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Adaptacja jako tworcza praktyka

w polskim teatrze wspotczesnym.
Krystian Lupa — Krzysztof Warlikowski — teatr krytyczny

Tworzenie $wiatéw — tak jak je znamy — zawsze wychodzi od $wiatow,
ktére sa juz pod reka; tworzenie to jest zawsze przetwarzaniem (Good-
man 1997, 15).

Kultura adaptacji

Podstawa teatru w zachodniej kulturze jest adaptacja nie tylko tekstu drama-
tycznego, tekstu stownego, ale rozmaitych artefaktéw i porzadkéw kulturowych
oraz elementéw i praktyk zyciowych (ciala cztowieka, kulturowych i wymykaja-
cych sie kulturze zachowan). Pojecie to moze odnosi¢ si¢ wiec do wszelkich
heterogenicznych materii przedstawienia, ktore sa dopasowywane do sceny i jej
konwencji i zwrotnie mogg, tez wplywac na przemiany tych konwencij.

Praktyka adaptacji réznorodnych tekstow literackich to jedna z waznych
figur wylaniajacych si¢ w pejzazu wspdlczesnego teatru polskiego po 1989
roku. Praca nad tekstem dramatu, ktéra do niedawna byla podstaws insceni-
zacji w teatrze dramatycznym, zmienila charakter. Nie sprowadza si¢ juz
tylko do analizy i interpretacji oraz tak zwanego ,,okreslenia” tekstu, ktére
zmienia dramat w egzemplarz pracy. Pojecie adaptacji pojawia si¢ na afi-
szach 1 w programach do spektaklu jako nazwa odre¢bnej praktyki tworczej
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obok rezyserii, inscenizacji, scenografii, opracowania muzycznego, 1 oznacza
przewaznie skomponowanie lub napisanie tekstu do konkretnego spektaklu
na podstawie tekstu istniejacego. Czasem pojecie to bywa zastgpowane ter-
minami: uklad tekstu, dramatyzacja, scenariusz, na motywach, wedlug, na
podstawie. Adaptacja wiaze si¢ zaréwno z tekstami dramatycznymi, jak
i epickimi, a nawet poetyckimi i dokumentalnymi. Autorem lub wspétauto-
rem adaptacji moze by¢ sam rezyser czy inscenizator, ale tez coraz czesciej
jest nim wspolpracownik rezysera, zwany dramaturgiem (ktérego nie nalezy
utozsamia¢ z dramatopisarzem, autorem tekstu wyjsciowego).

Do adaptaciji epiki uciekajg si¢ nie tyko tworcy teatrow autorskich 1 indywidu-
alnych estetyk scenicznych, ale takze — coraz powszechniej — rezyserzy teatréw
repertuarowych oraz mlodzi rezyserzy, ktérzy rozpoczeli profesjonalna prace
w teatrze w koricu lat 90. 1 po 2000 roku. Wszakze w tych trzech przypadkach
adaptowanie utworéw dramatycznych czy epickich ma odmienny charakter.
Mozna by postawi¢ tezg, ze tworcy teatréw autorskich, tacy jak Jerzy Grzego-
rzewski, Wlodzimierz Staniewski czy Krystian Lupa dokonuja adaptacji na za-
sadzie przystosowania elementéw literackich do indywidualnej, zmieniajacej
si¢ estetyki wlasnych teatréw, za$ rezyserzy scen repertuarowych raczej
przystosowuja modna epike (Buthakow, Schulz) do medium i jego bardziej
utrwalonych, tradycyjnych konwencji reprezentacji i komunikacji. Z kolei Maja
Kleczewska, Jan Klata, Michal Zadara 1 inni dokonujq adaptacji zaréwno kla-
sycznych tekstow dramatycznych, jak i tekstéw epickich do dyskurséw wspol-
czesnej kultury i uksztaltowanych pod ich wplywem sposobéw postrzegania
i percepeji widza (idea porozumienia z widownia w jej jezyku).

Kulturowe tlo adaptacji epiki 1 innych tekstéw w teatrze zdaje si¢ dzis sta-
nowi¢ miedzy innymi postmodernistyczna kultura z jej réwnorzednym trak-
towaniem réznorakich systeméw kulturowych, powszechna medializacja
réznych porzadkéw rzeczywistosci oraz zmiany w ponowoczesnych spote-
czenistwach. Jednym z najwazniejszych zjawisk jest zmiana statusu kulturo-
wego samej literatury jako zrédla i logosu. Odejscie od logocentryzmu
i wiary w obecno$¢ sensu w tekscie, a takze ogloszona $mier¢ autora otwo-
rzyly $wiat tekstow nie tylko na sie¢ intertekstow, ale takze na wszelakie
konteksty: spoleczne, komunikacyjne, polityczne, medialne. Poststrukturali-
styczna refleksja umocnila przekonanie o braku tozsamosci tekstu i wzmoc-
nita §wiadomos$¢ znaczenia kontekstu. Ponadto uwypuklony zostal perfor-
matywny aspekt literatury jako dyskursu wystawionego na pokaz (a nie tylko
przedmiotu wyobrazonego), inicjujacego przestrzen dla aktéw performa-
tywnych, ktére w istocie s3 odgrywane przez odbiorcow.
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Czynnikiem istotnym, wplywajacym na przemiany w teatrze, sa tez widowiska
narracyjne i wirtualna przestrzenn mediéw cyfrowych. Teatr przejmuje niektore
technologie i powiazane z nimi strategie narracyjne (np. montaz, kadrowanie,
rytm medialnych przekazéw, retoryke fatyczna, projekcje ekranowe) i réwno-
czes$nie poszukuje oraz wzmacnia to, co dla niego swoiste, cielesne, substancjal-
ne, ustanawiane fenomenalna obecnoscia aktora 1 wspélobecnoscia odbiorcy.
Reaguje na zanikanie cielesnie ogladanego $wiata w mediach elektronicznych
(McLuhan) i zredukowanie afektywnos$ci do abstrakcyjnej informacji (Lyo-
tard) wzmocnieniem funkcji perforacyjnej (Lehmann 2004, 137-138).

