrze Pollesch wyrezyserowat przedstawienie Ragazzo dell’Europa.

Nie twierdze, ze wymienione spektakle byly formacyjne dla trojki rezyserow,
z pewnoscig jednak zapoczatkowaty ekspansje nowej, postdramatycznej estetyki,
daty impuls do nowego myslenia o teatrze, ktére na przelomie wiekéw przyszto
do Polski z Zachodu. W tym procesie role nie do przeceniania odegraty miedzy-
narodowe festiwale, m.in. Kontakt w Toruniu i Dialog we Wroclawiu. Niektorzy
artysci wprost przyznawali si¢ do inspiracji niemieckim teatrem, jak duet Monika
Strzepka i Pawel Demirski (wsréd cenionych artystéw wymieniali nazwisko m.in.
Castorfa czy Pollescha), u innych, jak u Mai Kleczewskiej, te wptywy byty widoczne
w przedstawieniach w postaci mniej lub bardziej swiadomych cytatéow i odwotan
(na przyktad w spektaklu Marat/Sade na podstawie dramatu Petera Wiessa z 2009
roku nie trudno spostrzec nawiazanie do Sztuki sportowej Schleefa). Szczawinska,
Garbaczewski i Chotkowski szukali wiasnego sposobu na Jelinek, z calg jednak
pewnoscia to, co taczylo ich spektakle, a zarazem odrdznialo od estetyki rezyseréw
nieco starszych, to szczegolne podejscie do formy. Przejawialo si¢ ono choc¢by
w ostentacyjnym obnazaniu teatralnosci i specyficznym wykorzystywaniu ruchu
czy fizycznosci aktora, prowadzonego na granicy teatru i performansu, co - jak sie
okazalo - doskonale sprawdzilo sie w zetknigciu z tg dramaturgia.

W spektaklu Jackie. Smier¢ i ksigzniczka kluczem do sztuki bylo zaakcentowanie
kulturowych gier i sposobéw konstruowania pici. Milena Gauer jako Jacqueline
Kennedy w fososiowym kostiumie krzatata si¢ po scenie, wypowiadajac tekst
Jelinek i przymierzajac kolejne role i formy: kochanki, Pierwszej Damy czy wdowy
po prezydencie, ktore na scenie zostaly przedstawione symbolicznie jako szablony
sylwetek, przymocowane przez scenogratke Izabele Wigdlowska do metalowych
uchwytéw. Szablony stopniowo skfadowane przez aktorke w jednym miejscu,
w trakcie trwania monodramu przeobrazaly si¢ w trumne. W niej bohaterka si¢
zamykala czy raczej ginela pod stertg kulturowych wyobrazen dotyczacych kobiet.

Rowniez w realizacji Choru sportowego Garbaczewski postawit na teatralny
eksperyment. Niekonczacy si¢ potok stow Jelinek rozpisal na poszczegélne glosy.
W zimnej, laboratoryjnej przestrzeni zaprojektowanej przez Anne Marie Kacz-
marska, z blyszczaca bialg podloga z pleksi, czterech mezczyzn i dwie kobiety,
siedzac naprzeciwko widzéw, wypowiadalo tekst. Zdania dotyczyly zaréwno
pitki noznej, jak i polityki, spolecznej roli kobiet czy tozsamosci wspdtczesnych
mezczyzn. W potokach stéw zderzal si¢ meski i zenski punkt widzenia. Spektakl
byt wiec nie tyle opowiescia o sporcie, ile refleksja o postrzeganiu swiata. Nawig-
zywal do sportu jako generatora wspdlczesnej meskiej tozsamosci, opierajacej
sie na rywalizacji (réwniez scenografie mozna bylto uznac za kawalek boiska),
jednak przede wszystkim koncentrowat si¢ na mechanizmach i konsekwencjach
obsadzania jednostek w meskich lub kobiecych rolach.
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Bliska performansowi byla réwniez ascetyczna inscenizacja tekstu O zwierzetach
w rezyserii Chotkowskiego. Komentujac prace nad tekstem, rezyser przyznawal,
ze ,,podanie go na scenie musi by¢ jak najprostsze. Obecnos¢ na scenie aktorek
musi by¢ jak najprostsza. Tekst Jelinek [...] jest jak matematyka. Matematyka
rytmow, matematyka jezyka. Matematyka, ktorg trzeba ucieles$ni¢, do ktorej
trzeba budowac¢ kontrast™¢. Przedstawienie rozpoczynato si¢ od wypowiedzi
alfonsa (Marek Tynda) w formie projekcji w foyer teatru. Nastepnie widzowie
przechodzili na widownie, gdzie byli konfrontowani z ciemnoscia i fraza Jelinek,
zgodnie z intencjg rezysera, ze ,,O zwierzetach jest tekstem sensualnym, cielesnym,
zapoconym. Publiczno$¢ musi poczu¢ go na sobie. Musi nim by¢ zalepiona”*. Tekst
odlepiony od wypowiadajacego ciala dobiegal z offu i niejako materializowat si¢
w wyobrazni odbiorcow. Cialo pojawialo sie w dalszej kolejnosci, lecz oderwane
od sfowa. Na scen¢ wkraczata kulturystka, ktdéra z wlasnego ciata tworzyla po-
kaz. Dopiero po tej prezentacji na scenie pojawialy si¢ aktorki, ktére zajmowaty
miejsca w réznych czesciach sceny i prowadzily ze sobg dialog, na jaki rezyser
rozpisal plaszczyzny jezykowe Jelinek. Beata Bandurska, Dominika Biernat,
Anita Sokotowska i Marta Scistowicz wcielaly sie w rozne role: burdelmamy,
prostytutek, alfonséw i handlarzy ludzmi. Czasami wypowiadaly swoje kwe-
stie, kierujac wzrok w strone publicznosci, innym razem slowa postaci czytaly
z kartki, dystansujac si¢ do nich i podkreslajac swoj status aktorki/performerki.
Wystepowaly w potrojnej roli. Ich ciata udzielaly gtosu zaréwno skrzywdzonym
kobietom, jak i ich oprawcom. Warto dodac, ze Jelinek napisala ten tekst w 2006
roku na podstawie materialow, ktdre otrzymata od dziennikarzy, gdy przez Austrie
przetoczyla sie afera zwigzana z odkryciem sieci wiedenskich burdeli, w ktérych
pracowaly kobiety z Europy Wschodniej. Dziennikarskie $ledztwo udowodnito,
ze ich klientami byli prominentni politycy i biznesmeni. Autorka napisata tekst
O zwierzgtach jako wypowiedz na temat wspolczesnej sprzedazy kobiet. Oddajac
glos dotychczas niemym ofiarom, poruszyla kwestie spolecznego statusu kobiet,
ktére w patriarchalnym $wiecie pozbawione sg innej mozliwosci zaistnienia niz
piekny wyglad i spelnianie meskich oczekiwan. W finale spektaklu na scene
wchodzito ponad dwadziescia statystek w réznym wieku, prezentujacych sie
w naturalnym entourage’u. Ich chdralny poemat o rznieciu byl aktem oskarzenia
wobec meskiego $wiata. Na tyle poruszajacym, ze Chotkowski otrzymat nagrode
za debiut rezyserski na Festiwalu Prapremier w Bydgoszczy (2008).

Dla pelnego obrazu recepcji Jelinek w Polsce nie bez znaczenia jest fakt,
ze Chotkowski interesowatl sie jej tworczoscig jako teoretyk jeszcze zanim przy-
stapit do prac nad spektaklem. Z czasem stal si¢ propagatorem tej tworczosci,

44 Chotkowski, Na granicy osobistego i publicznego..., s. 147.
45 Chotkowski, s. 147.
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odgrywajac role jednego z gléwnych kulturowych ,,posrednikéw”. W 2007 roku
w Teatrze Polskim im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy, gdzie petnil funkcje
konsultanta programowego (w latach 2006-2008), w ramach miedzynarodowe-
go Aneksu do Festiwalu Prapremier zaprezentowano po raz pierwszy tworczo$¢
austriackiej pisarki w szerszym kontekscie. Odbyla si¢ poswiecona jej sesja na-
ukowa: ,,Mowig i mowig”. Teatralne maski Elfriede Jelinek, wspolorganizowana
przez Teatr Polski w Bydgoszczy, Uniwersytet Kazimierza Wielkiego w Bydgosz-
czy i Austriackie Forum Kultury. Efektem tej konferencji byta ksigzka wydana
pod tym samym tytulem rok pdzniej*. W ramach Aneksu przygotowano réwniez
projekeje spektakli na podstawie Jelinek, probe czytana O zwierzgtach, wreszcie
zaprezentowano spektakl Urlike Maria Stuart w rezyserii Stemanna. Spektakl
z hamburskiego Thalia Theater rozprawial si¢ z legenda Frakcji Czerwonej Armii,
podejmowal temat terroryzmu i spolecznej roli kobiet. Mimo silnego osadzenia
w niemieckiej historii spotkal si¢ z dobrym odbiorem, cho¢ i pojawialy si¢ glosy,
ze brutalny sposob narracji laureatki Nagrody Nobla, ,,burzacy naturalng melodie
jezyka”, mogt by¢ dla niektérych widzéw meczacy®.

Przedsigwzigcie zainicjowane przez Teatr Polski w 2007 roku w pewnym sen-
sie mialo swojg kontynuacje szes¢ lat pozniej. Teatr, nie bez powodu obsadzajac
siebie w roli popularyzatora tworczosci austriackiej pisarki, zrealizowal projekt
Dom Jelinek. W ramach wydarzenia zaprezentowano spektakle: Podréz zimowa
w rezyserii Mai Kleczewskiej (prem. 2013) oraz O zwierzetach Chotkowskiego.
Zorganizowano réwniez konferencje naukowa Jelinek po polsku. Ttumaczenia
i inscenizacje, w znacznym stopniu poswiecong sztuce przekladu nietatwej
autorki. Warto doda¢, ze Chotkowski petnil wtedy funkcje dramaturga teatru
(2008-2015), co zaowocowalo miedzy innymi jego wspolpraca z Kleczewska
nad spektaklami Babel i wtasnie Podréz zimowa, przygotowana w koprodukgji
z Teatrem Powszechnym w Lodzi. Oba teksty Jelinek w tlumaczeniu Karoliny
Bikont zostaly wydane przez Agencje Dramatu i Teatru w 2013 roku.

Sposob na Jelinek

Mniej wiecej dwadziescia lat od pierwszej polskiej prapremiery austriacka
pisarka weszta na stale do gléwnego nurtu polskiego teatru. Wéréd tworcow sie-
gajacych po jej teksty znalezli sie zaréwno Pawel Miskiewicz (Kupieckie kontrakty,
Teatr Dramatyczny im. Gustawa Holoubka w Warszawie, 2011; Podréz zimowa,

46. ,,Mowigimoéwig”. Teatralne maski Elfriede Jelinek, red. Monika Szczepaniak, Bydgoszcz 2008.

47. Michalina Lubecka, Niemcy o terrorystach w Aneksie Festiwalu Prapremier, ,,Gazeta
Wyborcza - Bydgoszcz”, nr 248 z dn. 23.10.2007, <http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/45986.html>
(20.09.2018).
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Teatr Polski we Wroctawiu, 2014; Podopieczni, Narodowy Stary Teatr w Krakowie,
2016) czy Ewelina Marciniak (Amatorki, Teatr Wybrzeze w Gdansku, 2012; Smier¢
i dziewczyna, Teatr Polski we Wroctawiu, 2015), cho¢ niewatpliwie specjalistka
od inscenizacji jej utwordw okazata sie Kleczewska, ktdra stworzyta przejmujace,
doceniane przedstawienia. Do tej pory rezyserka przygotowala pie¢ spektakli:
Babel (w 2010 roku, Teatr Polski im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy i w 2011
roku na podstawie innych fragmentéw ze studentami PWST w Krakowie), Podréz
zimowa (Teatr Polski im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy w koprodukgji
z Teatrem Powszechnym w Lodzi, 2013), Cienie. Eurydyka mowi (Teatr Polski
im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy, 2014, spektakl z udzialem Katarzyny
Nosowskiej) oraz Wsciektos¢ (Teatr Powszechny im. Zygmunta Hiibnera w War-
szawie, 2015).

Babel byl pierwszym wspolnym przedstawieniem Kleczewskiej i Chotkow-
skiego. Ich praca nad Jelinek zaowocowata nowym jezykiem teatralnym, a dwu-
ipétgodzinne przedstawienie narzucalo inny sposéb odbioru. Pozbawiony fabuty
tekst austriackiej noblistki artysci przelozyli na luzng strukture etiud, w ktérych
aktorzy, zmieniajac kostiumy i wcielajac sie w kolejne postaci, tworzyli kolaz mig-
dzyludzkich relacji. Scena zalana woda i wyloZona przez scenogratke Katarzyne
Borkowska metalowymi $cianami, odbijajacymi swiatlo, przypominata prosekto-
rium, laboratorium, zapomniang piwnice albo przedpiekle, w ktérym pojawiaty
sie ludzkie zjawy. Byla zimna i nieokreslona. Z potoku stéw Jelinek uwalniaty sie
poszczegolne glosy: matek, syndw, ofiar agresji i okrucienstwa, ktore wypowiadane
przez aktoréw bez dystansu, z duzym zaangazowaniem, wydawaly si¢ krzykiem
rozpaczy albo przywotaniem traumy. Tematy wybrane z tekstu i sceniczne obrazy
krazyly wokot przemocy, doswiadczenia wojny, umierania, mitosnej relacji matki
i syna, zazdro$ci, niespozytej seksualnej energii czy migsnego aspektu ludzkiego
istnienia. Zachwycony Jacek Wakar pisal, ze: ,Maja Kleczewska wnikliwie czyta
juz sam chory, zapetlony tekst austriackiej pisarki i przektada go na przedstawie-
nie zdecydowanie odwazniejsze, bardziej prowokacyjne, a w efekcie i bardziej
bolesne od literackiego oryginatu™®. Zwracano uwage na niekoherentng forme
przedstawienia®, ktore ,istnieje w $wiecie widowisk, bedac w tym samym stopniu
spektaklem, co ztamanym baletem, tak samo chorym rytualem, jak falszywym
oratorium, wreszcie popowym koncertem i zbrukana msza jednoczes$nie™®.
Przedstawienie okazato si¢ wielkim sukcesem Teatru Polskiego w Bydgoszczy

48. Jacek Wakar, Swigtosé, ekstaza i brud, ,Dziennik Gazeta Prawna” — dodatek ,,Kultura”
nr 74 z dn. 16.04.2010, <http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/92229.html> (09.09.2018).

49. Jacek Sieradzki, Woda Babel, ,,Odra” 2010, nr 10, <http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/103783.
html> (09.09.2018).
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i objechalo kilka najwazniejszych polskich i zagranicznych festiwali, miedzy inny-
mi: Miedzynarodowy Festiwal Boska Komedia w Krakowie (2010), Ogdlnopolski
Festiwal Sztuki Rezyserskiej ,,Interpretacje” w Katowicach (2011), Warszawskie
Spotkania Teatralne (2011) czy Festiwal Teatralny Ztota Maska w Moskwie (2011).

Ten sukces powtoérzyla pdzniej Podréz zimowa, uznana przez krytykéw za moc-
ny i poruszajacy spektakl®, a przez niektérych komentatordw zycia teatralnego
wrecz za najlepsze przedstawienie Kleczewskiej®2. Rezyserka wraz z dramaturgiem
ponownie rozpisali potoki stow Jelinek na monologi, ktére ujawnialy tajemnice
skrywane w zakamarkach swiadomosci i pod$wiadomosci. W Podrézy zimowej
w centrum przedstawienia znalazta sie wstrzgsajaca historia Elisabeth Fritzl, przez
wiele lat ukrywanej w piwnicy rodzinnego domu i gwalconej przez swojego ojca,
na ktorg naktadatla si¢ opowies¢ o wiezionej przez osiem lat na przedmiesciach
Wiednia Nataschy Kampusch. Wstrzasajacy monolog Julii Wyszynskiej, ktora
weielila si¢ w role ofiary, byt konfrontowany z wypowiedziami tzw. zwyklych
ludzi, wéréd ktérych ofiary budza zazdros¢ i wscieklo$¢, gdy staja sie medialnymi
gwiazdami. Pod koniec przedstawienia zaprojektowane przez Wojciecha Pusia
muslinowe firany wokdt czerwonej podlogi rozsuwaly si¢, a oczom widzow uka-
zywal sie wylozony lustrami oddziat zamkniety dla oséb psychicznie chorych.
Co ciekawe, w tych lustrach odbijaly sie twarze widzoéw, tak jakby rezyserka
zacierala granice miedzy norma i choroba, sugerujac ze nie jest trudno znalez¢
sie po drugiej stronie. Ten fragment przedstawienia miat réwniez silny zwigzek
z biografig Jelinek, ktdrej ojciec przez wiele lat byl zamkniety w szpitalu psychia-
trycznym. Na koniec tej czgsci rezyserka wprowadzita nie§miertelny monolog
austriackiej pisarki, znany z innych jej sztuk, w ktérym dopominata si¢ o pamiec¢
dla ofiar. Noblistke zagrat Michat Czachor, ktdéry stowami z tekstu skarzyl sie,
ze ciagle musi moéwic to samo, cho¢ juz nikt nie chce go stuchac.

Wydaje sig, ze Kleczewska znalazta sposdb na Jelinek, mimo ze jej metoda
pracy z aktorami wywodzi si¢ z innej tradycji niz sprawdzony dla tej tworczosci
teatr niemiecki. Jak pisze Muskata, analizujac niemieckojezyczne inscenizacje:

»Skomplikowane i pozbawione dramaturgicznego kos¢ca sztuki Jelinek wymagaja
rezyserii, ktéra okietzna magme tekstu, znajdzie dla abstrakcyjnych ptaszczyzn
jezyka przelozenie w obrazie, rozpisze je na wymyslone osoby, dopowie jakas

51. Aneta Kyziol, Piwnice i szpitale, ,,Polityka” 2013, nr 15, <https://www.polityka.pl/tygo-
dnikpolityka/kultura/teatr/1540049,1,recenzja-spektaklu-podroz-zimowa-rez-maja-kleczewska.
read> (09.09.2018); Mike Urbaniak, Zapraszamy do piwnicy, <www.panodkultury.wordpress.com
z dn. 28.03.2013, <http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/159363.html> (09.09.2018).

52. Witold Mrozek, Kleczewska w piwnicy Josepha Fritzla, ,,Gazeta Wyborcza”z dn. 28.03.2013
<http://wyborcza.pl/1,76842,13642081,_Podroz_zimowa___Kleczewska_w_piwnicy_Josefa_Frit-
zla.html> (09.09.2018).
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historig [...]”**. T droga podaza réwniez Kleczewska, ktora teksty pozbawione
jakichkolwiek inscenizacyjnych wskazéwek najpierw przepracowuje z aktorami.
Zacheca ich do lektury calosci, daje wolnos¢ w wyborze fragmentéw i nie ograni-
cza ich w objetosci tekstu potrzebnego do stworzenia roli. Kazdy moze mie¢ tyle
tekstu, ile zechce. Nastgpnie rezyserka i dramaturg konfrontuja swoje wyobrazenia
na temat postaci z aktorami, z czego zwykle rodzi si¢ jakas nowa idea i nastgpuje
co$, co rezyserka nazywa ,produkcja bohateréw”. Wspdlnie zastanawiaja si¢, kim
jest postac, jak wyglada, jaka jest jej historia i prehistoria. Wspdlnie sprawdzaja,
gdzie prowadzi aktorow muzycznos¢ tekstu, ktory zawsze zmusza do odpowiedzi
na pytanie, jak grac: wciela¢ sie, czy mowic z dystansem. W tym celu rezyserka
wypracowata metode polegajaca na wielokrotnym glo$nym czytaniu tekstu przez
aktora podczas proby, co ma uruchomi¢ w nim swoisty nastuch, wrazliwos¢
na melodie stéw i zakodowany w tekscie rytm. Sfowo musi przeptywac przez
cialo wykonawcy bez jego osobistego stosunku do tego, aktor w pewnym sensie
staje si¢ naczyniem dla stéw, musi by¢ transparentny*:. Sposéb pracy z tekstem
Jelinek nie zmienia jednak faktu, ze podczas spektaklu udaje si¢ aktorom urucho-
mi¢ ekstremalne emocje, gra¢ niemal prywatnie, z ogromnym zaangazowaniem,
ktére moze wszak niepostrzezenie przejs¢ w gre z dystansem. Znalezienie metody
pracy nad tg twdrczoscig — jak twierdzi rezyserka — bylo konieczne, bo narzedzia,
ktoére udalo jej sie wypracowac po inscenizowaniu tragedii antycznych czy sztuk
szekspirowskich, okazaly si¢ nieprzydatne®. Dramatopisarka nie podpowiada
zadnych obrazéw ani nie daje w tekscie wskazowek. Wrecz przeciwnie, zmusza
do wymyslenia dramaturgii i postaci, co podczas lektury tekstu zawsze stawia
inscenizatora przed pytaniem: kto mowi.

Tworczos¢ Jelinek jest juz dzisiaj staltym elementem polskiego krajobrazu
teatralnego. Rezyserzy siggaja po niag wtedy, gdy pojawia sie potrzeba podjecia
zaréwno aktualnych spofeczno-politycznych tematdw, jak i kwestii mieszczacych
si¢ w obszarze refleksji feministycznej. W tym miejscu warto wspomnie¢ o bardzo
dobrej inscenizacji Marciniak Smier¢ i dziewczyna z Teatru Polskiego we Wroctawiu
(2015), ktora swego czasu stala si¢ centralnym punktem dyskusji nie tyle na temat
sztuki, ile przede wszystkim — pornografii i cenzury. Przedstawienie powstato
na podstawie zbioru miniatur zamieszczonych w ksigzce Smier¢ i dziewczyna
I-V: dramaty ksigzniczek (wyd. pol. 2003) oraz fragmentéw powiesci Pianistka,

53. Monika Muskata, Miedzy Placem Bohateréw a Rechnitz. Austriackie rozliczenia, Ha!Art,
Krakoéw 2016, s. 250.
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wykorzystanej do zbudowania gléwnej osi fabularnej spektaklu. Na podstawie
scenariusza przygotowanego przez Lukasza Wojtyske powstala wielowatkowa opo-
wies¢ o presji autorytetow, osaczajacej matczynej mitosci, glodzie uczué i tresurze,
ktorej poddawane s kobiece ciala, wreszcie o wypieranej seksualnosci, ktora i tak
bedzie szuka¢ ujscia. Akcja toczyta sie w monumentalnej przestrzeni zaprojekto-
wanej przez Katarzyne Borkowska: ttem dla salonu oraz kuchni zaborczej matki
(Ewa Skibinska) i kontrolowanej przez nig cérki — pianistki (Malgorzata Gorol)
byla galeria abstrakcyjnych obrazéw i trzy fortepiany. Spektakl byl wysmakowany
estetycznie. Chldd przestrzeni splatal sie z ,wystudzonym” aktorstwem, bowiem
emocje bohateréw byty trzymane na uwigzi i dawaly o sobie zna¢ gtéwnie w fanta-
zjach i marzeniach sennych. Sceny erotyczne rozgrywane za pomocg wymyslnych
ukladéw choreograficznych byly demonstracja techniki, co mialo odzwierciedla¢
charakter Zycia intymnego okaleczonej emocjonalnie corki.

Jednak to nie tekst Jelinek wzbudzil najwieksze emocje, lecz pomyst rezyserki,
zeby do niektoérych scen zaangazowa¢ aktoréw porno. Na te wiadomo$¢ natych-
miast zareagowal minister kultury i dziedzictwa narodowego, Piotr Glinski, ktory
zazadal odwotania premiery. Pokaz premierowy odbyt sie, jakkolwiek dostepu
do teatru bronita Krucjata Rézancowa oraz czlonkowie ONR-u. Czescy aktorzy
porno wystapili w spektaklu w dwdch epizodach: w prologu obsmiewajacym
proby cenzorskiej ingerencji oraz w scenie snucia erotycznych fantazji przez
gtowng bohaterke. Nie da si¢ jednoznacznie stwierdzi¢, czy doszlo wowczas
do aktu seksualnego, czy byl on tylko imitowany. Paradoksalnie jednak spektakl
na podstawie twdrczosci Jelinek dotknal spolecznego tabu — unaocznit istnienie
w Polsce cenzury obyczajowej, ktdra reka ministra zyskata wymiar instytucjonalny.

Kleczewska na pytanie, dlaczego siega po Jelinek, a nie po polskich dramato-
pisarzy, bez wahania odpowiada, ze nie ma obecnie w Polsce autora, ktory by tak
wnikliwie wypowiadat sie na tematy wspotczesnosci®. Biorgc pod uwage liczbe
wystawien tekstow noblistki w Polsce, prawdopodobnie dostrzegajg to rowniez
inni inscenizatorzy. Co ciekawe, jej teksty sa dzi§ dos¢ szybko tlumaczone i wy-
stawiane w Polsce niedlugo po niemieckiej badz austriackiej prapremierze. Do tej
grupy z pewnoscia nalezg sztuki: Podopieczni (Die Schutzbefohlenen) z 2012
i Wiciektos¢ (WUT) z 2016 roku, ktére powstaly w reakeji autorki na kryzys
uchodzczy. Inspiracja do napisania pierwszego tekstu byl protest stuosobowe;j
grupy uchodzcédw w 2012 roku przeciwko prawu azylowemu, uniemozliwiajace-
mu im zaadoptowanie si¢ i normalne Zycie w nowym kraju. Mezczyzni opuscili
obdz tymczasowy i ruszyli na Wieden, gdzie w Parku Zygmunta Freuda de-
monstrowali swoj sprzeciw. Poniewaz byli napadani przez cztonkéw organizacji
skrajnie prawicowych, schronili si¢ w Kosciele Wotywnym, de facto go okupujac,
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i przystapili do strajku glodowego. To wydarzenie odbilo si¢ echem w mediach
i wywotalo dyskusje wsrod wiedenczykéw?. Z kolei Wiciektos¢ powstata po za-
machu w redakg;ji francuskiego pisma ,,Charlie Hebdo” oraz zabiciu czterech
klientéw sklepu z koszerng zywnoscig®. Mogly sie w niej odbi¢ rowniez echa
incydentu na Uniwersytecie Wiedenskim, gdzie prezentowano Podopiecznych
z grupa uchodzcéw. Przebieg spektaklu zaktocili prawicowi ekstremisci, ktorzy
wdarli si¢ do auli, w ktdrej grany byt spektakl, rozlewali sztuczng krew wéréd
widzow i rozrzucali ulotki krytykujace ide¢ wielokulturowego spoleczenstwa.

Podopieczni byli wystawieni w Polsce dwukrotnie. Po raz pierwszy przez Kata-
rzyne Deszcz w Teatrze Nowym w Zabrzu (prem. 14 listopada 2015), co zbieglo si¢
w czasie z poczatkiem kryzysu migracyjnego w Europie i narastaniem w Polsce
niecheci do uchodzcow, sterowanej zaréwno przez media, jak i prawicowych
politykow. Rezyserka wykorzystata fakt, ze w Polsce wlasciwie nie ma uchodz-
cow, a obywatele kraju wiedze¢ na ich temat czerpig z przekazéw medialnych.
Na ekranie zawieszonym nad sceng publicznos¢ mogta wiec zobaczy¢ obrazy
doskonale znane: drastyczne zdjecia z migracyjnej odysei, ciala wyrzucone
na brzeg czy okrutne egzekucje wykonywane przez ISIS. Medialne klisze byly
konfrontowane z opowiescig o migrantach rozgrywang na scenie. Wéréd prze-
nosnych toalet, porozrzucanych kamizelek ratunkowych i elementéw dobytku,
ktdéry udalo si¢ zabra¢ do Europy, zdesperowani uchodzcy szukali normalnosci.
Jednak zamiast psychicznego wsparcia i materialnej pomocy zderzali si¢ z murem
urzedniczej skrupulatnosci i obojetnosci.

Perspektywa Europejczykoéw, ktorzy karmig si¢ lekami i wyobrazeniami na te-
mat uchodzcéw, bylta réwniez zaznaczona w realizacji Podopiecznych Miskiewicza,
przygotowanej rok poznej w Narodowym Starym Teatrze w Krakowie. Aktorzy
odgrywali nie tyle migrantéw desperacko probujacych przeptynaé przez morze,
ile raczej Europejczykow, ktérzy musza zmierzy¢ sie z wtasnymi uprzedzeniami.
W przerwie spektaklu przedstawiciele klasy sredniej komplementowali Victora
Orbana za polityke migracyjng Wegier. Nielegalni imigranci nie wypowiadali
si¢ w swoim imieniu, raczej artykutowali zdania, za pomoca ktorych w Europie
mowi si¢ o kryzysie migracyjnym. Takie poprowadzenie interpretacji dramatu
Jelinek w pewnym sensie bylo tez ironicznym komentarzem do rozgrywania
kryzysu uchodzczego w Polsce, ktéry obywa si¢ bez uchodzcéw. Ten lokalny
kontekst wyciggnela rowniez Kleczewska w inscenizacji Wsciektosci. Z jednej
strony artystka, podazajac za fraza austriackiej pisarki, stworzyla wypowiedz

57. Monika Wasik, Swigte krowy i uchodzcy. Na marginesie ,, Podopiecznych” Elfriede Jelinek,
»Dialog” 2015, nr 4, s. 122-137.
58. Program do spektaklu Wsciektos¢ w rez. Mai Kleczewskiej, Teatr Powszechny im. Zyg-
munta Hiibnera, Warszawa 2016.
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diagnozujaca stan ducha wspodtczesnej Europy, bezbronnej ofiary samozwan-
czych bojownikéw. Z drugiej, w scenach odbywajacych si¢ w zainscenizowanym
studiu, obnazyla strategie dziatania mediéw oraz poziom ignorancji oséb, ktdre
zajmujg sie dostarczaniem informacji. W celu zapewnienia wysokiej ogladalnosci
programu jako komentatoréw kryzysu uchodzczego zaprasza si¢ pozbawionych
empatii radykalow, ktorzy zamiast rzeczcowych komentarzy, forsujg wlasnag wi-
zje rzeczywistosci. UchodZcow, nawet posadzonych na kanapie w studiu, nikt
nie chce stuchac. Krytyke polskiej rzeczywisto$ci wzmacnial fakt, ze na scene
z zainscenizowanego telewizyjnego studia zostal nalozony obraz prawdziwych
»Wiadomosci” z TVP Jacka Kurskiego.

Jedna z ostatnich realizacji opartych na sztuce Jelinek jest Rechnitz. Opera
(Aniot Zagtady) w TR Warszawa. W przeciwienstwie do wczesniejszych inscenizacii,
ta ma charakter projektu stowno-muzycznego. Wersja performatywna zostata
zaprezentowana podczas Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspdlczesnej

»~Warszawska Jesien” (25 wrzesnia 2018), premiera wersji teatralnej odbyta sie 7
lutego 2019 roku. Sztuka Jelinek z 2008 roku odwoluje si¢ do masakry dwustu
zydowskich robotnikéw w wiekszosci przywiezionych z Wegier, ktorzy zostali
zamordowani pod koniec wojny 1945 na zamku w Rechnitz, niedaleko granicy
austriacko-wegierskiej. W tym dniu wiascicielka posiadlosci baronowa Margit
von Batthyany wydala przyjecie dla lokalnych oficeréw SS i Gestapo, ktdre zakon-
czylo si¢ polowaniem na zamknietych w przyzamkowej stodole przymusowych
pracownikéw. Zbrodni nigdy nie udato si¢ wyjasni¢, a jedyny $wiadek, ktory
po wojnie wrdcit do Rechnitz, by zeznawa¢ w procesie, zostal zamordowany.
Okazalo si¢ réwniez, ze nie mozna znalez¢ grobow, w ktérych zostaty pochowane
ofiary zbrodni.

Kalwat i Blecharz nazwali swdj projekt opera, cho¢, bioragc pod uwage eks-
perymentowanie kompozytora z jej elementami strukturalnymi, bardziej pre-
cyzyjne byloby okreslenie antyopera. Tekst Jelinek zostal rozpisany na szesciu
aktorow, posadzonych przy pulpitach, oraz kwartet wiolonczelowy, znajdujacy
sie na podestach powyzej. Tak skrojong orkiestre prowadzit dyrygent w oso-
bie kompozytora. Aktorzy reprezentowali uwiezionych na zamku Postancoéw,
probujacych zda¢ relacje z tego, co wydarzylo si¢ przed laty, cho¢ ich monologi
wzajemnie si¢ wykluczaly, tak jakby budujac kolejne dygresje, probowali zatrze¢
obraz przeszlosci. Co ciekawe, wpisany w ten tekst dyskurs memorialny okazat
si¢ zaskakujaco aktualny réwniez w Polsce, jesli wzia¢ pod uwage strategie wy-
parcia i dyskusje, ktdre od lat toczg si¢ wokot zbrodni w Jedwabnem. O miejscu
akcji przypominaly poroza znajdujace si¢ po obu stronach muzykéw. Zamiast
arii pojawily sie wykonywane przez aktoréw recytatywy, ktérym towarzyszyly
niepokojace dzwigki wiolonczeli.
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To, co r6zni Rechnitz. Opera od innych inscenizacji Jelinek w Polsce, to z pew-
noscig koncentracja na jezyku, ktory staje si¢ wlasciwym bohaterem spektaklu.
Tworcy tak prowadza swoja orkiestre, by wyeksponowac jego melodie i rytm,
podkredli¢ réznorodnos¢ brzmien. Wydobycie muzycznosci jezyka poglebia
znaczenie tekstu, do widza docierajg nie tylko sensy stow, lecz takze ich sensual-
nos¢. W pewnym sensie nastepuje przetransformowanie utworu Jelinek w dzieto
muzyczne, zgodnie zresztg z zalozeniami teatru postdramatycznego, o ktérym
pisal Lehmann: ,W postdramatycznych formach teatralnych tekst, ktory (jesli
w ogole) przenosi si¢ na scene, stanowi juz tylko rownouprawniony element pew-
nej gestycznej, muzycznej i wizualnej, etc. calosci. Przestrzen miedzy dyskursem
tekstu a dyskursem teatru moze otworzy¢ sie do tego stopnia, ze dojdzie do jaw-
nego konfliktu, a nawet braku zwigzku miedzy nimi™ Tekst staje si¢ niemalze
cielesny. Pracujac nad sztuka O zwierzetach Chotkowski o jezyku Jelinek mowit,
ze jest ,tamigltéwka mysli i emocji”, ,tamiglowka jezyka”, ktéremu nie mozna
sie poddac¢ ani da¢ mu przytloczy¢ na scenie. ,Kazde kolejne zdanie powinno
by¢ dla widza coraz bardziej dotkliwe. Dotkliwe, by spektakl stat sie osobistym
doswiadczeniem™®.

* ok %

Transfer kultury jako metoda badania rzeczywistosci nie jest w Polsce szcze-
gblnie popularny. Co wigcej, coraz czesciej pojawiaja si¢ glosy o jego malej ope-
ratywnosci. Wykorzystanie go do badania recepcji twérczosci Elfriede Jelinek
na polskich scenach, wbrew tym opiniom, okazalo si¢ uzyteczne. Podczas sledzenia
procesu przyswajania dramaturgii austriackiej pisarki przez rodzimych tworcow
i publiczno$¢ interesowata mnie odpowiedz na pytanie, w jakich okolicznosciach
Jelinek pojawita si¢ w polskim teatrze i co spowodowalo, ze w ciggu dwudziestu
lat z malo docenianej, niszowej autorki stafa sie w Polsce jedna z czgsciej wysta-
wianych dramatopisarek.

Wydaje sie, ze w latach dziewiecdziesiatych XX wieku, kiedy pojawily sie
w obiegu pierwsze przettumaczone na jezyk polski teksty Jelinek, teatr w Pol-
sce nie byl przygotowany do wystawiania ich na scenie. Twércom brakowato
przede wszystkim narzedzi do realizacji tekstow wymykajacych sie regutom
klasycznej dramaturgii. Nieudana zielonogoérska realizacja Clary S. tylko przy-
pieczetowala zlg koniunkture na t¢ twdrczo$¢. Sytuacja zmienita si¢ pod koniec
ubieglego dziesigciolecia, kiedy do teatru weszta grupa mlodych artystéw, zazna-
jomionych z regulami teatru postdramatycznego (Garbaczewski, Szczawinska,

59. Lehmann, Teatr postdramatyczny..., s. 59.
60. Chotkowski, Na granicy osobistego i publicznego..., s. 149.
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Chotkowski). Jego estetyka dotarla do Polski zza zachodniej granicy, miedzy
innymi dzieki spektaklom niemieckojezycznych rezyserow (Castorfa, Pollescha,
Wielera, Marthalera), zapraszanym na festiwale teatralne. Przyswojenie przez
polskich tworcow narzedzi teatru postdramatycznego w XXI wieku otworzylto
droge do inscenizowania cielesnego pisarstwa austriackiej autorki®'. Owocuje
to do dzisiaj waznymi spektaklami, nie tylko ze wzgledu na poruszane tematy;,
ale rdwniez - intrygujaca forme. Jelinek — przede wszystkim dzigki realizacjom
Kleczewskiej, ale tez Miskiewicza czy Marciniak — weszla na stale do gtéwnego
nurtu polskiego teatru.