Teatr z perspektywy §wiata spotecznego i kultury jawi si¢ jako jedna z wie-
lu praktyk spotecznych, jako praktyka widowiskowa, spokrewniona z rytua-
tem i zabawa (I), a we wspdlczesnych spoleczenistwach zachodnich trakto-
wana jako dziedzina artystyczna, czasem subwersywna wobec dominujacego
porzadku. Z punktu widzenia performatyki i okreslonych nurtéw socjologii
czy psychologii teatr moze by¢ rozpatrywany jako konceptualny, poznawczy
model rzeczywistosci spoteczno-kulturowej (Schechner 2006). Scena zanu-
rzona w $wiat ludzkiego doswiadczenia wydaje si¢, podobnie jak literatura,
sposobem czlowieka na ,,zorientowanie si¢ we wlasnym $wiecie” (Markow-
ski 2000, 138) i1 sposobem wyrazenia ludzkich, spotecznych dos$wiadczen.
Znana formula Victora Turnera moéwiaca o tym, ze teatr jest metakomenta-
rzem do zycia spolecznego, dzi§ poszerzona o wszelkie formy widowiska,
szczegblnie medialnego, wskazuje na te wzajemne zwigzki praktyk spolecz-
nych i widowiskowych. Trudna do ujecia w modele, prawa i kategorie, bo
wcigz zmieniajaca si¢ i niegotowa tkanka zycia spolecznego i kulturowego,
metaforycznie opisana by¢ moze jako wciaz wznoszona budowla i zarazem
gruzowisko. (Turner 2005, 10) Teatr jest ,,maching transformujaca’ te ru-
choma tkanke w widowisko kulturowe i zjawisko dramaturgiczne.

Zdaniem Patrice’a Pavisa, adaptacja to ,,przeksztalcenie jakiego$ dzieta lub
gatunku na inny (...), w ktérym najbardziej radykalnym zmianom ulega (...)
struktura dyskursu ze wzgledu na przejscie na odmienne stylistyczne §rodki
podawcze i catkowite przeksztalcenie mechanizmu wypowiadania: innego,
gdy adaptacja dokonywana jest na scene¢ teatralna, innego — gdy czyniona
jest na potrzeby ekranu filmowego czy telewizyjnego” (Pavis 1998, 21).
Drugie znaczenie Pavis utozsamia z inscenizacja: ,,Wszelkie zabiegi sa tutaj
mozliwe: skroty, cigcia, reorganizacja fabuly, ,,wygladzanie” stylu, redukcja
liczby postaci 1 miejsc akgji, koncentracja 1 ograniczenie fabuly do momen-
tow dramatycznie najistotniejszych, wlaczanie tekstéw spoza dramatu, mon-
taz czy collage elementéw pozatekstowych, modyfikacja zakonczenia czy
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konkluzji, przeksztalcenia fabularne dokonywane ze wzgledu na wymogi dys-
kursu scenicznego” (Pavis 1998, 21). W praktyce najmlodszego teatru pojecie
adaptacji w odniesieniu do dramatu jest stosowane przewaznie wtedy, gdy in-
scenizacja wykracza intencjonalnie poza interpretacjc 1 dokonuje wlasnego
uktadu tekstu podporzadkowanego konceptowi inscenizatora lub tylko inspiruje
si¢ tematem, zapozycza watki, sytuacje 1 postaci. Formuta ,,adaptacja i rezyseria”
najczesciej demonstruje prawo tworcy teatralnego do traktowania dramatu jako
surowca, inspiracji czy tez materialu wyjsciowego. W wyniku takiej praktyki
powstaje inscenizacja niezalezna, autorska, podporzadkowana estetyce scenicz-
nej adaptatora albo inscenizacja bedaca terenem zderzenia dwéch nieprzystaja-
cych porzadkéw, tekstowego 1 scenicznego. Maria Prussak w Koreu ,,nasgego
narodowego dramatu” zestawia Ksigdza Marka (Teatr Stary 2005) w rezyserii Micha-
ta Zadary z Fanta§ym (Teatr Wybrzeze 2005) Jana Klaty, by pokaza¢ dwa biegu-
ny tej praktyki (Jarzabek, Koscielniak, Niziotek 2010, 187-189).

Lupa: spotkania i dialogi

W polskim teatrze adaptowanie tekstu na potrzeby sceny nie jest niczym no-
wym. Nowe jest tylko rozpowszechnienie tej praktyki na duza skale, a nawet
wylanianie sie w zwiazku z nia, stanowiacego przedmiot zywych dyskusji, za-
wodu/funkcji dramaturga. Rafal Wegrzyniak zastanawiajac si¢ nad odpo-
wiedzig na pytanie ,,Ale dramaturg, kim on jest?” (Wegrzyniak 2010), do-
chodzi do wniosku, ze ,,dramaturg bynajmniej nie pojawil si¢ na rodzimych
scenach w ostatnich sezonach, bo profesja ta ma swoje dzieje si¢gajace
wrecz poczatkow teatru zawodowego w Polsce w dobie oswiecenia”. To
wlasnie do dramaturga/kierownika literackiego moglo naleze¢ sceniczne
opracowywanie ukladu tekstu, modernizacja dawnego dramatu, adaptacje
powiesci czy przygotowanie scenatiusza, czasem opracowanie przekladu, eg-
zegeza tekstu, wspolpraca z rezyserem na probach a takze ksztaltowanie reper-
tuaru i kierunku artystycznego teatru. Podczas gdy w Niemczech od dawna
zawdd dramaturga jest zinstytucjonalizowanym elementem dzialania teatru
(prekursorska rola Lessinga, model pracy Bertholda Brechta), w Polsce czasem
i, do pewnego stopnia, podobng role¢ mogli petnic¢ kierownicy literaccy teatréw
lub inne osoby zwiazane z rezyserem raczej wyjatkowo. Wielu wybitnych pol-
skich rezyseréw samodzielnie bowiem dokonywalo adaptacii tekstow niedrama-
tycznych, montazy fragmentéw tekstéw réznej proweniencji czy opracowa-
nia wlasnego scenariusza, na przyklad Tadeusz Kantor, Jerzy Grotowski,
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Jozet Szajna, Jerzy Jarocki, Jerzy Grzegorzewski, Andrzej Wajda czy do
czasu Fakrory 2 (2008) Krystian Lupa (Wegrzyniak 2010, 23).

Szczegdlny wplyw na pokolenie rezyseréw, ktorzy debiutowali w latach 90.
iintensywnie rozwijaja swoja tworczos¢ do dzisiaj, mial Krystian Lupa. Krytycy
1 badacze zajmujacy si¢ teatrem po 1989 roku, miedzy innymi Piotr Gruszczyn-
ski (Gruszczynski 2003), Tomasz Plata, Tomasz Kubikowski, Beata Guczalska
(Plata 2006), widza w nim mistrza, ktéry oddzialywal nie tylko przez swoje
przedstawienia, ale takze poprzez dzialalno$¢ pedagogiczng w krakowskiej
PWST. W ksiazce Ojeobdicy. Mtodsi zdolniejsi w teatrze polskim Gruszczyiski nazywa
Lupe ojcem zalozycielem, a wsrdd jego ,,potomkéw” wymienia Krzysztofa
Warlikowskiego, Grzegorza Jarzyne, Piotra Cieplaka, Anne Augustynowicz,
Zbigniewa Brzoze. To wlasnie Krystian Lupa, opisywany jako tworca do lat 80.
tworzacy na marginesie gléwnego nurtu, w latach 90. osiaga status mistrza,
uznanie dla swego autorskiego teatru, opartego przede wszystkim na adapta-
cjach prozy oraz zyskuje inspirujacy wplyw na nowe pokolenie twércéw. Lupa
sam zajmowal si¢ adaptowaniem, czasem tlumaczeniem, dopisywaniem apokry-
fow do inscenizowanych cudzych tekstéw, pisaniem scenariuszy. Jego spektakle
powstawaly z inspiracji szczegdlnie proza austriackq Alfreda Kubina (Miasto snu
1985), Musila (Margyciele 1988, Szkice 3 »Czlowieka beg wilasciwoscic), Rilkego (Malte
1991), Brocha (Lunatyey — Esch, czyli Anarchia 1995, Lunatyey. Hugnenan, cxyli Rze-
czowosé 1998), Bernharda (Kalkwerk 1992, Immanuel Kant 1996, Auslischung. Wy-
mazywanie 2001), ale takze innych — Dostojewskiego (Bracia Karamazow 1990,
1999), Buthakowa (Mistry i Malgorzata 2002), Nietzschego (Zaratustra 2005).
Zestawienie tylu tytuléw ma za zadanie ukaza¢ wyjatkows relacje Lupy z litera-
turg 1 podstawows role adaptacii epiki w jego teatrze. Zastrzec jednak trzeba, ze
rézna jest funkcja spotkani z poszczegdlnymi tekstami i ich rola w ksztaltowaniu
— zmieniajacego si¢ w czasie — autorskiego teatru Lupy. Na przyktad Tomasz
Kubikowski pokazuje t¢ przemiang od ,,catkowitej nieesencjonalnosci”, utkania
przedstawien z nastrojow, klimatéw, impresji, uczué, standw psychicznych,
niedramatycznych przebiegéw dzialan, subtelnych péltonéw i intymnosci do
Kalkeswerken, w ktorym ,,Lupa wzial si¢ za bary z wlasnym idiomem, pomyslnie go
rozbil 1 zakwestionowal”, wprowadzajac inne tonacje (Kubikowski 20006, 19).
Kalkswerk, dzieto wielokrotnie omawiane i traktowane jako jeden z podstawo-
wych punktéw odniesienia dla dokonan teatru polskiego po 1989 roku, wpro-
wadzalo podstawowy dla Lupy temat ,,nieprzystawalnosci marzenia (...) do
wszelkiego mozliwego ksztaltu zewnetrznego, zobiektywizowanego” (Kubi-
kowski 2006, 19), temat poszukiwani egzystencjalnych, watki nietzscheanskie
1 indywiduacyjne, radykalnie odstaniajace przestrzen prywatng czltowieka.
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Lupa o swoim wyborze budowania teatru na podstawie adaptowania epiki
moéwi, ze w dwudziestym wieku wielcy pisarze wybierali powies¢ jako forme
bardziej pojemng i amorficzng, adekwatng do wyrazenia tego, co jest ,,rze-
czywistym sekretem wspolczesnego zycia” i nadajaca si¢ do ,,zmieszczenia
tego przerastajacego, ogromniejacego weigz $wiata” (Lupa, Archimbaud
1999, 40) W rozmowie z Michelem Archimbaud Lupa méwi:

w ogéle mam tendencje¢, aby kierowac¢ si¢ w strong literatury, z ktorej
dramat mozna dopiero wykroi¢ w jaki§ sposéb, wyrwac. Jest to dla mnie
wielkim mlodzieficzym ol$nieniem (...), jesli stwierdz¢ w pewnym momen-
cie, ze nie ma szansy pojscia inna droga niz poszla literatura, a wylacznie
trzeba byloby opowiedzie¢ jeszcze raz cos, co zostalo w doskonaly sposéb
przedstawione w literaturze, to nigdy nie podejmuje si¢ adaptacji. Wydaje mi
si¢, ze kazda dziedzina sztuki ma swoje miejsca powiedziane i niedopowie-
dziane. Literatura ma linie narracji i rejestr, w ktérym rzeczywistosé, o ktorej
mowa, jest bezposrednio dotykana. Ma réwniez rejony biale i ciemne, gdzie
dotyk literatury nie sigga. Jesli stwierdzam, Ze istnieja one wystarczajaco
powabnie czy sugestywnie, ze kusza do dotknigcia i do tworzenia Swiata
w inny sposéb, to po prostu w to wchodze. Jestem zafascynowany bu-
dowaniem réznych dziel metodg watiacyjna. (...) Wydaje mi si¢, ze tego
typu tworczos¢ zaczyna si¢ od pewnego aktu pasozytniczego. Zainspiro-
wany $wiatem stworzonym przez artyste, wchodze przy jego pomocy
w nowg, przestrzen, i dochodz¢ tam, gdzie on nie doszedl, ale gdzie nie
doszedtbym réwniez catkiem sam (Lupa, Archimbaud 1999, 36, 38).

Rezyser deklaruje, ze materia literacka jest dla niego bardzo wazna, ,ale ona
nie jest wszystkim”. W tymze wywiadzie, udzielajac odpowiedzi na pytanie: ,,Co
fascynuje pana w pracy nad adaptacjar”, odpowiada, ze rodzaj wspdipracy na
probach w zetknieciu literatury i stwarzanej rzeczywistosci. ,,Musza powstaé
sytuacje 1 sceny, ktorych literatura nie obejmuje...” 1 zapewne to, co rezyser
nazywa ,,wrzuceniem” aktu wyobrazni do ciala, ,ktére odpowiada w sposéb
zaskakujacy, nieobliczalny i niezwykle prawdziwy” (Lupa, Archimbaud 1999,
16). Wydaje si¢, ze w jego rozumieniu adaptowanie tworzy przestrzen przejscia
od continuum abstrakcyjno-wyobrazeniowego, fantazmatycznego, ukonstytuowa-
nego na bazie jezyka, do continunm materialno-cielesnego, karmiacego si¢ zywio-
tem Zycia czujacych istot, aktoréw iich przewodnika, rezysera.

O tekscie adaptacji Wymagywania wedlug Bernharda pisze Piotr Gruszczyniski,
ze wzmacnia znaczenia tekstu dramatyzowanego, a dopisane przez rezysera
apokryfy pelnig funkcje katalizujaca akcje (Gruszezynski 2005, 142). Trzeba by
jednak dodad, Ze rezyser wzmacnia znaczenia, ktére sam — w dialogu z tg litera-
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tura — odnalazt. Lupa zdaje si¢ bowiem wydobywad/wezytywac z/do literatury
epickiej to, co go najbardziej interesuje, 1 uruchamia¢ proces wymiany pomiedzy
pomyslanym/wyobrazonym/do$wiadczonym a fenomenalng fizycznoscia egzy-
stencjalnej 1 teatralnej realnosci. Dodatkowo, animowanie rytmu pracy i rytmu
spektaklu nadaje tej tworczej aktywnosci wymiar wymykajacy si¢ kategoriom
binarnej logiki podmiot/ przedmiot. Mysl usituje przeistoczy¢ si¢ w dziatanie,
awymyka si¢ wto, co pomiedzy. Zawarcie siebie cielesnego, obecnego, do-
Swiadczajacego w procesie tworczym i jednoczesnie na zewnatrz tego procesu,
przechodzenie pomiedzy wewnetrznym i zewnetrznym, $wietnie obrazuje film
dokumentalny Jerzego Kaliny Prorok w teatrze, poswigcony przygotowaniom
Zaratustry na Festiwal Atefiski w 2004 roku. Nietzscheaniskie motywy obecne
w mySleniu i twoérczosci Lupy, od dawna jakby wtopione w jego filozofi¢ 1 do-
$wiadczenie, kulminujg w bezposrednio podjetej adaptacji tekstu To rzeks Zaratu-
stra Friedricha Nietzschego i dramatu Nierzsche. Trylogia Einara Schleefa.