61. W jednym z wywiadéw Jelinek okreslita metode swojego pisania jako cielesna, co oznacza
pisanie afektywne, poddawanie si¢ strumieniowi emocji i skojarzen. Zob. Elfriede Jelinek, Wy-
skrobac to, co zte, rozmawiatl Lukasz Chotkowski, przel. Karolina Bikont, ,,Dwutygodnik“ 2016,
nr 194, <https://www.dwutygodnik.com/artykul/6740-wyskrobac-to-co-zle.html> (30.09.2018).
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Rewiwalizm kultury i folkloryzm
Widowiska obrzedowe
w czasach wspdiczesnych

Wzrost zainteresowania tradycja i pamiecia, a takze mocno odczuwalna po-
trzeba ,,zakorzenienia” si¢ w miejscu zamieszkania, przejawia si¢ obecnie miedzy
innymi w rozkwicie rozmaitych widowisk opartych na folklorze, wyrastajacych
z dawnej tradycji ludowej, w rozny sposob ja eksplorujacych. W kontekscie zmierz-
chu kultury ludowej ten zwrot w strone folkloru we wspoétczesnych praktykach
widowiskowych nasuwa pytania zasadnicze nie tylko o jego przyczyny, lecz tak-
ze 0 mechanizmy sterujace ponownym uzyciem i przetworzeniem wilasciwych
dla folkloru tresci. W poszukiwaniu odpowiedzi na te pytania kuszaca wydaje
sie perspektywa badan transferu kulturowego, czyli interferencji i przenikania
sie tresci nalezacych do réznych kultur lub systemoéw kulturowych. Koncepcja
transferu, kojarzona najczesciej z ustaleniami Michaela Espagne’a, Michaela
Wernera, Matthiasa Middella oraz Johannesa Paulmanna’, cho¢ doczekala sie
na polskim gruncie uzasadnionej krytyki i rewizji, wydaje si¢ nadal interesujaca,
jednak, co nalezy doda¢, wymaga modyfikacji. Jak bowiem zauwaza Karolina
Prykowska-Michalak: ,,Cho¢ koncepcja ta jest pozbawiona ambicji systemowych,
[...] to jednak jest uzytecznym narzedziem [...] w analizach przeptywu kultury;
zwlaszcza za$ samych procedur tego procesu oraz charakteru i wlasciwosci kultu-
rowej konsumpcji, ktéra staje si¢ efektem transferu kultury”. Badanie transferu
nie ogranicza sie bowiem do szukania wplywoéw, lecz stuzy wskazaniu mecha-
nizmoéw kulturowych wspomagajacych, zmieniajacych lub hamujacych recepcije

1. Koncepcja ta zostata oméwiona przez Dominika Picka, Czym jest transfer kultury? Transfer
kultury a metoda porownawcza. Mozliwosci zastosowania transferts culturels na gruncie polskim,
w: Monolog, dialog, transfer. Relacje kultury polskiej i niemieckiej w XIX i XX wieku, red. Mirostawa
Zielinska, Marek Zybura, Wydawnictwo GAJT, Wroctaw 2013, s. 257.

2. Karolina Prykowska-Michalak, Metody badat teatru opolskiego i niemieckiego ostatniego
dwudziestolecia, w: Teatr jako miejsce spotkania. Dramaty niemieckojezyczne i polsko-niemiecki
transfer kulturowy, red. Anna K. Damiecka-Wojcik, Justyna Gorny, Agnieszka Jezierska-Wisniewska,
Instytut Germanistyki Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2017, s. 107.
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okreslonych tresci. Dlatego kluczowe dla tej koncepcji pojecia to: koniunktura
recepcyjna, czyli gotowo$¢ do przyswojenia obcych kulturze przejmujacej tresci
stanowigcych przedmiot transferu; posrednicy/aktorzy (Vermittler), dzieki ktérym
moze doj$¢ do transferu; wykorzystywane do tego media i kontekst historyczno-
-spoteczny, decydujacy o jego przebiegu i dynamice. Implementacja tych kategorii
opisu w prezentacji interesujacego mnie problemu moze wydac si¢ przydatna,
aczkolwiek wymaga ostroznosci i dookreslenia. Interesuje mnie bowiem transfer,
do ktérego dochodzi w obrebie jednej kultury narodowej, na styku dawnej kultury
wiejskiej®, utozsamianej z tradycyjnym folklorem, i wspélczesnej kultury polskiej,
kultury popularnej. Zjawiska, ktére wyrosty na tym styku, Jézef Burszta wiele lat
temu okreslit mianem folkloryzmu. Charakteryzuja si¢ one, jego zdaniem, nawia-
zaniem spontanicznym lub celowym do elementéw tradycyjnej kultury w trzech
zakresach: pierwszy obejmuje zabiegi stuzace podtrzymaniu autentycznych form
kultury ludowej, drugi wiaze si¢ z wtérnym ozywieniem elementdéw folkloru, cho¢
juz niepraktykowanego, to jednak zachowanego w pamieci jego starszych nosicieli,
oraz trzeci, ktdry polega na przejeciu z réznych zrodet elementéw tradycyjnego
folkloru i nowe ich uzycie w ,,konsumpcji kulturalnej, wytworczosci lub tworczosci
artystycznej” w czasach obecnych*. Mozna powiedzie¢, ze powyzsze rozpoznanie
zjawiska folkloryzacji w rzeczy samej uzasadnia mozliwos¢ zastosowania koncepcji
transferu nieco inaczej, niz podpowiadal omawiajacy te koncepcje Dominik Pick®.
Podany przez niego przyklad dotyczyt transferu tresci kultury wiejskiej do sro-
dowisk inteligenckich za posrednictwem literatury mtodopolskiej i przybierat

3. Jozef Burszta wymienia trzy zakresy znaczeniowe pojecia folklor. W pierwszym folklor
rozumiany jest wasko jako ludowa twdrczo$¢ literacka o charakterze oralnym, powiazana
i wspotwystepujaca z innymi sferami zycia (obrzedami, muzyka, wierzeniami), w drugim folklor
rozumiany jest szerzej jako literatura ludowa oraz wierzenia, religia, magia, wrdzby gry i zabawy,
taniec, prawo zwyczajowe na tle catoksztattu kultury i gospodarki, w trzecim, potocznym znacze-
niu folklor jest synonimem calej tradycji kultury ludowej. Por. Jozef Burszta, Wspélczesny folklor
widowiskowy. Zarys postaci zjawiska, ,Lud”, t. 56, 1972, s. 83-87. I chociaz w badaniach folklory-
stycznych za sprawa rozstrzygnie¢ Piotra Bogatyriewa i Romana Jacobsona folkloru nie taczy si¢
juz wylacznie z praktykami kulturowymi (twérczoscia) jednej grupy spotecznej — ludu, chiopéw,
mieszkancow wsi, przedstawicieli grup etnicznych - to jednak wlasnie te praktyki interesuja mnie
najbardziej. Jesli bowiem przyjmiemy zgodnie z ustaleniami wymienionych badaczy, iz folklorem
jest kazda aktywno$¢ kulturowa (zachowanie, obrzed, zwyczaj, moda), forma ekspresji, ktora
zostaje przez dang wspolnote uznana za odpowiednia (ze wzgledoéw $wiatopogladowych i este-
tycznych), by dokonac jej repetycji, to w istocie pojecie transferu okaze si¢ nieoperacyjne jako
sktadnik mechanizméw generatywnych kazdej kultury. Por. Dobrostawa Wezowicz-Ziélowska,
Replikacja i innowacja. W poszukiwaniu teorii (nie)zmiennosci kulturowej, w: Badanie kultury.
Ludzie, projekty, realizacje, red. Anna Gomota, Marek Pacukiewicz, Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego, Katowice 2016, s. 155-161.

4. Burszta, Wspélczesny folklor widowiskowy..., s. 83-87.

5. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 254.

160



forme krétkotrwalej mody na folklor i bezkrytycznej fascynacji kulturg chlopska
sfer artystycznych i inteligencji przefomu XIX i XX wieku. Zjawisko to, okreslane
mianem chlopomanii, ludomanii czy - bardziej pejoratywnie — po prostu ,,chtopo-
manstwa’, zapowiadalo powazniejsze przesunigcia w obrebie statycznego modelu
polskiej kultury narodowej, w ktérym kultura chlopska stanowita odizolowany
system, za$ jej zasoby traktowano jako egzotyczng tradycje, atrakcyjng do uzycia
w funkcji ornamentu. Sprawa si¢ skomplikowatla z uwagi na wprowadzone przez
Picka odréznienie transferu od wptywéw. Warto bowiem zastanowi¢ sie nad tym,
czy z wplywem, czy z transferem mamy do czynienia w okresie II Rzeczpospoli-
tej, zwazywszy na dokonujacy si¢ wowczas proces wlaczania warstwy chlopskiej
do wspdtkreowania kultury ogélnonarodowej i proces jej emancypacji. Toczacy si¢
niemal przez cate dwudziestolecie spdr o miejsce tradycji kultury i sztuki ludowej
w zyciu narodu wigzat si¢ z ciagle Zywa w polskiej mysli spolecznej i literaturze
koncepcja dwu kultur: ,,kosmopolityzujacej” szlachecko-miejskiej i pierwotnej
»sfowiansko-rodzimej, chlopskiej”. Jedni, nawigzujac do tradycji historycznych,
w polskiej kulturze szlachecko-ziemianskiej upatrywali zrodta rozwoju kultural-
nego nowego panstwa. Inni, jak na przyklad Ignacy Solarz, twdrca uniwersytetu
ludowego w Gaci, czy Jedrzej Cierniak, zalozyciel Zwigzku Teatréw Ludowych
i autor koncepcji ludowego teatru obrzedowego, kontynuujac idee regionalizmu
stworzong na poczatku XX wieku przez Wiadystawa Orkana, opowiadali si¢
za przedluzeniem tradycji kultury ludowej: samorodnej, oryginalnej i polskiej,
i whaczenie wlasciwych dla niej tresci do obowiazujacej kultury bez modyfikacji jej
recypacji. Swiadczylo to zatem o gotowoéci dominujacej kultury do przejecia tresci
folkloru (a wlasciwie pewnych jego elementéw znamiennych dla warstwy chlopskiej)
zgodnie jednak z ideologia ludoznawczg (reprezentowang przez wymienionych
dzialaczy ruchu ludowego, takze dwczesnych etnograféw), ktéra miata charakter
paternalistyczny i wigzala sie z programem edukacyjnym, stuzacym uswiadomieniu
chtopom jakim kapitalem kulturowym dysponuja. To w konsekwencji zrodzito
zjawisko folkloryzacji, ktore, jak pisal Stanistaw Weglarz, zamiast emancypowac,
wytwarza mechanizmy replikujace spoleczne status quo. Zinstytucjonalizowany
ruch folklorystyczny stal si¢ dowodem na to, ze chlop zawsze pozostaje chlopem.
Taka jest bowiem konstrukcja ideologii ludoznawcze;j™.

Sytuacja nie ulegla zmianie po II wojnie $wiatowej. Chociaz w obliczu zmian
cywilizacyjnych, mechanizacji rolnictwa oraz gospodarki zarzadzanej centralnie
tradycyjna kultura ludowa musiata ulec wygaszeniu, to proces folkloryzacji do-
konywat si¢ nadal intensywnie. Folklor we wczesnych latach PRL-u nie odnosit
si¢ juz ,,do autentycznej kultury Zywej spolecznosci, funkcjonujacej w warunkach

6. Stanistaw Weglarz, Chlopi jako ,,obcy”. Prolegomena, w: Pozegnanie paradygmatu? Etnologia
wobec wspolczesnosci, red. Wojciech Burszta, Jerzy Damrosz, Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 96.
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dla niej naturalnych, podlegajacej zmianom, lecz zachowujacej kulturows ciaglosé
oraz pamiec zbiorowq™”’, definiowany byt inaczej jako ,,tworczos¢ artystyczna ludu
pracy, zrozumiala i dostepna dla kazdego”. Dodac¢ by nalezalo, ze tworczos¢ ta
wielekro¢ poddawana byta kontroli, byta tez sterowana odgoérnie, co w przypadku
wiejskich teatréw amatorskich skutkowalo ograniczeniem widowisk obrzedowych®.
W ten sposob odpowiedzialne za polityke kulturalng wladze probowaty elimi-
nowa¢ dawne zabobony, magiczne myslenie i ,,religijno$¢” ludu, oznaki wstecz-
nosci, i zaciera¢ pamigc przesztosci $wiadczacg o gorszym polozeniu, o nizszym
statusie kulturalnym?®. Teatralna aktywno$¢ amatorska zwigzana z folklorem
sukcesywnie spychana byla na peryferie Zycia kulturalnego i teatralnego. Przez
wielu uznawana byla za staros§wiecka forme aktywnosci, odpowiednia dla kot
gospodyn wiejskich, za swoistego rodzaju skansen, relikt, i okreslana byta mianem
»ludowizny”, w przeciwienstwie do ,,cepeliady”, sztuki ludowej tworzonej wedle
odgdrnego wzorca, zweryfikowanej przez znawcow, ktorej przypisano walory
artystyczne. Ograniczano zasieg tej pierwszej do kontrolowanych przez wladze
miedzynarodowych festiwali lub lokalnych przegladéw zespoléw amatorskich,
w repertuarach ktdrych teatralizacja obrzedéw zajmowala coraz mniej miejsca,
zastepowana przez inscenizacje dramatow zalecanych przez instruktoréw i specjalne
komisje. Ozywala najczesciej w okresach $wiat religijnych: Bozego Narodzenia,
Wielkanocy. Podejmowano jg okolicznosciowo z potrzeby kontynuowania daw-
nych tradycji i zachowania cho¢by okruchéw dawnego autentycznego folkloru,
opierajac sie w ten sposob ekspansywnosci kultury socjalistycznej. Wiele tego
typu teatréw zawiesilo swa dzialalno$¢, a rodzime obrzedy i zwyczaje zaczeto
umieszcza¢ w muzeach etnograficznych'. Promowano przede wszystkim zespoty
folklorystyczne prezentujace sie na estradach festiwali i przegladéw, na ktérych
zamiast nieformalnych audytoriéw spotecznosci lokalnych pojawili sie widzowie
poszukujacy rodzimej egzotyKki, atrakcji i rozrywki. Byl to, jak zauwaza Urszula

7. Urszula Sobczyk, Dzieje pojecia ,folklor” w polskim dyskursie humanistycznym, ,,Ogrody
Nauk i Sztuk” 2014 (4), Poznan, s. 417-426.

8. Jak dowodzil Lech Sliwonik w rozmowie z Ewa Kedra i Beata Sielicka o wiejskich teatrach,
po II wojnie polityka kulturalna wpedzita teatr wiejski, ludowy z powrotem w koncepcje lite-
racka. Ruch teatréw obrzgdowych wiasciwie zamiera, zbyt niewygodny dla wladzy potepiajacej
g0 za uprawiane w nim tzw. religianctwo. Lech Sliwonik, To nie jest skansen, ,,Scena” 2002, nr 5.

9. Wskazywal na to Jozef Burszta w wywiadzie pt. Czym jest kultura ludowa? udzielonym
dla ,Tygodnika Kulturalnego” w VII 1979 roku, przedruk: Od etnografii wsi do antropologii
wspolczesnosci, red. Wojciech Dohnal, Komitet Nauk Etnologicznych PAN, Instytut Oskara
Kolberga, Poznan 2014, s. 83-89.

10. Przyktadem tego typu dzialan jest promowany w ,,Sztuce Ludowej” w roku 1952 pomyst
przedstawienia zwyczajow za pomoca makiet umieszczanych w muzeum etnograficznym. ,,Sztuka
Ludowa” 1952, nr 3.
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Sobczyk, przejaw ,,profesjonalizujacego” sie folkloru', dzisiaj, okreslany mia-
nem folkloryzmu, a nawet postfolkloryzmu. Termin folkloryzm, przypomnij-
my, oznaczal folklor stosowany, ,bedacy czyms$ wtérnym, mniej lub wiecej

sztucznym i oderwanym od dotychczasowego srodowiska [...] od konkret-
nego zycia okreslonej warstwy czy warstw spotecznych™?. Wedtug Michata

Walinskiego role wiodaca w folkloryzmie ,,odgrywaty ,aspekty komercyjne

lub widowiskowo-rozrywkowe i stuzace im zabiegi kosmetyczno-stylizacyj-
ne”?. Z kolei postfolkloryzm oznacza bardziej uproszczong i zdegradowana
niz folkloryzm forme obecnosci znakéw ludowosci w kulturze popularne;j. Jest
to, jak dopowiada Wojciech Burszta, ,,folkloryzm doprowadzony do krancowe;j

konwencjonalizacji i monosemicznosci™. Folkloryzm i postfolkloryzm staja sie
zatem zasadniczym kontekstem dla opisu kondycji teatréw obrzedowych dzisiaj,
a koncepcja transferu pozwala wyznaczy¢ sie¢ uwarunkowan, jakim podlegaja,
dzialajac w ciggle zmieniajacej si¢ pod wplywem mediéw rzeczywistosci kulturo-
wej. Tym bardziej ze pozwala to skoncentrowac si¢ nie tylko na przekazywanych
tresciach, lecz takze na sposobach ich adaptowania w przestrzeni sceny (poza
pierwotnym i wlasciwym dla nich kontekstem kulturowym i historycznym)
oraz na inicjatorach/aktorach tego typu procesu akulturacji (aktorach, rezyse-
rach, promotorach). Do przesledzenia drég transmisji tresci ludowej kultury
tradycyjnej — folkloru, do jakiej dochodzi za posrednictwem teatru obrzedowego,
teatralizowanych obrzeddw, jak réwniez do rozpoznania rozmaitosci celow, jakie

mniej lub bardziej swiadomie stawiajg sobie jego inicjatorzy i sprawcy, potrzeba
gruntownych badan terenowych. Przekonuje o tym takze znakomita monografia
Joanny Dziadowiec zatytulowana Festum Folkloricum. Performatywnos¢ folkloru
w kulturze wspolczesnej. Rzecz o miedzykulturowych festiwalach folklorystycznych®.
Zaproponowane w niej kompleksowe ujecie fenomenu festiwali folklorystycznych
ma niepodwazalng wartos¢ tak w zakresie rozpoznan, jak i wykorzystanych metod
badawczych i nie ma we wspolczesnych badaniach folkloru widowiskowego sobie

11. Sobczyk, Dzieje pojecia ,folklor”..., s. 420.

12. Jozef Burszta, Folkloryzm w Polsce, w: Folklor w zyciu wspétczesnym: materialy z Ogol-
nopolskiej Sesji Naukowej w Poznaniu 1969, Wielkopolskie Towarzystwo Kulturalne, Poznan
1970, s. 11-12.

13. Michat Walinski, Folklor i folklorystyka. Kilka uwag wstepnych, w: Teoria kultury Folklor
a kultura, red. M. Walifiski, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 1978, s. 38.

14. Wojciech Burszta, Od folkloru lokalnego do postfolkloryzmu narodowego, ,Konteksty.
Polska Sztuka Ludowa” 1989, t. 43, nr 3, s. 163. Por. takze: Wojciech Burszta, Kultura-ludowosé -
postfolkloryzm, w: Wojciech Burszta, Wymiary antropologicznego poznania kultury, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 1992, s. 209-210; Joanna Dziadowiec, Festum Folkloricum. Performatyw-
nos¢ folkloru w kulturze wspélczesnej. Rzecz o miedzykulturowych festiwalach folklorystycznych,
Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2016.

15. Dziadowiec, Festum Folkloricum..., s. 83-92.
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réwnych. Inspiruje do dalszych, bardziej szczegétowych badan, ktdrych przed-
miotem bylby sam teatr obrzedowy, takze innego typu widowiskowe praktyki
performatywne oparte na dzialaniach nawiazujacych do dawnej obrzedowosci
i dawnych zwyczajow, tym bardziej ze w pracy Dziadowiec nie sg one zasadni-
czym przedmiotem opisu. Uzyte przez badaczke w formule tytulowej okreslenie
»miedzykulturowych” wydaje sie bowiem znaczace przede wszystkim ze wzgledu
na charakter praktyk festiwalowych, z natury rzeczy stuzacych konfrontacji
zespotow folklorystycznych z réznych regiondw, prezentujacych swoj dorobek
szerokiej widowni, co umozliwia przeptyw tresci nalezacych do zasobu folklo-
rystycznego z peryferii Srodowisk wiejskich do wspoélczesnej kultury popularne;.
Mnie bardziej interesuje transfer kulturowy, ktéry odbywa si¢ przez zastosowanie
praktyk stricte teatralnych: kostiumu, dramatyzacji, inscenizacji w przestrzeni
publicznej, nieobjety ramga festiwalu, ale dokonujacy si¢ za sprawg teatréw ludo-
wych i obrzedowych, bedacych zaczynem festiwali folklorystycznych, teatréw,
ktdre dzialajg w pierwszej kolejnosci w srodowisku lokalnym i z rzadka wystepuja
na deskach teatrow zawodowych. Warto zada¢ sobie pytanie, w jakiej mierze
przyjecie koncepcji transferu w badaniach dziatalnosci konkretnych zespotow
amatorskich, obrzedowych, ich historii, takze réznych strategii wykorzystania
przez nie zasobu tresci folklorystycznych (konwencji, estetyki, tresci) i ich odbioru
przez rézne grupy widzow (etnograféw, politykow, mieszkancow regionu, tury-
stéw) moze przystuzy¢ si¢ do innego niz dotad spojrzenia na ich fenomen. Zacheca
do tego takze Dziadowiec, stwierdzajac, iz ,,scena stanowigca poczatkowo nowa
nienaruszalng przestrzen dla folkloru, badz etnofolkloru, wyrwanego ze swojego
niejako rodzimego kontekstu rodowiskowego, z biegiem czasu moze stac sie [....]
jedna z jego kolejnych przestrzeni zyciowych™¢. Tak wyznaczone pole badawcze
wymaga szeroko zakrojonych badan terenowych", niniejsze rozwazania sg zatem
rozpoznaniem mozliwosci zastosowania w nich perspektywy transferu.

Przedmiot transferu

Na potrzebe i mozliwo$¢ wykorzystanie folkloru w teatrze jako pierwszy
wiele lat temu zwrdcil uwage Jedrzej Cierniak, tworca teatru ludowego i wybitny

16. Dziadowiec, Festum Folkloricum..., s. 88.

17. Dotychczas badaniem zespoldéw ludowych zajmowali si¢ przede wszystkim etnografowie
i folklorysci. Ich prace sa nie do przecenienia, a zebrany material Zrédtowy niezwykle cenny.
Wspomnie¢ zatem wypada kilka takich opracowan: Zespoly ludowe. Raport z bada#, Fundacja
Wazka 2015, dostepny na stronie <http://fundacjawazka.org/wydawnictwa/51>; Elzbieta Dabrow-
ska, Teatr, ktérego nie znamy. Rzecz o slgskich inscenizacjach obrzgdowych, Instytut Slaski, Opole
1989; Elzbieta Dabrowska, Ludowa sztuka kolazu na przykladzie teatru obrzedowego, ,,Literatura
Ludowa” 1997, nr 1.
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propagator kultury wiejskiej'®. W folklorze mozna bylo, jego zdaniem, odnalez¢
najglebsze, uniwersalne aspekty kultury ludu, kumulujace si¢ w obchodach
wiejskich §wiat, zaréwno o charakterze religijnym, jak tez $wieckim, zwigzanych
z rytmem przyrody i waznymi w zyciu wspolnoty wydarzeniami. Teatralizacja
obrzeddéw, dramatyzacja legend i rodzimych zwyczajow oraz wykonywanie pie-
$ni pozwalaly teatrowi amatorskiemu zachowac¢ oryginalno$¢, uniezaleznic sie
od wplywow teatru zawodowego. Umozliwialo to réwniez utrwalenie tradycyjnych

i wlasciwych dla tej kultury tresci; stanowito, krétko méwiac, metakomentarz

kultury wiejskiej (jej samej niepotrzebny), programujac ja jako przyszlosciowy
scenariusz, wedle ktérego mozna ja bylo identyfikowac jako wtasnie kulture
ludowa". Dokonujgca si¢ w ten sposob transmisja miata jednak zasieg ograni-
czony do lokalnych wspoélnot i pozbawiona byla wigkszego wplywu na oficjalng
kulture. Nawet coroczne dozynki organizowane na stadionach z wielkim roz-
machem, z udzialem najwyzszych dostojnikéw panstwowych, cho¢ swiadczyly
o poszanowaniu réznorodnosci kultur regionalnych kraju, nie dawaty nadziei

na szczegdlne ich wplywy i znaczenie w zakresie recypowania w obowiazujacej

kulturze wlasciwych dla kultury chiopskiej tresci.

Sytuacja ulegla zmianie w latach siedemdziesigtych. Od roku 1970 zaczeto
organizowac Sejmiki Teatréw Wiejskich (najpierw w Stoczku Lukowskim, pdz-
niej, od 1975, w Tarnogrodzie), dzigki ktérym teatry obrzedowe sukcesywnie
zaczely sie odradzaé. Dowodza tego sprawozdania umieszczane w wydawanych
cyklicznie od 1994 roku publikacjach posejmikowych®. Wkrétce potem zaczeto
organizowac kolejne imprezy tego typu. W 1995 roku ruszyt Matopolski Festiwal
Teatréw Wiejskich w Wisniowej, w ktérym mogly bra¢ udzial amatorskie grupy*;

18. W artykule pt. Nasz cel i drogi Cierniak pisal: ,Uwazamy za sprawe najwazniejsza wyzyskaé
dla teatru ludowego dorobek ludu polskiego w calej jego pelni i réznorodny bogactwie. Dorobek
ten ma w sobie prastare elementy swoistego samorodnego teatru. Teatru sakralnego, obrzedowe-
go, obyczajowego i zabawowego. Mamy tu na mysli caly material tzw. etnograficzny jak: wesela,
chrzciny, pogrzeby, dozynki, szopki, sobotki i nastgpnie piesni, legendy, podanie, tance”. Jedrzej
Cierniak ,,Teatr Ludowy” 1934, nr 12, s. 3.

19. Analizujac pojecia ,,sztuka ludowa” i ,,ludowos¢” z perspektywy krytyki postkolonialnej,
Ewa Klekot twierdzita, iz pojecia te ,,[...] byly i nadal w wielu wypadkach pozostajg dyskursyw-
nymi narzedziami egzotyzacji mieszkancow wsi oraz ich estetyzacji, a procesy te nigdy nie sg
niewinne”. Ewa Klekot, Samofolkloryzacja. Wspétczesna kultura ludowa z perspektywy krytyki
postkolonialnej, ,Kultura Wspolczesna” 2014, nr 1, s. 88.

20. Lech Sliwonik, Piotr Dahling, Teatr ocalany. O wiejskim ruchu teatralnym - szkice, zapisy,
obrazy. Publikacja jubileuszowa z okazji XXX Sejmiku Teatréw Wsi polskiej, Warszawa-Tarno-
grod 2013.

21. Jak czytamy na stronie festiwalu: ,, Wéréd prezentowanych widowisk dominuje teatr obrze-
dowy, niemal kazde z przedstawien odwoluje si¢ do tradycji wiejskich, w ktorych celem nadrzed-
nym jest wierne zachowanie elementéw etnicznych oraz przekazywanie tych wartosci kolejnym
pokoleniom”. <http://gokis-wisniowa.pl/malopolski-festiwal-teatrow-wiejskich> (12.02.2019).
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w 2003 Mazowieckie Centrum Kultury i Sztuki zorganizowalo po raz pierwszy
Mazowiecki Festiwal Teatréw Obrzedowych im. Wojciecha Siemiona, a na Ogol-
nopolskich Prezentacjach Teatréw Amatorskich OPTA we Wroctawiu, ktére po-
jawity sie na polskiej mapie festiwalowej w 2009 roku, do konkursu mogty stana¢
takze grupy obrzedowe. Wskazac by tu nalezalo takze lokalne przeglady teatralne,
rzadko odnotowywane w prasie ogolnopolskiej, jak na przyklad ,,Przepatrzowiny
Teatrow Regionalnych Malopolski” odbywajace si¢ w Czarnym Dunajcu od 2011
roku, ich kontynuacje pod tytulem ,,Posiady Teatralne na Orawie” w Jablonce
czy tez odbywajace sie na Slasku ,,Wodzistawskie Spotkania z Folklorem (od 1980
roku, z kategorig ludowe formy teatralne) oraz Migdzynarodowy Przeglad Zespo-
téw Regionalnych ,,Zloty Klos” w Zebrzydowicach (od 1993 roku), jak réwniez
wiele innych tego typu wydarzen organizowanych w réznych regionach Polski.
Podniesieniu rangi dzialalnosci teatralnej podejmowanej w srodowiskach wiejskich
i w malych miastach mial stuzy¢ Festiwal Teatréow Wiejskich ZWYKI, ktérego
pierwsza edycja odbyla si¢ w listopadzie 2013 roku w Teatrze im. Arnolda Szyfmana.
Na program przegladu, juz nie konkursu, skfadaty si¢ widowiska, wybrane z pigciu
miedzywojewddzkich Sejmikéw Wiejskich Zespotdéw Teatralnych, ktére - jak co
roku - odbyty si¢ w Tarnogrodzie, Kaczorach, Stoczku Lukowskim, Ozarowie
i Bukowinie Tatrzanskiej. Przeglad zawsze konczyla potanicowka andrzejkowa
do muzyki granej na zywo na tradycyjnych instrumentach. Mozna zatem uznac,
ze festiwale i przeglady wplynely na pobudzenie dziatalnosci teatralnych grup
amatorskich, a nawet na ich popularyzacje wiréd nowej publicznosci spoza wiej-
skiego srodowiska, co wskazywa¢ mogto na zmiane koniunktury na widowiska
przygotowywane przez amatorow. Nalezy wszakze doda¢, ze wladza réznych
szczebli, wspierajac promotorska dzialalnos¢, czesto jg instrumentalizowala.
Czas zatem doprecyzowac, o jakie grupy teatralne i jakie widowiska chodzi.
W latach osiemdziesigtych bowiem pojawia si¢ na mapie teatralnej Polski nowe
zjawisko okreslane mianem teatru antropologicznego, zarazonego etnologia, etno-
graficznego, przez niektdrych takze nazywanego teatrem obrzedowym. Nurt ten
zainspirowany poszukiwaniami teatralnymi Jerzego Grotowskiego, szczegolnie
intensywnymi w latach 1976-1982, w okresie zwanym Teatrem Zrédel, w kto-
rym tworca skupial sie na archaicznych technikach rytualnych i ich narzedziach,
w latach pdzniejszych reprezentowal Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice,
oraz w pierwszym okresie dzialalnosci takze Teatr Chorea. Cho¢ zwigzki z folk-
lorem w tych teatrach byty niezwykle silne, to jednak wykorzystywano go przede
wszystkim do dalszej pracy nad spektaklami, w rzeczy samej dokonujgc transferu
odpowiednich dla folkloru tresci. Na podstawie przywozonych z wypraw opo-
wiesci, pie$ni, zapamigtanych gestow, przedmiotéw, w kontakcie z autentyczng
kultura tradycyjna lub zachowanymi jej ,,resztkami”, powstawal wybitnie arty-
styczny, awangardowy teatr. Do folkloru twoércy podchodzili instrumentalnie,

166



czlonkowie tych teatréw nie byli jego autentycznymi nosicielami, cho¢, co nalezy
doda¢, w czasie wypraw starali si¢ konfrontowac swe dzialania z mieszkancami
wsi*2. Obrzedowe teatry amatorskie dziataty inaczej”’. Na wykorzystanie zasobow
folklorystycznych w tworzeniu widowiska w obu typach teatréw mozna spojrzec
w kontekscie opisanego przez Claude’a Lévi-Straussa mechanizmu decydujacego
o trwalosci przekazow kulturowych. Wskazujac na dwa rézne typy pracy z kultura,
antropolog scharakteryzowat takze odpowiadajace im rézne postawy wykorzysta-
nia zasobow tresci kulturowych. Pierwszy nazwal — mito-logicznym, wlasciwym
bricoleur’owi (przecietnemu nosicielowi folkloru), drugi — inzynierskim (ktory
stawia pytania calemu $wiatu, uzywa folkloru do realizacji indywidualnych celow,
przeksztalcajac jego zasoby przez modyfikacje, cytowania, adaptacje, przepisy-
wanie i hybrydyzacje)**. Wedlug Lévi-Straussa, bricoleur w swej pracy zwraca sie
do ,,zbioru resztek dziet ludzkich, czyli podzespotu kulturowego”, czyni z zasta-
nym materiatem tylko to, co jest mozliwe w danej sytuacji. Jego aktywnosc¢ jest
charakterystyczna dla rozpoznawanego jako tradycyjny transferu tresci kultury.
Inzynier, cho¢ musi dokona¢ inwentaryzacji zasobow informaciji, stwarza sytuacje
a takze nowe materialy, ,,poszukuje nowych rozwigzan i celowych przeksztalcen™.

Odnoszac si¢ do tych ustalen, mozna powiedzie¢, ze tworcy etnoteatréw,
Teatréw Zrédet, manipulujg zasobem folklorystycznym, celowo przeksztalca-
ja jego elementy, by stworzy¢ dzielo artystyczne o niezwyklej sile afektywne;j.
Wykorzystuja swoj performatywny, a zarazem artystyczny potencjal, po to aby,
dla zachowania tozsamosci kulturowej wspotczesnego czlowieka, kulture dawna,
ginaca, w pewnym sensie ocali¢. Mozna zatem ich dziatania uznac za specyficzng
odmiang remiksowania tradycji, czyli ozywienia jej przez rekontekstualizacje,
reinterpretacje i transformacje, jak podpowiada Anna R. Burzynska, nawigzujac
do teorii kulturowej pamieci*. Inaczej nalezy spojrze¢ na amatorskie teatry ob-
rzedowe, ktére - inscenizujac obrzedy (szeroko rozumiane) — staraja si¢ zachowac

22. Jak zauwazal Tadeusz Korna$, dziatania Grotowskiego z czaséw parateatru (Droga) mogly
by¢ elementem kultury czynnej, dla Staniewskiego i jego gardzienickiego zespolu - prezentacja
spektakli dla publicznoéci we wsiach oddalonych od wszelkich centréw byla podstawowym ele-
mentem pracy. Staniewski naturalizowat przedstawienia w przestrzeni wiejskiej. Por. Tadeusz
Kornas, Apologie. Szkice o teatrze i religii, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow
2017, s. 87-96.

23. Fascynacja nig nie miala nic wspdlnego z checia stworzenia etnoskansenu, wigzala si¢
raczej z poszukiwaniem inspiracji, waznej dla pracy teatralnej, z checi odkrywania w dawnych
przekazach, muzyce ponadhistorycznego wzoru, tego, co niezmienne, trwate.

24. Zob. Claude Lévi-Strauss, Mysl nieoswojona, przet. Andrzej Zajaczkowski, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1969, s. 35-38.

25. Za: Wezowicz-Zidtkowska, Replikacja i innowacja..., s. 159-161.

26. AnnaR.Burzynska, Tradycja, genetyka, remiks, w: Re//mix. Performans i dokumentacja,
red. Tomasz Plata, Dorota Sajewska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2014, s. 226-241.
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je niczym wzorzec. Obrzed odgrywany w ksztalcie zapamietanym i utrwalonym

dzieki ciagle jeszcze zywej tradycji ustnej jest niczym szkielet, ktory zostaje przez

aktorow wypelniony ich wlasnymi watkami, doswiadczeniami, obserwacjami.
Jak to celnie uchwycil Lech Sliwonik, w wiejskich teatrach obrzedowi nadaje

sie wymiar niejako osobisty, tworzy sie z niego wlasny obrazek dramatyczny””.
Tak wlasnie dzialaja teatry na prowincjach w srodowiskowych wspolnotach, ktore

eksploruja tradycje, by zadomowic si¢ w konkretnym miejscu. Z okruchéw daw-
nych przekazéw folklorystycznych czy, inaczej mowiac, z tradycyjnych zasobow
kulturowych, do ktérych nalezg praktykowane obrzedy, piesni, gawedy, przeka-
zywane czesto na drodze tradycji ustnej, z ojca na syna, niczym bricoleurs (maj-
sterkowicze) tworza spektakle, starajac sie zachowac w ten sposéb to dziedzictwo,
chociaz zawsze ,,wkladaja co$ od siebie”, nadajac spektaklom artystyczng jakosc.
Korzystajac z repozytorium elementéw dawnej kultury wiejskiej, konstruuja
lokalng kulture, jak najbardziej realng. Scalaja lokalng spolecznos¢ wokét tego,
co znane i sprawdzone - chronig przed wykorzenieniem, dokonujac pionowego

transferu tresci zachowanych w rodzimym folklorze?*. Lévi-Strauss konstatowal:
[...] inzynier stara si¢ zawsze znalez¢ wyijscie z ukladu naciskéw wyrazajacych
pewien etap cywilizacji i znalez¢ si¢ poza nimi, podczas gdy bricoleur, chcac
nie chcac, pozostaje wérdd nich™.

Amatorskie teatry wielopokoleniowe, dzialajace stale grupy niezorganizowa-
ne, powolywane tylko na okolicznos¢ inscenizacji obrzedu, zwyczaju zgodnie
z kalendarzem $wigtecznym, maja w swym repertuarze przedstawienia réznego
typu: pokaz praktyk Zycia codziennego, takie jak na przyktad: skubania pierza,
pieczenia chleba, kiszenia kapusty; oraz zwyczajow i obrzedéw, na przykiad:
zrekowin, zméwin, wprowadzin i oczepin, wianowania, wieczerzy wigilijnej, He-
rodéw, Miodobrania, Wigilii $w. Andrzeja, Drabow. Ilustruja to tytuly spektakli
prezentowanych na sejmikach w Tarnogrodzie w latach 2006-2015. W spektaklach
tych spotykamy fatwo rozpoznawalne znaki ludowosci: oryginalny strdj, formuly
stowne stosowane w obrzedach wypowiadane w rodzimej gwarze, wersy piesni
ludowych, zwyczajowo przyjete sposoby zachowania (skrypty behawioralne
najtrwalej zachowane w pamigci kolejnych pokolen, bo zwigzane z sytuacjami

27. Sliwonik, To nie jest skansen..., s. 22.

28. Charakteryzujac sposob tworzenia prezentujacych sie na sejmikach w Tarnogrodzie
zespolow, Lech Sliwonik wskazuje na takie wlasnie strategie w pracy z tekstem folklorystycznym.
Uscenicznienie obrzedéw, jak nazywa widowiska prezentowane przez zespoly, polega na nadaniu
obrzedowi wymiaru niejako osobistego, na stworzeniu z niego wlasnego obrazka dramatycznego.
Samo odtworzenie obrzedu nie jest tak zajmujace dla widza jak obserwacja wlaczenia w schemat
obrzedu doswiadczen wykonawcow, tworcow, ozywienie go poprzez dramatyzacje, odtworzenia
poprzez obrzed dramatu konkretnej osoby. Sliwonik, To nie jest skansen..., s. 23.