Proces wylaniania si¢ spektaklu o Zaratustrze-Nietzschem, zostal ,,udoku-
mentowany” na kilka sposobéw: w publikowanych fragmentach dziennika Lu-
py, w filmie dokumentalnym (nie stroniacym od metafory wizualnej 1 kreacji na
tytutowego proroka samego Lupy), w tekstach zamieszczonych w ,,Notatniku
Teatralnym” z 2004 roku. Jakby sam proces powstawania przedstawienia stawal
sig istotnym fenomenem artystycznym i kulturowym, wymagajacym poswiad-
czenia 1 utrwalenia. Fenomenem, ktérego wazkim elementem jest adaptacja.
Adaptowanie tekstu nie zamyka si¢ wszakze na napisaniu scenariusza. Jest raczej
poczatkowo rozproszonym procesem kognitywnym, wylaniajacym si¢ z osobi-
stego, jakby ,,przypadkowego” do$wiadczenia zmystowego i subiektywnej sceny
mentalnej. Mozna by powiedzied, ze to doswiadczenie (zetknigcie w samolocie
z anonimowym koszykarzem — ,,nadczlowickiem” w sensie witalnym) i kon-
tekst (droga ku Akropolowi i kolejnemu, jeszcze nieokreslonemu, wyzwaniu
artystycznemu) katalizuja wylanianie si¢ z subiektywnego pola mentalnego figu-
ry Zaratustry (Lupa 2004b, 40—41). Potem bedzie lektura tekstu. Mys$l Nie-
tzschego byla dotad elementem tla tworczych poszukiwan Lupy, teraz krystali-
zuje si¢ w konceptualny proces. Przypadkowe sytuacje, osoby bezdomnych na
ulicach, poprzednie doswiadczenia literacko-teatralne, kulturowe mity (Chrystus,
Dionizos), praktyki inicjacyjne i szamanskie, wszystkie te 1 inne elementy zaczy-
naja krazy¢ wokot figury Zaratustry 1 tworzy¢ sie¢ powigzan. Lupa pisze o tym
procesie jak o obsesji 1 cierpieniu, autonomizujacym si¢ dazeniu:

Mysl, proces myslowy jest wywlaszczeniem ,,ja”, to prawda. Uzywa ,,ja”,
jego mozliwosci jako instrumentu, jako narzedzia, jako robotnika myslo-
wej pracy. Ten proces myslowy moze stac si¢ bardzo potezny, moze staé
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si¢ obsesja — czyli bezapelacyjnym imperatywem. Samoistna daznos¢ (au-
tonomiczna energia) procesu do swojego spelnienia, a zatem zamknigcia,
a zatem wyréwnania nierownosci potencjalow, jaka inicjuje zaczynajacy
si¢ proces — czyni z ,,ja” niewolnika — cz¢sto niechetnego i zbuntowane-
go, czgdciej jednak zahipnotyzowanego. Obsesyjny proces myslowy
wprawia ,,ja” w trans, w hipnotyczny taniec... (Lupa 2004b, 47—48).

Opisywany w dzienniku proces przywodzi na my$l sformulowany przez
kognitywistéw z niemieckiego kregu psychologii Gestalt tak zwany efekt
Zeigarnik. Umyst czlowieka dazy do domykania Gestaltu, sprawy, figury,
postaci. Ma tendencj¢ do poszukiwania brakujacych elementow, ktére wraz
z rozpoczeta sprawa stworzg wspolnie catosé. Ta caloscia domagajaca sig
domkniecia jest przedstawienie o Zaratustrze. Jak pisze Ireneusz Janiszewski
(wspdlpraca dramaturgiczna), proby rozpoczely si¢ w zasadzie bez scenariu-
sza, ktéry mozna by da¢ aktorom. (Janiszewski 2004, 63) Opieraly si¢ na To
rzek! Zaratustra w thumaczeniu Stawy Lisieckiej 1 Zdzislawa Jaskuly z 1999
roku. Lupa nie realizowal swego pierwotnego zamystu na scenariusz tacza-
cy/zderzajacy nauki wedrujacego Zaratustry z watkami nietzscheariskimi
z tekstow Dostojewskiego, Musila, Rilkego. Praca w teatrze z aktorami
skoncentrowala si¢ na czytaniu tekstu zrédtowego To rzekt Zaratustra. Do-
piero poézniej pojawialy si¢ zapisane juz propozycje scen, ktére w trakcie
pracy nadal si¢ zmienialy albo w efekcie wypadaly ze spektaklu. Jak opowia-
da Zbigniew W. Kaleta, aktor grajacy ,,Srodkowego” Zaratustre (posta¢ Za-
ratustry — Nietzschego byla odgrywana przez trzech aktoréw reprezentuja-
cych mlodosé — dojrzatos¢ — staro$¢), pracowano na biezaco, bez komplet-
nego tekstu, konstrukcji catosci czy uksztaltowanych scen. Aktorzy dostawali
teksty na pare dni przed probami na scenie. Kaleta méwi: ,,Tak naprawde pra-
cowaliémy nad soba w tym tekscie. Przy pomocy Krystiana przerabialismy tekst
Zaratustry w sobie” (Kaleta 2004, 92). Janiszewski relacjonuje, Ze to z teatralnego
czytania wylaniaja si¢ coraz to nowe sceny i cala struktura, ktéra jakoby byta
w tekscie ukryta. Tymczasem Lupa dokonuje jednoczesnie czytania-pisania,
odkrywajac $wiat duchowej wedréwki filozofa, proroka, narracj¢ indywidua-
cyjna, naznaczona rytuatami inicjacji. Wylaniaja si¢ sceny-obrazy przejécia,
a pomiedzy nimi sceny-spotkania, konfrontacje z impulsami ciala, nieswiado-
mosci... Konceptualne porzadki inspirowane mysla Junga i Mindella wnikaja
w filozoficzno-literacka proze Nietzschego. Lupa konsultuje si¢ z Janiszewskim.
Dramat Schleefa pojawia si¢ podczas prob w toku. Lupa przynios! go na probe
czytana zaraz po otrzymaniu od tlumacza, Zbigniewa Bochenka. Adaptacja
tekstu powstaje wigc w ucielesnieniu, podczas pracy rezysera z aktorami. Choé