29. Sliwonik, To nie jest skansen..., s. 35.
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granicznymi, jak narodziny, wesele, §mier¢ oraz z kontaktami z zaswiatami),
imitowane w dziataniach scenicznych, dialogach i oprawie scenograficzne;.

W charakterystyce tak bogatego zbioru widowisk przygotowywanych przez
teatralne grupy amatorskie mozna postuzy¢ sie réznymi typologiami. Z uwagi
na sposob przedstawienia zasobow folklorystycznych, mozna zaproponowac
nastepujacy podzial:

1. rekonstrukcja dawnego obrzedu na deskach scenicznych lub w skansenie;

2. przedstawienie dramatyczne z zarysowanym konfliktem, ktérego akcja
wpisana jest w obrzedowg rame;

3. przedstawienie dramatyczne z wykorzystaniem obrzedowosci jako cytatu
- z zastosowaniem teatralnej ramy i efektow teatralnych;

4. etnoperformans;

5. popisy folklorystyczne — multiperformans, sktadanki wystepow opartych
na jednej formie ekspresji muzycznej, stowno-muzycznej, tanecznej (ga-
wedziarstwie, tanicu ludowym, pie$ni, muzyce ludowej etc.) przynaleznej
do sztuki estradowej;

6. wejscie w obrzed (teatr Wegajty i inicjowane w nim ,,Alilujki”).

Podziat ten tylko czesciowo przypomina typologie, jaka zaproponowat Jerzy
Bartminski w odniesieniu do folkloryzmu festiwalowego, dzielac go na ,,skanse-
nowski”, ,imitacyjny” i ,adaptacyjny”, gdyz uwzglednia takze inne komponenty
przedstawien — performanséw™. Dopiero doktadne oméwienie wszystkich pozwala
okresli¢ tkwigcg w nich ,,sife performatywng” i mozliwe pola oddziatywania, tak
istotne w badaniach. Ze wstepnych rozpoznan wynika, Ze repertuar tych teatréw
w zasadniczym stopniu wynika z ich identyfikacji tozsamosciowej. Czg$¢ zespotdw
uprawia teatr indygenny - ich cztonkowie odwotuja si¢ do faktu wielopokolenio-
wego trwania na danym terenie i kultywowania znamiennej dla niego rdzennej
kultury. Doskonalgc wypracowywane przez lata scenariusze obrzedow i zwyczajow,
staraja si¢ je wzbogaci¢ o nowe elementy, tak by mozliwy byt ich transfer w czasy
wspolczesne, uwzgledniaja zatem aktualne potrzeby innych mieszkancow tych
terenow. Inng taktyke stosuja zespoly dzialajace wsrdd ludnosci przesiedlonej,
ktére kultywuja dawne tradycje, starajac sie je ,archiwizowac”, ratuja przed za-
pomnieniem, w pewnej nostalgii za miejscem pochodzenia. W ostatniej grupie
nalezaloby umiesci¢ zespoly, ktorych identyfikacja regionalna nie jest oczywista;
ich dziatalno$¢ stymuluja przede wszystkim konkursy i potrzeba stworzenia wlasnej
tradycji na potrzeby widowiska, bez zwigzku z tradycja zastang lub przywieziona.
Dotyczy to przede wszystkim terenow wojewodztwa zachodniopomorskiego,

30. Jerzy Bartminski, Kazimierz broni si¢ przed folkloryzmem, ,,Region Lubelski” 1987, nr
2-4,s.78.
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na ktorym osiedlona ludnos¢ ulegla wymieszaniu, a z braku wspdlnoty o silnej
tozsamosci etnicznej mogla jedynie realizowac projekt tradycji wynalezionej,
wymyslonej i podpowiedzianej przez instytucje regionalne®.

Koniunktursa

Jak wiadomo condicio sine qua non transferu jest zaistnienie warunkow
do zainteresowania si¢ dang kulturg, co moze wynika¢ z réznych przyczyn,
przede wszystkim z krytycznego podejécia do deficytow istniejacych w kulturze
przejmujacej zaréwno tresci, na jakie istnieje zapotrzebowanie, a znajdujace si¢
w zasobach przejmowanych, jak i na forme ich przekazu.

Zmiang koniunktury na przedstawienia obrzedowe zwyklo si¢ faczy¢ z ogdl-
noswiatowym rozbudzeniem zainteresowania dziedzictwem niematerialnym,
w wyniku przejecia przez UNESCO w 2003 roku konwencji o jego ochronie.
Mozna takze uznac t¢ zmiane za efekt wdrazania na poczatku XXI wieku pro-
gramu nowego regionalizmu??, ktéry w odréznieniu od regionalizmu tzw. starego
(rozwijajacego sie w latach miedzywojennych w Polce, gdy, dodajmy, rodzila sie
idea ludowego teatru obrzedowego J. Cierniaka) nie kojarzy si¢ juz tylko z od-
dolnym ruchem spotecznym opartym na ideologii tradycjonalistycznej. Nowy
regionalizm wyrasta przede wszystkim z potrzeby ochrony elementéw regionalnej
kultury, takich jak folklor, jezyk, dialekt, stanowigcych przeciwwage i alternatywe
globalizmu® i unifikacji pewnych sfer zycia spotecznego. Chodzi w nim zatem
o zachowanie autonomii kultur lokalnych czesto zréznicowanych etnicznie, nawet
w obrebie kultury narodowej. Eksponowanie emocjonalnego stosunku do za-
mieszkiwanego terytorium mogto nastgpic jedynie przez odwolanie si¢ do wiedzy
o nim, ktérg wprowadzano do programéw nauczania i przekazywano w rézny
sposob: w formie warsztatéw, ekspozycji w muzeach, takze poprzez widowiska
przygotowywane przez wielopokoleniowe grupy teatralne ,,eksplorujace” folklor.
Wspieranie dziatalnosci tego typu grup pozwalalo takze na promocje regionu,

31. Na przegladach w Gryfinie prezentujg si¢ zespoly folklorystyczne, ktére opracowuja
repertuar, a nawet projektuja stroje, nie odnoszac si¢ do przekazéw autentycznych, lecz tworzac
wlasny scenariusz. Wystepuja takze w ,,kostiumach” projektowanych z elementéw strojow roz-
nych regionéw.

32. Jerzy Grad, Wspélczesny sens regionalizmu. Sensus Historiae, <sensushistoriae.epigram.
eu/index.php/czasopismo/article/.../>; Magdalena Markocka, Regionalizm w Polsce - tradycja
i wspétczesnosé, Wybrane zagadnienia, ,Seminare. Poszukiwania naukowe”, 2014, t. 35, nr 3, s.
147-175. <http://cejsh.icm.edu.pl/cejsh/element/bwmetal.element.desklight-130bd223-93d9-43c4-

-be54-50cadd1f3132>.

33. Nie ogranicza si¢ do odwotan do tradycji, lecz mobilizuje wspdlnoty lokalne do dzialania

na polu politycznym i rynkowym.
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podkresleniu jego specyfiki na tle ,,Innych”, wyeksponowaniu ,,oryginalnosci”.
To oczywiste, ze widowiska folklorystyczne, inscenizowane zwyczaje pokazywane
w ich autentycznym $rodowisku, mogly stanowi¢ magnes przyciagajacy turystow,
ale takze, jak pisata Ewa Klekot, instrumentalizowaty ludowos¢ i sztuke ludowa,
uzywajac jej do sprzedazy tozsamosci regionalnej*.

Aktorzy transferu

Podstawowym zapleczem instytucjonalnym dzialalnosci amatorskich te-
atréw obrzedowych sg procz Towarzystwa Kultury Teatralnej (inicjatora sej-
mikéw) domy kultury. Oferujg one amatorom lokum (uzyczajac sale na proby
i spektakle), czasem wspotfinansuja takze wydatki na przygotowanie dekoracji
i kostiumow, oplacenie wpisowego na konkursy i festiwale. Wielekro¢ sprawuja
nad zespolami réwniez opieke merytoryczng, zatrudniajac instruktoréw teatral-
nych i animatoréw. Osoby takie rekrutujace si¢ najczesciej z grup absolwentow
studiéw z zakresu kulturoznawstwa i animacji kulturalnej, a takze wiedzy o te-
atrze i etnografii, moga swoje kompetencje poszerza¢, realizujac specjalistyczne
kursy i studia podyplomowe. Oferta jest moze nie nazbyt bogata, ale poszerza
si¢ dzigki zaangazowaniu nie tylko folklorystéw i etnograféw, ale réwniez ludzi
teatru, badaczy i pracownikéw lokalnych instytucji kultury. Inicjatywa tych
ostatnich jest na przyklad Studium folklorystyczne dziatajace od 1985 roku
przy Matopolskim Centrum Kultury SOKOL, ktérego program zaklada ,t3-
czenie wiedzy teoretycznej z praktycznym odniesieniem si¢ do zywej jeszcze
kultury w terenie™®. Z kolei projekt Podyplomowego Studia Edukacji Teatralnej
prowadzonego przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w koope-
racji z Instytutem Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego zakrojony jest
na nieco wieksza skale, gdyz uwzglednia nowe trendy w edukacji. Niebagatelne
znaczenie majg takze warsztaty inicjowane przez same teatry, by wspomnie¢
Akademie Praktyk Teatralnych Gardzienice powstata w 1997 roku, w ktdrej
studenci uczyli si¢ teatru przy uzyciu metod charakterystycznych dla kultur
tradycyjnych, aby, jak wynika z ich dalszej kariery, wiedze t¢ wykorzystywac

34. Por. Ewa Klekot, Samofolkloryzacja..., s. 86-98. Warto byloby takze sprawdzi¢, w jakiej
mierze dziatalnos¢ teatréw ludowych, ich historia i kolejne fazy rozwoju, zwigzane ze zjawiskiem
folkloryzacji, ilustrujg kluczowy dla teorii postkolonialnej proces wytwarzania i utwierdzania
nieréwnosci spotecznych przy udziale samych podporzadkowanych, czyli w interesujacym
nas przypadku — tworcow tych teatréw, czyli mieszkancow wsi, a takze prowingji i peryferii).
Czy w istocie, jak dowodzi autorka, widowiska obrzedowe to przejaw samofolkloryzacji rozu-
mianej jako ratunek przed kolonialng degradacjg (mieszkancéw wsi) i sposobem na zachowanie
godnosci - chocby tylko odgrywane;j?

35. Por. oferte znajdujaca si¢ pod adresem <http://mcksokol.pl/studium-folklorystyczne>.
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w pracy réwniez z amatorskimi teatrami obrzedowymi. Dzialania podejmowane

w ramach réznorodnych projektéw i programéw wdrazanych i realizowanych

w panstwowych i terytorialnych placéwkach instytucji kultury i edukacji po-
przedzilo, co warto doda¢, pojawienie si¢ w latach dziewig¢cdziesiatych nowego

ruchu kulturowego okreslanego mianem ,,rebelii prowingji”. Bedac ,,alternatywa

wobec hybrydowego, peerelowskiego patriotyzmu i ksztaltujacego nowe wartosci

dla modernizujacego si¢ spofeczenstwa polskiego™¢, ruch ten umieszczat w cen-
trum swoich zainteresowan tozsamos¢ lokalng, do§wiadczenie pogranicza i prace

nad pamiecig miejsca. Jednym z programowych zalozen bylo zainteresowanie si¢

ludowg kulturg w naturalnym dla niej srodowisku, na prowincji. Jego dziatacze

nalezeli do pokolenia ludzi urodzonych w polowie lat pige¢dziesiatych, dla ktorych,
jak pisze Weronika Czyzewska-Poncyliusz, ,praca nad pamigcig byta naturalng

potrzeba nazwania dla siebie na nowo zaklamanej rzeczywistosci peerelu; przeko-
nanie o znaczeniu pracy kulturowej i edukacyjnej bylo konsekwencja osobistych

doswiadczen zwigzanych z dziatalnos$cig srodowisk kultury alternatywnej lat

osiemdziesigtych; zaangazowanie w dtugofalowg prace z konkretng spolecznoscia

byto zas§ warunkiem wyjscia poza fragmentarycznos¢ i wyobcowanie kultury
z zycia spolecznego, z »wysp alternatywy« schytku peerelu”. Organizujac si¢

w stowarzyszenia, takie jak Wspélnota Kulturowa ,,Borussia” czy tez Osrodek
i Fundacja Pogranicze, nie tylko prowadzili aktywna prace wydawniczg, wdrazajac

w zycie nowe praktyki kulturowe, lecz takze poswigcili wiele uwagi praktykom

obrzedowym oraz teatrowi opierajacemu sie na folklorze*. Tworzyli zatem jeden

z wariantéw teatru obrzedowego, bedacego wszakze tylko elementem szeroko

zakrojonego programu akulturacji i partycypacji, obejmujacego wiele innych

splecionych ze sobg praktyk o charakterze zaréwno artystyczno-praktycznym,
jak ibadawczym. Pod hastami autorskich programow, takich jak Forum Praktyk
Miedzykulturowych, zainicjowane w Teatrze w Sejnach, czy cyklicznie organizo-
wane w Teatrze Wegajty ,Wioski teatralne” oraz Alilujki, teatr obrzedowy mogt

zaistnie¢ w nowych konfiguracjach, odstaniajacych mozliwos¢ transferu w calej

jego zlozonosci. Transferu pojmowanego juz nie tylko w skali przemieszczania

si¢ elementéw nalezacych do kultur lokalnych, etnicznych w obrebie tej samej

narodowej kultury, lecz takze transferu miedzykulturowego.

36. Robert Traba, Historia-przestrzen dialogu, Instytut Studiow Politycznych PAN, Warszawa
2006, s. 82
37. Weronika Czyzewska-Poncyliusz, Z wysp alternatywnych na kontynent prowincji. Nowe
Sciezki kultury w Polsce po 1989 roku, w: Miejsca nieoczywiste. Literacka, artystyczna, spoleczno-
-kulturowa perspektywa lokalnosci i prowincji, red. Joanna Pietrzak-Thébault, Wydawnictwo
Naukowe UKS, Warszawa 2018, s. 229.
38. Czyzewska-Poncyliusz, Z wysp alternatywnych..., s. 228-232.
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Wymienione elementy, zaledwie zasygnalizowane, wyznaczajg sie¢ uwarun-
kowan istotnych dla opisu kondycji amatorskich teatréw obrzedowych, réznych
jego odmian, kierunkéw poszukiwan i strefy wplywéw na konkretne grupy
odbiorcow. To pozwala takze wskaza¢ miejsca, jakie tego typu teatry zajmuja
w kulturowym krajobrazie wspoétczesnej Polski, wsréd innych widowiskowych
praktyk kulturowych w zaleznosci od aktualizujacych sie, a zatem i zmieniajacych
sie nieustannie, koniunktur i deficytéw. Jest to jednak niezwykle trudne i wy-
maga zaangazowania catego zespotu badawczego. Z jednej strony odgrywane/
inscenizowane obrzedy zajmuja nasza uwage, z drugiej odmawiamy im glebszego
znaczenia. Ta ambiwalencja ma swoje Zrédlo w samym medium: rézne formy
teatralizacji objete nazwa ,.teatr obrzedowy” sytuuja go na styku réznego typu
praktyk: obrzedu, teatru i zabawy, co warunkuje jego odbior, a w konsekwencji
zrealizowane cele, potwierdzajac fortunnos¢ i niefortunnos¢ transferu.

Teatr obrzedowy jako zywe archiwum

Warto zadac pytanie, czy teatr obrzedowy jako zjawisko artystyczne i spofeczne
moze stanowi¢ medium narracji o przeszlosci, jedno z wielu, rzecz jasna, jak kazdy
teatr w szerokim rozumieniu®. Jesli uznac go za szczego6lna forme artykulacji prze-
sztosci, sposob doswiadczania historii oraz pamigci i niepamieci o niej, to mozna
z powodzeniem zakwalifikowac go do ,,performatywnych dziatan o charakterze
przedstawieniowym typu ,,Living History”, w krajach anglosaskich okreslanych
takze jako historical reenactment®, zainicjowanych na amerykanskim gruncie,
a w Europie rozwijajacych si¢ dopiero od drugiej polowy XX wieku. W zapro-
ponowanej przez Wolfganga Hochbrucka, a oméwionej przez Malgorzate Leyko,
typologii dzialan z zakresu tak zwanej ,,spolecznej produkeji historii” czy ,,zywej
historii” wykorzystujacych $rodki i praktyki teatralne znajduja si¢ rézne grupy
widowisk*. Archeologiczne eksperymenty, czyli skanseny, festyny archeologiczne,

39. Czyzewska-Poncyliusz, Z wysp alternatywnych...,s. 213.

40. Historical reenactmnent to dzialania, ktére polegaja na ,wizualizacji”, zywej prezentacji
réznych aspektow zycia czlowieka w przeszlosci, a wigc jest to nie tylko pokaz bitew, waznych
wydarzen historycznych - tzw. batalis, ale rowniez pokaz zwyktych codziennych czynnosci wy-
konywanych przez naszych przodkéw. Ten pierwszy typ pokazéw omoéwil szczegdtowo Marcin
Bogacki w Czy historia moze by¢ atrakcyjna? Czyli o przeszlosci i jej ,zywych” przejawach w po-
czgtkach XX wieku, w: ,Zeszyty Dziedzictwa Kulturowego”, t. 1, red. Karol Lopatecki, Wojciech
Walczak, Zaklad Historii Nowozytnej, Instytut Historii UwB, Osrodek Badan Europy Srodkowo-

-Wschodniej, Biatystok 2007, s. 194-203.

41. Malgorzata Leyko, Teatralizacja historii lokalnych w formacie R/W, w: Teatr historii lo-
kalnych w Europie Srodkowej, red. Dorota Fox, Aneta Glowacka, Ewa Wachocka, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2015, s. 14-17.
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inscenizacje edukacyjne to grupa pierwsza. Pokazy typu Living History Interpreta-
tion — czyli rekonstrukcje, inscenizacje wydarzen z przesziosci dokonywane przez
rézne grupy rekonstrukcyjne stuzace przedstawieniu i wyjasnieniu przesztosci,
teatr w muzeum, parki tematyczne, zorganizowane zwiedzanie miast — to grupa
druga. Trzecig grupe stanowig korowody i pochody (turnieje, jarmarki, degustacje)
i odmiana czwarta — rekonstrukcje zaréwno wydarzen historycznych, jak i ce-
remonii, dawnych podan i legend*. Interesujace mnie widowiska, etykietowane
na ogot jako teatr obrzedowy, da sie zakwalifikowaé do kazdej z wymienionych
grup. Po pierwsze dlatego, ze okresla si¢ dzi$ tym mianem rézne gatunki przed-
stawiania dawnych zwyczajow i obrzedow, in crudo, in brevi*’, etnoperformans.
Po drugie, podejmowane gry z tradycja dawng prowadzone sg z réznych pobudek,
spelniajg rézne funkcje i ich potencjal performatywny uwalnia si¢ za kazdym
razem inaczej z uwagi na wykonawcow i odbiorcéw, czyli aktoréw transferu,
do jakiego dochodzi za sprawg ,,widowiska”, czasem w przestrzeni sceny, czasem
w skansenie, na estradzie, a takze w steatralizowanej przestrzeni publicznej.
Teatr obrzedowy mozna takze uzna¢ za ten rodzaj performatywnego po-
wtdrzenia, ktdre oferuje refleksje nad mozliwoscig objawienia si¢ niezmienionej,
»zahibernowanej” w swym dawnym ksztalcie przeszlosci w czasie terazniejszym.
Strategia re-enactement stosowana jest aby, jak pisala Iga Ganczarczyk, eliminowac
dystans pomiedzy historycznym wydarzeniem a bezposrednia wspdtczesnoscia,
miedzy aktorem i publiczno$cia, pomiedzy doswiadczeniem przeszlosci tu i te-
raz*. Tego typu strategie najlepiej wida¢ w tzw. etnoperformansach, polegajacych
na powtérnym uczynieniu, umozliwiajacym uobecnienie i odnowieniu praktyki
poprzez bezposrednie uczestnictwo w wydarzeniu. Przykladem takiego etno-
performansu jest Pogérzatiskie wesele. Tam, gdzie piejg koguty, zorganizowane
w Dynowie w maju 2013 roku przez etnograféw z Muzeum Kultury Ludowej
w Kolbuszowej i Muzeum Etnograficznego w Krakowie, a takze mieszkancow
Dynowa i okolicznych wsi zaangazowanych w jego stworzenie*’. W poprzedzaja-

42. Leyko, Teatralizacja historii, s. 16-21.

43. Jozef Burszta widowiska obrzedowe stara si¢ charakteryzowac opisowo, skupiajac sie
na typologii zespolow je prezentujacych, ktore dzieli na zespoly autentyczne, regionalne i sty-
lizowane. Odpowiada to wskazanym przez Dziadowiec kategoriom przedstawiania: bardziej
tradycyjnego-autentycznego, artystycznie opracowanego, przetworzonego i stylizowanego. Por.:
Burszta, Wspélczesny folklor widowiskowy..., s. 88-95; Dziadowiec, Festum Folkloricum..., s. 90.

44. Iga Ganczarczyk, Od rekonstrukcji do mistyfikacji i z powrotem, ,Didaskalia” 2012, nr
109-110.

45. Autorki tego przedsigwzigcia Joanna Bielecka-Prus (UMCS) oraz Aneta Pepes (MOK
w Dynowie), odwolujac si¢ do badant Normana Denzina, Johnnego Saldana, Jima Mienczakow-
skiego i Dwighta Conquergooda, staraly si¢ wej$¢ w §wiat badanych i stworzy¢ wspdlnotowosé
przezy¢ przez osadzenie sztuki w zyciu spotecznosci lokalnej. Odwotujac sie do zachowanej
pamieci praktykowanych na tym terenie obrzedéw weselnych, stworzyly widowisko obrzedowe.
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cych performans warsztatach wzieto udzial 120 0s6b w réznym wieku; kilkanascie
z nich objelo pierwszoplanowe role wskazane w scenariuszu ustalonym wspdlnie
z mieszkancami i Stowarzyszeniem Kot Gospodyn Wiejskich, uczestnikami
warsztatow w skansenie, na podstawie scenariusza mieszkanki wsi*. Zebrany
material wykorzystano podczas trwajacego dwa dni performansu. Zaangazowano
w niego niemal wszystkich mieszkancéw, ktérzy wymiennie stawali si¢ widzami
i wykonawcami. Nie byla to wigc rekonstrukeja ,,historyczna”, ale powtérzenie
perfomatywne obrzedéw weselnych nieoryginalnych, wypelnionych afektami
jego aktualnych uczestnikow. Przez sprzezenie pamieci kolektywnej z dzialaniem,
widowisko stalo sie zywym archiwum, aktem transmisji ,resztek” w tu i teraz
uczestnikow, bylo czyms$ autentycznym, a w konsekwencji fortunnym. Poswiad-
czalo zatem stwierdzenie Wandy Swiatkowskiej, iz dzigki strategii re-enactement
»cialto i praktyki, ktdre zostaly wyparte przez logocentryczny dyskurs archiwum,
jako pelnoprawne media pamieci wyzwolity nowy typ doswiadczenia tradycji
dawnej, tym samym stworzyly pomost miedzy archiwum i repertuarem™.

Podsumowanie

Teatry, wyrosle z tradycji dawnych teatréw ludowych, dostosowuja widowiska
do aktualnych potrzeb spoleczenstwa ponowoczesnego, ktére — przyjmujac je
jako ,oczywistg niewspolczesnos¢” - traktuje je rozmaicie: jako jedng z form
rewitalizacji, atrakcje turystyczng, praktyke pamieci, potwierdzajac gotowos¢
do ich réznie sfunkcjonalizowanej repetycji. Sprzyja temu wlasciwa terazniejszosci
forma nostalgii i zjawisko okreslane jako vintage*, zwigzane ze wzrostem zain-
teresowania wszystkim tym, co ma znamie historii i jakas$ artystyczng wartosc¢,
co rozni sie od wspolczesnej perfekcyjnej produkcji masowej, od tego, co anoni-
mowe, co wywoluje ,,dokuczliwg nude identycznosci”, jest bowiem zawsze czyjes
i zawsze skads. Jak twierdzil Waldemar Kuligowski, ,,[v]intage to, jak sadze, proba
odnalezienia dla siebie jakiej$ czastki przesziosci, wejscie w intymny zwiazek
z pamiecia, w czasach, kiedy wydaje sie, ze sa tozsamoéci i losy reprodukowane
w milionach kopii™.

Folklor, ktéry z pietyzmem probuje sie zachowa¢ w muzeum, skansenie, w for-
mie ocalalych, ,,autentycznych”, materialnych resztek nie jest do nabycia, ale dzigki

46. <http://mok.dynow.pl/aktualnosc/442/pogorzanskie-wesele.html>.

47. Wanada Swiatkowska, haslo ,re-enactment” <http://encyklopediateatru.pl/hasla/352/
re-enactment> (20.01.2019).

48. Waldemar Kuligowski, O historii, literaturze i terazniejszosci oraz innych formach zapo-
minania, ,Konteksty” 2003, nr 34, s. 82-83.

49. Kuligowski, O historii, literaturze i terazniejszosci..., s. 82-83.
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praktykom, widowiskom, powtdérzonym, zachowaniom, jak definiuje Richard
Schechner performans®, staje sie nadal zasobem Zywym, wykorzystywanym
i modyfikowanym przy uzyciu rozmaitych metod i strategii, stuzacym - krétko
mowigc — produkgji ,,historii i kultury”. Mozna widowiska obrz¢dowe ulokowa¢
na kilku nachodzacych na siebie planach: twérczosci artystycznej sztuki, praktyki
ludycznej - zabawy, praktyki przekazywania wiedzy — zywego archiwum, turystyki
kulturowej — atrakgji, praktyki partycypacyjnej i postfolkloryzmu. Mozliwosci
transmisji w obecnych czasach sg - jak zauwaza Burzynska — ogromne. Dotyczy
to nie tylko tradycji rodzimych regionalnych, ale takze tradycji rozwijajacych si¢
przez dlugi czas w izolacji od siebie®. Wystarczy wspomnie¢ w tym miejscu ini-
cjatywe Teatru Wegaijty, realizujacego projekty badawcze nad piesnig tradycyjna
i improwizacja (Proget Across), coroczne festiwale teatralne pofaczone z warszta-
tami, ktére odbywaja si¢ pod szyldem ,Wioska Wegajty” - edycja ,, Wioski” w 2017
roku nosita tytul: Sztuka wspotistnienia, zaczgtki. Takie dzialania prowadzi si¢
takze w Teatrze w Sejnach, gdzie powstato Forum Praktyk Miedzykulturowych
i cykliczne projekty, pt. Wioska Budowniczych Mostéw™. Przywolane inicjatywy
teatrow niezaleznych o charakterze projektow artystyczno-praktycznych i badaw-
czych pobudzajg cyrkulacje zasobéw folklorystycznych juz nie tylko w obrebie
jednej, ale wielu kultur narodowych i wspélnot etnicznych. Koniunkture na nie
stwarzajg dziatania majace na celu ozywienie, wznowienie zapomnianej tradycji,
czyli rewiwalizm, ktory stuzy aktywizacji i partycypacji lokalnej spotecznosci
w sferze spolecznej i kulturalnej w budowaniu wspdlnej przestrzeni zycia tu i te-
raz, mimo zréznicowania kulturowego i etnicznego srodowisk. I cho¢ koncepcja
transferu kulturowego pozwala spojrze¢ na dzieje teatréw obrzedowych z innej
niz dotychczas perspektywy, to jednak wydaje sie atrakcyjna tylko w pewnym
zakresie, dostarczajac siatki poje¢ uzytecznych w rozwazaniach historiograficz-
nych. Interesujace mnie zagadnienie miejsca teatréw obrzedowych w kulturze
wspOlczesnej wymaga bardziej sprofilowanych badan z uwagi na zatarcie granic
pomiedzy réznymi obiegami tejze kultury, badan uwzgledniajacych nowe kom-
ponenty przeptywow czy cyrkulacji tresci przynaleznych do réznych zasobéw

50. Richard Schechner, Performatyka: Wstep, przel. Tomasz Kubikowski, Wydawnictwo
Instytutu im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2006, s. 43.

51. Burzynska, Tradycja, genetyka, remiks, s. 237.

52. W tych inicjatywach wida¢ wyraznie kontynuacje praktyki zainicjowanej w Gardzieni-
cach, takze w Odin Theater, zwigzanej z koncepcja barteru, wymianie miedzy ludzmi i kultura.
Ta koncepcja ewoluowata w ciggu ostatnich czterdziestu lat na rézne sposoby, opierajac si¢ wszakze
na niezmiennym zalozeniu, zZe teatr to miejsce do przedstawienia tego, co mozemy zrobié, mniej
skupiajac si¢ na tym, kim jestesmy, czyli na naszych réznych znacznikach tozsamosci. Barter
splata si¢ z przestrzenig teatralna, ale obejmuje wszystkich we wspdlnej przestrzeni dziatania.
Na koncepcji tej opieraja si¢ takze projekty Caravan Next Project, realizowane przez Teatr Brama
Grodzka w Goleniowie, i Teatr Kana ze Szczecina, inicjatora warsztatéw pt. ,Spoiwa kultury”.
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kultury narodowej, miedzy réznymi kregami jej uzytkownikéw. Bez gruntownych

badan nie da si¢ rozstrzygna¢, w jakiej mierze wizualizacja, inscenizacja obrzedow
rozpatrywana w ramach spofecznych praktyk kulturowych jest, jak pisata Do-
brochna Ratajczakowa, ,widowiskiem bedacym powszechng rozrywka, w ktorej

zmienia si¢ przeszlo$¢, niezaleznie od intencji organizatordw, czy tez swoistym,
naocznym przekazywaniem wiedzy, albo raczej stworzonego przez histori¢ mitu,
czy gra, w ktorej nie ma zadnych nawigzan do dawnej duchowosci ani do wspdt-
czesnej kontemplacyjnosci, gra w powtdrzenie®. A moze jest jeszcze inna droga?
W teatrze, ktdry zawsze jest na niby, wszystko moze sie zdarzy¢ naprawde.

53. Dobrochna Ratajczakowa, Gry z historig i tradycjg, w: Ratajczakowa, Galeria gatunkow
widowiskowych, teatralnych i dramatycznych, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, Poznan 2015, s. 52-53.
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@ nttps://orcid.org/0000-0002-9939-1018 pot: 10.31261 /errgo. 7656

Transfer kulturowy w klasycznym tancu
indyjskim odissi w Indiach

Dym kadzidet, zapach swiezych kwiatow, ciepta poswiata z lampionu o$wie-
tlajacego drewniang figure bozka o duzych oczach, dzwigki dzwoneczkéw wy-
bijane rytmicznie stopami i dfonie rzucajace jakies zaklecia albo opowiadajace
jakas historie. Twarz przepelniona emocjami i cialo niczym ozywiona figura
z rzezb $wigtynnych, zmyslowe, pickne i harmonijne, a zarazem przybierajace
forme réznych postaci bdstw, potworéw, kochankdéw, drzew, wod i zwierzat.
Czy to tylko taniec, czy rowiez teatr? A moze to jakis rytual lub modlitwa?
Impresje te moglyby stanowi¢ przyklad pierwszych wrazen widza ogladajacego
taniec odissi na deskach teatru, gdzie§ w matym miasteczku europejskim. Taniec
mocno osadzony w rdzennej tradycji stanu Orissa w Indiach, chociaz mobilny
i wedrujacy po calym $wiecie. Taniec odissi nigdy nie byt jednolitg i zamknieta
forma. Wiele réznych wptywow ksztaltowalo jego historie, byt podatny na zmiany,
ulegal przeksztalceniom, stanowil projekt w ciagglym procesie tworczym.

Postugujac si¢ koncepcja transferu kulturowego, a przede wszystkim opierajac
si¢ na jego czterech aspektach oméwionych przez Dominika Picka, w tym arty-
kule podejmuje si¢ analizy zmian zachodzgcych w klasycznym tancu indyjskim
odissi pod wplywem zachodnich koncepcji, idei i praktyk. Bede analizowa¢
metodologie nauczania oraz praktyke wspélczesnych tancerzy odissi z Instytutu
Tanca Nrityagram, a takze prace tancerki Sharmili Mukherjee w Bangalorze.
W tekscie omawiam réwniez kwestie koniunktury, rozpatrujac podloze socjo-
kulturowe w Indiach: liberalizacj¢ gospodarki, ktéra pozwolila na otwarcie si¢
na rynek $wiatowy, wptyw globalizacji oraz mobilno$¢, czyli migracje tancerek.
Biore pod uwage ,,migrujacego tancerza”, ktéry poznaje nowe praktyki ¢wiczen
kondycyjnych, pracy nad cialem i techniki tanca, a takze inspiruje si¢ motywa-
mi europejskich tancéw oraz swobodnie przenosi i wciela je do swoich praktyk

»w domu”. Opisuje¢ i analizuje wybrane idee, koncepcje i praktyki zachodnie jako
przedmiot transferu. Réwnoczes$nie badam proces przyswajania przedmiotu
transferu, jego kontekst oraz wplyw inspiracji z Zachodu na stosowane praktyki
w tancu odissi, a takze przemiany z tym zwigzane.
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Odissi to jedna z osmiu form klasycznego tanca indyjskiego, ktory wywodzi
sie ze wschodniego stanu Orissa w Indiach. Dzi$ taniec ten praktykowany jest
na calym $wiecie niezaleznie od narodowosci, pici, religii czy koloru skéry. Na jego
ksztaltowanie sie wplynelo jednak wiele réznych praktyk osadzonych w samym
regionie Orissy, jak i w catych Indiach, wptywaty na niego rzezby $§wiatynne, an-
tyczne traktaty o tancu i muzyce, manuskrypty na lisciach palmowych, rytualny
taniec mahari (tancerek $wiatynnych w Orissie, bedacych ekwiwalentem devadasi,
stuzebnic bozych z potudnia Indii) w §wigtyniach; odgrywanie zenskiej formy
milosnego oddania Krisznie poprzez akrobatyczny taniec Gotipua (mlodych
chlopcoéw przybierajacych w tancu forme, stréj i makijaz kobiecy) z ich elemen-
tem rozrywkowym,; religijny i erotyczny wiersz mitosny Gitagovinda, teatr Orissy,
lokalna kultura folkowa i plemienna, wiele réznych wierzen religijnych, tradycji
regionalnych, a takze ruch i dzialania z zycia codziennego. Jest to jedna z najnow-
szych form indyjskiego tanca klasycznego, biorac pod uwage jej rekonstrukcje
i przynaleznos¢ do grupy o$miu klasycznych tancéw Indii, wedle klasyfikacji, ktora
powstata w latach szes¢dziesigtych XX wieku. Mimo tej typologii odissi uwazane
jest za najstarsza antyczng forme tanca w Indiach, czego dowodza archeologiczne
odkrycia w Orissie siegajace II wieku p.n.e.'. Dynamika piciowa w tradycyjnym
podziale na role meskiego nauczyciela oraz kobiet tancerek, a takze §wigtynny
taniec wykonywany przez kobiety, pozostawily w tanicu charakterystyczny kobiecy
i zmyslowy akcent. Wizualne atrybuty tanca odissi, jak obfito$¢ srebrnej bizute-
rii, bialej korony nawigzujacej do architektury swiatynnej oraz uszyty na miare
kostium z ,,saree” pochodzacych z Orissy, sa $cisle powiagzane z regionalnymi
i rdzennymi formami rekodziet i tradycji (Zdj. 1).

Cztery gtéwne postawy ciala, wokot ktorych elaboruje sie kroki i choreografie,
to: sama — prosta, abhanga — zatamana w jednym miejscu, tribhangi — zatamana
w trzech miejscach oraz chouka — kwadratowa postawa. Tradycyjny repertuar
sklada sie z pigciu tancow. Inaugurujacy taniec mangalacharan jest utworem
inwokacyjnym, poprzez ktdéry skladane s3 modly wybranemu bdstwu; najcze-
$ciej jest to Jagannath (forma Visznu czczona w Orissie). Potem nastepuja dwa
tance w czystej formie: batu i pallavi, w ktérych mozna zauwazy¢ korelacje figur
$wigtynnych z rytmem artykulowanym przez $piewaka oraz wybijanym na in-
strumencie perkusyjnym zwanym pakhawadz. Tance te uwazane s3 za czysta
forme tanca lub nritta, piekne, zmystowe niczym tanczace rzezby, ale bez narracji.
Tance narracyjne lub nrittya sa nazywane abhinaya, co mozna przettumaczy¢

1. Kapila Vatsyayan, Orissi, w: Indian Classical Dance, Publications Division, Ministry of In-
formation and Broadcasting, Government of India, New Delhi, 1974; Dhirendranath Patnaik,
odissi Dance, Orissa Sangeet Natak Akademi, Bhubaneswar, 1971.
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Zdj. 1. Tancerka odissi w tradycyjnym kostiumie (Zdjecie: Dagmara Sen)




z Sanskrytu jako gra aktorska. Termin sklada si¢ z dwoch czlonéw: prefiks ,,abhi”
oznacza w kierunku, a rdzen ,,ni” - prowadzi¢’. Sfowo mozna zatem przetlumaczy¢

jako prowadzenie w kierunku rasy, emocji i estetycznego doswiadczenia, smaku

czy najwyzszej rozkoszy. Widz doswiadcza rasy przez osobe performera. Tancerka,
poprzez gesty dloni, ekspresje twarzy, ruch ciala (,angikaabhinaya”), muzyke

i stowa piosenki (,,vacikaabhinaya”), kostium, charakteryzacje (,,aharyaabhinaya”)

oraz bezwarunkowe psychofizyczne ekspresje (,,sattvikaabhinaya”), przedstawia

histori¢ i wyraza emocje. Najczesciej uzywane piesni do abhinaya pochodza

z Piesni o Pastuszku (Gitagowinda), wiersza lirycznego dwunastowiecznego poety

Jayadevy, a takze z wierszy takich pisarzy z Orissy, jak Banamali Das, Salabega

czy Gopal Krushna Patnaik. Finalowy taniec moksa, w ktérym tancerka w pelni

oddaje sie Bogu, funkcjonuje jako symbol wyzwolenia duszy zgodnie z wierze-
niami religijnymi i filozofig hinduska. Tenze pelny repertuar zgodnie z tradycja

powinien by¢ tanczony przez solistow. Dzi$ bardzo popularne staty si¢ chore-
ografie z uczestnictwem nawet kilkunastu taniczacych. Sa to rozbudowane formy

abhinaya, przybierajace format spektaklu teatralno-tanecznego. Z tradycyjnego

punktu widzenia réwnie trudne do zaakceptowania wydawalby sie recital taneczny

odbywajacy si¢ bez muzykow i $piewakow, ktorzy powinni na zywo gra¢ dla tan-
cerzy. Mimo to obecnie, zwlaszcza poza granicami Indii, najczesciej odtwarzana

jest muzyka nagrana wczesniej w studio. Takich zmian mozna dostrzec wigcej

i wiele z nich ma zwigzek z transferem kulturowym, powstajacym przez ,.ciagle

przywlaszczanie elementéw kultury obcej przejmowanych jako cze$¢ komplek-
sowego i przeobrazajacego procesu redukgji i reinterpretacji, ktorego rezultat

pozwala nam na podkreslenie réznic™. W dalszej czesci artykulu koncentruje

sie na zmianach zachodzacych w taficu odissi w wyniku transferu kulturowego,
omawiam kwestie aktorow transferu kulturowego i jej koniunktury. Nastepnie

analizuje sfere psychofizycznego przygotowania ,,ciataumystu™ do tanca oraz

sytuacje adaptacji dziela z obcego gatunku tanecznego.

2. Manomohan Ghosh, Natyashastra: A Treaties on Ancient Indian Dramaturgy and Histrio-
nics Ascribed to Bharata Muni, Chowkhamba Sanskrit Series Office, Varanasi, 2002, s. 150-151.

3. Matthias Middell, European History and Cultural Transfer, ,Diogenes”, 2000, 189, 48,
s. 27. <http://www.blackwellpublishing.com/content/BPL_Images/Journal_Samples/DIOG0392-
1921~48~1~029/026.PDF> [Przet. S.S.S.P.].

4. ,Cialoumysl” to termin tlumaczony z angielskiego ,,bodymind”, odnoszacy si¢ do cztowie-
ka/tancerza, postrzeganego jako istote, u ktérego umyst i cialo sg na réwni istotne i funkcjonuja
w jednym zintegrowanym systemie. Jest to podejscie odbiegajace od dualistycznego spojrzenia
ciala-umystu czy ciala i umystu.
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Migrujacy tancerze 1 wzajemne interferencije
miedzy kulturami prowadzgce do rozbudzenia,
Swiadomosci psychosomatycznej w tancu odissi

Dominik Pick okresla bardzo wazna funkcje aktoréw transferu kulturowego,
za posrednictwem ktdrych tworzone i przenoszone sa media, idee czy dobra kul-
turowe’. Ta istotna rola wynika z ich ,,tymczasowego lub diuzszego zanurzenia
sie w innej kulturze™. W przypadku tanca odissi mozna znalez¢ przyklady mi-
grujacych tancerzy, ktérzy poznaja nowe praktyki ¢wiczen kondycyjnych, pracy
nad ciatem i techniki tanca oraz swobodnie przenosza i wcielajg je do swoich
praktyk, stanowigc jeden z podstawowych motoréw funkcjonowania transferu
kulturowego. Pierwsza tancerka odissi majaca bezposrednia relacje z teatrem
zachodnim byla Sanjukta Panigrahi, ktéra opisuje swoje doswiadczenia z udziatu
w seminariach Miedzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru (ISTA), gdzie ak-
tywnie uczestniczyla i wspotpracowata z Eugenio Barbg oraz z innymi artystami
w latach 1980-1996. Przyznala, ze nauczanie poza Indiami to wyzwanie, poniewaz

»oni [uczestnicy - S.S.S.P.] nie znaja Indii czy ich tradycji””. Nowe miejsca, ludzie,
kontekst zmuszajg do przyswojenia nowych sposobéw odniesienia, pojawia si¢
wiele warstw korelujacych ze soba, ktore wplywaja na sposéb przekazywania
wiedzy. Mamy tu do czynienia z przedmiotem transferu rozumianym przez Picka
jako ,,przemieszanie si¢ ludzi, koncepcji, idei, systeméw symbolicznych, przed-
miotow materialnych systeméw prawnych itp., a wiec wszystkiego, co w szerokim
yjeciu tworzy dang kulture™. Podczas sesji w ISTA Panigrahi odkryta wartos¢
$wiadomosci ciata i ruchu w odissi, twierdzac: ,Zaczelam mysle¢, co moje ciato
doktadnie robi w trakcie tarica. Odkrytam, ze moglam czu¢ kazdg cz¢$¢ mojego
ciala. Mogtam zdefiniowac rolg, jaka petni kazda cze¢$¢ mojego ciala w trakcie
tworzenia si¢ tafica. Stopniowo nauczytam si¢ techniki ISTA i potrafilam od-
czuwaé moje konczyny, moje cialo... i to tez pomagalo w nauczaniu w Indiach™.
Stanowi to ostatni element definicji transferu kulturowego wedtug Picka, czyli
procesu przyswajania nowych tresci kulturowych. W nowym doswiadczeniu

5. Dominik Pick, Czym jest transfer kultury? Transfer kultury a metoda poréwnawcza. Moz-
liwosci zastosowania transferts culturels na gruncie polskim, w: Monolog, dialog, transfer. Relacje
kultury polskiej i niemieckiej w XIX i XX wieku, red. Mirostawa Zielinska, Marek Zybura, Wroctaw,
Centrum Willy’ego Brandta, Wroctaw 2013, s. 258.

6. Middell, European History and Cultural Transfer..., s. 26. [Przel. S.S.S.P.].

7. Ron Jenkins, Ian Watson, odissi and ISTA Dance: An Interview with Sanjukta Panigrahi,
Negotiating Cultures: Eugenio Barba and the Intercultural Debate, red. Tan Watson, Manchester
University Press, Manchester, 2002, s. 73. [Przel. S.S.S.P.].

8. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 255.

9. Jenkins, Watson, odissi and ISTA Dance..., s. 69. [Przel. S.S.S.P.].
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z ISTA Panigrahi rozpoznata zmyst kinestetyczny, ktory poszukuje ,,glebszego
zrozumienia ruchu bedacego w samym sobie sposobem poznania, medium,
ktére nosi znaczenie poprzez bezposrednie odczuwanie, w sposéb somatycz-
ny”'°. Z powodu wczesnej $mierci w wieku 53 lat Panigrahi nie miala mozliwosci
rozwiniecia swojej nowej metody nauczania. Mimo to przyklad pierwszego
kontaktu tancerki z artystami w ISTA ukazuje, w jaki sposéb migrujacy tancerz
jest w stanie przyswoic¢ obcg kulture i wlaczy¢ ja do swoich praktyk. Panigrahi
twierdzila, ze wspolpraca z ISTA obudzita w niej sSwiadomo$¢ ciataumystu, ktory
byl ,,uciszony” w jej dwczesnym treningu i mial znaczacy wptyw na ksztattowanie
jej wlasnego sposobu nauczania. Wsrdéd wspolczesnych tancerzy odissi znajdziemy
osoby, ktdre - podobnie do artystki — doskonale zdaja sobie sprawe z istotnosci
zdrowia i sprawnosci ,,cialaumystu” dla tancerzy oraz stworzyty na podstawie
badan i praktyk wlasne metodologie nauczania tanca. Jednak nim przytocze tu
jeden z takich instytutéw tanca, to wpierw odpowiem na pytanie, skad wzigto
si¢ to nagle zainteresowanie cialem jako elementem réwnie istotnym, co umysl
czy dusza. Odpowiedz najlepiej znalez¢, wyjasniajac kwestie koniunktury jako
jednego z elementéw transferu kulturowego.

Wedlug Picka ,,koniunktura ma miejsce, gdy nowe tresci s z jakiegos powodu
interesujace dla przedstawicieli kultury przyjmujacej™'. Postrzeganie ciala jako
czego$ drugorzednego w spoleczenstwie indyjskim zrodzito si¢ ,,pod wptywem
wrazliwo$ci budowanej idealami zachodnimi™* oraz w wyniku zamieszania
powstalego ze zderzenia tradycji Indii z wptywami zachodnimi'® w okresie
kolonizacji brytyjskiej i po uzyskaniu niepodleglosci przez Indie. W efekcie
joga wraz z ajurweda i aromaterapig ,,byly uwazane za »staromodne« w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku i musiaty najpierw zosta¢ na nowo
uksztaltowane i wprowadzone w rynek europejski i amerykanski”, by pozniej
w latach dziewiec¢dziesigtych zdoby¢ rynek indyjski'*. Sytuacja ta doskonale
obrazuje funkcje tranferu kulturowego nie jako pojedynczego zjawiska kontaku
i wymiany kulturowej, a jako wyniku ,,dtugotrwalych proceséw rozwojowych

10. Deidre Sklar, Reprise: On Dance Ethnography, ,Dance Research Journal”, 2000, 32 (1),
s. 70. [Przel. S.S.S.P]

11. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 256.

12. Archana Verma, Eroticism in Indian Classical Dance: odissi, w: Performance and Culture:
Narrative, Image and Enactment in India, red. Archana Verma, Cambridge Scholar Publishing,
Newcastle, 2011, s. 53. [Przel. S.S.S.P.].

13. Rekha Menon, The Politics of the Sensuous and the Sacred Body in India, ,Paragrana”,
2009, 18(1), s. 284-305.

14. Christiane Brosius, India’s Middle Class: New Forms of Urban Leisure, Consumption
and Prosperity, Routledge, New Delhi, 2010, s. 311.
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wzajemnych kulturowych interferencji”. Ponadto liberalizacja polityki, ekonomii
i otwarcie sie Indii na rynek §wiatowy w latach dziewigédziesigtych doprowadzity
do pojawienia si¢ nowej klasy $redniej z jej kosmopolityczng tozsamoscig'®. Zmia-
ny w obrebie polityki i ekonomii mialy bezposredni wplyw na socjokulturowa
strone funkcjonowania narodu. Od 1996 roku mezczyzni i kobiety stali sie bardzo
swiadomi najnowszych trendéw fizycznej sprawnosci i zdrowia, a ,nowe kody
i przepisy na »dobre zycie« odwolywaly sie do specyficznych form fizycznego
i psychicznego zdrowia i pickna™”. To juz nie kragte i zmystowe, lecz szczuple
i perfekcyjnie wyrzezbione cialo stato si¢ nowym wskaznikiem bogactwa oraz
dobrobytu'®. Shoma Munshi wskazuje na przybycie tego ideatu do Indii wlatach
dziewigecdziesigtych XX wieku w efekcie nasladowania zachodnich wzorcéw
perfekcyjnego ciala®, a Sangita Shreshtova twierdzi, ze to filmy Bollywood sa
gltéwnym srodkiem jego popularyzacji*. Konkursy pieknosci odegraly réwnie
istotng role w ustanawianiu tej nowej tozsamosci wspélczesnej Hinduski, ktéra
placze sie pomiedzy dyskursem globalnym i lokalnym?'.

Wysoka swiadomo$¢ zdrowia i sprawnosci fizycznej ciata wspdlczesnych tan-
cerzy zachodnich réowniez jest waznym elementem wplywu. Dzi$ centra fitness
i zajecia ze wspolczesnych tancow zachodnich mozna znalez¢ w kazdym indyjskim
miescie, a wizualnej promocji tej kultury jest pelno w mediach, przede wszystkich
na mediach spolecznosciowych, jak Facebook. Warsztaty i seminaria dotyczace
zdrowia, sprawnosci fizycznej tancerzy, w ktorych udzial biorg fizjoterapeuci,
nauczyciele jogi, fitnessu, praktycy ruchéw somatycznych, lekarze i tancerze
z Indii oraz z zagranicy, organizowane sa w ramach festiwali tanca w catych
Indiach. W $wietle tej socjokulturowej zmiany tancerki odissi rowniez staly si¢
bardziej swiadome potrzeby wypelnienia luk w swojej metodologii nauczania.
Dla niektdrych tancerzy fitness stal si¢ waznym elementem ich zycia codzienne-
go. Z praktycznym i $wiadomym podej$ciem zaréwno do estetyki, jak i zdrowia,

15. Joanna Jabtkowska, Transfer kulturowy czy po prostu kontakty?, w: TEATR - LITERATURA
- MEDIA. O polsko-niemieckich oddziatywaniach w sferze kultury po 1989 roku, red. Malgorzata

Leyko, Artur Petka, Primum Verbum, £6dz 2013, s. 34.

16. Brosius, India’s Middle Class..., Leela Fernandes, India’s New Middle Class: Democratic
Politics in an Era of Economic Reform, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2006.

17. Brosius, India’s Middle Class..., s. 307, 309.

18. Brosius, India’s Middle Class..., s. 308.

19. Shoma Munshi, Iimages of the ‘Modern Woman’ in Asia: Global Media, Local Meanings,
Curzon Press, Surrey, 2001, s. 87.

20. Sangita Shreshtova, Is It All about Hips? Around the World with Bollywood Dance, SAGE
Publications, New Delhi & London, 2011.

21. Munshi, Images of the Modern Woman'..., Brosius, India’s Middle Class..., Radhika Para-
meswaran, Global Media Events in India: Contests over Beauty, Gender and Nation, ,,Journalism
& Communication Monographs”, 2001, 3(52), s. 53-105.
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a takze pod wplywem manii fitnessu, tancerze uwazaja ,,pieknie” wyrzezbione
i silne cialo za sedno wspierania wewnetrznej duszy tafica. Prezentuje to nowy
ideal atletycznego ciata i tancerzy w pelni swiadomych swojego ,,cialaumystu”.

Glokalne formy psychosomatyczne
w metodologii nauczania i w praktyce tanca odissi

Wspolczesne formy sportu zostaly skategoryzowane jako ,,glokalne”, ponie-
waz ,,s3 one zagorzale globalne w kwestii organizacji i struktury, a jednoczesnie
nieugiecie lokalne w sposobie, w jakim sg uprawiane i doswiadczane™. Znajdujac
si¢ pomiedzy dyskursem globalnym a lokalnym oraz wspéltczesnym a tradycyj-
nym, tancerki odissi réwniez stale negocjuja te polarnosci. W rozwijaniu swoich
strategii treningdw kondycyjnych przyjmuja one podejscie eklektyczne i glokalne.

Trening kondycyjny w Nrityagram jest waznym elementem, powigzanym
i jednoczesnie wyodrebnionym od gltéwnych sesji tanecznych. W swoich co-
dziennych praktykach i w treningu w Nritygramie, tancerze — poza hatha joga
i kalarippayattu - siegaja tez po pilates, ¢wiczenia z baletu oraz po wspolczesny
taniec Ranjabati Sircar. Cwiczenia s3 ponadto prowadzone z odpowiednim
sfownictwem i podejsciem na bazie metod Feldenkraisa. Jak twierdzi Bijayini
Satpathy, ktora jest dyrektorka edukacji tanecznej w Nrityagram, te wszystkie
techniki maja sprawi¢, by studenci czuli si¢ wygodnie i naturalnie w gtéwnych
postawach tanca. Uzywaja metod Feldenkraisa w celu usprawnienia tafica oraz
poprawy funkcjonowania ,,cialaumystu”. Nrityagram konsekwentnie czerpie
z metody Feldenkraisa w celu osiagniecia efektéw, o ktérych méwi Glenna Batson.
Wedtug Batson ¢wiczenia oparte na praktykach somatycznych sg zaprojektowane
tak, by ,,pobudzaly zmysly oraz uswiadamialy, jakie s dysfunkcjonalne postury
i zwyczaje ruchowe, [...] a takze organizowaly w pelni wspartg i zintegrowana
calo$¢ ciata do ruchu™. Pilates jest praktykowany w celu wzmocnienia mie$ni
tulowia, a ¢wiczenia z baletu majg wzmacnia¢ nogi i ufatwia¢ ruch nogi w en de-
hors (wykrecenie). Ranjabati Sircar, ktdra jest uwazana za kluczowa performerke
w rozwoju wspolczesnego tanca indyjskiego, stworzyta metodologie, ktora ,,otwarcie
zawiera indyjskie i euro-amerykanskie systemy treningu tanecznego”*, oferujac
miedzydyscyplinarny trening kondycyjny, promowany przez Nrityagram.

22. D.L. Andrews, C. Batts, I M.L. Silk, Sport, Glocalization and the New Indian Middle Class,
»International Journal of Cultural Studies”, 2013, 17(3), s. 261. [Przel. S.S.S.P.].
23. Glenna Batson, Dancing Fully, Safely, and Expressively: The Role of the Body Therapies in Dan-
ce Training, ,Journal of Physical Education, Recreation & Dance”, 190, 61(9), s. 28. [Przel. S.S.S.P.].
24. Prarthana Purkayastha, Indian Modern Dance, Feminism and Translationalism, Palgrave
Macmillan, Basingstoke, 2014, 5.142. [Przel. S.S.S.P.].
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Linda Ashley uwaza, ze ,dla tancerza i choreografa aktywnie wykorzystywana
swiadomos¢ dotyczaca bezpiecznej praktyki moze stuzy¢ zaréwno do wyjasniania,
jak nalezy wykona¢ dany ruch, jak i dlaczego pewne frazy ruchowe sprawiaja
trudnos¢”®. Wiedza o bezpiecznym treningu i anatomii ciala moze wydawac
sie oczywista dla tancerza, jednak tradycyjny program nauczania klasycznego
tanca indyjskiego nie obejmowat anatomii ani fizjologii. W wywiadzie zaréwno
Uttara Asha Coorlawala, jak i Kapila Vatsyayan podkreslaja kwestie nieobecnosci
swiadomosci ciata w studiach o taiicu indyjskim®. Tancerki, ktére wykazuja si¢ ta
swiadomoscia, samodzielnie odkryly ja i douczyly sie jej w pdzniejszym stadium
swojej kariery. Satpathy twierdzi, ze jej rolg jest stworzenie metodologii naucza-
nia odissi, ktdre to nauczanie jest mozliwie najbardziej metodyczne, naukowe,
zorganizowane i wolne od urazéw?. Jej podejscie doskonale oddaje percepcje
czlowieka, zdefiniowang przez Thomasa Hanny jako ,,cialo samo-§wiadome,
samo-czujace, samo-ruszajace i samo-odpowiedzialne™?. Swoje zainteresowania
w tej sferze Satpathy rozwineta po zaobserwowaniu niszczacego efektu tradycyj-
nego treningu oraz po jej przyjezdzie do Nrityagram, gdzie odkryla niekonczace
sie mozliwosci badan i rozwoju.

Surupa Sen, dyrektorka artystyczna Nrityagram, gléwna choregrafka i tan-
cerka, w trakcie Migdzynarodowego Amerykanskiego Festiwalu Tarica w 2000
roku miata okazje dowiedzie¢ si¢ migdzy innymi o kluczowej roli odpowiedniego
podloza tanecznego dla zdrowia i bezpieczenstwa tanczacych, co spowodowato,
ze po powrocie sama ufundowala drewniang specjalistyczng podloge w gtéwne;j
sali tanecznej w Nrityagram. Podczas rozméw z uczestnikami letnich warsz-
tatow? opowiadala, jak stata sie Swiadoma urazéw, ktére moga by¢ wywotane
przez niewlasciwe podloze uzywane w taricu w Indiach (np. podloga cementowa)
czy tez brak odpowiedniego przygotowania i rozgrzania ciala przed rozpoczeciem
tanca. Tancerze w Nrityagram roztaczaja swiadoma i pelng opieke nad cialem

— korzystaja z fizjoterapii oraz spozywajg zywnos¢ organiczng, lekkostrawna,
ale o duzej zawartosci biatka. W planach maja tez zbudowanie Centrum ,,Whole
Body Centre”, ktore zawiera¢ ma dwa studia taneczne z drewnianym podfozem
do tanca, salg gimnastyczng, osobne sale do jogi i masazu, a takze saung i jacuzzi*.

25. Linda Ashley, The Essential Guide to Dance, Hodder Education, Oxon, 2008, s. 1. [Przel. S.S.S.P].
26. Uttara Asha Coorlawala, Kapila Vatsyayan, Kapila Vatsyayan: Formative Influences,
»Dance Research Journal”, 2000, 32(1), s. 104.

27. Wywiad zBijayini Satpathy przeprowadzony przez autorke 26.07.2014. Bangalore, Indie [Przel. S.S.S.P].

28. Thomas Hanna, Somatics: Reawakening the Mind’s Control of Movement, Flexibility,
and Health, Da Capo Press, Cambridge, 1988, s. 21. [przel. S.S.S.P.].

29. Letnie warsztaty w Nrityagram (2014), w ktorych uczestniczyta autorka. Temat: Nrityagram
Summer Workshop 2014, 1.07-28.07.2014, Bangalore, Indie.

30. Nrityagram, The Future <www.nrityagram.org> (12.08.2014).
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W praktyce tanca istote wizualizacji i obrazowania zauwazyli zaréwno tancerze,
jak i praktycy form somatycznych®. Eric Franklin w ksigzce o uzyciu obrazowania
w dynamicznym pozycjonowaniu tanca twierdzi, ze ,zaréwno obrazy, jak i stowa
w naszych umystach wplywaja na to, co czujemy w ciele, a to z kolei informuje
nasze mysli i obrazy mentalne™”. GIéwnym powodem uzywania obrazdéw i wi-
zualizacji w tancu jest to, ze:

Mentalne obrazy poprawiaja pozycjonowanie i koordynacje ruchowa przez zmiane drog
odruchowych, pod$wiadomych w systemie nerwowym, dajac mozliwos¢ tancerzom
i nauczycielom na wyjscie poza niechciane fizyczne nawyki, ktore koliduja z pelnia
ekspresji wolnosci cielesnej w tanicu®.

Filozof Mark Johnson, badajacy mozliwo$¢ ugruntowania poznania w doswiad-
czeniach cielesnych, twierdzi, iz metafory, ktére tworzymy i ktérych uzywamy
w poszczegolnych jezykach, sg istota tworzenia-znaczenia (meaning-making)*.
Nasladujac trening tanica zachodniego, metafory i obrazy uzyte w nauce gléwnych
postaw w odissi umozliwiaja kompletng psychosomatyczng realizacjg abstrakcyjnego
ruchu. Satpathy uzywa metafory jako wskazowki dla studentéw w ich rozumowaniu:

Ja jedynie nadaje sfowa doswiadczeniu, uczuciu, by mieli jakis punkt zaczepienia. To zawsze
jakies skojarzenie, obraz lub wizualizacja czegos staja si¢ bardziej pomocne niz powiedzenie

»podnies bardziej ramie, rozciggnij je mocniej”.

Ten sposob uzycia metafory poprzez stowa koreluje z uzyciem wyobrazni
w celu usprawnienia wykonania danego ruchu przez Feldenkraisa, ktéry uwazal,
ze ,,systematyczne poprawianie obrazu jest szybszym i efektywniejszym podejsciem
niz poprawianie z osobna kazdego ruchu i bledu w trybach zachowania. [...]"*.

Czerpigc z techniki oddychania w jodze, obrazu balonu oraz metafory effort
(wysitek) i release (wydtuzenie ruchu, rozluznienie), zaadaptowanego z zachodniego
tanca wspodlczesnego, Satpathy ttumaczy korelacje oddechu z ruchem w odissi:

31. LuluE. Sweigard, Human Movement Potential: Its Ideokinetic Facilitation, Harper and Row,
New York, 1974; Mabel Elsworth Todd, The Thinking Body: A Study of the Balancing Forces of Dy-
namic Man, Dance Horizons, New York, 1937.

32. EricFranklin, Dynamic Alignment through Imagery, Human Kinetics, USA, 1996, s.x. [przel. S.S.S.P).

33. Harlene Goldschmidt, Dancing with Your Head On: Mental Imagery Techniques for Dancers,

»Journal of Dance Education”, 2002, 2(1), s. 19. [przet. S.S.S.P.].

34. Mark Johnson, The Meaning of the Body: Aesthetics of Human Understanding, The Uni-
versity of Chicago Press, Chicago, 2007, s. 280 [przel. S.S.S.P.].

35. Wywiad z Bijayini Satpathy.

36. Moshe Feldenkrais, Awareness through Movement: Health Exercises for Personal
Growth, Penguin, Ontario, 1984, s. 23. [przel. S.S.S.P].
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To jest tak, ze to jest release, a tamto jest effort, uzywamy bardzo duzo tych stéw. Wraz
z wydechem ma miejsce release, a effort jest jak robimy wdech, i naturalnie dochodzi
do podniesienia, poniewaz release zawsze idzie w dét. To jest jak z balonem, nadmuchany
siega dalej, jest wyzej, a opada i zmniejsza sig, gdy sie kurczy, jak wdech i wydech. Te
same zasady stosuje sie do kazdego ruchu®.

W tym opisie Satpathy uzywa image schemata / embodied schemata (schema-
tow wyobrazeniowych czy uciele$nionych): gora — déti do srodka — na zewnatrz.
Johnson twierdzi, ze ,,ruch ciata ludzkiego, manipulacje obiektéw i percepcyjne
interakcje angazuja powtarzajace si¢ wzorce”, ktore nazywa image schemata
(schematem wyobrazeniowym)?*. Praca filozofa koncentruje si¢ na udowod-
nieniu uciele$nionej natury naszego codziennego jezyka poprzez lingwistyke
kognitywng. Jednak z uwagi na podstawe schematéw wyobrazeniowych w do-
swiadczeniu percepcyjnym schematy wyobrazeniowe stajg si¢ pomocnym na-
rzedziem takze w ucielesnionym nauczaniu tanca. Jak wyjasnia Johnson: ,one
nie tyle »obrazujg« czy »reprezentujg« obiekty i wydarzenia, ile same s3 wzorcami
naszych doswiadczen tych obiektéw i wydarzen™. W trakcie zaje¢ Satpathy
powiedziata: ,,rozluznij uda jak siadasz do chouka” i bytam w stanie wejs¢ w te
postawe ze spokojnym i jednoczesnie uwaznym ,cialoumystem”. Wzigtam
gleboki wdech, po czym, wydychajac powietrze, zesztam w dot do siadu w po-
zycji chouka z wizualizacja pitki delikatnie ktadzionej na platerze (Schemat 1).

Schemat 1. Pitka na platerze: dynamiczne obrazowanie w siadzie do chouka.

37. Wywiad z Bijayini Satpathy.

38. Mark Johnson, The Body in the Mind: The Bodily Basis of Meaning, Imagination, and Re-
ason, University of Chicago Press, Chicago 1987, s. xix. [Przel. S.S.S.P.].

39. Johnson, The Meaning of the Body..., s. 243.
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W tym samym czasie mogtam uwolni¢ napiecie w mie$niach uda poprzez wydech
i utrzymac si¢ w tej postawie przez diuzszy czas, niz gdy robitam to poprzednio
bez zastosowania obrazowania i bez §wiadomosci ruchu czy anatomii.

Kolejny aspekt uzycia metod zachodnich pojawia sie w kontekscie ciezaru
i rownowagi. Pojecie cigzaru zostalo wiaczone w zachodnig metodologie treningu
przez Rudolfa Labana, ktéry méwil o nim, ze to ,,sita wywierana na ciele poprzez
pole grawitacyjne [oraz, ze] o ile odnosimy sie do ruchu, to z pewnosciag moze on
wplywac na nasze relacje z przestrzenia i czasem”. Laban stworzyt tez ¢wiczenia
do zrozumienia przez ,,cialoumyst” tego, jak ciezar jest uzywany w ruchu®. Zgodnie
z Podstawami Bartenieffa (Bartenieff Fundamentals)* ,odczuwanie ciezaru” jest
$wiadectwem tego, ze tancerz ma ,,swiadomos¢ proprioceptywna o tym, ze kazda
konczyna i tuléw sg stale w relacji z grawitacjg™2.

Zrozumienie odczuwania ciezaru wraz z equilibriocepcjg (rownowagg) stato
si¢ kluczowym elementem wspolczesnego treningu gtéwnych postaw tanca odissi
dla tancerek w Nrityagram. Znalazly one wlasny sposdb na wigczenie tego w swoja
metodologie. Na przykfad w nauce postawy chouka uzywaja treningu cigzaru w po-
taczeniu z technikg tanca improwizacji kontaktowej. Satpathy wyjasnia, ze ,,jedna
osoba kuca w pozycji chouka a druga osoba siada na nig i robig przysiady, wigc
fizycznie stajemy sie bardzo nieskrgpowani [niczym nieograniczeni i swobodni
w ruchu - S.S.S.P]™. Te ¢wiczenia budujg wytrzymalos¢, a poprzez swiadomos¢
dotykows i equillibriocepcje poglebiaja rozumienie pozycji. Réwnowaga poprzez
zmystowa swiadomo$¢ jest dalej ¢wiczona, kiedy uczniowie czujq si¢ wystarczajaco
komfortowo w pozycji chouka, by probowac robi¢ t¢ pozycje na mniej wygodnych
podlozach, jak na przyklad na ruchomej platformie zwanej ,,Core Board” czy pi-
teczce zwanej ,,Swiss ball”. To angazuje ich do odkrywania wszystkich, nawet

»hajmniejszych miesni, ktérych nie jeste§my w stanie sobie wyobrazi¢™*. W procesie
treningu nauczyciele Nrityagram wykazuja tez $wiadomos¢ ,,utrzymania réwnowagi
pomiedzy uzyciem optymalnego poziomu napiecia, gdy wykonywane jest zadanie,
auzyciem technik relaksacji w celu obnizenia poziomu napiecia, kiedy pozwala na to
moment odpoczynku™. Wida¢ to zwlaszcza w uwadze po$wieconej rozgrzewce,

»cool down™¢ i w ¢wiczeniach uzywanych pomiedzy sekwencjami tanecznymi.

40. Jeane Newlove, John Dalby, Laban for All, Routledge, London, 2004, s. 119. [przel. S.S.S.P]

41. Podstawy Bartenieffa to system metod i ¢wiczen prawidiowego ruchu ciata opracowanego
przez Irmgarda Bartenieffa.

42. Peggy Hackney, Making Connections: Total Body Integration through Bartenieff Funda-
mentals, Routledge, Oxon, 2002, s. 265 [przet. S.S.S.P.].

43. Wywiad z Bijayini Satpathy.

44. Wywiad z Bijayini Satpathy.

45. Sally Fitt, Dance Kinesiology, Schirmer Books, New York, 1996, s. 305. [przel. S.S.S.P.].

46. ,Cool down” to wyciszenie organizmu, rozluznienie migéni po treningu.
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Przytoczone tu przyklady pokazujg, jak szkota Nrityagram zaadaptowata
praktyki somatyczne, zachodnie style tarica i techniki fitnessu do swojego trenin-
gu. Z jednej strony wydawaloby sig, ze ta ,glokalna” metodologia zostala celowo
stworzona dla zachodniej publicznosci oraz dostosowana do potrzeb zagranicznych
studentéw, ktérzy sa doskonale zorientowani w kwestiach technik kondycji ciata
i praktyk somatycznych. Okazuje si¢ jednak, ze metodologia treningu w Nrityagram
nie tylko ma na celu przyciaganie zagranicznych studentdéw, lecz takze jest adreso-
wana do dojrzatych tancerzy odissi, ktérzy chcg podejs¢ do tego tanca analitycznie,
z pelng swiadomosciag metodologii. Tu nalezy wspomnie¢, ze zasady treningu
i dzialania szkoly Nrityagram wywodza sie od matki zalozycielki, Protima Bedi,
i jej progresywnego $wiatopogladu, a takze otwartego podejscia w ksztaltowaniu
oblicza szkoty. Bedi promowata ide¢ treningu miedzydyscyplinarnego, doceniajac
inne formy tanica i przyjmujac elementy obce, ktdre mozna weieli¢ we wlasng prace.
W jej autobiografii Timepass” mozna przeczytac o tym, ze joga, kalaripayattu i chhau
byty praktykowane od samego poczatku powstania tej wioski tanecznej w latach
dziewiecdziesiatych XX wieku. Satpathy dodaje, ze Bedi moéwita im: ,,[...] rébcie
to, co czujecie [...], co instynktownie jest Wasze, a ja bede Was wspiera¢™®. Tak
tez podazajac za swoim instynktem i praktycznym mysleniem, tancerki wiaczyly
do odissi techniki kondycyjne z obcych dziedzin. Satpathy ttumaczy tez:

Jesli zadam Ci robienie tradycyjnych ¢wiczen do odissi, przez miesigc wzmocnisz tutéw
(core). Ale jest to bardzo niszczacy sposob pracy. Jesli w zamian mozesz leze¢ i robi¢
pilates, to dlaczego nie®.

Mimo praktycznych zastosowan technik zachodnich, tradycjonalisci oskarzajg
Nritygaram o hybrydyzacje odissi i wybieganie poza jej tradycyjne ramy. Zamiast
krytykowa¢ wplywy zachodnich tancéw wspdtczesnych i metod fitnessu, mozna
spojrze¢ na to tak, jak proponuje Purkayastha:

[...] musimy uznac¢, ze w §wiecie kolonialnym, jak i postkolonialnym miedzykulturowe

eksperymenty w taricu byly do$¢ powszechne, gdzie choreografowie z kazdej czeéci glo-
bu poszukiwali odmiennych tematéw, form, sposobow prezentacji w celu wzbogacenia

swoich praktyk artystycznych®.

47. Protima Bedi, Pooja Bedi Ebrahim, Timepass: The Memoirs of Protima Bedi, Penguin
Books, New Delhi, 2000.

48. Wywiad z Bijayini Satpathy.

49. Wywiad z Bijayini Satpathy.

50. Purkayastha, Indian Modern Dance...,s. 119.
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Nawigzujac do inspiracji czerpanych przez miedzykulturowe eksperymen-
ty, nalezy zwroci¢ uwage na to, ze tancerki Nrityagram siegnety po metody
i praktyki zachodnie, jak pilates, metoda Feldenkraisa czy wspolczesne formy
tanca, ktore same w sobie majg charakter synkretyczny, a ich powstanie byto
w pewnym stopniu inspirowane wschodnimi praktykami i holistyczna filozofia
podejscia do ciala. W tym zjawisku wyraznie wida¢ kluczowy aspekt transferu
kulturowego - wzajemne i dtugotrwate wpltywy miedzy kulturami, o ktérych
wspomina tez Jablkowska®'. Interakcja z wieloma choreografami i tancerzami,
ktérzy odwiedzili Nrityagram, a takze podrdze nauczycielek Nrityagram zmoty-
wowaly je do poszukiwania zwigzkow i podobienstw miedzy odissi a tymi obcymi
formami. Sen i Satpathy zmodyfikowaly te techniki tak, by stuzyty tancu odissi.
Satpathy podkresla, ze to ich wlasna praca, a nie zapozyczenie z obcych gatunkow
i technik. Ich do$wiadczenie jest znakomitg ilustracja jednego z etapéw transferu
kulturowego, o ktérym Pick pisze: ,transferowane tresci tracg obcy kulturze
przyjmujacej charakter i staja si¢ jej integralng czescig (zostaja uznane za swoje)™.

Hansika jako indyjskie wcielenie
rosyjskiego baletu Jesgioro f.abedgie

Nie tylko na etapie przygotowania ,,cialaumystu” do tanca, ale w samej reali-
zacji tanca mozna znalez¢ inspiracje naptywajace spoza granic Indii. Balet, jako
zachodnia forma tanca klasycznego, mial duzy wplyw na powstanie kategorii
indyjskich tancéw klasycznych. Samo zapozyczenie terminu ,,klasyczny”, jak wska-
zuje Royo, mialo na celu indygenizacje oraz nadanie nowo odtworzonemu taricowi
statusu narodowego i miedzynarodowego w okresie po uzyskaniu niepodlegtosci
przez Indie™. Balet pelnil tu funkcj¢ odpowiedniego wzorca, z ktérego mozna
czerpad, by stworzy¢ ekwiwalent doniostej i docenianej formy dla elit indyjskiego
spoteczenstwa. Rukmini Devi-Arundale, reformatorka tarica Bharatanatyam
i wspottworczyni kategorii klasycznego tanca indyjskiego, osobiscie pobierata
nauke baletu od uczennicy Anny Pavlovej, Cleo Nordi**. Istotnym aktorem trans-
feru kulturowego w tym kontekscie oraz reformatorem tancéw indyjskich jest
takze Uday Shankar, ktory poczatkowo byl studentem malarstwa w Royal College
of Art w Londynie, ale jego spotkanie z Anna Pavlova w 1923 roku przerodzito
sie we wspdtprace nad baletem o tematyce hinduskiej jak na przyklad Radha

51. Jabtkowska, Transfer kulturowy czy po prostu kontakty?, s. 49.

52. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 257.

53. Alessandra Lopez y Royo, Classicism, Post-classicism and Ranjabati Sircar’s Work: Re-defining
the Terms of Indian Contemporary Dance Discourses, ,,South Asia Research”, 2003, 23(2), s. 156.

54. Royo, Classicism, Post-classicism ..., s. 157.
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i Kriszna. Kontynuowal prace z baletem w Europie, jak i w Ameryce Péinocnej,
nabierajac réznorodnych doswiadczen ze spotkan i pracy miedzy innymi z Alice
Boner, Michaitem Czechowem, Kurtem Jossem czy Rudolfem Labanem. Po tej
miedzynarodowej karierze Shankar stal si¢ pionierem wspolczesnego tanca
indyjskiego, nad ktérym prace kontynuowatl w szkole Almora, bedacej wtedy
pierwsza i jedyna taka instytucja w Indiach®. Jak opisuje Purkayastha, Shankar
wprowadzil element improwizacji, nawigzal relacje miedzy gestami codzien-
nego zycia i tancem, stworzyl system tanca, ktdry bierze pod uwage cialo i jego
rézne komponenty. Podkreslat wage odosobnionego ruchu kazdej czesci ciata
iich symbiotycznej relacji z przestrzenia oraz wzorami przestrzennymi, a takze
wyraznie mieszal elementy dynamiki z potudniowej Azji z zasadami wczesnego
tanca wspolczesnego i zachodniego teatru®. Po jego $mierci jego corka Mamata
Shankar, aktorka i tancerka, kontynuuje nauczanie tanca wedltug stylu Uday
Shankar w Kalkucie. Jego taniec stat si¢ inspiracja dla wielu mtodych pokolen
tancerzy, wychowujacych sie w Kalkucie, ktorzy, jesli nie w jego szkole tanca,
to w innych miejscach uczyli si¢ wypracowanego przez niego stylu.