ALINA SORDYL (KATOWICE): Adaptacja jako twodrcza praktyka w polskim teatrze... 51

ostatecznie to Lupa komponuje scenariusz, pisze sceny, dopisuje apokryfy.
Kirzysztof Globisz (rola Nietzschego) ten twérczy proces opisuje tak:

pracowali$my intensywnie, w absolutnej koncentracji, w pelnym napieciu.
Czas mijal inaczej, szybciej. Proby tez wygladaly inaczej — polegaty w wigk-
szym stopniu na zglebianiu istoty tekstu, otwieraniu znaczen, poszerzaniu
pol wyobrazni niz na czystych aktorskich zadaniach (Globisz 2004, 97).

Dramat Schleefa, ztozony z trzech zatytulowanych scen, przedstawial ostatnie
lata Zzycia Nietzschego z okresu choroby/szalefistwa, czyli zawieral poszukiwany
przez Lupe biograficzny material, ktéry mogl zosta¢ potraktowany jako mo-
ment przejScia pomiedzy zyciem autora a zyciem/duchowa droga postaci Zara-
tustry. Biograficzne szalefistwo zostaje przez Lupe zidentyfikowane jako akt
transfiguracji nosiciela wielkiej idei, ktéra wprowadza go w dionizyjski chaos.
Mieszczanski §wiat, zorganizowany wokol urzadzania §wicta z okazji poprawy
zdrowia Fritza ze srodkowej czedci dramatu Schleefa, rozpada si¢ pod cisnie-
niem, obecnej tez w sztuce, zmyslowosci i cielesnosci. Te pierwiastki zywiolu
zostaja, zintensyfikowane przez Lupe, co powoduje przeksztalcenie rodzinnej
psychodramy w Swieto Dionizosa (Janiszewski 2004, 69). Lupa dolacza swoje
apokryty zatytutowane Ulice Babilonn, aby rozszerzy¢ perspektywe i podjac ideg
Wiecznego Powrotu w dzisiejszym $wiecie. Prowadzi Fritza na marginesy cywi-
lizacji, gdzie w wymykajacej si¢ racjonalizmowi przestrzeni i ,,mierzwie egzy-
stencji” moze odrodzi¢ si¢ nietzscheanski mit (Lupa 2004a, 38).

Przedstawiony w kilku zblizeniach konkretny przypadek pracy tworczej
ukazuje proces lektury i intersubiektywnego dialogu, poszukiwania w tekscie
literackim osobiscie wazkich motywéw 1 badania ich w zywej tkance ludz-
kich proceséw. Dla Krystiana Lupy adaptacja wydaje si¢ wigc polega¢ na
przystosowywaniu tekstu do wlasnego pola doswiadczeniowego, kognityw-
nego i estetycznego. To pole w kolejnych aktach granicznego kontaktu
z tekstami literackimi takze si¢ poszerza. Siatka poje¢ Lupy ksztaltowana
w toku twoérczej pracy w drodze cielesnych i kulturowych doswiadczen (La-
koff, Johnson 1988) jest nie tylko rodzajem filtru dla tekstu i innych elemen-
tow adaptowanych, ale tez przestrzenia otwarcia i przyswojenia. W wyniku
powstaje scenariusz zro$niety z inscenizacja. Taka praca nie jest ani gra
z tekstem literackim ani po prostu interpretacja. To raczej wedrowanie
i duchowo-intelektualne spotkania, ktére prowadza do rozwoju i/lub prze-
miany wlasnego ,,modelu” teatru. Az po teatr bez tekstu literackiego jako
materii wyjsciowej (Factory 2).
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Warlikowski: przyswojenia i przekroczenia