Podobnie kontakt z baletem i taicem Udaya Shankara miala tancerka tanca
klasycznego odissi — Sharmila Mukherjee, gdy w wieku 12 lat mieszkata w Kal-
kucie. Jej pierwsze fascynacje baletem siegaja 7 roku zycia, kiedy, jako uczennica
szkoly Loreto House prowadzonej przez irlandzkie zakonnice, uczgszczata na za-
jecia baletu prowadzone przez rosyjska nauczycielke. Mukherjee wspomina tez
o ksigzkach i albumach ze zdjeciami baletnic, takich jak Anny Pavlovej, ktore
pobudzaly jej zainteresowanie tg forma tanica®. Cho¢ osobiscie zdecydowala sie
na profesjonalng kariere z taicem odissi, to jednak fascynacja z dziecinstwa skfonita
ja do siegniecia po ikone sztuki baletowej — Jezioro Labedzie Piotra Czajkowskiego.
Adaptacja tego baletu jest przyktadem transferu kulturowego. Zanalizuje proces
jego przyswajania i wplyw, jaki adaptacja Mukherjee ma na taniec odissi.

Jezioro Labedzie bylo juz adaptowane przez tancerzy klasycznego tanca indyj-
skiego. W tancu mohiniyattam dokonano adaptacji wedtug koncepcji Vijayalak-
shmi i wedtug choreografii Bharati Shivaji, Vijayalakshmi i Santosh Nair. W tym
spektaklu nie tylko pozostawiono oryginalne libretto, lecz takze nie zmieniono
muzyki Czajkowskiego. Nowe wcielenie temu utworowi nadano jedynie poprzez
odmienne medium taneczne. Pick twierdzi, Ze transfer kulturowy ,,nie koncentruje
si¢ wylacznie na tym, co lub w jaki sposéb jest transferowane, ale co si¢ z nowymi
tresciami w spoleczenstwie przyjmujacym dzieje. [...] w zakresie nowych tresci

55. Ruth K. Abrahams, Uday Shankar: The Early Years, 1900-1938, ,,Dance Chronicle”,
2007, 30(3), s. 363-426 <http://www.jstor.org/stable/25598119> (01.09.2018).

56. Purkayastha, Indian Modern Dance..., s. 66.

57. Wywiad z Sharmilg Mukherjee przeprowadzony przez autorke (Skype, 12.09.2018).
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wprawdzie nawigzuje do »obcego« oryginatu, nie powiela go jednak catkowicie™®.
Spektakl Hansika jako przyklad transferu staje sie bardziej interesujacy z powodu
wieloptaszczyznowych modyfikacji, na jakie zdecydowata si¢ choreografka i re-
zyserka Sharmila Mukherjee. Zmiany mozna dostrzec zardwno w oryginalnej
sztuce, jak i w samym tancu. Celem choreografki byla adaptacja tego klasycznego
dzieta do indyjskiego kontekstu, czego rezultatem jest wyrazne oderwanie si¢
od oryginatu dzigki wprowadzeniu kilku widocznych elementéw. Jak twierdzi
Mukherjee: ,Nadalam mu tak bardzo indyjski charakter, ze cigzko to poréwnac™.

Pierwsza modyfikacja to muzyka, ktéra — cho¢ inspirowana oryginalng kompo-
zycja Piotra Czajkowskiego — zostata stworzona w catkowicie nowej odstonie przez
Praveen D. Rao. Na samym poczatku stycha¢ znang melodie z Jeziora Labedziego,
ktéra choreografka postanowila odtworzy¢ na indyjskich instrumentach, takich
jak sitar, tabla, flet i skrzypce. W innych miejscach pojawia sie tez nieroztaczny
z tanicem odissi instrument perkusyjny — pakhawadz, do ktérego rytmicznie
wybijanego rytmu tancerze wykonuja taniec nritta w czystej formie. Zastosowano
go w scenach takich, jak polowanie ksigcia czy wspdlny taniec Odetty z przyja-
cidtkami, nadajac sztuce wyrazisty styl muzyki klasycznego tanca indyjskiego.

Kolejny element, w ktérym choreograftka wprowadzita modyfikacje, to libretto.
W Hansice Odetta i Odilla to dwie siostry rywalizujace w tancu, a scena w sali
balowej zostata zastgpiona sceng zareczynowa i postuzyla do zaprezentowania
tradycji hinduskich. W wywiadzie choreogratka opisuje scene:

Przyjaciétki przychodza z czerwonym welonem i girlanda kwiatows, ktére zaktadaja
Odettcie, stope maluja jej altg (czerwona farba), reke zdobig jej henng, na ciato rozpro-
wadzajg paste z kurkumy, stroj ja i siebie, a takze przygotowuja sale weselna, czyli to,
co robimy zawsze przed weselem®.

Jak dodaje Mukherjee, ta scena szczegdlnie spodobata si¢ tancerkom indyjskiego
tanca. Nic dziwnego, bo mogly doskonale utozsamic sie nie tylko ze znanymi im
tradycjami, ale tez z bardzo popularnym motywem pojawiajacym si¢ w abhinaya
w scenach Radhy i jej przyjacidtek pastuszek z poematu Gitagovinda. To samo
dotyczy sceny Odetty bawigcej sie nad jeziorem ze swoimi przyjaciétkami. Po-
dobnie zbudowana jest tez wspomniana wczesniej scena rywalizacji tanecznej
siostr, ktdra nieuchronnie przywotuje obrazy z potyczek tanecznych z kultowych
filméw bollywoodzkich, takich jak Raj Tilak z 1958 roku czy Amrapali z 1966 roku.
Sa to przyklady wysitkéw choreografki, stuzacych znalezieniu odpowiednikéw

58. Pick, Czym jest transfer kultury?...,s. 257.
59. Wywiad z Sharmilag Mukherjee... (12.09.2018).
60. Wywiad z Sharmilg Mukherjee... 12.09.2018).
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w kulturze indyjskiej w celu ,,dostosowania nowych tresci do wlasnej kultury™!
W procesie przyswajania przedmiotu transferu.

Najlatwiejsze, jak twierdzi Mukherjee, w adaptacji okazalo si¢ przedstawienie
psychologicznej strony sztuki. Z uwagi na rozbudowang technike abhinaya, gdzie
emocje przekazywane sg za posrednictwem calego ciala i gestow angika, ale tez
wewnetrznych psychologicznych odczud, satvika, Mukherjee miata mozliwos¢
podejscia do tej kwestii na wielu ptaszczyznach, oferujac widzom pelniejszy
zakres emocjonalnych przezy¢é. W Hansice przez abhinaya przedstawiane sa
emocje, takie jak sringara (milos¢), raudra (z10¢), hasya (rados¢), adhbuta (zdzi-
wienie) i karuna (smutek). Sg one przekazywane przez tancerzy odissi nie tylko
za posrednictwem ruchu ciala, lecz takze przez gesty dioni i mimike twarzy,
co stanowi dopelnienie oryginatu, w ktérym zgodnie z charakterystyka baletu
dominuje fizyczny ruch ciata.

By usprawni¢ przekaz najistotniejszych tresci sztuki, Mukherjee wprowadzila
réwniez w kilku kluczowych momentach narracje, na przyklad podczas wspomnien
Odetty opisujacej ksieciu, dlaczego zostata zamieniona w tabedzia, czy w ostat-
niej scenie, w ktorej Odille wyjasnia, dlaczego ksigze nie znajdzie Odetty. Obok
narracji kolejny nowy element to przekaz spoteczny o srodowisku naturalnym
i wyniszczajacym dziataniu czlowieka, ktory dopuszcza sie do tak glebokiego
zanieczyszczenia jeziora, ze labedzie w nich umieraja. Mukherjee ttumaczy:

Problem zanieczyszczenia i degradacji srodowiska naturalnego jest mi bardzo bliski,
gdyz mieszkajac w Bangalorze, mamy bezposrednie do czynienia z wycinkg drzew
czy zanieczyszczeniem jezior i dlatego mozliwos¢ podnoszenia §wiadomosci wsrod
spoleczenstwa jest dla mnie bardzo wazna®.

W Hansice motyw ten zostal pokazany na samym koncu, kiedy Odetta zo-
staje na zawsze zamieniona w labedzia, ale ksiaze nie moze jej odnalez¢ i widzi,
jak tabedzie odfruwajg albo umierajg. Stosujac takie rozwiagzanie, Mukherjee
nadata sztuce nowego znaczenia, co umozliwia transfer kulturowy, poniewaz

»~wymiana kulturowa nie jest cyrkulacja obiektow i mysli takimi, jakie one sa,
lecz ich niekonczacy sig reinterpretacja, nowym przemysleniem i tworzeniem
nowych znaczen™.

Konieczne okazaly sie rowniez zmiany w taficu odissi. Mozna od razu spo-
strzec, ze kostiumy uszyto nie z saree z Orissy, a z biatych szyfonowych materialow,
do ktorych doszyto tez elementy przypominajace skrzydta (Zdj. 2).

61. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 257.

62. Wywiad z Sharmilg Mukherjee... 12.09.2018).

63. Michele Espagne, What is Cultural Transfer <https://eu.spb.ru/en/news/14094-what-is-
-cultural-transfer> (10.05.2018). [Przet. S.S.S.P.].
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Zdj. 2. Zdjgcie promujace spektakl Hansika w choreografii Sharmili Mukherjee
(zdjecie: V.B. Suresh Babu)

Do wloséw zamiast tradycyjnej korony z elementem nawigzujacym do $wig-
tyni uzyto korony z biatych piér. Tancerki odziano w bluzki z pelnymi rekawami,
co nadalo tancowi indyjskiemu wspoéltczesny charakter. W Zadnej z tych zmian
Mukherjee nie widzi problemu, cho¢ eksperymenty z tradycyjnym kostiumem
czesto wzbudzajg kontrowersje u krytykow i tradycjonalistow®?.

Kolejne modyfikacje pojawity sie w samym tanicu. W pierwszej scenie z fa-
bedziami tancerki tancza bez ghungroo (dzwoneczki na nogach). Nie uzywa si¢
tez instrumentu pakhawadz w muzyce. Ruch tabedzi dryfujacych na wodzie
odtwarzany jest przy uzyciu kroku na palcach, ktdry nie jest stosowany w od-
issi. W innych miejscach uzyto techniki pochodzacej z odissi: jednoczesnego
poruszania si¢ na palach i pigtach, co sprawia wrazenie suniecia czy dryfowania.
Hansika to tez gest dloni obrazujacy labedzia. Warto doda¢, ze w samym tan-
cu odissi sg ruchy, ktére piecknie oddaja ruch tabedzia. Mukherjee wspomina,
ze ,taniec tfabedzi nie byl trudny, jak Praveen dat mi muzyke, to juz nie mialam
trudnosci, moglam znalez¢ wiele ruchéw tabedzia z tafica odissi, to po prostu

64. Zob. Nandini Sikand, Bodies and Borders: The odissi Costume Controversy, w: Dance
Matters, red. Pallabi Chakravorty, Nilanjana Gupta, Routledge, Oxon, 2018, s. 49-65.
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wyplynelo samoistnie™”. Na przykladzie choreografii Mukherjee pokazuje
dzialanie transferu kulturowego, ktorego rezultat jest ,potwierdzeniem tego,
co jest rdzenne, a zarazem, [...] prawdziwa integracja czegos$ obcego™®. Taniec

odissi w znacznym stopniu odbiega od baletu, jesli chodzi o kwestie relacji ciata

wzgledem grawitacji. Balet przeciwstawia si¢ grawitacji, idac ku goérze w skokach

i w podniesieniach, a odissi, ze swoimi mocnymi tapnig¢ciami stdp, rytmu i wi-
bracji uzyskiwanych dzigki kontaktowi bosej stopu z podlozem, idzie ku dotowi.
W tej kwestii, jak zauwazono po pokazie, ,,cho¢ tancerki taficzyly gtéwnie w stylu

odissi, bylo wiele momentéw odejscia od jego idiomu, jak: wejscie na scene przez

boczne przesuwanie [na palcach stdp — S.S.S.P.], ktdre dobrze spelnifo funkcje
w kontekscie mieszanej estetyki tego wystepu™’. Choreografia z rozbudowana
kompozycja figur i idealna synchronizacja to punkt odniesienia do baletu, jaki

miala na uwadze Mukherjee, tworzac Hansike. Dla niej byt to jeden z priorytetow.
Jak opisuje Sammitha Sreevathsa: ,,0Ogdlnie estetyka wystepu jest catkowicie po-
dyktowana wizualnoscia i jakoscia, ktora przypomina tradycje baletu™®. Ten opis

sugeruje, ze Hansika wyraznie odbiega od tradycji solowych wystepow w odissi,
ale jednoczesnie obecno$¢ innej tradycji poszerza zakres prezentacji scenicznej

tanca odissi.

Jako calo$¢ Hansika przybiera format spektaklu taneczno-teatralnego, osa-
dzonego w historii uniwersalnej z 25 tancerzami na scenie, dzigki czemu moze
trafi¢ do wiekszego grona odbiorcéw. Temu celowi stuzy réwniez zastosowanie
narracji w jezyku angielskim. Rezultatem modyfikacji, na ktére zdecydowala si¢
choreogratka i rezyserka w adaptacji dziela, stal sie spektakl, ktory jest zrozumiaty
dla widzéw ,,w domu”, czyli dla tancerzy indyjskich, ale tez dla os6b niezwigza-
nych z tanicem indyjskim. Przy wptywach zachodniej popularnej i rozrywkowej
muzyki oraz tanca, trudnos¢, z jaka borykaja si¢ tancerze tancéw klasycznych,
to zainteresowanie mlodego pokolenia kulturg klasyczng. W wyniku transferu
kulturowego Mukherjee stworzyta jedna z takich mozliwosci. Ponadto spektakl
ma tez przemawia¢ do widzéw ,,spoza domu”, czyli spoza kultury indyjskiej. Skoro
transfer nie jest procesem jednostronnym, a jak zaznacza Pick: ,jest procesem
wzajemnym, aktorzy istnieja po obu stronach™ lub podrézuja, to mozna stwierdzic,
ze Hansika, jako spektakl silnie osadzony w kulturze indyjskiej, ma mozliwos¢
bycia przedmiotem transferu kulturowego takze w druga strone, gdy zostanie
zaprezentowany w Europie. Jak opisuje Mukherjee: ,, Hansika ma migdzynarodo-

65. Wywiad z Sharmilg Mukherjee... (12.09.2018).

66. Middell, European History and Cultural Transfer..., s.26.

67. Sammitha Sreevathsa, No Gains in Translation, ,The Hindu” <https://www.thehindu.com/
entertainment/dance/no-gains-in-translation/article23441506.ece> (04.06.2018).
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wy temat, ale indyjskie poczucie estetyki *”°. Z uwagi na zainteresowanie kulturg
Indii w Europie, przy jednoczesnym wzroscie populacji pochodzenia indyjskiego,
spektakle tego rodzaju stwarzaja szanse na poglebienie praktyk tancéw indyjskich
oraz na zastosowanie indyjskich metod performatywnych na gruncie europejskim.
Omowione przeze mnie zjawiska potwierdzaja adekwatnos¢ zastosowania w tej
analizie metody transferu kulturowego, gdyz - jak zauwaza Jabtkowska — przy
innych metodach, jak na przyklad poréwnanie, mamy do czynienia ze ,,wza-
jemna recepcja i zestawieniem,” a w tym przypadku ma miejsce ,,dynamiczny
proces” i ,,dlugotrwata osmoza””'. Podobnie metoda kontaktu, skupiajaca si¢
na konkretnych przykladach spotkania kultur, nie oddaje w pelni charakteru
omowionych zjawisk. Metoda, ktéra mogtaby nada¢ nowa perspektywe analizie
wzajemnych wpltywoéw w tancu odissi, i tym samym poszerzytaby analiz¢ doko-
nana w obecnej pracy, wydaje si¢ mobilnos¢ kulturowa zaproponowana przez
Stephena Greenblatta’. Jednak na tym etapie zastosowanie metody transferu
kulturowego w analizie tanica odissi, ktory zawsze pozostawal otwarty na wplywy
zewnetrzne, pozwolifo na uwypuklenie pewnych kluczowych zjawisk w rozwo-
ju tego tanca. Przyswojenie zawsze bylo istotne w podejsciu do nowych tresci,
jak tlumaczy Dinnanath Pathy: ,,[Clelem jest usprawnienie procesu naptywu
kulturalnego tak, by nadawal si¢ do naszej wlasnej interpretacji””’. Przytoczone
tu przyktady transferu kulturowego potwierdzaja stowa Pathy i pokazuja, jak za-
chodnie techniki, idee, motywy i metody zostaly zaadaptowane do metodologii
nauczania i w samym tancu odissi, za kazdym razem dajac praktyczny rezultat
oraz uzupelniajac ,potrzeby grupy przyjmujacej””*. Wspolpraca Surupy Sen
oraz Bijayini Satpathy z réznymi artystami z Indii i z zagranicy wyksztaltowata
filozofig Nrityagram, ktéra mozna by okresli¢ jako ,,globalny indyjski styl zycia
pozwalajacy na harmonijng koegzystencje oczywistych paradoksow, jak tradycja
i wspdlczesno$¢; »rdzenny« i »zagraniczny« do tego stopnia, ze kategorie te staja sie
powiklane”. W przypadku Nrityagram struktura, organizacja, sposéb wykony-
wania i do§wiadczenia, wszystko jest kombinacjg lokalnych i globalnych filozofii
oraz metodologii. Jak podkresla Middell, nie chodzi tu o wplyw jednej kultury
na drugg, lecz o ,integracje elementéw z kultury obcej z kultura zdefiniowana

70. Wywiad z Sharmilg Mukherjee... 12.09.2018).

71. Jablkowska, Transfer kulturowy czy po prostu kontakty?, s. 32.

72. Stephen Greenblatt, Cultural Mobility: A Manifesto, Cambridge University Press, Cam-
bridge, 2010.

73. Dinanath Pathy, Re-thinking odissi, Harman Publishing House, New Delhi, 2007, s. 292
[przel. S.S.S.P.].

74. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 258.

75. Brosius, India’s Middle Class..., s. 69.
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jako rodzima”™”®. Poza przyswajaniem tresci obcych do swoich wlasnych, efektem
dodatkowym okazuje si¢ tez otwarcie si¢ kultury przyjmujacej dla kultur obcych,
i tym samym stworzenie warunkéw do swego rodzaju cyklu wymiany kulturowej.
Mozna to bylo zaobserwowa¢ przy wedréwce, przenoszeniu, przeobrazaniu i wy-
miany praktyk somatycznych i holistycznych ze Wschodu na Zachéd i z powrotem
na Wschdd, czy tez przy wspotpracy Uday Shankar z Anng Pavlova nad tematami
hinduskimi w balecie europejskim, a pdzniej w adaptacji dziela rosyjskiego baletu
do tanca odissi przy Hansice. Transfer kulturowy w takim wydaniu prowadzi
zatem do uruchomienia swojego rodzaju nieustannie zapetlajacego sie obiegu
przedmiotdw, przy stale zmieniajacej sie koniunkturze i coraz bardziej mobilnych
uczestnikach transferu kulturowego.

76. Middell, European History and Cultural Transfer..., s.26.
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Zasady estetyczne ekspresjonizmu
1 jego losy w literaturze rosyjskisjt

W naukach o sztuce i literaturoznawstwie od dawna przyjelo si¢ twierdzenie,
ze ekspresjonizm w Rosji nie uformowat si¢ jako mniej lub bardziej jednolity
system historyczno-literacki. Przyjrzyjmy sie jednak faktom. Juz w pierwszej
dekadzie XX wieku Leonid Andriejew napisal Mur [Cmenal i Czerwony $miech
[Kpachwuii cmex], Zycie czlowieka [XKusnv Yenosexal i Anateme [Anamema) —
utwory, w ktérych ekspresjonizm po raz pierwszy pojawil si¢ jako wyrazisty
i znaczacy fenomen literacki w prozie i dramaturgii. W latach dziesigtych XX
wieku niemal jednoczesnie, a chcac zachowac porzadek chronologiczny, nieco
wezesdniej, zanim powstaly pierwsze ,,kultowe” utwory niemieckiej poezji ekspre-
sjonistycznej, narodzit sie rosyjski futuryzm, ktéry dat §wiatu nie tylko Wtadimira
Majakowskiego, lecz takze wielkiego eksperymentatora, ,,poete dla poetéw”,
Wielimira Chlebnikowa i calg plejade wielkich twércow poezji (takich jak: Walerij
Kamienski, Igor Siewierianin, Aleksiej Kruczonych, Elena Guro, Benedykt Liwszyc).
W teoretycznym pojmowaniu ekspresjonizmu jako nowej strategii artystycznej
rosyjscy i niemieccy artysci réwniez podazali ,,rownolegtym kursem”. Ponadto
dzieto Wasyla Kandinskiego O duchowosci w sztuce [O dyxosHom 6 uckyccmee,
1911] bylo traktowane na réwni z rozprawa Wilhelma Worringera Abstraction
und Einfiihlung (1908), nazywang ,,ewangelia ekspresjonizmu”.

Sposérdd pisarzy rosyjskich, ktorzy juz w pierwszych dziesiecioleciach XX
wieku potozyli fundamenty pod rozwdj ekspresjonizmu, szczegdlne miejsce
zajmuja Andriej Biety i Aleksiej Riemizow.

1. Przeklad z jezyka rosyjskiego na podstawie: H.JI. Jleiinepman, dcmemuueckie npuHuunsl
IKCHPEeCCUOHU3MA U e20 cYOvba 6 pycckoli numepamype, ,Punonorndecknit kmacc” 2008, Ne 18,
s. 12-18. Tekst (oryginatl) zostal opublikowany w recenzowanym czasopismie naukowym ,,Fi-
tologicieskij ktas”, afiliowanym przy Paristwowym Uniwersytecie Uralskim w Jekaterynburgu,
w numerze 18 czasopisma, na stronach 12-18, oraz udostgpniony na otwartej licencji Creative
Commons Attribution (CC-BY): <https://cyberleninka.ru/article/n/esteticheskie-printsipy-
ekspressionizma-i-ego-sudba-v-russkoy-literature>.
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Riemizow stworzyl nowatorska forme narracji, ktérg mozna nazwac ,,grote-
skowym skazem?”, jako jeden z pierwszych zaczat postugiwac si¢ poetyka marzen
sennych, czesto wykorzystywat obrazy folklorystycznego ,tamtego $wiata” i mo-
tywy apokryficzne. Wszystkie te innowacje jednoczesnie stanowity dla pisarza
narzedzia rozumienia otaczajacego §wiata i sposoby wyrazenia ,,chaograficznego”
postrzegania codziennej egzystencji czlowieka (powies¢ Prud® [ITpyo], opowiadania
Czasy [Yacwl], Nieujomnyj bubien [Heyémmuiii 6y6er] iin.)>. Wydaje sie, ze wlasnie
na temat utworéw Riemizowa zostalo powiedziane: ,,Skrajnie radykalnie obrawszy
temat wartosci zycia, . ..] ekspresjonizm zarazem nieustannie balansowat na granicy
wysokiej tragicznej groteski i farsy, czego$ obnazenie przyziemnego, rubasznego™.
A tymczasem to twierdzenie zostalo wyprowadzone z badan nad niemieckojezycz-
nym (lub szerzej — zachodnioeuropejskim) ekspresjonizmem.

W swoich dociekaniach estetycznych Riemizow nie byt odosobniony. W poezji
réwnolegle z nim na folklorystyczno-mitologicznym materiale prowadzit poszuki-
wania artystyczne Wielimir Chlebnikow. W wielu wierszach (Scytyjskie [Ckugbckoel,
Do Peruna [IIepynyl, Pian pan [[len-Ilan]) i poematach (Panna lesna [/lecras desal,
I'i Je. Opowies¢ z wieku kamiennego [V u O. ITosecmv kamenHozo éexa), Szaman
i Wenera [Benepa u /lewui]) poeta odwoltywat sie do mitologii stowianskiej, a nawet
zaglebial sie w przedcywilizacyjne warstwy kultury, wydobywajac z nich obrazy
i motywy usytuowane w kregu semantyki mistycznej, ktére pomimo swojej funkgji
tematycznej stanowily podstawe dla eksperymentéw z ,,jezykiem pozarozumowym”
(zaumnyj jazyk). (Cos podobnego tworzyt takze mlody Nikolaj Asiejew w cyklach
lirycznych Zor [3op], Letoriej [/lemopeii], Wiersze sarmackie [Capmamckue necHul],
Powiej wojana [Ioseii 6osinal, powstatych w latach 1914-1916).

Rola Andrieja Bielego, jako artysty i jako teoretyka literatury, literaturoznawcy,
jak dotad nie byta obiektem nalezytego rozpoznania w historii ekspresjonizmu.
Chociaz sam Andriej Biely negowal futurystyczna teorie ,,jezyka pozarozumowego”,
a futurystéw nazywat ,wyrzutkami”, to w istocie jego idee zawarte w wielu pracach
poswieconych problemom poetyki symbolizmu polozyly podwaliny pod teorie
i praktyke ekspresjonizmu. Sg to rozwazania o fenomenologii koloréw (Swiaszczen-
nyje cwieta [Cesujennote ysema, 1903]), wezwanie do ,,twdrczosci stow” (Magija
stow [Maeus cnos], 1910), proby wykazania estetycznego znaczenia dzwiekowej
strony jezyka artystycznego (Glossolalija: poema o zwukie [[1occonanus: noama
o 38yxke], 1917). Co si¢ za$ tyczy praktyki artystycznej samego Bietego, to ekspery-

2. W przypadku braku polskiego ttumaczenia utworéw rosyjskojezycznych tytuly zostaja podane
wedlug zasad polskiej transkrypcji fonetycznej wspotczesnego alfabetu rosyjskiego — przyp. ttum.

3. M.B. KosbMeHnko, Anexceil Pemu3sos, w: Pycckas numepamypa Ha pybesce eexos (1890 —
Hauano 1920-x z0008), t. 2, IMJIVI PAH, »Hacnenne«, Mocksa 2001, s. 345-367.

4. B.M. Tonmaues, IxchpeccuoHum: koHeu, aycmosckoeo uenosexa, w: J1. Putiap, Suyuknoneous
akcnpeccuorusma, Pecriybnuka, Mocksa 2003, s. 400.
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menty pisarza w Simfonijach [Cum¢oruu] i w powiesci Petersburg [I[lemep6ype)

staly sie co najmniej przewrotem rewolucyjnym w poetyce prozy z uwagi na to,
ze ujawnily nieznane weze$niej zasoby wyrazistosci jezyka prozatorskiego — w jego

melodyce, rytmice, budowie kompozycyjnej. ,,Nie sposob wyobrazi¢ sobie poezji
lat 10. i poczatkoéw lat 20. (jak i prozy poczatkow lat 20.) bez teorii i eksperymentu

Bielego” — podsumowuje prace O wozdiejstwii esteticzeskogo ekspierimienta An-
drieja Bietogo (W. Chliebnikow, W. Majakowskij, M. Cwietajewa, B. Pastiernak) [O
6030eticmeuu »dcmemu4eckoeo Ikcnepumermas« Anopest benoeo (B. XnebHuxkos, B.
Masxoeckuti, M. IJeemaesa, b. Ilacmepnax)] Wiaczestaw Iwanow”.

Nie mozna wykluczy¢, ze niedocenienie znaczenia ekspresjonizmu w literatu-
rze rosyjskiej lat 1917-1920 wigzalo sie z balaganem w koncepcjach teoretycznych.
Kazda bardziej lub mniej zorganizowana grupa literacka oglaszata swoja indy-
widualnos¢ (samost’). Stad pojawilo sie wiele manifestéw literackich i deklaracji.
Nierzadko nie stanowity one uzasadnienia zadnej konkretnej praktyki tworczej,
niektdre z nich byty traktowane jako réznorodne i o samoistnej wartosci utwory
pi$miennictwa nieartystycznego. Jednak przypatrujac sie blizej temu chaosowi
teoretycznemu, mozna zauwazyc, ze wiele deklaracji glosito bardzo zbiezne idee
teoretyczne. Pod tym wzgledem wida¢ wyrazne pokrewienstwo z zasadami este-
tycznymi i praktykami artystycznymi futurystéw (pdzniej — LEFowcow) i tych,
ktérzy nazywali siebie zaumnikami, imazynistami, niczewokami, fuistami, emo-
cjonalistami, konstruktywistami i wlasnie ekspresjonistami — w istocie stanowili
oni cale spektrum modernistycznych i awangardowych grup, istniejacych wlatach
1917-1925.

Wigkszos¢ badan poswigconych niemieckojezycznemu ekspresjonizmowi wskazu-
je, ze najwazniejszym czynnikiem, ktéry spowodowat ekspresjonistyczny ,wybuch”,
byla pierwsza wojna §wiatowa — ona podkopata wiare w humanistyczne wartosci,
obnazyla ciemna strone ludzkiej natury itd. Co w takim razie mozna powiedzie¢
o Rosji po 1917 roku? Wszechogarniajacy chaos rewolucji spolecznej i z niczym
niezréwnana okropnos¢ bratobojczej wojny ojczyznianej. Juz sama obiektywna
rzeczywisto$¢ byla bardziej irracjonalna niz jakakolwiek ekspresjonistyczna groteska,
juz sama psychika czlowieka, na ktérego oczach upadly wszystkie dawne symbole
wiary, a pojecie humanizmu stalo si¢ przedmiotem wyszydzenia, zostala poddana
najciezszej probie. Najwazniejsze elementy atmosfery duchowej to z jednej strony
poczucie katastrofy, przerazenie panoszacym sie chaosem, a z drugiej — gwattowny,

5. AHuppeit Benblit: npobnemur meopuecmea (Cmamou. Bocnomunanus. Ily6nuxayuu), COCT.
C. JlecueBckuii, A. Muxaiinos, CoBeTcKuii nucatenb, Mocksa 1988, s. 366. Na marginesie mozna
wspomnie¢ takze o wplywie Andrieja Riemizowa ,,bez ktérego, za wyjatkiem Borysa Pilniaka,
nie obszed! si¢ Zaden ze wspodlczesnych mlodych rosyjskich prozaikéw” — zwracala uwage jeszcze
w 1925 r. Marina Cwietajewa (cyt. za: M. I]setaesa, O6 uckyccmee, VickycctBo, Mocksa 1991, . 368).
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niszczycielski poryw pobudzany pragnieniem odnowy, zZyciotwdrczosci w sferze
spolecznej, w porzadku panstwowym, a nawet w skali calego swiata.

Spoleczna i humanistyczna katastrofa, ktdra wstrzasneta calg Rosja, byla bez-
posrednim zyciowym materialem skfaniajgcym do rozmyslan nad irracjonalnoscia
historycznego rozwoju, nad kruchoscig wszelkich podwalin - od panstwowych
po rodzinne - nad relatywizmem etycznym, nad ulomnoscia ludzkiej natury. Jed-
nym stowem, okrutna rzeczywistos¢ rewolucji i wojny ojczyznianej katalizowala te
fundamentalng problematyke, ktéra zburzyta na przetomie XIX i XX wieku calg
epoke kulturowg (okreslang jako czasy nowozytne [Nowoje wriemia] albo Modernity)
i zrodzila modernistyczny typ kultury z jego fundamentalnymi wyobrazeniami

- o chaosie jako uniwersalnej zasadzie porzadkowania $wiata, o ontologicznym
bledzie w prawach przyrody, gdzie wszystko, co zrodzone i stworzone, niechybnie
musi ulec destrukgji, o nieuchronnosci ludzkiego fatum...

Przy takiej ,,kondycji §wiata” powstaly wszelkie podstawy do wydzwigniecia
ekspresjonizmu na proscenium procesu literackiego. Jednak dopiero w latach dzie-
wiecdziesigtych, kiedy zniesiono cenzure i umozliwiono dostep do wielu zakazanych
wezesniej utwordw, zaczely pojawiac sie prace, w ktoérych zwracano uwage na eks-
presjonistyczne tendencje w literaturze rosyjskiej epoki sowieckiej i podejmowano
proby okreslenia jej miejsca w procesie artystycznym lat dwudziestych®. Niemniej
jednak w nauce o literaturze do tej pory panuje mit, ze po pazdzierniku rzekomo
dominowaly tendencje romantyczne’.

6. T.JI. Huxonbckas, O pycckom axcnpeccuornusme, w: M.O. Uynakosa, ToiHAHOSCKULE COOPHUK.
Yemeepmuie Toinanosckue umenust, 3unarae, Pura 1990, s. 173-180; JL.H. Hapbsnosa, Pyccxuii axc-
npeccuoHusm 6 npose 20-x 20008: HemeyKue UCHOKY, HAUUOHATIDHOE C60e00pasLe, W: AKmyanvHbie
npobnemvt u nepcnexmusvt gunonoeuu, KI'Y, Kanmuuunrpag 1996; B. Tepexuna, Bedexep no sxcnpec-
cuorusmy, »Apnon« 1998, Ne 1; B. Tepexuna, xcnpeccuonusm: pycckue peanuu, »Jemobex« 2000, Ne 2;
JI.H. Aunmnosa, I1posza Bopuca ITunvrsaka 20-x 20006: n0IMUKA Xy00#eCMEeHHOU Uen0CMHOCMU,
IuiccepranyaA KaHAyAaTa GUIONOrnyecKuit Hayk, Exarepunoypr 2003; M.M. Tormy6xoB, Ixcnpeccu-
oHucmuueckue meroenyuu, w: M.M. Tory6koB, Pycckas numepamypa XX e6.: nocrne packona, ACIieKT
ITpecc, Mocksa 2001, s. 220-225. Gwoli écistoéci nalezy dodad, ze po raz pierwszy o ekspresjonistycznym
nurcie w literaturze rosyjskiej epoki sowieckiej pisat Arkadij Pawlowicz Eliaszewicz w monografii
Jlupusm, sxcnpeccus, epomeck (O cmunesvix meueHUAX 6 TUmepamype COUUAnUCIU1EcKo20 peanus-
ma), opublikowanej jeszcze w 1975 roku; ekspresjonizmowi zostalo poswieconych 8 z 16 rozdzialow
(rdz. VI-XIV). Jednak w latach siedemdziesigtych monografia ta nie wywarla znaczacego wplywu
na zmiang utwierdzonego w sowieckim literaturoznawstwie wyobrazenia o procesie literackim lat
dwudziestych. Niewatpliwe zalety pracy Eliaszewicza umniejsza podazanie za oficjalnymi ustaleniami
metodologicznymi, wymagajacymi, aby kazda ,,dozwolong” tendencje artystyczna rozpatrywac zgodnie
z duchem socrealizmu, a takze niejasnos¢ zasad teoretycznych.

7. Zob. np.: Micmopus pycckoti cosemckoil numepamypul 6 4-x momax, Hayka, Mocksa 1967,
t. 1. (1917-1929), s. 18-32; Mcmopus pycckoii cosemckoii numepamypot (1917-1941), pen. VI.A.
Mertyenxo, C.M. ITerpos, IIpocseujerue, Mocksa 1975, s. 29 i kolejne; B.B. Mycaros, Mcmopus
pycckoil numepamypot nepeoii nonosurvl XX eexa (cosemcxuii nepuod), Axagemusa, Mocksa
2001, s. 26-34.
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Q.

A co rzeczywiscie mialo miejsce?

Juz w pierwszych dniach pazdziernika futurysci zajeli wiodaca pozycje w poezji,
przemianowujac swoje ugrupowanie na LEF (Lewyj front iskusstw). Upojenie
zywiolem, feeria dzwiekéw, swobodna gra materii sfowa, deformacje planu wy-
razania — wszystkie te cechy poetyki futurystycznej przedstawiano za pomoca
takich ,,form czasu”, jakie najbardziej wpisywaly sie w ducha rewoluciji.

W prozie pierwszych lat pazdziernika przodowali Jewgienij Zamiatin i Borys
Pilniak (zdaje sie, ze nieprzypadkowo pierwszy z nich byl czlonkiem zarzadu
leningradzkiego oddzialu Zwigzku Pisarzy, drugi — moskiewskiego). Dominanta
ekspresjonistyczna w tworczoéci Borysa Pilniaka byta oczywista. Stosunek Za-
miatina do ekspresjonizmu byt bardziej skomplikowany: twierdzac, ze najbardziej
nowoczesnym nurtem artystycznym jest neorealizm, pisarz, kiedy charakteryzo-
wal poetyke neorealizmu, wymienial te srodki artystyczne, ktére od dawna byty
»popisowymi” narzedziami ekspresjonizmu (groteska, koszmarnos¢, brzydota,
ironia). Jednak cykl opowiadan, napisanych przez Zamiatina w latach 1918-1922
(Lowca ludzi [JToser; yenoBexos], Smok [[pakon], Jaskinia [Ilewepal, Mamaj
[Mawmait], mozna uznac¢ za klasyke ekspresjonizmu. Z kolei w powiesci-antyutopii
My [MBp1, 1921] pisarz stworzyl monumentalno-groteskowy obraz ustroju panistwa,
funkcjonujacego wedtug racjonalno-bezdusznych praw, czynigcych z czlowieka
bezosobowy ,numer” — mechaniczng istote myslaca wedle weryfikowalnych wzoréw.

W prozie Pilniaka i Zamiatina poczatkéw lat dwudziestych XX wieku mozna
wyznaczy¢ dwie linie rozwoju rosyjskiego ekspresjonizmu. Pierwsza z nich zo-
rientowana jest na tradycje folklorystyczna, majaca swe korzenie w archaicznej
poetyce tradycyjnego ,,tamtego $§wiata”. Druga linia koncentruje sie na tradycji
charakterystycznej bardziej dla europejskiego ekspresjonizmu - racjonalistycznej
umownosci, eksperymentalnosci sytuacji, ,,maskowosci” postaci (bioracej swe
zrodto w Listach ciemnych mezow [Epistolae obscurorum virorum] i Pochwale
glupoty [Morias egchomion id est Stultitiae laus] Erazma z Rotterdamu, Podrézach
Guliwera [Gulliver’s Travels] Jonathana Swifta, powiastkach filozoficznych Woltera).
Pierwsza lini¢ mozna nazwa¢ karnawatows, a druga — maskaradowa®. Nie wdajac sie
w analizowanie historii kazdej z linii, mozna w przyblizeniu wyznaczy¢ ich granice
w poezji. Poczatek pierwszej z linii — Spowiedz chuligana [Mcnosedv xynuzana, 1920]

Siergieja Jesienina (maska chuligana, epatowanie rozpustg i upadkiem moralnym,

8. Taka ,,blizniaczo$¢” termindéw, zaproponowana niegdy$ przez Michaila Michajlowicza
Bachtina dla dyferencjacji dwoch typow swiadomosci kulturowej — narodnoj, burzliwej i §wieckiej,
$wiadomie tworzonej, jest dobra nazwa dla dyferencjacji dwoch linii w rosyjskim ekspresjonizmie.
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demonstracyjne zestawienie ,,czystej” i ,,nieczystej praprzyczyny”®), i zakonczenie
— Pogorzelizna [ITonopenvusunal Nikolaja Klujewa (straszne obrazy zezwierzecenia
zamieniajacego dotychczasowy wiejski porzadek). Druga linia - to opowiadania
i nowele Zygmunta Krzyzanowskiego (Klub Mordercow Liter [Kny6 youtiy, 6yxe],
W zraczkie [B spauxel, Stranstwujuszczeje ,stranno” [Cmpancmesyrousee «cmpanHo»]
iin.). Do tej grupy zaliczaja sie réwniez antyutopie Michaita Buthakowa Fatalne jaja
[Pokosvie siiyal i Psie serce [Cobauve cepoue). A takze Podporucznik Kize [ITopyuruk
Kuowe] i Woskowa persona [Bockosas nepcona) Jurija Tynianowa, opowiadania
i nowele mlodego Wieniamina Kawierina: Chronika goroda Lejpciga za 18.. god
[Xponuxa eopooa Jleiinyuea 3a 18.. 200, Piatyj strannik [[Lamuiii cmpannux], Beczka
[bouxkal, Bolszaja igra [bonvwas uepa))®.

Linie ,,karnawalowa” i ,maskaradowa” zgodnie wspolistnialy, $cisle do siebie
przylegaly, a czasem przecinaly si¢ wzajemnie. W tworczosci Pilniaka i Zamiatina
mozna wyr6znic¢ utwory skfaniajace sie ku jednemu albo drugiemu biegunowi. Takie
samo wspolistnienie dwoch odgalezien zauwaza sie w prozie mlodego Ilji Eren-
burga. W powiesci Niezwykle przygody Julia Jurenity i jego uczniéw [Heobviuaiirvie
noxosxcoenus Xynuo XypeHumo u ezo yuenuxos, 1922], bedacej parodia gatunku
awanturniczo-przygodowego, przedstawiony zostal obraz porzadku swiata nie-
wspolgrajacy z kryteriami intelektualnymi, ktérych nosicielem jest pseudoawan-
turnik Julio Jurenito (paradoksalny obraz rozumnego i nieszcz¢snego tulacza).
Z kolei w powiesci Burzliwe Zycie Lejzorka Rojtszwarica [BypHas susno Jlasuxa
Potimweaneua, 1928] pisarz obnazyt absurdalnos¢ wspotczesnego porzadku swiata
w $wietle ludowej madrosci, ktdrg prezentuje w formie paradoksalnych przypowiesci
malenki krawiec z zydowskiego miasteczka (jego prototyp — Herszele z Ostropola,
legendarny humorysta i medrzec, gtéwny bohater folkloru rosyjskich Zydéw).

Rosyjski ekspresjonizm lat dwudziestych nie tylko aktywnie wykorzystywat
formy wypracowane przez swoich poprzednikoéw, ale takze je zintensyfikowal
i istotnie wzbogacil. W poezji przejawialo si¢ to w znacznie czestszym wykorzy-
stywaniu ,,popisowych” chwytéw ekspresjonistycznych — dzwiekonasladownictwa,
paronomazji, w tworzeniu obrazéw poprzez podziat stowa na morfemy (ekspery-
menty Mariny Cwietajewej i Ilji Sielwinskiego), w odkryciu ,,odwrotnych tropéw”,

9. Zob.B.A. Cyxos, Cepeeti Ecenun u umancunusm. JJuccepranys KaHaugaTa QUIoNnorndecKux
HayK, Mocksa 1997.

10. Te lini¢ J.B. Skorospielowa rozpatruje jako jeden z nurtéw ideowo-stylistycznych w prozie
lat dwudziestych, w ktérym dominowal szczegdlny typ umownosci (,,hoffmanniana”) [termin
pochodzi od nazwiska Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna, niemieckiego poety i pisarza epoki
romantyzmu, prekursora fantastyki grozy — uzup. ttum.]. Zob. E.b. Ckopocnenosa, Voeiiro-cmu-
JleBble meueHUs 8 PYCCKoli C08emcKoli npose nepeoti nonosuvl 20-x 20006, VI3f-Bo MOCKOBCKOTO
yH-Ta, MockBa 1979, s. 49-77.
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w ktorych zywe upodabnia si¢ do martwego, naturalne — do sztucznego (w rodzaju
Asiejewskiego ,,stalowego stowika”).

Wyjatkowo duzo innowacji poczyniono w prozie. Tutaj wiodaca zasadg modelowa-
nia $wiata przedstawionego jest fantasmagoryczno$c — groteskowo-hiperbolistyczna
deformacja, szokujaca straszliwg irracjonalnoscig, dochodzaca do absurdu'. Jesli
w prozie ekspresjonistycznej lat dziesigtych XX wieku fantasmagoria najczesciej
motywowana byta poprzez zaburzenia psychiczne podmiotu poznania (Maty
bies [Menkuii 6ec] Fiodora Sologuba, Petersburg [ITepem6ype] Andrieja Bietego),
to w latach dwudziestych fantasmagoryczno$¢ czasem motywowana jest pewnymi
umowno-zabawowymi zalozeniami: zabiegami magicznymi, w wyniku ktérych
zachodzg czarodziejskie przemiany (np. opowiadania Krzyzanowskiego Stranstwu-
juszczeje ,stranno” [Cmparcmeytoujee «cmpanro»] i W zraczkie [B 3pauxe], nowela
Kawierina Chronika goroda Lejpciga za 18.. god [Xponuka 2opooa Jletinyuea 3a
18.. 200]), a czgsciej — zalozeniami, opartymi na ironicznym wykorzystaniu mod-
nego zainteresowania utopiami naukowymi i projektami (np. Psie serce [Cob6auve
cepoue) i Fatalne jaja [Poxosuvie sitiya] Michaita Buthakowa). Takie zalozenia tworza
»stricte laboratoryjne warunki” do przeprowadzenia okreslonego eksperymentu
moralnego czy psychologicznego.

Najczesciej jednak fantasmagorycznos¢ przejawia sie w 6wczesnej rzeczywi-
stosci i obowigzujacych w niej normach. U Zamiatina taki jest obraz zdziczenia
mieszkancéw zamarznietego miasta, ich przemiana w ,,smoko-ludzi” (opowiadania
Jaskinia [ITewsepa) i Smok [ZJpaxon]). U Olgi Forsz — codziennos¢ wyglodzonych
literatéw zamieszkujacych piotrogrodzki dom (powies¢ Sumasszedszyj korabl’
[Cymacweowuii kopabnv)). A w noweli Pantielejmona Romanowa Prawo na Zyzn),
ili probliema bezpartijnosti [[Ipaso Ha xu3Hb, Uy npobaema becnapmuiiHocmu]

- historia bezpartyjnego literata Leonida Siergiejewicza Ostankina, ktérego dopro-
wadzity do samobojstwa stawiane mu wymogi bycia osobg polityczna.

Ekspresjonistyczni prozaicy wypracowali rozbudowana poetyke, obnazajaca
fantasmagoryczny charakter otaczajacej rzeczywistosci i jednoczesnie przekazujaca
poczucie irracjonalnosci, ktorym szokowana jest swiadomos¢ cztowieka bedacego
wewnatrz tego $wiata. Mamy tu calg kaskade chwytéw stworzonych przez Zyg-

11. Nalezy podkresli¢, ze groteska, w odréznieniu od innych sposobéw deformacji (na przyklad
hiperbolizacji czy litoty) zawsze niesie ze soba semantyke okropnosci, straszliwosci, tego, czego
w Zyciu sie nie spotyka. ,,Swiat groteski romantycznej to - w mniejszym lub wiekszym stopniu —
$wiat straszny i obcy czlowiekowi. Wszystkie nawyki, cata zwyklo$¢, codziennosé, przyzwyczajenia,
wszystko ogdlnie uznane — nagle oto staje si¢ niedorzeczne, watpliwe, obce i wrogie. Swiat wlasny
zmienia si¢ nagle w §wiat obcy. Ze spraw zwyklych i niestrasznych nagle wylaniaja si¢ straszne”

- pisat M.M. Bachtin (M.M. Bachtin, Twérczos¢ Franciszka Rabelaisgo a kultura ludowa Srednio-
wiecza i renesansu, przel. Anna i Andrzej Goreniowie, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1975, s.
102.). Charakterystyka ta doskonale okresla istote groteskowej fantasmagorii w ekspresjonizmie.
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munta Krzyzanowskiego w nowelach fantastycznych: ,,obrazy myslowe” (obrazy
samotnosci, rozmow, obrazy lekkich i cigzkich snow, szczelin i ,,szczelinowej etyki”),
personifikacja form czasu i przestrzeni, komorek krwi i tkanek nerwowych (w opo-
wiadaniu Stranstwujuszczeje ,,stranno” [Cmparcmsyrousee «cmpanHo»| — ,,zwinne
i tycie sekundy™?, ,,mlody leukocytnik™, ,,odrosla neuronéw™*), materializacja
calych idioméw (w tymze opowiadaniu jest mikronowela o krélu, ktory ,,grywat
w ludzi”, a pdzniej sam zamienit si¢ w karte do gry)””. Mamy tu réwniez btysko-
tliwe rozwijanie anegdoty w absurdalne kolizje fabularne (Podporucznik Kize
[ITopyunux Kuste] Jurija Tynianowa), styl jezykowy przedstawiajacy wolapik ztozony
z sowieckiego oficjalnego nowojazu i skazowej mowy prostego ludu (Arystokrat-
ka [Apucmoxpamxal, Laznia [B 6ane] i inne opowiadania Michaita Zoszczenki).
Poza tym poetyka narracyjna demonstracyjnie ulega subiektywizacji — narracje
zastepuje fiksacja, elementem narracyjnym plataniny wydarzen staje sie tak zwa-
ny styl telegraficzny, fragmentarycznos¢ artystycznej rzeczywistosci porzadkuja
nieokreslone zwiazki asocjacyjne i motywy kompozycyjne. Tradycyjne chwyty
modernistyczne w ekspresjonizmie przybieraja skrajny stopien intensywnosci:
zmaterializowane metafory rozrastaja si¢ w cale fabuly, synekdochy autonomizuja
si¢ na tyle, ze ,,nabieraja zastraszajacej samodzielnosci” (B.H. ITecrosa), czasami
jeden epitet przechodzi w integralny obraz — dominante emocjonalng catego $wiata
przedstawionego. Wiktor Szklowski ironicznie zwrécit uwage na te kwestie, piszac:

Opis Drezna wymagalby wiecej pracy. Jest jednak sposéb, chetnie stosowany w nowej
literaturze rosyjskiej. Bierzemy jaki$ szczegot Drezna, na przyklad to, Ze jezdza po nim
czysciutkie samochody, obite od wewnatrz szarym materialem w paski. Dalej wszystko
jest tak proste, jak dla dZwigu podniesienie jednej tony. Nastepnie trzeba zapewni¢
czytelnika, Ze cale Drezno jest szare i w paski, ze Laba to pasek na szarym tle, ze domy
s3 szare, ze Madonna Sykstyniska jest szara i w paski. Niewazne, czy to prawda, wazne,
ze jest to przekonujgce i w dobrym guscie. Szarym w paski'®.

12. »IopKme 1 KpoxoTHBIe CeKyHAbI«, C. KpxikanoBckmit, Cmpancmeyiousee »CmparHo«,
w: C. KpsxvoxasoBckuit, Ckasku 0715 8yHoepkuHoos, CoBeTcKuii mcarens, Mocksa 1991, s. 96.

13. »momnopoit nerkonuTHAK, C. KpxxikanoBckuit, Cmpancmsyrousee.. ., s. 112.

14. »orpocTku HelipoHOB«, C. Kpxxinkanoscknit, Cmpancmeyrouee. .., s. 108.

15. Analiz¢ sposobow, ktérymi postugiwal sie Zygmunt Krzyzanowski, tworzac swe fanta-
styczne $wiaty, odnalez¢é mozna w: V. Ban-baax, Mup no Kpscuscanosckomy, ,,Russian Literature”
1999, vol. XLV, s. 361-371. Zob. takze: H.IO. Byposuesa, IIposa C. Kpacuianosckozo: npobnemy
noamuxu. Juccepranns kauauzaTa GUIOIOrNIecKux Hayk, Mocksa 1998; E.B. Mouceesa,
Xyooncecmeennoiii mup nposvt C. Kpucuxanosckoeo. JuccepTanms KaHAUAATA GUIOTOINIECKIX
HaykK, Exatepun6ypr 2002.

16. W. Szklowski, Zoo. Listy nie o mitosci albo Trzecia Heloiza, w: W. Szklowski, Jeszcze
nie wszystko skoticzone..., przel. Aleksandra Berkieta, Jolanta Skrunda, Wydawnictwo Akade-
mickie SEDNO, Warszawa 2016, s. 398.
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Poetyka uformowana w rosyjskim ekspresjonizmie stuzy jako ,,materiat budul-
cowy” jednego z najbardziej skrajnych wariantéw modernistycznej koncepcji §wiata
— $wiata jako absolutnego chaosu. Jednak sam ,,chaograficzny” model $wiata nie ulega
rozpadowi, a jedynie jego calosciowo$¢ opiera si¢ na zupelnie innych podstawach
niz w systemach klasycznych i r6zni si¢ od pokrewnych systeméw modernistycznych
(w szczegdlnosci od symbolizmu). Dominantg ekspresjonistycznej calosciowosci jest
»antykosmograficzno$¢”, to znaczy budowanie modelu $wiata na podstawach abso-
lutnie przeciwstawnych kosmograficznosci: na zestawianiu niepasujacych do siebie
elementdw, na dialogicznym pofaczeniu wzniostosci z brutalnoscia i prostactwem,
na zburzeniu zwigzkéw przyczynowych, na wprowadzeniu niezwyklosci i alogizmu
(a dokfadniej — nie nielogizmu a antylogizmu) w konstruktywna i motywacyjna
zasade. W lapidarnej formie strategia ekspresjonistyczna wyrazona zostala sto-
wami Wielimira Chlebnikowa: ,,Moj otwleczonnyj strogij rassudok / Jest’ korien’
iz Niet-jedinicy™”. Taki oto jest modus rzeczywistosci, w ktorym w maksymalnym
zaostrzeniu przejawia si¢ estetyczny stosunek ekspresjonistycznego artysty wobec
spolecznej, egzystencjalnej, historycznej i kazdej innej realnosci.
Ekspresjonistyczny model §wiata to antyswiat, ale jego wewnetrzna jedno$¢
pozostaje motywowana, dlatego méwi si¢ o jego pelnej wirtualnosci. Tutaj moz-
liwe jest istnienie smoko-ludzi i ludzi-marionetek, przemiana zywego czlowieka
w statuetke (Piatyj strannik [[Lamuwiii cmpannux] i Chronika goroda Lejpciga za 18..
god [Xponuxa zopoda Jleiinyuea 3a 18.. 200], a nawet petna dysocjacja cztowieka
(straszny obraz rozkladania na czesci sktadowe inwalidy pierwszej wojny $wiato-
wej — Johanna Protezy, bohatera wiersza Aleksieja Kruczonycha)®®. Tutaj budynek
banku w stolicy okazuje si¢ tajemniczym zamkiem okropnosci (Aleksandr Grin
Szczurotap [Kpuviconos]), a blok w Pitrze, zamieszkiwany przez wyglodniatych
literatow, przemienia si¢ w oblgkany statek (powies¢ Olgi Forsz). Tutaj ,,umniej-
szony czlowiek” moze bladzi¢ w odroslach neuronéw moézgu i wznieca¢ bunt
czerwonych ciatek krwi (Zygmunt Krzyzanowski Stranstwujuszczeje ,,stranno”
[Cmpancmeyrousee «cmparo»]). Tutaj biurokratyczny koszmar staje si¢ motorem
napedzajacym akcje (Labirynt [/Iabupunm] Pantelejmona Romanowa, Diaboliada
[Hvssonuada]l M. Buthakowa), a niezamierzona krzywda, jakiej doznat lumpen-
-hegemon w dni rewolucji — podstawa calego szeregu roszczen o specjalne ulgi
socjalne (M. Zoszczenko, Zertwa riewoluciji [JKepmea pesontoyuul]).

17 ,Moit oTB/IeYeHHBIIT cTpOruit paccyaok / Ectb kopenb n3 Het-eguuunsr’, w: B. Xie6-
HUKOB, Ecmu 3anax ysemos medyruyp w: Cobparue npoussedenuti Benumupa Xnebnuxosa, pep.
0. TeraaHOB, H. Ctenanos, t. 5., V3parenbcTBo nucarerneit B Jleannrpane, Jlennnrpap 1933, s. 93.

18. Zob. A. Kpy4onbix, 1914-24 rr., »Jled« 1925, Ne 3(7), s. 30-32. Opatrzono podtytulem:
Wolny przektad z niemieckiego.

211



Ekspresjonistyczne antyswiaty majg swojg gatunkowa dominante (metagatunek),
ktora jest fantasmagoryczna zasada modelowania. Laczy ona calg grupe gatunkéw,
a gléwne miejsce zajmuja w niej antyutopie i tragikomedie, pod wptywem ktérych
odnawiaja si¢ i asymiluja tradycyjne gatunki (bajki magiczne, objawienia, przypo-
wieséci), natomiast sny i koszmary stajg si¢ samodzielnymi gatunkami. W tendencji
ekspresjonistycznej wyodrebnila si¢ takze wlasna dominanta stylistyczna — groteska
w najrozniejszych jej odmianach. Wszystko to daje podstawy, aby twierdzi¢, ze w Rosji
w pierwszych latach po pazdzierniku ekspresjonizm sformowat sie w catosciowy
kierunek literacki, to znaczy urést do rangi wielkiego systemu historyczno-li-
terackiego, nosiciela okreslonej artystycznej filozofii. Wtasnie w tym znaczeniu
ekspresjonizm zostal strategia artystyczna, ktéra dawata najbardziej adekwatna
mozliwos$¢ zrozumienia i wyrazenia zaréwno ,.kondycji $wiata” w czasie rewolucji
i wojny ojczyznianej, jak i ,,kondycji ducha” ludzi wmieszanych w wszechpanujacy
chaos i dostrzegajacych, ze rozpoczety proces budowania ,,nowego $wiata” rodzi
nowy absurd.

W Rosji w pierwszym porewolucyjnym dziesi¢cioleciu ekspresjonizm stat
sie dominujacg tendencja procesu tworczego — objal wszystkie rodzaje sztuki,
z nim zwigzane s najbardziej znaczace osiggniecia artystyczne tamtych czasow.
Wymieni¢ mozna miedzy innymi wybitne ptétna Kuzmy Pietrowa-Wodkina,
Marca Chagalla, Pawta Fitonowa. Sg to filmy Pancernik Potiomkin [Bponerocey
ITomemxun] Siergieja Eisensteina i Matka [Mamv] Wsiewoloda Pudowkina,
przedstawienia teatralne Wsiewoloda Meyerholda i Aleksandra Tairowa, stano-
wiace klasyke $wiatowego ekspresjonizmu, szkote dla wielu przysztych pokolen
kinematograféw i rezyserow teatralnych.

3.

W latach dwudziestych ekspresjonizm rozwijal si¢ w sasiedztwie i rywalizacji
z innymi pradami literackimi - romantycznym, realistycznym i formujacym
sie socrealizmem. Nie dziwi zatem fakt, ze zachodzily miedzy nimi wzajemne
interakgcje.

Z romantyzmem ekspresjonizm pozostawal zwigzany pod wzgledem genetycz-
nym - odziedziczyt po nim zasade konfrontacji z rzeczywistoscig, subiektywna
dominante wizji artystycznej. Tradycja realistyczna w literaturze rosyjskiej byla
na tyle silna, Ze jej wplyw nie ominal zadnego pradu artystycznego powstalego
w XX wieku. Pomimo zadziornosci i checi epatowania odbiorcy rosyjski eks-
presjonizm okazal si¢ podatny na kilka najwazniejszych zasad realizmu. Przede
wszystkim na zasade motywacji psychologicznej postaci — nawet tych najbardziej
fantasmagorycznych. A to pokazuje, ze typizacja jako najwazniejsza zasada stra-



tegii realistycznej w mniejszym badz wigkszym stopniu wplywa na charakter
generalizacji (zasady artystycznego uogdlnienia) w ekspresjonizmie — obraz eks-
presjonistyczny, stajac sie skrajnie ogolnym wyrazeniem estetycznego stosunku
do rzeczywistoéci, jednoczesnie odkrywa obiektywny sens ocenianych zjawisk.
Mozna wskaza¢ odkryte dzieki strategii ekspresjonistycznej ludzkie typy, ktore
staly sie ,,kultowymi obrazami” nie tylko swoich czaséw, lecz takze calej epoki,
rozpoczetej po pazdzierniku: lumpen-hegemon (Szarikow z Psiego serca [Cobaube
ceprel), skazowy opowiadacz z opowiadan Zoszczenki, Piotr Prysypkin z komedii
Majakowskiego Pluskwa [Kiomn], biurokrata nowej sowieckiej formacji, demagog
iurzedas (Pobiedonosikow i Optimistenko z Lazni [B 6are] Majakowskiego, Kal-
sonier z Diaboliady [ /Jpsieonuada) Buthakowa), unizony inteligent (pisarz Ostankin
z noweli Romanowa Prawo na zyzn,, ili probliema bezpartijnosti [I[Ipaso Ha xu3tv,
unu ITpobnema besnapmutinocmul), aktywny rezimowy konformista (Guliaczkin
z komedii Nikotfaja Erdmana Mandat [Manoam]), nowa funkgcja tradycyjnego
bohatera rosyjskiej klasyki — matego czlowieka (czlowiek-numer z powiesci Za-
miatina My [Muwi]), ,,umniejszony cztowiek” z opowiadania Krzyzanowskiego
W zraczkie [B spauxe), przesladowany zadaniami, by zosta¢ ofiarg w imie obcych,
blahych intereséw, nieszkodliwy Podsiekalnikow z komedii Erdmana Samobdjca
[Camoybuiiya). W ekspresjonistycznej optyce w istocie jedni bohaterowie zostali
przedstawieni jako zlowieszcza sifa, inni jako Zalosne istoty czy postaci tragifarsy,
a jeszcze inni - jako tragiczne ofiary.

Niektdrzy artysci tworzyli groteskowy obraz §wiadomodci i §wiata zbaczaja-
cego z moralnej drogi poprzez polaczenie realistycznego nasladownictwa zycia
z ekspresjonistycznym absurdem. Tendencja ta najwyrazniej zarysowuje si¢
w tragikomediach Erdmana (Mandat [Manoam), Samobéjca [Camoybuiiyal). Wy-
zywajaca kontaminacja wyjatkowo ekspresjonistycznego widzenia $wiata (fiksacja
irracjonalnych zjawisk czasu, ,,chaotyczna” narracja) z niemal dokumentalnymi
epizodami, z opisem tatwo rozpoznawalnych rzeczywistych osob, tworcow kultury
rosyjskiej, jest charakterystyczna dla takich niebanalnych utwordw, jak: Zoo. Listy
nie o mitosci albo Trzecia Heloiza [Zoo, unu ITucema e o nro6su, 1923] Wiktora
Szklowskiego, Sumasszedszyj korabl’ [Cymacueowiuii kopabnv, 1930] Olgi Forsz.

Wplyw ekspresjonizmu na romantyczny obraz §wiata przejawial sie takze przede
wszystkim w zhiperbolizowanych sposobach wyrazania. W ,,poematach w prozie”
realia otaczajgcego $wiata s3 wyraznie zabarwione i metaforycznie odnoszg si¢
do astralnych i sakralnych zjawisk i znakéw. Tak oto na przyktad opisywany jest
niebosktlon: ,,O brzasku, gdy pomiedzy dwoma garbami Wielkiego Czimganu
zal$ni niebo szmaragdem i zamigocg na nim ledwo dostrzegalne rézne btyski,
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gdra ciemnieje i ogromna, granatowa zawisa nad jedwabistg ciszg doliny™; ,,Zorza,
rozpusciwszy plomienne skrzydta, wzleciata nad ciemnym stepem”™; ,,Cienki rog
ksiezyca ptawit swoje strzaly w czarnej wodzie Teterewu™?'. W istocie wszystkie
te formalne innowacje byly organicznym przedtuzeniem tradycyjnych, szczegdlnych
cech poetyki romantyzmu, ale naraz zyskaly one wyjatkowa intensywnos¢, ktora
semantycznie odpowiada skrajnie zarysowujacemu si¢ przeciwstawieniu biegunow
binarnego romantycznego $wiata — bieguna ideatu i bieguna rzeczywistosci.

W pierwszym popazdziernikowym dziesiecioleciu to wlasnie ekspresjonizm stat
sie tg artystyczng intencjg, ktora zarazala wszystkie prady artystyczne i tendencje
tamtych lat. Wynika to z faktu, ze w nieustannym sporze miedzy przedstawianiem
a wyrazaniem szala przechylala si¢ ku wyrazaniu. Nieokielznana i wzburzona
rzeczywisto$¢ wzbudzata ostrg emocjonalng reakcje, ktora mogla z poczatku by¢,
bez ,,dystansu czasowego”, jedynie subiektywna.

Ttumaczyla Agnieszka Scibior
Uniwersytet Jagielloriski w Krakowie
@ https:/iorcid.org/0000-0002-8093-5695

19. Boris Lawrieniew, GwiaZdzisty blask, w: Boris Lawrieniew, Czterdziesty pierwszy i inne
opowiadania, przel. Maria Wistowska, Wydawnictwo Ministerstwa Obrony Narodowej, War-
szawa 1960, s. 37.

20. »3aps, pacCITyCTUB CUAOIIVE KPBUTbs, B37IeTeNTa HaJj TeMHOII CTeTbIo. . .«, ApTeM Becernbiis,
T'ynsaii Bonea, Cnoso Tromennu, Tromennb 1993, s. 7.

21. Izaak Babel, Syn rabbiego, w: Izaak Babel, Historia jednego konia, przel. Jerzy Pomianowski,
Czytelnik, Warszawa 1988, s. 183.
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Kraina wiecznego szczescia

Recenzja ksigzki: Karolina Kostyra, Wiosenna bujnosc traw. Obrazy przyrody w filmach
o dorastaniu, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2019, s. 184. Oprawa
miekka, publikacja polskojezyczna.

Niektdre filmowe motywy mocno zakorzenily si¢ w naszej sSwiadomosci.
Skrojone pod prywatne wspomnienia, tesknoty i marzenia, pod egzystencjalne
obawy i zyciowe oczekiwania, wydaja si¢ mie¢ tysigce ekranowych manifestacj.
Myslac o nich, nie potrafimy czasem wskazaé¢ choc¢by jednego, konkretnego
tytutu, ale mamy wrazenie, ze ,,mys$lana” wlasnie opowies¢ prezentowalaby sie
nadzwyczaj dobrze, gdyby zapisac ja na celuloidzie. Czasem chwytamy w pamieci
mgliste wspomnienia podobnych fabut albo biednie przypisujemy je najrézniej-
szym historiom. Potrafimy jednak wyobrazi¢ je sobie tak, jakby stanowily rdzen
niejednego filmu.

Znamy przeciez dobrze ,,tego” mezczyzne w srednim wieku, krzatajacego sie
w swojej domowej pracowni fotograficznej. Kiedy go obserwujemy, zdajemy sobie
sprawe, ze wszystko, co otacza bohatera, jest oswietlone anemicznymi bfekitami,
prezentuje sie ponuro i nieprzyjaznie. Sam protagonista tez sprawia wrazenie
zszarzalego pod wplywem smutku. Cisz¢ w tym zawodowym sanktuarium prze-
rywa dzwonek u drzwi. Mezczyzna odbiera od kuriera przesylke, ktorej zawartos¢
za chwile przypomni mu minione czasy. Zaczyna si¢ bolesnie: z paczki wysuwa
si¢ zawiadomienie o $mierci przyjaciela z dziecinstwa. W kartonie znajduje si¢ tez
prawdziwy skarb — nalezaca do starego kumpla sfatygowana rekawica baseballowa.
Czule pogladzony artefakt okazuje sie pretekstem do odbycia podrdzy w czasie.
Fotograf reaguje refleksyjnym impulsem: ,,Pamig¢ moze nas dopas¢ w kazdej chwili.
I nie wiadomo dokad nas zabierze. Mozna tylko liczy¢, ze w jakie$ przyjemne
miejsce”. Pdzniej, w fizycznym wymiarze, mezczyzna znajdzie si¢ na pogrzebie
dawnego kompana, jednak pod wzgledem emocjonalnym rozpocznie si¢ jego
wedrowka w czasie — poprzez jedyny, ,,prawdziwy” $wiat wspomnien z dziecinstwa.

Bohater tego szkicu fabularnego (opartego na opowiadaniu Stephena Kinga)
przenosi sie do Krainy wiecznego szczescia (rez. Scott Hicks, USA 2001). Zagtebia
si¢ w echach dawnych przezy¢ - wyjatkowych chwilach ,tych” letnich wakacji,
kiedy wydarzyto si¢ co$ waznego. Poczatkowo nurza si¢ we wspomnieniach
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jakby na slepo, ale po chwili odnajduje wlasciwa droge. W mgnieniu oka, juz jako
mlody Bobby Garfield, pojawia si¢ w tunelu kanalizacyjnym, u ktérego wylotu
mienig si¢ §wiezg zielenia okazale lasy. Obok bohatera kroczg jego towarzysze
zabaw. Mlodzi bohaterowie wedruja przez nieuzytki i dzielg si¢ niewybrednymi
zartami. To zaproszenie do opowiesci o zdarzeniach, ktére odmienily zycie
jedenastoletniego chlopca i sprawily, ze ,,to” wlasnie lato okazalo si¢ ostatnim
beztroskim latem jego zycia (lub, jak po prostu powie Garfield, ostatnim latem
jego dziecinstwa).

Dla fotografa z ponurej pracowni rekawica baseballowa stanowi przestanke
do wzigcia udzialu w sentymentalnej podrozy. Taka jest sita przedmiotéw — no-
$nikéw wspomnien. Osobiste rzeczy, niczym za dotknieciem czarodziejskiej
r6zdzki, rozswietlaja twarz nostalgika, faczac strzepy wspomnien w spojna
narracje o minionych zdarzeniach. O mocy przedmiotéw przekonuje si¢ bohater
Zielonej doliny (rez. John Ford, USA 1941), ktéry w prologu zwierza si¢ z zamiaru
opuszczenia rodzinnej miejscowosci. Kiedy Morgan pakuje rzeczy w sfatygowana
chuste matki, nachodzi go refleksja: ,,Opuszczam moja doling. Tym razem juz
do niej nie wrdce. Zostawiam za sobg 50 lat wspomnien”. Po chwili przenosi si¢
do czasow dziecinstwa, do ,,swojej” doliny - rozleglej, zielonej i najwspanialszej,
bo w koncu, jak deklaruje, ,,w calej Walii nie bylo piekniejszego miejsca”.

Przedmioty cz¢sto prowadza swoich wlascicieli w pozornie zapomniane
miejsca, ktére niegdy$ wcale nie uznawane za nadzwyczajne, po latach uwodza
wyjatkowa urodg i spokojem. Dawno temu w tych przestrzeniach dokonywaty
sie rzeczy fundamentalne, z ktérych podniostosci dorastajacy mlodzi ludzie
zwyczajnie nie zdawali sobie sprawy, lecz ktére w oczywisty sposob odciskaly
ksztalt na adolescentach. Cyklicznie wraca w $wiadomosci pamieé ,tamtych”
miejsc i zdarzen. ,Tymi” miejscami moga by¢ oczywiscie szkolne boiska, salony
gier, centra handlowe albo pobliskie zlomowiska, ale ,,miejskos¢” rzadko kiedy
jest tak barwna i necaca jak otaczajace miasteczka lasy, tajemnicze zagajniki,
gorskie chatki i ukryte gdzie$ w gaszczach roslinnosci jeziora. Przyroda bowiem,
jak przekonuje Karolina Kostyra, autorka ksigzki Wiosenna bujnosc traw. Obrazy
przyrody w filmach o dorastaniu, w sposob szczegélny oddziatuje na dorastajacych
ludzi. Tylko w czasie dojrzewania jest tak pfodna i ekspansywna, Ze porywa w swoje
glebie i na zawsze odmienia mlodego czlowieka, przygotowujac go do podjecia
dorostego zycia (s. 13-15).

Przyktad rekawicy baseballowej z Krainy wiecznego szczescia przypomina
o jeszcze jednej narracji, w ktorej ten amerykanski symbol niedorostosci staje
sie pretekstem do wgladu w przeszto$¢. Kiedy bohater Buszujgcego w zbozu,
ostawionej powiesci Jerome’a Davida Salingera, po raz pierwszy rozwaza nature
wspomnien, spisuje wlasnie historie rekawicy nalezacej do niezyjacego juz brata.
Najwazniejsza mysl Holden wyklada jednak w zwieniczeniu swoich loséw: ,,Lepiej
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nigdy nikomu nic nie opowiadajcie. Bo jak opowiecie - zaczniecie teskni¢”. W tym
smutnym spostrzezeniu nie ma jednak cho¢by odrobiny zalu - tylko ciepte
skojarzenia i wszechogarniajaca tesknota za dawno nie widzianym domem, miej-
scem — korzystajac ze stownika Bachelarda - ,,absolutnej intymnosci™. Podobna
tesknota wyziera z ksigzki Karoliny Kostyry, ktora juz we wstepie zwraca uwage
na charakter resentymentu mlodosci: ,,Wiosenna bujnos¢ traw prawdziwie zieleni
sie tylko we wspomnieniu” (s. 13).

W Wiosennej bujnosci traw autorka zaprasza na intelektualne buszowanie
po ekranowych lasach, okraszone filmowa erudycja i kompetencjami inter-
pretacyjnymi, a przy tym nasycone sporymi poktadami wrazliwoséci. Na tle
stonowanego modelu uprawiania filmoznawstwa na gruncie polskim ksigzka
Kostyry prezentuje si¢ niezwykle. Osobista i emocjonalnie zaangazowana refleksja
oraz melancholijny ton ksigzki $cisle koresponduja z tematyka podejmowang
w filmach o dorastaniu. Tesknota plynie wigc tutaj zaréwno z przezy¢ bohateréw,
jak iz poszukiwan autorki, zywo zaangazowanej w relacjonowanie opowiesci
o pograniczu dziecinstwa i dorostosci — najpiekniejszym (trudno odnies¢ inne
wrazenie po lekturze ksigzki) czasie naszego zycia. Autorka zdaje sie przy tym
przekonywac, ze nie trzeba rugowac z zycia pierwiastka ocalonej dziecigcosci —
nalezy raczej pielegnowac w sobie mlodzienczg pasje odkrywania swiata.

Jak stwierdzil kiedy$ Zygmunt Bauman, ,,cztowiek jest najbardziej ludzki
w dziecinstwie (zyje wtedy w §wiecie pelnym mozliwosci jeszcze niezamknietych
ani niezdyskredytowanych, kuszacych nieodgadnieniem tajemnic, przysztosci
bez granic), ale za znamie dojrzalosci uwaza odejscie od dziecinstwa i trawi swe
wysitki na to, by dzieckiem by¢ przestac™. Kostyra przyglada si¢ filmowemu
gatunkowi coming of age i towarzyszy mlodym bohaterom, by opowiedzie¢
o czasie tych szczegélnych przemian. Czasie stodkim i okrutnym jednoczesnie,
kiedy w powietrzu czu¢ zapowiedz nadchodzacych zmian. I cho¢ adolescenci
nie potrafig jeszcze stwierdzi¢, na czym mialyby one polegad, to snuja juz przy-
puszczenia, ze ich dziecinstwo nieubfaganie sie konczy.

W Czarnoksiezniku z Oz (rez. Victor Fleming, USA 1939) Dorotka zgadza
sie z opinig wrozbity: ,,Rodzina Ci¢ nie rozumie, nie docenia. Chcesz zobaczy¢
inne kraje, wielkie miasta, gory, oceany”. W realiach amerykanskiego wielkiego
kryzysu dziewczynka przezywa prawdopodobnie swoje ostatnie, marzycielskie
chwile w otoczeniu przyrody, tuz przed bolesnym koncem dziecinstwa. W Moscie

1. Gaston Bachelard, Ziemia, spoczynek, marzenia, w: Gaston Bachelard, Wyobraznia poetyc-
ka. Wybor pism, przel. Henryk Chudak, Anna Tatarkiewicz, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1975, s. 301.