Krzysztof Warlikowski, jeden z najbardziej znaczacych twoércéw teatru
ostatniego dwudziestolecia, uczen Lupy, rzadko dokonywal adaptacji. Sku-
piony na Szekspirze, antyku i dramacie wspolczesnym, wszedl w dialog
z dyskursami ponowoczesnosci, by bada¢ te rejony egzystencji czlowieka,
ktére wypierane sa ze $wiadomosci spolecznej, marginalizowane, wyklucza-
ne. Jego teatr rezonowal z dyskursami poststrukturalnymi dotyczacymi ciata,
seksualnosci, plei, rozpadu podmiotowosci, opresyjnosci modernistycznych
modeli reprezentacji, traumatycznych doswiadczen, kontaktu ze sfera Real-
nego, innego 1 nienormatywnego. Réwnolegle takie poszukiwania mialy
miejsce W sztuce performance’n, W sztuce krytycznej, w nurcie polskiego abject
art (Woznicka 2010, 381-393). Przekraczanie sfery tabu dokonywato si¢
u Warlikowskiego przede wszystkim w naruszeniach istniejacego dotad
w teatrze modelu reprezentacii ciata, plci i seksualnosci, opartego na ,,fik-
cjonalnosci” i konwencjonalnosci ciala (Adamiecka-Sitek 2003). Jednak
rezyser idzie dalej, takze poza fikcje w sensie opowiadanych historii.

W 2009 roku Warlikowski wystawia (A4)pollonze, spektakl oparty na adaptaciji,
ktéra stanowi zlozony kolaz tekstéw dramatycznych, reportazowych, epic-
kich, poetyckich. W spektaklu wykorzystano utwory: Ajchylosa Orestegja, Hansa
Christiana Andersena Opowiadanie o matce, Johna Maxwella Coetzeego Elizabeth
Costello, Andrzeja Czajkowskiego Mamo, gdzie jestes?, Eurypidesa Ifigenia w Anli-
dzie, Herakles oszalaly oraz Alkestis, Hanny Krall Pola z tomu Tam jus nie ma
Sadnej ryeki i Narosny dom 3 wiegyezka z tomu Zal, Jonathana Littella Faskawe,
Marcina Swietlickiego Pobgjowisko z tomu Zimmne kraje, Rabindranatha Tagore a
Poczta. Tworcami adaptacji sa Warlikowski, Piotr Gruszezynski i Jacek Ponie-
dziatek. O§ adaptacji stanowi temat ofiarowania zycia za inne zycie. W pierw-
szej, antycznej czesci spektaklu jest to ofiara corki Ifigenii, ktora zabija Aga-
memnon w imi¢ swoich intereséw. Potem ofiara Alkestis, ktéra oddaje swoje
zycie za zycie meza Admeta. W drugiej, wspolczesnej czesci pojawia si¢ Apo-
lonia Machczyniska, Polka z miasteczka Kock, ktéra zgingta za ukrywanie
Zydéw. Mit i zycie nie tyle zostaja zderzone, co zanurzone w niezwykle
skomplikowanej, ,,wieloplaszczyznowej konstrukeji, w ktérej kolejne glosy,
kolejne historie i obrazy nieustannie si¢ podwazaja, dyskutuja, tworzac dla
siebie ironiczny kontekst. (...) (A)pollonia rozgrywa si¢ niespiesznie, przewaza-
ja w niej monologi i poruszajace jakims§ ostatecznym pigcknem obrazy, ostenta-
cyjne wyznania i réwnie ostentacyjne przemowy, deklaracje i wprost zadawane
widzowi pytania” (Ganczarczyk 2010, 377-378). To skomplikowanie materii
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literackiej, przenikajacej si¢ w spektaklu z réznorodnoscia jezykow i inspiracji
(teatralnych, filmowych, telewizyjnych, muzycznych), w kontekscie Zagtady
1 tematu poswiecenia zycia prowadzi do stworzenia niezwykle problematycz-
nej dla widza sytuacji komunikacyjnej, w ktérej zanika poczucie bezpieczen-
stwa 1 mozliwos¢ prostej racjonalizacji czy moralnego rozstrzygniecia. Rytm
przedstawienia, operowanie dystansujacymi konwencjami na przemian z poru-
szajacymi — atakujacymi zmystows, emocjonalno-cielesna, sfer¢ obrazami,
dzwigkami, obecnoscia aktoréw — narusza mechanizmy obronne widza. Ele-
menty kiczu, struktury przejete z przekazéw medialnych, odwolania do popkul-
tury, nadmiar estetyczny sprawiajg, ze transgresja dokonuje si¢ pomiedzy ,,jezy-
kiem” i tematem, fikcjonalnym i Realnym. Spektakl wkracza w wyparta, ze Swia-
domosci zbiorowej sfere dziedzictwa opartego na powracajacym cyklu przemo-
cy/ofiarowania/przemocy. Co moze jeszcze bardziej niepokojace, dziedzictwa
ogladanego w perspektywie plci spoleczno-kulturowej, z podziatem na role.
W wywiadzie z Romanem Pawlowskim rezyser powraca kilkakrotnie do tema-
tu plei i reinterpretaciji biblijnego mitu o Adamie i Ewie (Krall, Warlikowski
2009). Historia i Zaglada ogladane w aspekcie plci to kolejna transgresja.