2. Zygmunt Bauman, Ponowoczesnos¢ jako Zrédlo cierpieri, Wydawnictwo Sic! Warszawa
2013,s.213.
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do Terabithii (rez. Gabor Csupo, USA 2007) przykre tony wybrzmiewaja jeszcze

wyrazniej, kiedy ojciec gtéwnego bohatera zaczyna gorliwie przysposabiac syna

do dorostosci. Coraz mniej miedzy nimi bliskosci, a coraz wigcej rozméw o eko-
nomicznych problemach dorostych, ktérymi niby przypadkiem, ale zaskakujaco

czesto, obarcza si¢ dorastajacego chlopca — stopniowo odbierajac mu niewinno$é

spojrzenia. Bohaterowie obu filmowych basni oddala si¢ wkrétce od zaczarowanych

swiatdw, by realizowa¢ swoje spoleczne powinnosci. Kostyra $ledzi podobne tropy
i analizuje postawy mlodych bohaterdéw, ktorzy stopniowo wkraczaja w powazny

i zszarzaly $wiat dorostych. Niektdrzy z nich zmagaja sie ze $miercig (Sta# przy

mpnie, rez. Rob Reiner, USA 1986), inni z rodzgca si¢ w nich seksualnoscig (Walka-
bout, rez. Nicolas Roeg, Australia, Wielka Brytania 1971), a jeszcze inni nie moga

dojs¢ do fadu z samym sobg po zawodzie milosnym (w rozdziale poswigconym

letniskom jest kilku takich nieszcze¢$nikéw), wszyscy jednak przezywaja bolesny

rozbrat z zywymi, pulsujacymi i oddychajacymi cudami przyrody.

Celem Karoliny Kostyry jest nie tyle rekapitulacja czy leksykonowe opracowanie
tematyki filmoéw coming of age (s. 7-8), ile refleksja nad szczegdélnym momen-
tem zycia kazdego czlowieka, naznaczonym bliska wiezig i wspotodczuwaniem
z przyroda. W omawianych przez autorke filmach cudowna natura, owa Wielka
Matka, bywa zagrozeniem, ale roztacza tez troskliwg opieke nad swoimi dzie¢mi.
Filmoznawcza publikacja przybiera wiec momentami ksztalt ogélnohumanistycznej
refleksji nad §wiatem i miejscem czlowieka (bynajmniej nie centralnym) w tym
rozleglym porzadku. Istote zwigzku miedzy cztowiekiem i przyroda autorka
probuje zglebic, siegajac do réznych zrodel — poszukuje tropéw w Jungowskiej
krytyce mitograficznej, przywoluje rozpoznane przez Mirce¢ Eliadego motywy
symboliki magiczno-religijnej, zas za Bruno Bettelheimem rozpatruje eksternali-
zujacg funkeje basni. Z tym bagazem teoretyczno-kulturowym Kostyra przyglada
si¢ migdzy innymi scenie fapczywego pozerania owocéw w Walkabout, obrazowi
pijawek wsysajacych si¢ w bohatera Stas przy mnie i lunarnej symbolice wilgot-
nych obiektéw z Zepsutego owocu (rez. K6 Nakahira, Japonia 1956), by ustali¢
ostatecznie miejsce czlowieka w cyklu Zycia.

Autorka Wiosennej bujnosci traw czule przyglada si¢ przyrodzie, podobnie jak bo-
haterowie analizowanych przez nig filméw: mlodzi ludzie, ktérzy w przededniu
doroslosci s jeszcze wrazliwi na widoki bujnych laséw, zwierzecych przepychanek,
niesamowitych skalnych wystepow i wartkich potokéw. Nastolatkéw niewiele
juz jednak dzieli od rozstania z naturg. Wielu z nich ponowi przeciez los Mietka
z filmu Plyng tratwy (rez. Wtadystaw Slesicki, Polska 1962), ktéry — wkraczajac
w $wiat dorostoéci — stopniowo zatraca tacznos¢ z przyroda (s. 67-73). W tym
kluczowym momencie Zycia charakter zwigzkow z Wielkg Matka na zawsze si¢
odmienia.
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Ksigzka Karoliny Kostyry jest daleka od protekcjonalnosci — nasycona wrazli-
woscig, tesknota i zrozumieniem, wydaje si¢ pozytywnie odmienna od obecnych
na polskim gruncie filmoznawczym niezgrabnych préb rozpoznania gatunku
coming of age. W odrdznieniu od siermig¢znej refleksji nad ,,kinem dla dzieci
i mlodziezy”, rozwazania Kostyry rozbudzaja pasje i przypominajg, ze obrazki
z przesztosci, ktdre po latach czesto ,widzimy” w zabarwieniu sepii, majg swoje
wspaniale, zywe kolory. Kiedy odwiedza si¢ dawne miejsca zabaw, to nierzadko
przyroda wydaje si¢ duzo mniej imponujaca niz w czasie adolescencji (jak w fil-
mie Nad rzekg, ktorej nie ma, rez. Andrzej Baranski, Polska 1991, s. 146-147).
By odzyskac¢ ksztatt dawnych okolic nie wystarczy do nich fizycznie powrocic¢ —
najwazniejsza jest zmiana perspektywy. Dzieki Wiosennej bujnosci traw dziecigce
wspomnienia ponownie syca si¢ barwami.

Autorke interesujg formy manifestowania si¢ przyrody w kinie coming of age,
gdyz wlasnie w asyscie natury mlodzi bohaterowie zmierzajg ku dorostosci. Tak
jak filmy o dorastaniu s3 oknem pozwalajacym spojrze¢ w nastoletnig przesziosc,
tak tez ksigzka Karoliny Kostyry daje wglad we wspolnotowe doswiadczenie,
przybierajace jednak swoéj indywidualny ksztalt w kazdym, jednostkowym przy-
padku. Znawczyni filméw inicjacyjnych zabiera czytelnika w podréz po magicz-
nych miejscach, o ktérych urokach by¢ moze juz zapomnielismy. Koncentruje
sie na losach niemadrych nastolatkow, lecz czasem przyglada si¢ tez dorostym
bohaterom, ktdrzy z rozrzewnieniem wracajg do przezy¢ z dziecinstwa. Wraz
z nimi prowadzi poszukiwania niemal w duchu Colette, ktéra ubolewala nad utra-
cong wigzia: ,,Ten dom i ten ogrod istniejq jeszcze, ja wiem, ale ¢z z tego, skoro
stracily juz swoja site magiczna, skoro zaginal sekret otwierajacy przede mna
tamten $wiat — blaski, wonie, harmoni¢ drzew i ptakéw, szmer gloséw uciszony
juz przez $mier¢ — tamten $wiat, ktérego przestatam by¢ godna™. Cho¢ nazwisko
autorki Domu Klaudyny nie pada w ksiazce Kostyry, to filmoznawczyni odznacza
sie podobng wrazliwoscig co francuska pisarka. Obie z czulo$cig przygladaja sie
owemu $wiatu ,,powszednich rzeczy cudownych™: uwodzicielskich zZrédet i ne-
cacych zagajnikow, wprost jakby wyjetych z twérczosci Williama Butlera Yeatsa.
Kiedy wraz ze swoimi protagonistami autorka Wiosennej bujnosci traw przyglada
sie cudownym pejzazom, jest na moment jak Sido, zastanawiajaca sig, czy calg
te wspanialo$¢ przyrody — ukryte strumienie i jagodowe gestowia — ,,widziato
i widzi wciaz jeszcze naiwne uszczesliwienie mojego serca, czy tez widzialy ja
moje ol$nione oczy™.

3. Sidonie-Gabrielle Colette, Dom Klaudyny, w: Sidonie-Gabrielle Colette, Dom Klaudyny,
przet. Krystyna Dolatowska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1988, s. 10.

4. Sidonie-Gabrielle Colette, Sido, w: Sidonie-Gabrielle Colette, Dom Klaudyny...,s. 153.

5. Colette, Sido...,s. 151.
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Karolina Kostyra przychodzi z pomocg czytelnikowi i przypomina mu o sile
dzieciecej wrazliwosci. Wzorem Yeatsa, ktory w Skradzionym dziecku przydawat
realnie istniejagcym irlandzkim wyzynom mityczny charakter, autorka Wiosen-
nej bujnosci traw odkrywa na nowo uroki dawnych miejsc: do bolu przeciez
zwyczajnych, lecz jednoczesnie oszalamiajaco nadzwyczajnych. Buszuje w sen-
sualnych gestwinach Dancingu w kwaterze Hitlera (rez. Jan Batory, Polska 1968)
i wtdczy si¢ po lasach w Nad rzekg, ktorej nie ma, maszeruje najezonymi niebez-
pieczenstwami duktami z bohaterami Sta# przy mnie i nurkuje w migoczacych
refleksami jeziorkach z Walkabout, odwiedza wreszcie ,,wznioste” ruiny z filmu
Zapamietajmy to lato (rez. Siergiej Solowjow, ZSRR 1974), mocno juz zaros$nigte
pedami, ktdre za nic maja zabytkowe statusy ludzkich dziet. Przygladajac sie
tym miejscom dzieciecych przygdd i rozpatrujac ich znaczenie dla dorastania,
autorka tlumaczy przebyte préby inicjacyjne poprzez dwie kategorie, ktorym
symbolicznie patronujg dwie figury: szalaséw i letnisk.

Po pierwsze Kostyra analizuje wigc miejsca nieujarzmione i niezbadane, w kto-
rych sie nie osiedla, lecz ktdre si¢ przemierza. Protagonisci filméw o dorastaniu
sa w drodze, bo ruch zwigzany jest z procesualno$cig samej miodosci (s. 12).
Siegajac do mitéw i religioznawczych analiz, autorka dostrzega paralele miedzy
losem swoich wedrujacych bohateréw i przebiegiem obrzedéw inicjacyjnych.
W czegéci ,,Szalasy” filmoznawczyni towarzyszy zatem mlodym ludziom, ktérych
rites of passage dokonuja si¢ wlasnie w trakcie podrozy przez nieujarzmiony $wiat
natury. Przyroda stale towarzyszy bohaterom: stymuluje te wedrowke (s. 44),
kieruje nig (czasem upersonifikowana w postaci Aborygena z Walkabout, s. 61),
a ostatecznie prowokuje przemian¢ mlodych protagonistéw — wtajemniczajac
ich w prawdziwe zycie (s. 26).

Analizowane przez autorke manifestacje owego ,wyjscia z wieku” dziecigcego
(s. 27) mocno si¢ od siebie r6znig. O ich ostatecznym ksztalcie decydujg kluczo-
we kwestie — miejsce, czas i motywy podjecia wedréwki. W koncu, jak zauwaza
Kostyra, nielatwo zgubi¢ si¢ w lesie w dobie technik GPS, wiec we wspdlczesnych
filmach coming of age — jak ucza Krélowie lata (rez. Jordan Vogt-Roberts, USA
2013) - trzeba chcie¢ sie zgubic, by przezy¢ t¢ zyciowa przygode (s. 39). Nie mniej
istotng role w portretowaniu rytualu przejscia odgrywaja spoleczno-kulturowe
sposoby ujmowania pici. Sam fakt oddalenia si¢ od domu, doznania niewygod
i pdzniejszej ,transformacji jakosciowej osobowosci” (s. 27) jest oczywiscie wspolny
dla filmowych chlopcéw i dziewczat. Jednakze w kulturze patriarchalnej ekranowe
motywacje mlodych mezczyzn sg zwykle duzo bardziej ekscytujace juz w samych
zamiarach (s. 47-48) - dorastajace dziewczynki trafiaja przeciez w dzicz podczas
zupelnie niespontanicznych piknikéw. Mimo to, miastowe panienki radzg sobie
pdzniej nie gorzej niz ich chlopigcy rowiesnicy. Bohaterki i bohateréw omawia-
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nych przez autorke filméw taczy to, ze jako inicjanci symbolicznie ging podczas
podejmowanych podroézy i podczas nich si¢ odradzaja (s. 22-23).

Protagonisci doswiadczaja wiec w podrézy fundamentalnego przeobraze-
nia: opuszczaja domy jako dzieci, by pézniej do nich wréci¢ jako osoby doroste.
Paradoksalnie, wlasnie podczas tej wedréwki mlodzi ludzie musza nauczy¢ si¢
obcowania z naturg. Zdobycze cywilizacyjne: dobre maniery, szkolna wiedza
czy nawet znajomos¢ jezyka (Walkabout) wylacznie spowalniajg przebieg rytuatu
przejécia. Miejsce wyuczonych wzoréw kulturowych zajmuje w $wiecie przyrody
obeznanie w jej tajemnych kodach oraz znawstwo fauny i flory (s. 74). W koncu,
jak przekonuje autorka, by przezy¢ przemiane, trzeba si¢ wczesniej przejrzec
w lustrze natury (s. 71).

Jak pisze Kostyra, przyroda przypomina swoim podopiecznym o ,,przemijal-
nosci zycia [...], pozwala si¢ usamodzielni¢ i wyprébowac pierwotne instynkty,
bez zazenowania ujawnia swg naturalng sensualnos¢ i wreszcie — nawotujac
w duchu kantowskiej wzniostosci o moralnej powinnosci cztowieka — ulega jego
cywilizacyjnym przeksztalceniom” (s. 74). Koniec kazdej dzieciecej przygody jest
wiec tak przygnebiajacy, jak widok augustowskiej puszczy wyrebywanej przez
drwali w filmie Plyng tratwy (s. 72). Bohaterowie odbieraja od natury nauke,
a po zwienczeniu swoich zmagan stopniowo oddalajg si¢ od niej — uswiadamiaja
sobie, ,jakimi rzeczy sa naprawde” (s. 33). Przyroda traci wtedy swoj fascynu-
jacy ksztalt, a mlodzi dorosli odpalaja papierosy (Plyng tratwy, s. 73) i wracaja
do miasta samochodami (Krélowie lata, s. 47). Aborygen przestaje by¢ potrzebny
mieszczuchom (s. 64), a ptak, ktorym Mietek dawno temu z pewnoscig by si¢
zaopiekowal, nie potrafi znalez¢ dla siebie ladowiska w wykarczowanym lesie
(s. 73). Obezwladniajace poczucie utraty tknie bohateréw pdzniej - kiedy ,,powrot”
do $wiata nieskazonego oszustwem dorostosci nie bedzie juz mozliwy.

Nie jest to rzecz jasna narracja wylacznie filmowa. Ciekawe, ze cho¢ kazdy
z nas dysponuje odmiennymi wspomnieniami z czaséw dojrzewania, to w gruncie
rzeczy istnieje w tym aspekcie pewna wspoélnota pamigci. Dawne, wydawaloby
sie, ze spektakularne, wedréwki wygladaja dzis blado — wtdczegi wedtug map
wyznaczanych przez rury systeméw cieplowniczych wydaja si¢ szczenieca glupota,
alos kolegi zranionego welna szklang nie jest w ufamku nawet tak emocjonujacy,
jak si¢ niegdys$ wydawato. Jednak pod wptywem Wiosennej bujnosci traw nawet
te, niezbyt imponujace, naznaczone $laskim krajobrazem wspomnienia, zyskuja
swoj urok. Cho¢ dotycza miejsc odlegltych od rozlegtych laséw i dzikich zagajni-
kow, przejrzystych jezior i szumigcych wodospadéw, to i one wydaja sie pigkne,
bo przeciez, jak pisala Margaret Wolfe Hungerford w Molly Bawn, ,,piekno jest
w oku obserwatora”.

Po drugie Karolina Kostyra mierzy si¢ z miejscami bardziej uporzadkowanymi,
przypominajacymi parki i ogrody (s. 18), ktérych si¢ nie pokonuje, lecz w ktérych
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jest si¢ przez przyrode okalanym. Letniska sugeruja inng strategie kontaktu z przy-
roda - zorientowang nie na przekraczanie i poskramianie, lecz poddawanie si¢ jej
wplywowi w chwilach préznowania i odpoczynku (s. 79). Jak zauwaza Kostyra,
jest taka chwila w ciggu roku, ktéra pozwala oddac si¢ owemu rozkosznemu
nicnierobieniu — wakacje. To kluczowy czas, dajacy wytchnienie od nasyconego
najrézniejszymi zajeciami zywota mlodego cztowieka. ,Nieprzerwana letnia
idylla bogata w sensualne przyjemnosci, wolna od zobowigzan” (s. 80) jest przez
nastolatka nerwowo wyczekiwana. Zwlaszcza pierwszy dzien wakacji stanowi
zapowiedz nadchodzacych, ekscytujacych doznan (por. s. 79). Letnia przerwa
jest oczywiscie uznawana przez mlodziez za odskocznie od zwyczajnosci (s. 84),
ale wiaze si¢ z nig takze, duzo bardziej stresujace, antycypowanie nadchodzacych
przygdd mitosnych. Zmystowym uniesieniom mozna oddac¢ si¢ bezgranicznie
wlasnie podczas wakacyjnych wyjazdéw - z dala od domu, blisko rozbudzonej,
bujnej przyrody (s. 80).

Na letniskach natura jest gotowa na przybycie spragnionych sensualnych
doznan mlodych ludzi. Niedos§wiadczonych bohateréw okala atmosfera roz-
luznienia norm, kurorty kusza atrakcjami, a przyroda zaprasza do wkroczenia
w przestrzen, w ktorej wszystko rozrasta si¢ i wydaje obfite plony. Letniska sg
miejscami szczegolnymi, w ktdrych rygor regulamindéw splata si¢ ze zwolnieniem
z zasad, a natura rywalizuje o prymat przestrzenny z obiektami wzniesionymi
przez cztowieka. Nie ma jednak w tych realiach twardych opozycji - wszedzie
mnoz3 si¢ przejscia, korytarze i portale (s. 86), ktore otwieraja przed bohaterami

»pola nieograniczonych mozliwosci” (s. 97).

Mescy bohaterowie filméw o dorastaniu beztrosko oddajg si¢ wakacyjnym
przyjemnosciom - kapig sie w morzu, odpoczywaja w stoncu, wtoczg sie z kum-
plami, pija wino i obscenicznie zartuja, lecz... jedynie do czasu. Kiedy rozkwita
przyroda, ozywiaja sie takze mlodzi ludzie: nadchodzi czas, jak zwraca uwage
Kostyra, na ,wytadowanie nadmiaru energii seksualnej, przebudzenie zmystéw,
a przede wszystkim wznoszenie si¢ ku swobodzie jako takiej” (s. 103). O ile wigc
w ,,Szalasach” plenigca si¢ przyroda wymagata od mlodych bohateréw dynamizmu
i podjecia fizycznej eskapady w gtab natury, o tyle w ,,Letniskach” budzace si¢
do Zycia zielonosci katalizuja wybuchy mitosnych namietnosci. Jak przekonuje
autorka, w tych narracjach impuls uczuciowy pochodzi z natury. Niezaleznie
od tego, czy chodzi o upaly, ktére porazaja mlodych pionierdw z Zapamigtajmy
to lato, czy o podmiejska sielanke i $piew stowika, sprzyjajace zblizeniu w Wycieczce
na wies (rez. Jean Renoir, Francja 1936), albo o mazurskie zalesienia, przestaniajace
sylwetke slicznej dziewczyny z Dancingu w kwaterze Hitlera, przyroda wyraznie
roznamigtnia bohateréw.

W wakacyjnej scenerii bohaterowie poszukuja mozliwosci spelnienia swoich
pragnien, jednak rzadko kiedy podejmowane przez nich préby koncza sie osia-
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gnieciem satysfakcji. W ,,Letniskach” Kostyra opowiada o trudach seksualnych
inicjacji i mitosnych rozczarowaniach (s. 80). Zaaferowana, mlodziencza pasja
nie wystarcza przeciez, kiedy w gre wchodza pulapki dziewczeco-chlopiecych
relacji. Letnie zauroczenie konczy sie zwykle zawodem i dojmujagcym poczu-
ciem niesprawiedliwosci. Czasem nie wystarczy poczekac ,az minie wstyd”,
jak w Dancingu w kwaterze Hitlera (s. 110). Gorzki jest finat Wycieczki na wies,
w ktorej nieszczesliwi bohaterowie zmagaja si¢ juz wylacznie z postepujaca
martwotg. Gdzie szuka¢ winnych doswiadczonych niepowodzen i doznanych
upokorzen, jesli nie w prowokujgcym cale to zamieszanie $§wiecie przyrody?
Na nature trudno si¢ jednak wsciekac¢ — chyba Zze przybiera ona akurat posta¢
uwodzicielskiej kobiety-weza z filmu Jana Batorego (s. 113-116) lub wabiacej na-
iwnych mezczyzn ,ksiezniczki o rybim zapachu” z Zepsutego owocu (por. s. 124).
Mityczne i archetypiczne konotacje obu stworzen przypominajg ambiwalencje
bolesnego przebudzenia nastoletniej seksualnosci z basni Snigcy chlopcy Oskara
Kokoschki, ktéra mogtaby przeciez patronowaé Wiosennej bujnosci traw. W 1907
roku ze zderzenia $wiadomosci z nieSwiadomosciag powstata narracja pogranicz-
na - halucynacyjna, bo taczaca bolaczki realnosci i perwersje sennych fantazji.
W onirycznym dziele austriackiego grafika, podobnie jak w omawianych przez
Kostyre filmach o dorastaniu, zielone krainy s3 zamieszkane przez stwory, piekno
plynnie przenika si¢ z brzydota, a satysfakcja z cierpieniem®.

W okresie dorastania zadne przestrogi nie trafiajg jednak do maloletnich - bo-
haterowie, przeczuwajac zblizajaca sie dorostos¢, zyja ze wszystkich sit i zakochuja
sie na zabdj. Niczym oszalali, fantazjuja o swoich ukochanych, ale ostatecznie
okazuja si¢ bezradni - jak przystalo na dorastajacych mtodych ludzi. Pozostaje
im rzucanie zazdrosnych spojrzen na obiekty zainteresowania swoich sympatii.
Protagonisci nie zyskuja emocjonalnego spelnienia, ale wydaje sie, ze nie wracaja
z wakacji z pustymi rekami. Jak wspominat bohater Krainy wiecznego szczescia:

»Otworzyly mi oczy na przysztos¢”. Kiedy lato sie konczy, trzeba zy¢ dalej — za-
akceptowac swoje porazki i zapomnie¢ o kompromitacjach. Kto nie pogodzi si¢
z t3 oczywistg prawda, skonczy jak bohater Pozegnania Falkenberg (rez. Jesper
Ganslandt, Dania, Szwecja 2006, s. 149-150).

Pewnego razu wspomniany juz wczesniej Holden z Buszujgcego w zbozu za-
stanawia sie nad istotg wspomnien. Kroczy przez park i duma: ,,Niektdre rzeczy
powinny by zostawad zawsze nie zmienione. Zeby mozna je wpakowa¢ do jednej
z tych wielkich oszklonych szafi tak je przechowywaé. Wiem, Ze to niemozliwe, ale
szkoda”. Faktycznie, to brzmi jak wygodne rozwigzanie — usmierci¢ wspomnienia,
nabi¢ je na szpilki i niczym motyle wlozy¢ w przeszklony pojemnik, by czasem,
bedac tknietym przez niejasny afekt, odwiedza¢ wlasne muzeum wspomnien.

6. Zob. Oskar Kokoschka, Die Tridumenden Knaben, Kurt Wolff, Leipzig 1917.

25



Karolina Kostyra rozwaza t¢ mozliwo$¢ w zwienczeniu prowadzonych roz-
wazan. Po opuszczeniu szalaséw i letnisk czas dziecinstwa sie konczy. By¢ moze
najprosciej byloby porzuci¢ dawne marzenia, zamkna¢ je w szklanym kloszu
i zacza¢ zy¢ ,normalnie”? Autorka Wiosennej bujnosci traw proponuje inne
rozwigzanie. Czas dorastania jest Zywy, ale i ozywiany moze by¢ wcigz na nowo.
Role pretekstu kolejnych reminiscencji odgrywa przeciez kinematografia, wy-
zwalajgca dawno zapomniane emocje, przywolujaca dzieciece punkty widzenia
i odnawiajgca niegdysiejsze doznania. Pieknie jest oglada¢ motyle na zywo
i przyjemnie jest si¢ oddawac tesknocie za motylami, ktére dawno temu odeszly.
Podczas lektury ksigzki Kostyry przypominaja si¢ kusicielskie namowy duchéw
przyrody ze Skradzionego dziecka. Wiosenna bujnos¢ traw jest ksiazka tak zywa
i domagajacg sie osobistego zaangazowania, ze momentami chcialoby si¢ da¢
porwa¢ uwodzicielskim nimfom z lesnych zakatkéw. Namyst nad przygodami
z nastoletnich czasow rozrasta si¢ ostatecznie do formy humanistycznej refleksji
nad naturg rzeczywistosci. Karolina Kostyra jest w swoich rozwazaniach tak kon-
sekwentnie sugestywna, ze podczas lektury coraz silniej zdaje si¢ wybrzmiewac
w wyobrazni czytelnika propozycja, by ,,pozosta¢ w starym, rodzinnym miescie”

- jak wykrzykiwali Ramones w utworze Nie chcg dorastac.
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Brian Cliff, Irish Crime Fiction (London: Palgrave Macmillan,
2018), 203 s. Seria: Crime Files (wraz z indeksem i bibliografia).
Twarda oprawa, publikacja anglojezyczna.

Ksigzka Irish Crime Fiction autorstwa Briana Cliffa
e sklada sie z Wprowadzenia (s. 1-24) i czterech rozdzia-
Fiction toéw: (2) ,,Kryminat péinocnoirlandzki” (3) ,,Kryminat
= i wspolczesna Irlandia” (4) ,,Kobiety i kryminat irlandz-
ki”; (5) ,Ponadnarodowy kryminat irlandzki”, zawiera
bibliografie i opatrzona jest indeksem.

Przez ,kryminal” (crime fiction) nalezy rozumie¢ po-
wie$¢ kryminalng, bowiem Brian Cliff zajmuje sie wytacz-
nie ta forma literackg. We wprowadzeniu Cliff doprecyzowuje znaczenie terminu,
ktorego niejednoznacznos¢ ma zrédlo w odmiennych kontekstach kulturowych:
zasadnicza jest roznica miedzy brytyjskim kryminatem Zlotego Okresu a amery-
kanskim kryminatem noir, ,mrocznym”. Cliff podkresla, ze wielu wspdlczesnych
autoréw miesza konwencje i tropy, a tendencje do zacierania réznic gatunkowych

i tworzenia ,krzyzéwek” uwaza za ceche wyrdzniajaca kryminat irlandzki.
Rozdzial drugi poswiecony jest kryminatowi rodem z Irlandii Péinocnej. Jednym
z gtéwnych watkéw jest, co oczywiste, polityka: kwestia przynaleznosci Ulsteru
do Zjednoczonego Krélestwa lub Republiki. Wojna domowa w Irlandii Pétnocne;j
(The Troubles, 1968-1998) i obecna sytuacja, ktdrej kontekst stanowi Porozumienie
Wielkopigtkowe to ,,wdzieczny temat” dla pisarza szukajacego inspiracji dla krymi-
natu czy thrillera. Jednoczes$nie pisanie o konflikcie wymusza zajecie stanowiska
w kwestii suwerennosci Ulsteru, czyli w konsekwencji przyczynia si¢ do dalszej
polaryzacji stanowisk. Ponadto, dla pisarza Irlandczyka gatunek okreslany jako
Troubles thriller, uprawiany przez Brytyjczykéw w okresie trwania konfliktu, sta-
nowi klopotliwg spuscizna. Tego rodzaju literatura skazona byla uprzedzeniami,
stereotypami i uproszczeniami, co wyraza pogardliwe okreslenie Troubles trash,
»Smietnikowe czytadla”. Zadanie, przed ktérym stajg Irlandczycy, polega na wy-
pracowaniu bardziej adekwatnych sposoboéw przedstawiania konfliktu.
Rozdzial drugi jest w znacznej mierze poswigcony tematyce zemsty. W formie
»nadprzyrodzonej” watek ten pojawia si¢ w Duchach Belfastu Stuarta Neville’a, gdzie
bytych republikanskich bojowkarzy (ekstremistow? terrorystéw? zotnierzy? boha-
teréw? — dobdr sfownictwa to juz deklaracja polityczna) nekaja zadne zemsty duchy
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ofiar. Zemsta to rowniez gtéwny watek serii kryminatéw Adriana McKinty'ego
z detektywem Seanem Duftym, rozgrywajacych si¢ w czasie trwania wojny domo-
wej. Cliff chwali McKinty'ego za adekwatne przedstawienie dylematéw moralnych
bohatera, w ktérego sumieniu toczy si¢ walka miedzy pragnieniem sprawiedliwosci,
checig wziecia odwetu i poczuciem satysfakcji, jakie daje zemsta. Cenne i trafne
jest ponadto ukazanie trudnej sytuacji Irlandii Péinocnej na tzw. arenie miedzy-
narodowej i dokuczliwy brak stabilnosci na skutek nieustannie zmieniajacej si¢
konfiguraciji sit.

Rozdzial trzeci poswigcony jest kryminalowi rodem z Republiki. Cliff za wy-
rézniki tematyczne uznaje kwestie gospodarcze, co nie dziwi, wzigwszy pod uwage
kontekst okreslany mianem Celtyckiego Tygrysa: gwattowne ozywienie w ostatniej
dekadzie XX wieku i zalamanie na poczatku nowego stulecia. Wejscie Irlandii
w wiek XXI zwigzane bylo z bolesnym udzialem tego kraju w globalnej recesji
gospodarczej. Autorzy kryminaléw znaleZli tu inspiracje, s3 bowiem niezmiennie
wyczuleni na réznorodne przejawy naduzy¢. Oprdcz przestepczosci zorganizowaney,
korupcji i niemal wszechobecnego tapéwkarstwa, Cliff wymienia szereg poten-
cjalnych zrédel przestepstw i zbrodni: inwestycje budowlane, wlasnos¢ gruntéw
i zarzadzanie finansami publicznymi (s. 67) oraz dzialalno$¢ na terytorium kraju
korporacji i kapitalu ponadnarodowego. Cliff cytuje Andrew Kincaida (s. 69):

»Noir okazuje si¢ doskonatym gatunkiem literackim pozwalajacym na wydobycie
na jaw spofecznych napiec i bolaczek: depresji, alienacji, poczucia krzywdy, a nawet
niesprawiedliwo$ci”. Irlandzkos¢ przejawia si¢ w ,,odkrywaniu” i analizie nowych
przejawow dobrobytu gospodarczego oraz uwigdu autorytetu kosciota (s. 69).
Zatarciu ulegaja granice dzielace legalng dzialalno$¢ gospodarcza i przestepczosé,
pojawiaja si¢ ,,rodzime” formy korupcji. Spoteczenstwo i panstwo zmagaja sie
z wyzwaniami, jakie niosg imigracja i emigracja.

Wisrod przedstawicieli Cliff wymienia nastepujacych autoréw: Gene Kerri-
gan, Alan Glynn, Declan Hughes, Tana French, Niamh O’Connor. Z tego grona
na szczegdlng uwage zastuguje French. Autorka bada zawiklane historie rodzinne
oraz grzechy popetnione przez przodkéw i nekajace potomkoéw, watki charaktery-
styczne dla gotyku literackiego, jako jednej z wielu konwencji wykorzystywanych
we wspolczesnym kryminale irlandzkim. French konstruuje fabuly otwarte, w jej
powiesciach brak rozstrzygajacego (i satysfakcjonujacego dla czytelnika) domknie-
cia (ang. closure). Podobnie jak u innych pisarzy (np. John Connolly, Alan Glynn)
niepewnos¢ dominuje, przybierajac znaczenie i rozmiary nieusuwalnej kondycji
egzystencjalnej. Ponadto French wprowadza watki nadprzyrodzone (s. 91), co mozna
odczytywac jako nawigzanie do tradycji literackich Irlandii (s. 89).

Rozdzial czwarty poswiecony jest w calosci kobietom i to w trojakim sensie:
autorkom kryminaléw, bohaterkom i czytelniczkom. W polu zainteresowania
Cliffa s3 kobiece pisarstwo, kobieta-detektyw i kobieta-ofiara, kobieta-sprawca oraz
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kobieta-czytelnik. W punkcie wyjscia Cliff przytacza statystyki, ktore pokazuja,
ze jeszcze w ostatniej dekadzie zeszlego stulecia pisarki irlandzkie powiekszyty
swoje szeregi. Rownolegle do sukcesu autorek wyrazne zaznacza si¢ inna dynamika:

kobieta-detektyw stata sie wszechobecna w kryminatach. Liczba kobiet prowadza-
cych sledztwo wzrosta z 13 pod koniec lat siedemdziesigtych XX wieku do ponad

360 w polowie lat dziewigédziesiatych (Cliff powoluje si¢ na studium Lee Horsley
Twentieth-Century Crime Fiction). Ponadto kobiety stanowig ok. 60% czytelnikéw
kryminatéw (s. 105-106). Cliff poswigca réowniez stosunkowo duzo miejsca za-
gadnieniu ,,genderowe;” orientacji kryminatu, mianowicie temu, w jakim stopniu

gatunek ten jest zdominowany przez tradycyjne (konserwatywne) przekonania

w kwestii rol kobiecych i meskich.

W rozdziale pigtym Cliff omawia zjawisko, ktore okresla mianem ,,ponadna-
rodowego kryminatu irlandzkiego™ uzywa tu angielskiego stowa transnational,
ktore sugeruje ,,przekraczanie granic narodowych” (s. 141). Bardzo aktualne watki
zwigzane z nowymi, mi¢edzynarodowymi formami przestepczosci, np. handel
ludZmi, przewijaja si¢ u Neville'a i Briana McGillowaya. W powiesciach Glynna
pojawia si¢ poczucie dezorientacji i zagubienia (zwigzanego z migedzynarodowa
przestepczoscia, zmowa i korupcja), ktdre zapewne jest doswiadczeniem nieobcym
wspolczesnemu obywatelowi Irlandii (s. 156). W rozdziale mowa jest ponadto o Ir-
landczykach za granica, Irlandczykach powracajacych do kraju, doswiadczeniach
imigrantéw w Irlandii.

Osobny podrozdzial poswiecony jest tworczosci Johna Connolly’ego: jego serii
powiesciowej z prywatnym detektywem Charlie'm Parkerem. Powiesci te sg o tyle
klopotliwe, Ze brak w nich zwigzkow z Irlandig. Jedynym wyznacznikiem irlandz-
kosci jest pochodzenie autora, ktory urodzit sie w Dublinie w 1968 roku. Jak pisze
Cliff, , literaturoznawcy sg niepewni, jak bada¢ proze literacka, ktora nie daje sie
interpretowac jako literatura o Irlandii i o Irlandczykach” (s. 145). ,,Kiopotliwy” sta-
tus pisarza takiego jak Connolly (a podobnym ,,problemem” s thrillery prawnicze
Steve’a Cavanaha) bierze si¢ z decyzji porzucenia nacjonalizmu jako metanarracji,
ktéra dominowata irlandzkie literaturoznawstwo od poczatku dziewietnastego
stulecia. Pisarza tak popularnego jak Connolly (ponad 10 milionéw sprzedanych
ksigzek w niemal 30 jezykach) nie mozna zignorowac, a jednoczesnie z powodze-
niem i programowo wymyka sie on owej metanarracji.

Ksiazka Cliffa jest udang proba systematycznego spojrzenia na kryminat jako
gatunek literatury popularnej. Autor pokazuje, Ze tzw. proza gatunkowa nie pozwala
sie zepchng¢ na margines kultury, ze cechuje ja godna uwagi dynamika i ze stuszne
s jej roszczenia do prawa do zabierania glosu w kwestiach nurtujacych wspéfczesny
$wiat. Popularno$¢ kryminatu jest potwierdzeniem jego istotnej kulturowo roli
jako lustra odbijajacego zaréwno zmieniajace si¢ warunki spoleczne i gospodarcze,
jak i trwale cechy ludzkiej natury.

31






»Er(r)go. Teoria-Literatura-Kultura”
Er(r)go. Theory-Literature-Culture

Michat Kisiel Nr/ No. 39 (2/2019)

- Teatr/transfer/transgresja
Uniwersytet Slaski w Katowicach Theatre/tmnsfer/trggiglegsligg
@ https://orcid.org/0000-0001-8318-6397 por: 10.3112868F/Srrg0-.7717

Stacy Alaimo, Exposed. Environmental Politics ¢ Pleasures
in Posthuman Times, Minneapolis (London: University
of Minnesota Press, 2016), 243 s. Oprawa migkka, publikacja
anglojezyczna.

Wyniesiony do rangi podtytulu ostatniej ksigzki Stacy
Alaimo, Exposed. Environmental Politics ¢ Pleasures
in Posthuman Times, mariaz przyjemnosci z aktywi-
zmem $rodowiskowym jest bez watpienia wyborem
problematycznym. W perspektywie dotkliwosci kryzy-
séw klimatycznych czy apokaliptycznych wydzwigkow
narracji antropocenu — od ktérych zaréwno wspdtczesna
ekokrytyka, jak i sama Exposed nie s3 wolne — stajemy w obliczu niezaspokojonej
potrzeby dzialan politycznych i modeli etycznego zaangazowania. Laczenie ich
jednak z kategoriami przyjemnosci zdaje si¢ nosi¢ znamiona romantyzacji (natu-
ry, Innego, nieludzkiego, decyzji, dzialania...) badZ wyparcia, w $wietle ktérych
to wlasnie przyjemnos$¢ (uswiadomiona lub nie) legitymizowalaby konkretne
praktyki. A jednak Alaimo skutecznie przekonuje, iz o takim zagrozeniu nie ma
w przypadku jej ksigzki mowy. Przyjemno$c¢ — nie tylko seksualna, lecz takze ta
plynaca z twérczych powiazan i przekraczania granic, z transgresywnych spotkan
tego, co ludzkie z tym, co ludzkie nie jest - staje si¢ alternatywa dla wspdlczesnych
scjentystycznych i racjonalnych rozwiazan, ktorych fetyszyzacja wlasnego autory-
tetu nie szfa w parze z rozwaznymi dzialaniami ekonomicznymi, konsumenckimi
czy ekologicznymi. Co wiecej, przyjemnos¢ przekracza tabu i wymyka si¢ temu,
co homogenizujace. Burzy zastany porzadek lub przynajmniej przeciw niemu
podburza, udowadniajac, ze u wlasnej podstawy jest niezwykle bliska wlasnie
aktywizmowi, a zatem i polityce czy etyce. W koncu - zdaniem Alaimo - przy-
jemno$¢ w epoce antropocenu ma jeszcze jedng zalete. Z natury subwersywna,
zywi sie improwizacjg i nudzi si¢ utartymi schematami. Improwizacja — chocby
dyletancka czy nieprofesjonalna — obejmuje jednak autentyczne dzialanie i skutkuje
produkcja wiedzy, nawet jesli jej status jesteSmy w stanie zakwestionowac. Jest ona
strategia dzialania lokalnego, tworczego i kruchego [vulnerable], a jednoczesnie
zjawiskiem tak bliskim przeciez sztuce performatywnej i spontanicznym protestom.
Przyjemnos¢ i improwizacja uwydatniajg logike, za ktora Alaimo podaza we
wszystkich szesciu esejach skladajacych sie na Exposed, w ktorych to namyst nad lo-
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kalnymi strategiami dziatania, tworczymi przeksztalceniami granic ludzkiego/
nieludzkiego czy inspirujace poszerzanie zastanych epistemologii i stownikow
(zwlaszcza genderowych i ekokrytycznych) sg na pierwszym miejscu. Dodajmy:
logika ta zostaje przyjeta w perspektywie epoki, ktorej czasowe i przestrzenne
przemieszczenia, a takze powszechnie wypierane zagrozenie i niemal intymne
doswiadczenie zmian klimatycznych opieraja si¢ racjonalnym i totalizujagcym
analizom. Z tego powodu Alaimo réwnie chetnie siega do performansow, literatury
czy strategii protestu, co do literatury popularnonaukowej. Interdyscyplinarnosc jej
wywodu jest wlasnie improwizacyjna. Co istotniejsze, obie wspomniane kategorie
koresponduja z pozycja Alaimo, jako badaczki nowomaterialistycznej. Kluczowa
role w jej refleksji odgrywa pojecie transcielesnosci [trans-corporeality], wpro-
wadzone wczesniej w Bodily Natures: Science, Environment, and the Material Self.
Transcielesnos¢ podkresla nieuchronne splatanie cztowieka ze §wiatem, ktory jest
zarazem nieludzki, jak i ponad-ludzki. W perspektywie owego spetania nie moze-
my méwic ani o subiektywizacji, ani tym bardziej o statoéci granic. Koncept ten
wyznacza ruch zarzucajacy antropocentrycznosé, skupiajac si¢ na wzajemnym
przenikaniu si¢ i porowatosci materii: tworczosci (przyjemnosci) i dynamicznosci
(improwizacji) wzajemnej przemiany. Transcielesno$¢ obejmuje ciata kruche
i otwarte, w ramach ktérych mieszaja si¢ niezliczone oraz nieraz niesamowite
plany materialne, pokazujace do jakiego stopnia metaforyki zamknietych i zwré-
conych ku sobie podmiotéw, przedmiotdw, jednostek, gatunkow czy wlasnie ciat
(czy to ludzkich, czy nieludzkich) sg jedynie fantazmatami.

Wylaczajac wstep i rozbudowane zakonczenie, ksigzka Alaimo jest podzie-
lona na trzy czesci, z ktérych kazda zawiera po dwa eseje. Na cze$¢ pierwsza,
zatytulowang Posthuman Pleasures, skladajg si¢ teksty This Is about Pleasure:
An Ethics of Inhabiting oraz Eluding Capture: The Science, Culture, and Pleasure
of “Queer” Animals. Pierwszy z nich dekonstruuje kategori¢ domu jako przestrzeni,
ktéra — wbrew przypisywanym jej kategoriom bezpiecznego schronienia — jest
w gruncie rzeczy historycznie umocowang figurag meskiej fantazji i hegemoniczna
kategorig wykluczenia. Manewr ten wydaje si¢ inspirujacy nie tylko z feministycz-
nej perspektywy; kazdy namyst ekokrytyczny w pierwszej kolejnosci powinien
skonfrontowac si¢ z fundujacym go oikos. Jednoczesnie Alaimo poszukuje takiej
kategorii przestrzeni domu, w ktérym ,,to, co domowe nie udamawia [domesticate),
za$ $ciany nie dzielg” (s. 18). Rozdzial drugi skupia si¢ na seksualnych praktykach
zwierzat. Tytulowe ujecie zwierzat jako queer nie ma jednak na celu dyskursyw-
nego poszerzania granic tego, co naturalne (na przekér powracajacym zarzutom
0 ,nienaturalno$¢” nieheteronormatywnych modeli ptciowosci i seksualnosci).
Zamiast tego Alaimo zwraca si¢ ku pewnemu niesamowitemu i wprawiajacemu
w zaklopotanie - a zatem i transgresywnemu - bogactwu réznorodnosci Zycia,
ktdre nie daje si¢ sprowadzi¢ ani do dyskursywnych modeli, ani do binarnosci
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natury i kultury. Bogactwo to twdrczo je przekracza, nawet jesli owe przekroczenie
ma miejsce wylacznie w ramach naszej antropocentryzujacej fantazji.

Czeg$¢ druga nosi tytul Insurgent Exposure i przede wszystkim jest poswiecona
genderowym implikacjom antropocenu. W znacznej mierze poszerza ona rowniez
wspomniang wczesniej kategorie transcielesno$ci. W rozdziale trzecim, The Na-
ked Word: Spelling, Stripping, Lusting as Environmental Protest, Alaimo §ledzi
praktyki zaangazowanego obnazania ciata - zaréwno w ich centralnych ujeciach
(skupiajacych si¢ na biatych, zdrowych, mlodych cialach), jak i tych peryferyjnych.
Sledzac uwiklanie nagosci w ekologiczny protest, Alaimo pokazuje, jak istotne
jest uwzglednienie (trans)materialnych relacji miedzy cialami a przestrzenia,
w ktorg ingerujg, pokazujac niewystarczalno$¢ feminizmu korporalnego, ktory

- cho¢ dostrzegal materialnos¢ cielesnosci — lokowal ja wylacznie po stronie tego,
co ludzkie. Climate Systems, Carbon-Heavy Masculinity, and Feminist Exposure,
a zatem rozdzial wienczacy czg¢$¢ druga, zwraca si¢ ku dwoém dominujacym —
i niebezpiecznym — modelom meskosci doby globalnego ocieplenia na przykladzie
polityki Stanéw Zjednoczonych od kadencji George’a W. Busha. Alaimo ma tu
na mys$li meskos¢ hiperkonsumpcyjng, zamknieta na sama siebie i nieprzekra-
czalng, oraz meskos¢, ktora nie tyle wypiera zmiany klimatyczne, ile postrzega je
z wnetrza spekulacyjnej i pozornie zewnetrznej wobec nich banki ufundowanej
na redukcyjnym scjentyzmie. Oba typy tozsamos$ciowe odznaczajg si¢ brakiem
kruchosci [vulnerability], ktora odstonitaby je na ryzykowne, niebezpieczne
i nieznane procesy srodowiskowe, ktorych sa czescia niezaleznie od indywidu-
alnych przekonan. Ponadto Alaimo przestrzega przed pochopnym binaryzmem
plciowym i heteronormatywnoscia, lokujaca owa kruchos$¢ i otwartos¢ po stronie
tego, co kobiece. Cho¢ Alaimo nie ujmuje znaczenia takiej perspektywie w ramach
studiéw feministycznych, wskazuje na jej tendencje do esencjalizacji réznic picio-
wych podwazajacej wielo$¢ inherentng seksualnosci i plciowosci oraz redukcje
sprawczej podmiotowosci [agency] natury.

Ostatnia czegs¢ — Strange Agencies in Anthropocene Seas — dotyka jeszcze
doglebnie nieopisanego zainteresowania badawczego Alaimo, a zatem morz,
oceandw, rzek i szeroko pojetej materialnosci wody, ktére badaczka przeciwstawia
przesadnemu przywigzaniu ekokrytycznej refleksji nad antropocenem do onto-

-epistemologii ziemi: skal, gleby, kamieni czy skamielin. Oceaninc Origins, Plastic
Activism, and New Materialism at Sea pokazuje, w jaki sposob symbolika obcosci,
nieprzeniknionosci, tajemniczosci czy glebi morz skonstruowata ich obraz, wedle
ktérego pozostajg one zewnetrzne wobec naszego rozumienia §wiata oraz materii.
Jak twierdzi Alaimo, pojecie transcielesnosci, uwzgledniajace niezbywalng mate-
rialno$¢ morz, pozwolitoby na ,zanurzenie cztowieka w globalne sieci powigzan
konsumpcji, odpadéw i zanieczyszczenia, dajac szanse uchwycic obce sprawczosci
[agencies] codziennych spraw i rzeczy [stuff], w ktore nasze zycie jest uwiklane
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i ktérymi si¢ otacza” (s. 113). Zamykajacy cze$¢ trzecia, Your Shell on Acid: Ma-
terial Immersion, Anthropocene Dissolves, podejmuje sie krytyki takiego ujecia
antropocenu, ktore ,,wypedza czlowieka z materialnego $§wiata i rozmywa réznice
miedzy krzywda a odpowiedzialnoscig” (s. 157). Kluczowe staje sie zatem ponowne
»zanurzenie” czlowieka w $wiecie, w calej jego materialnej rozciaglosci. Ponowne
odwolanie do materialno$ci morz nie ma jednak na celu wylacznie upomnienia
si¢ o nie w kontekscie zatrwazajacego stanu ich zanieczyszczenia. Myslenie za po-
moca materialnosci wody, ze szczegdlnym uwzglednieniem zamieszkujacych je
spiralnych muszli, stuzy Alaimo do uwypuklenia materialnych splotéw — wiaza-
cych ze sobg ciala z ich otoczeniem - ktdre wymykajg si¢ sztywnym podzialom
na wewnetrzne i zewnetrzne, a takze odznaczajg sie istotnie ptynna dynamika.
W Exposed Alaimo wielokrotnie podkresla, iz antropocen jest czasem, ktory
wymyka sie sztywnym ramom, doglebnym analizom i totalizujacym modelom.
Jest on epoka wymykajacego sie §wiata i utraconego czasu. Antropocen kresli
trajektorie kruchosci, intymnosci, ryzyka, ale takze wskazuje na moment histo-
ryczny, w ktérym tradycyjnie przypisywane przestrzeni wymiernos¢, a czasowosci
linearno$¢, pozostajg trudnym do utrzymania statusem. Epoka ta jest momentem
tytulowego obnazenia, w ktérym uznanie stabosci i swoistej bezdomnosci czlo-
wieka nie jest jedynie retorycznym chwytem lub pesymistycznym wnioskiem.
Jak przekonuje Alaimo w swojej $wietnej publikacji, to wtasnie tytutowe obnazenie
zawiera w sobie mozliwos¢ faktycznego etycznego i politycznego zaangazowa-
nia, jak i uznania twdrczego potencjatu zycia, ktoéry dotychczas tak skutecznie
symbolicznie ttumilismy.
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Ewa Bal

Cultural Mobility in Performance Studies -
Methodological Perspectives

The article is an attempt to outline new methodological perspectives on performance stu-
dies which derive from Stephen Greenblatt’s Cultural Mobility Manifesto, published in 2010.
It analyses the concept of “contact zones,” introduced for the first time in the humanities
by Mary Luise Pratt in 1993, and subsequently developed by Stephen Greenblatt and Donna
J. Haraway, demonstrating how it reformulates the present understanding of “performance.”
According to the author of the article, the contact zones, intended as a space of encounter
of heterogenic subjects, allow scholars to have a closer look at emergent strategies, meanings,
and contingencies of the present cultural reality. To explain her argument, the author analy-
ses two study cases: the performance Exhibit B by Brett Bailey from 2013, and an exhibition
of photographer Pieter Ugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea at Museu Colegdo
Berardo, Lisbon (05.07.2018-07.10.2018).

Keywords: contact zones, spectacle, performance, emergency

Magdalena Figzat-Janikowska

“Rewriting” Drama as a Transfer of the Literary Myths

The article is focused on “rewriting” classic dramas as a tendency which is representative
for dramaturgy of the second half of the 20th century. This phenomenon is strictly related
to the paradigm shift in literature and theatre. “Rewriting” is based on re-interpretation
and re-contextualisation of the well-known literary myths, and as a method of writing it
helps to discover the new meanings of classic literature. “Rewriting” can also be considered
as a transfer of the original classic text to a new cultural, social, and historical reality. The article
is an attempt to characterise this kind of dramaturgy using selected plays of Heiner Miiller
and Pier Paolo Pasolini.

Keywords: rewriting, transfer, literary myth, 20th-century drama, Heiner Miiller, Pier Paolo
Pasolini

Gabriela Abrasowicz

The Superstructure of Myths’ Matrices and Their Transformations
Based on the Latest Works of Croatian, Montenegrin,
and Kosovan Playwrights and Stage Producers

Myths evolve continuously and they are influenced by transfer; in this way they cross
the boundary between ages, geocultural areas, and art genres. This dynamic system of symbols,
archetypes, images, and schemes has been integrated by culture and stimulates the artistic
activity of the 21st century. This also happens when it comes to the playwrights and stage
producers of the post-Yugoslav countries. One should point to the extraordinary transfor-
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mations of myths by Ivana Sajko (Croatia), Ljubomir Purkovi¢ (Montenegro), and Jeton
Neziraj (Kosovo). As a result of such strategies as, for example, prefiguration, transposition,
and reinterpretation, ancient and modern contents overlap and create new quality. The the-
atrical plays which are based on such texts are other examples of transfer and transformation
depending on the performative circumstances of the exposition. Moreover, these productions
are transcultural and transgressive.

Keywords: playwriting, theatre, transfer, transgression, post-Yugoslav region

Aleksandra Kaminska

“In England’s Green and Pleasant Land”. Cultural Untranslatability
in the Polish Translation of Jez Butterworth’s Jerusalem

The article discusses cultural untranslatability in drama and its meaning for cultural
transfer in theatre on the example of Jez Butterworth’s Jerusalem (2009) and its Polish trans-
lation by Krzysztof Pulawski (2013). Jerusalem is full of cultural references, especially in terms
of English literary and folk traditions, as well as political and social allusions, which would
have influenced the Polish reception of the play. The analysis of the play’s cultural aspects is
based on Edward Balcerzan’s taxonomy of untranslatability. The issues this article discusses
include: the untranslatability of quotation, connotation, and language use.

Keywords: drama translation, Jerusalem, untranslatability, Jez Butterworth

Agnieszka Adamowicz-PoSpiech

Cultural Transfer in Stage Translation:
Jatinder Verma’s Tradaptations

Scholars Michel Espagne and Michael Werner introduced the term “cultural transfer”
to the humanities. The transfer is a two-sided and creative process. In the case of cultural
transfer, each object (concept, law systems, ideas, commodities, literary or theatrical conven-
tions, etc.) not only are transferred to a new context, but also acquire a new meaning. Cultural
exchange is not simply the circulation of knowledge and ideas as they are in their source
environment but their reinterpretation in a new context. The article aims at analysing cultu-
ral transfer basing on Jatinder Verma’s tradaptations in intercultural theatre. It tackles such
issues as the processes of cultural relocation, linguistic negotiations, heteroglossia, and new
minority theatres. The author also portrays the evolution of defining and understanding
of performativity, speakability, and actability in contemporary reflections on the translation
of drama, and their impact on the cultural transfer of theatrical ideas and conventions.

Keywords: cultural transfer, tradaptation, drama translation, Jatinder Verma, Tartuffe, cultural
mobility

Zbigniew Mieczystaw Feliszewski

Transgressions and Transpositions of Brecht's Ideas
in the Plays by Roland Schimmelpfennig

The author of this article attempts to assess the influences of Brecht’s theory on the literary
production by contemporary German playwright Roland Schimmelpfennig. The author follows
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their transgressions and transpositions based on selected examples of his plays. Referring
to the definition of transgression given by Grzegorz Petrek, he attempts to analyse such issues
as acting, alienation, the meaning of text and image in Brecht’s drama, as well as its didactic
and political potential. With regard to drama and theatre in German, Schimmelpfennig has
been under an immense influence of Brecht’s ideas and practices.

Keywords: Roland Schimmelpfennig, Bertolt Brecht, trangression, Lehrstiick, alienation effect

Jacek Mydla

Shakespearean Scraps: Quotation as Appropriation
from the Perspective of Jakobson’s Model of Communication

As a point of departure the author comments on the fragmentary (quotation-like) presence
of Shakespeare in contemporary culture. Then he goes on to use Roman Jakobson’s model
of communication to analyse several examples of how the Shakespearean quotation has been
appropriated by means of transference into a new context. Using Jakobson’s model enables us
to study the changes which the original text undergoes in the process of cultural transmission.

Keywords: Jakobson’s model of communication, quotation, appropriation, cultural transfer
/ transmission

Beata Maria Popczyk-Szczesna

Savages and the Tropics, or Cultural Transfer
in Polish Texts for the Theatre

In the Polish dramatic works of the 21st century, a group of texts dedicated to the phe-
nomenon of cultural mobility can be distinguished. They become a literary proof of the exi-
stence of dynamic “contact zones” between the local and global, domestic and worldwide,
or familiar and foreign. This article aims to discuss selected dramatic works in reference
to the concept of cultural transfer. Three texts written for the theatre (The Sexual Life
of Savages by Marcin Cecko, Caliban’s Death by Magda Fertacz, and Sorrows of the Tropics
by Mateusz Pakula) are subject to analysis. The issue of confrontation between a European
and representatives of other cultures addressed in these works in a variety of ways testi-
fies to their authors’ interest in the assumptions of post-colonialism and posthumanities.
The works under investigation are highly dependent on the social and civilizational con-
text, constituting an artistic form of reaction to the profound migration changes under
way on the European continent. The authors use various symbolic codes and strategies
for representing the world not with the aim of comparing different cultures, but as a star-
ting point for reflection on the dynamics of the process of cultural interaction. Moreover,
one of the central issues taken into consideration is the question of identity of particular
individuals portrayed as they come into contact with the Other. Apart from the concept
of cultural transfer, the examination of the aforementioned dramatic works involves Wol-
fgang Welsch’s idea of transculturalism, Stephen Greenblatt’s concept of cultural poetics,
and the findings of ethnopoetics.

Keywords: cultural transfer, cultural mobility, texts for the theatre, ethnopoetics
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Aneta Gtowacka

Naked Language. Elfriede Jelinek’s Dramas in Polish Theatre
in the Context of the Concept of Cultural Transfer

Elfriede Jelinek is recently one of the most frequently staged German-speaking authors
in Poland, although theatre artists have been taking to this dramaturgy for quite a long time.
The aim of the article is to look at the process of acquiring Jelinek’s writting by Polish theatre
directors, using a concept of culture transfers. Discussing the winding road of the Austrian
writer to Polish scenes, I point out intermediaries (translators, directors) who became her
ambassadors in Poland, and I also discuss the adaptation processes conducive conditions.
Not without significance are the aesthetic changes in Polish theatre, stimulated from the West
for the last twenty years, which gave Polish artists tools to tackle this difficult, experimental,
and very sensual drama.

Keywords: Elfriede Jelinek, Polish theatre, Maja Kleczewska, culture transfer

Dorota Fox

Revivalism of Culture and Folklorism. Ritual Spectacles
in Conternporary Times

»

A growing interest in tradition and memory, as well as a strong need for “taking root
in the environment, are nowadays manifested, among other things, in the flourishing of various
spectacles which grow out of the old folk tradition and which explore it in many different ways.
Such spectacles have been and still are the domain of amateur theatres operating in the rural
environment, outside the mainstream theatrical life, which accounts for little interest exhi-
bited by researchers, theatrologists and ethnographers alike. To change such an attitude
it is necessary to undertake thorough field research in order to describe the phenomenon
of amateur ritual theatres and their condition in contemporary times in the context which
is most appropriate for them, such as folklorism, postfolklorism or revivalism. Therefore,
the reflections contained in the article have become an introduction to this type of research
and they aim at exploring the possibility of using the concept of cultural transfer in such
research. It seems interesting to trace the paths of transmission of traditional folk culture
content, that is folklore, which took place and continues through a number of ritual theatres,
in the network of conditions which they are subjected to, still operating in the ever-changing
cultural reality hugely affected by the media. It is also highly interesting to offer a preliminary
diagnosis of the goals set by the initiators and authors of this transfer.

Keywords: amateur theatre, regionalism, Jedrzej Cierniak, folk culture, ritual theatre

Sabina Sweta Sen-Podstawska

Cultural Transfer in the Indian Classical Dance Odissi

This text explores changes taking place in the Indian classical dance Odissi under
the influence of western concepts, ideas, and practices in dance and theatre. Taking in view
the aspects of cultural transfer defined by Dominik Pick, I undertake an analysis of cultural
transfer in the teaching methodology and the practice of contemporary Odissi dancers in India.
I base the analysis on the example of the dance institute Nrityagram and the dancer Sharmila
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Mukherjee. In both these cases, I take in view the socio-cultural context in India, economic
liberalisation which opened the access to the global market, and generated a mobility, speci-
fically of the migrating dancers. Thus, I consider the cultural actors who are the “migrating
dancers” learning new practices for body conditioning, dance techniques and easily carry
in and incorporate these into their “home” practices. Amongst them are also dancers who
draw inspirations from European dance styles. Further, I describe and analyse the western
ideas, concepts, and practices as the objects of the transfer. Finally, I investigate the process
of assimilating these objects, what is the effect of applying those practices in Odissi dance,
and what are the transformations taking place within the dance form.

Keywords: Odissi dance, Indian classical dance, cultural transfer, psychosomatic and somatic
practices, ballet, Swan Lake
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tekstow obcojezycznych Er(r)go nie drukuje tekstow uprzednio publikowanych.
Przedruki sg dopuszczalne w numerach tematycznych, jezeli tekst jest szczegdlnie
istotny merytorycznie dla calo$ciowej koncepcji numeru. Nadestane teksty podlegaja
procedurze podwdjnie anonimowej recenzji (double-blind peer review), ktdrej wynik
decyduje o ostatecznym zakwalifikowaniu tekstu do publikacji. Redakcja nie zwraca
materialoéw nieprzyjetych do druku ani niezamoéwionych.

Forma tekstu
1. Teksty nalezy nadsyta¢ przez system OJS w edytowalnym formacie (DOC,

DOCX lub RTF - nie: PDF). W tym celu nalezy wej$¢ na strone www.errgo.pl, zalo-
gowac sie do systemu jako ,,Autor”, a nastepnie postepowac zgodnie z instrukcjami.

2. Zasady formatowania tekstu polskojezycznego sg nastepujace:

. interlinia: podwdjna

. marginesy: 3 cm (lewy, prawy, gorny i dolny)

. font: Minion Pro, 11 punktéw

. weciecie akapitu: 1,25 cm

. justowanie: obustronne

. cytat blokowy: minimum trzy linie, interlinia pojedyncza, bez cudzystowu, wciecie
bloku - 1,25 cm, odstep od tekstu gléwnego - jedna linia z géry i z dotu, stopien pisma
9,5 punktu

. cytat w cytacie blokowym: cudzystéw podwojny (,, Tekst”)

. cytat w tekscie: maksimum trzy linie - cudzystéw podwojny

. cytat w cytacie w tekscie: odwrdcony cudzystéw francuski (,, Tekst »tekst« tekst”.)

. wyrazy uzyte w specjalnym sensie: cudzystow podwojny

. motto: maksimum 1/5 strony, wylacznie pod gléwnym tytulem

. tytut artykutu: maksimum trzy linie

. $rodtytuty: maksimum dwie linie, nagléwki nienumerowane

. wyrdznienia: wylacznie kursywa (nie: rozstrzelenie, nie: pogrubienie)

. elipsa: [...]

. przecinki i kropki: za cudzystowem (,, Tekst »tekst« tekst”.)
. odsylacze przypisu: przed znakiem przestankowym (,,Tekst »tekst« tekst™.)
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3. Wszelkie ryciny i ilustracje zamieszczone w tekscie nalezy nadesta¢ takze
przez system OJS jako ,,pliki pomocnicze”, w rozdzielczosci minimum 300 dpi.
Do ilustracji nalezy dotaczy¢ licencje wiasciciela praw autorskich na wykorzystanie
materialu w druku i w wersji online lub, w przypadku materiatéw na licencjach
otwartych, okreslenie typu licencji i wskazanie zrodta.

4. Przypisy nalezy przygotowa¢ w formie przypiséw dolnych, wedle nizej
podanych wskazéwek i przykladow (Chicago style):

. Ksiazka: Imie Nazwisko autora, Tytut, przel. Imie Nazwisko ttumacza (miejsce
wydania: wydawca rok wydania), s. strony.
. Rozdzial w ksigzce zbiorowej: Imie¢ Nazwisko autora, ,, Tytut rozdziatu”, w: Tytut

ksigzki lub tomu zbiorowego, red. Imie Nazwisko redaktora (miejsce wydania: wydawca,
rok wydania), s. strony.

. Artykul w periodyku: Imi¢ Nazwisko autora, ,, Tytul artykutu”, Tytut czasopisma
tom, numer, rok wydania, s. strony.

. Artykut ze strony internetowej, forum dyskusyjnego lub czasopisma online: Imig
Nazwisko autora, ,,Tytut artykutu lub postu”, Tytut czasopisma, tom, numer, rok wydania,
<http:/ www.xxx.xxxx.xxx> (data dostepu).

. Haslo encyklopedyczne lub stownikowe: ,Hasto”, w: Tytut encyklopedii lub stownika,
red. Imi¢ Nazwisko redaktora (miejsce wydania: wydawca, rok wydania), s. strony.

. Hasto z encyklopedii lub stownika internetowego: ,,Haslo”, w: Tytut encyklopedii
lub stownika <http:/ www.xxx.xxxx.xxx> (data dostepu).
. Wiersz lub rozdzial w ksiazce jednego autora: Imi¢ Nazwisko autora, ,, Tytul wiersza

lub rozdziatu”, w: Tytut tomu poetyckiego (miejsce wydania: wydawca, rok wydania), s. strony.
. Film: Tytut filmu, rez. Imie Nazwisko rezysera, dyst. Nazwa dystrybutora, kraj,
rok premiery.

. Cytat za innym autorem: Imie Nazwisko autora cytowanego tekstu, Tytut, przel. Imie¢
Nazwisko ttumacza (miejsce wydania: wydawca, rok wydania), s. strony, cyt. za:
Imie Nazwisko autora cytowanego tekstu, Tytut, przet. Imie Nazwisko thumacza (miejsce
wydania: wydawca, rok wydania), s. strony.

. Kolejne przypisy: Nazwisko autora, skrécony ,, Tytutartykutu. ..” lub Ksigzki.. ., s. strony.

5. Przyktady

. Ksigzka: Roland Barthes, Sade, Fourier, Loyola, przel. Renata Lis (Warszawa:
Wydawnictwo KR, 1996), s. 30-31.

. Rozdzial w ksigZzce zbiorowej: Robert Cieslak, ,,0d Griinewalda do Bacona. Gra o tozsa-
mos¢ w poezji Tadeusza Rozewicza”, w: Ponowoczesnos¢ a tozsamosé, red. Bozena Tokarz
i Stanistaw Piskor (Katowice: Wydawnictwo OK SPP, 1997), s. 86-87.

. Artykul w periodyku: Ewa Szczesna, ,Tozsamos¢ hybrydyczna”, Er(r)go nr 9,
2/2004, s. 10-11.

. Artykut ze strony internetowej, forum dyskusyjnego lub czasopisma online:
Artur Wolski, ,Nauka i przemyslenia”, Forum Akademickie, 1/2006 <http://forumakade-
mickie.pl/fa/2006/01/nauka-i-przemyslenia/> (12.02.2007).
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. Hasto encyklopedyczne lub stownikowe: ,,Rozum”, w: Stownik synonimoéw, red. Andrzej
Dabréwka, Ewa Geller, Ryszard Turczyn (Warszawa: Wydawnictwo MCR, 1993), s. 115-116.

. Hasto z encyklopedii lub stownika internetowego: ,,Absolut”, w: Powszechna
Encyklopedia Filozofii <http://www.ptta.pl/pef/pdf/a/absolut.pdf> (10.10.2007).

. Wiersz lub rozdzial w ksigzce jednego autora: Maria Korusiewicz, ,Vermeer (1658)”,
w: Majolika (Katowice: Wydawnictwo Slask, 2012), s. 5.

. Film: The Pillow Book, rez. i scen. Peter Greenaway, dyst. Lions Gate Films, Fran-
cja-Holandia-Wielka Brytania, 1996.

. Cytat za innym autorem: Kurt Vonnegut, Jr., RzeZnia numer pig¢, przel. Lech

Jeczmyk (Warszawa: Wydawnictwo Da Capo, 1996), s. 14, cyt. za: Jolanta Misiarz, ,,Jesz-
cze kilka stow na temat masakry. Filozofia egzystencjalna w Rzezni numer pie¢”, w: Szkice
o literaturze i kulturze amerykatiskiej, red. Teresa Pyzik (Katowice: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Slaskiego, 2001), s. 71.

. Kolejne przypisy: Kurt Vonnegut Jr., RzeZnia..., s. 22.; Vonnegut, s. 132

6. Nie stostujemy skrotéw: ,,ibid./ibidem”; ,,op.cit.”; ,tamze”; ,,tegoz”.

7. Skrot: ,,Zob.” stosujemy wtedy, kiedy nasza intencja jest poszerzenie poda-
wanych informacji. Skrét ,,Por.” stosujemy wtedy, kiedy nasza intencja jest kompa-
ratywne lub kontrastywne zestawienie podawanych informacji z innym zrédlem.

8. Do kazdego tekstu prosimy dofaczy¢ jednoakapitowe streszczenia w jezyku
angielskim i polskim (wraz z tytulem w jezyku angielskim i stowami kluczowymi
w obu jezykach) — objeto$¢ ok. 200 stéw, a takze bibliografie zalacznikowa roz-
poznawalng dla botéw elektronicznych (zobacz: https://polindex-pomoc.opi.org.
pl/index.php?option=com_content&view=article&id=13&Itemid=112)

Zastrzezenie

Redakgja zastrzega sobie prawo do dokonywania pewnych modyfikacji tekstu
nie naruszajacych merytorycznej strony opracowania. Redakcja zastrzega sobie
prawo do przedrukow tekstu w numerach rocznicowych ,,Er(r)go”.

Korespondengcja,

Korespondencje prosimy kierowac na adres:

Wojciech Kalaga, Er(r)go, Instytut Literaturoznawstwa,
ul. Gen. Stefana Grota-Roweckiego 5, 41-205 Sosnowiec,
tel./faks: 32 36 40 892, e-mail: errgo@us. edu.pl
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Themes

Culture and its products; the ontology of artefacts; methodologies of literary
and cultural research; critical theory; comparative literary studies; trends and tenden-
cies in culture/literature; interdisciplinary relations; liminal spaces between culture,
literature, philosophy, anthropology, sociology, etc.; transformations of paradigms;
trends and contexts; literary-theoretical and cultural syntheses — and likewise areas.

BEditorial policy

Except for commissioned texts, or new (first) translations, Er(r)go does not accept
texts previously published. Reprints are admissible in thematic issues if a given text
is particularly important from the point of view of the overall conception of the issue.
Submssions undergo the procedure of the double-blind peer review, the outcome
of which decides about the qualification of the text for publication. Unsolicited,
non-commissioned, or rejected texts are not returned to the sender.

Text formatting

1. Editable texts (DOC, DOCX or RTF - not: PDF) should be submitted to our
OJS system. In order to do this, please visit the journal’s website (www.errgo.pl), log
in to the system as “Author” and follow the on-screen instructions.

2. The general principles of the formatting of texts in English are as follows:

. spacing: double space

. margins: 3 cm (left, right, top and bottom)

. font: Minion Pro, 11 points

. paragraph indent: 1.25 cm

. justification: left and right

. blockquote: minimum three lines, single-spaced, no quotation marks, block intent
- 1.25 cm, one empty line between the main text and the text of the quote (top and bot-

tom), font Minion Pro 9.5 points

. quotations withing the blockquote: double quotation marks (“Text”)
. in-text quotations: maximum three lines — double quotation marks
. quotations within in-text quotations: single quotation marks (“Text ‘text’ text.”.)
. special use of words: double quotation marks

. motto: maximum 1/5 of the page, exclusively under the main title

. article title: maximum of three lines

. subtitles: maximum of three lines, headers unnumbered

. emphasis: solely italics (not: spaced out, not: bold)

. ellipsis: [...]

. commas and periods: within quotation marks (“Text ‘text’ text.”)
. footnote number: after the period (“Text ‘text’ text™.)
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3. All of the graphic material (figures, illustrations, diagrams, etc.) to be
included in the text shoudl be submitted via OJS as “additional files.” The mini-
mum resolution of illustrations is 300 dpi. All graphics must be supplied with
appropriate written licenses for pring and online use, issued by the copyright
owner or, in the case of open-license materials, a declaration concering the type
of the license and the source of the graphics.

4. Footnotes need to be prepared in accordance with the principles of the Chi-
cago Humanities style, as follows:

. A book: Name Surname of the author, Title, trans. Name Surname of the translator
(place of publication: publisher, year of publication), p. page/pp. (pages).

. A chapter in a collective volume: Name Surname of the author, “Title of the chapter,”
in: Title of the collection, ed. by Name Surname of the editor(s) (place of publication:
publisher, year of publication), p. page/pp. pages.

. An article Po a periodical: Name Surname of the author, “Title of the article,” Title
of the periodical, volume, issue, year, p. page/pp. pages.
. An online article, an online forum entry, an online periodical article: Name Surname

of the author, “Title of the article,” Title of the periodical, volume, issue, year, p. page
(if available) <http:/ www.xxx.xxxx.xxx> (access date).

. An encyclopaedia/dictionary entry: “Title of the entry,” in: Title of the source, edited
by Name Surname of the editor (place of publication: publisher, year of publication),
p. page/pp. pages..

. An online encyclopaedia/dictionary entry: “Title of the entry,” in: Title of the source,
<http:/ www.xxx.xxxx.XXx> (access date).

. A poem or a chapter Po a book by a single author: Name Surname of the author,
“Title of the chapter,” in: Name Surname of the author, Title of the book (place of publica-
tion: publisher, year of publication), p. page/pp. pages.

. Film: The title of the motion picture, dir. Name Surname of the director, distr. Name
of the distributor, country, year of release.
. Quotation after a different author: Name Surname of the author of the quoted text, Title

of the book, trans. Name Surname of the translator (place of publication: publisher, year
of publication), p. page/pp. pages, quoted in: Name Surname of the quoting author, Title
of the book, trans. Name Surname of the translator (place of publication: publisher, year
of publication), p. page/pp. pages.

. Following footnotes to the same text: Surname of the author, shortened “Title of the ar-
ticle”... or of a Book..., p. page/pp. pages.

5. Examples

. A book: Jean Baudrillard, The Ecstasy of Communication, trans. Bernard and Caro-
line Schutze, edited by Sylvere Lotringer (New York: Semiotext(e), 1988), pp. 30-31.

. A chapter Po a collective volume: Robert Cieslak, “Od Griinewalda do Bacona.
Gra o tozsamo$¢ w poezji Tadeusza Rozewicza,” in: Ponowoczesnosc a tozsamosc, edited
by Bozena Tokarz and Stanistaw Piskor (Katowice: Wydawnictwo OK SPP, 1997), p. 86.
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. An article Po a periodical: Ewa Szczesna, “Tozsamos¢ hybrydyczna,” Er(r)go, nr 9,

2/2004, pp. 10-11.

. An online article, an online forum entry, an online periodical article: Artur Wolski,
“Nauka i przemyslenia,” Forum Akademickie 1/2006 <http:/forumakademickie.pl/fa/2006/01/

nauka-i-przemyslenia/> (12.02.2007).

. An encyclopaedia/dictionary entry: “Rozum,” in: Sfownik synonimow, edited by Andrzej

Dabréwka, Ewa Geller, Ryszard Turczyn (Warszawa: Wydawnictwo MCR, 1993), pp. 115-116.

. An online encyclopaedia/dictionary entry: “Absolut,” in: Powszechna Encyklopedia

Filozofii <http://www.ptta.pl/pef/pdf/a/absolut.pdf> (10.10.2007).

. A poem or a chapter in a book by a single author: Maria Korusiewicz, “Vermeer (1658),”

in: Majolika (Katowice: Wydawnictwo Slask, 2012), p. 5.

. Film: The Pillow Book, dir. and screenplay Peter Greenaway, distribution Lions Gate
Films, France-the Netherlands-United Kingdom, 1996.
. Quotation after a different author: Kurt Vonnegut, Jr., Rzeznia numer piec, przel.

Lech Jeczmyk (Warszawa: Wydawnictwo Da Capo, 1996), p. 14, quoted in: Jolanta
Misiarz, “Jeszcze kilka stow na temat masakry. Filozofia egzystencjalna w RzeZni numer
piec,” in: Szkice o literaturze i kulturze amerykanskiej, edited by Teresa Pyzik (Katowice:
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2001), p. 71.

. Footnotes to the same text: Kurt Vonnegut Jr., RzeZnia..., s. 22.; Vonnegut, s. 132

6. We do not use: “ibid./ibidem”; “op.cit.”; “idem”.

7. We use “See:” only when it is our intention to extend the information pro-
vided in the text. The abbreviation “Cf.” is to be used only when our intention
is to provide a contrastive or comparative juxtaposition of the information offered
in our text with information offered in other sources.

8. Each text must be appended with one-paragraph (ca. 200 words) abstracts
in English and Polish (including titles and keywords in both languages) and with
attachment bibliography recognized by online bots:

Disclaimer

The Editors reserve the right to introduce modifications that would not affect
the merit of the study to the texts submitted to Er(r)go. The Editors also reserve
the right to reprint texts submitted to the journal in anniversary or special issues
of the Er(r)go.

Correspondence

Correspondence should be directed to the Er(r)go Editor-in-Chief:
Wojciech Kalaga, Er(r)go, Institute of Literary Studies,

ul. Gen. Stefana Grota-Roweckiego 5, 41-205 Sosnowiec, Poland
tel./fax: +48 32 36 40 892, e-mail: errgo@us. edu.pl
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