Warlikowski juz wczesniej pracowal z Hanng Krall przy adaptacji (2003)
mistycznego Dybuka Szymona An-skiego i opowiadania napisanego w jezyku
reportazu pod tym samym tytulem. Wspolpracowali tez przy adaptacii
W poszukiwanin straconego czasn Marcela Prousta dla teatru w Bonn i przy
hanowerskim Makbecie, w ktérym Warlikowski wykorzystal fragmenty Sublo-
katorki. Fascynacja rzeczywistymi do$wiadczeniami ludzkimi zdaje si¢ od-
wodzi¢ Warlikowskiego przez jaki§ czas od tekstow teatralnych. W wywia-
dzie na temat (A)pollonii jednak méwi: ,,Kryzys miedzy fikcja a prawda mam
juz za soba. Juz nie obstuguje ani prawdy, ani fikcji. Obstuguje jedno: zycie
chyba. Cokolwiek zrobig, nigdy nie bedzie to juz Kushner, tylko bede to ja”
(Krall, Warlikowski 2009). Z takiej osobistej i zaangazowanej postawy arty-
sty — cztowieka wyrasta narracja przedstawienia.

Sposéb tworzenia oparty na symultanicznym ujeciu fragmentéw tekstow
réznej proweniencji i skonstruowaniu z nich adaptacji, nie prowadzi do
zanegowania warto$ci samych tekstéw. Przeciwnie. Jak méwi Gruszezynski:
,IKrzysiek ma paradoksalng wiare w tekst. Tylko, Zeby mu uwierzy¢, musi go
najplerw catkowicie zanegowal, podwazy¢. Przeczytaé na wspak” (Grusz-
czyniski 2010, 239). Poza tym Warlikowski sprawdza, jakie elementy osobiste
zespotu ludzi, z ktérymi wspolpracuje, przekladaja si¢ na tekst. Stata wspot-
praca z aktorami umozliwia mu taki osobisty i oparty na doswiadczeniu
sposob badania tekstéw (Gruszczynski 2010, 241).
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Jego strategia adaptacyjna w (A)pollonii wydaje si¢ oparta na silnym prze-
czytaniu tradycji w znaczeniu, jakie temu wyrazeniu nadaje Harold Bloom
(Bloom 2002). Nie jest to ani pragmatyczne uzycie, ani odrzucenie. Nie jest
to takze postmodernistyczna gra tekstéw i cytatow, ani intertekstualna siatka
§ladow, ktéra mialaby prowokowa¢ u widza procesy odniesiet do tekstow
wezesniejszych. Sami przeciez autorzy adaptacji dokonali juz skojarzen
i wpisali je w strukture postnarracji. Wiec to nie skojarzenia z wczesniejszy-
mi tekstami moga nada¢ znaczenie spektaklowi, lecz to spektakl prowokuje
widza do zrewidowania znaczen wielowiekowej tradycji mitu ofiarowania
wlasnego zycia za zycie cudze, z ktoérym nierozerwalnie wiaze si¢ do§wiadczenie
resentymentu, przemocy, Zaglady. Agon toczy si¢ nie w abstrakcyjnym $wiecie
tekstéw, lecz w akcie zywej komunikacji — z widzami, w okre§lonym czasie
i kontekscie spoteczno-kulturowym (rewidowanie pamieci w kwestii holo-
caustu 1 wojny). To agon z tradycja europejska, antyczng 1 judeochrzescijan-
ska, ktéra ksztaltuje Zycie realnych ludzi, kobiet i mezczyzn, od pokolen,
takze poprzez te wypierane ze $wiadomosci zbiorowej ciemne aspekty.
A moze przede wszystkim przez nie?! Mamy je w krwioobiegu.

Zaangazowani: dialektyka i pragmatyzm

[T]o, ze dzi§ niemal kazdy tekst podlega adaptacji, nie jest tylko moda.
Rzeczywisto$¢ teatru jest obecnie bardziej podlegta ludziom i zdarzeniu
niz tekstowi. (...) Im bardziej rzeczywistos¢ staje si¢ centrum powstaja-
cego spektaklu, tym konieczniejsze sa interwencje w tekst i traktowanie
tekstu jako materii wyjSciowej (Lupa i in. 2007, 12).

Krystian Lupa w lutym 2008 roku wystawil premierowy spektakl Factory 2,
opisywany jako zbiorowa fantazja inspirowana twodrczoscia Andy’ego
Warhola. Przedstawienie i scenariusz powstaly w wyniku procesu, ktéry za
Konstantym Puzyna mozna by nazwac ,,pisaniem na scenie” (Puzyna 1971),
uruchamianym przy pomocy rozmaitych materiatéw (filméw, dokumentéw,
fragmentow tekstow), a przede wszystkim przez sytuacje pracy w zamknig-
tym kregu kilku oséb, ktére nie majac gotowej struktury, nie wiedza dokad
zmierzaja. Wspolpracy dramaturgicznej podjely si¢ Iga Ganczarczyk i Mag-
dalena Stojowska, ktére zbieraly materialy dokumentalno-biograficzne. Lu-
pa poddawal te materie aktorskiej prébie, rozbiciu, improwizacji (Lupa i in.
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2007). Absurdalny humor i ,,anarchistyczne” dzialania zespolowej pracy
doprowadzily do przekroczenia autorskiego idiolektu teatru Lupy.

Metoda, ktora zastosowal Lupa w Factory 2, przypomina wspolczesny devising.
To termin oznaczajacy zespolowe tworzenie przedstawienia i réwnoczesnie
tekstu scenariusza, odnoszony do praktyki tworczej nurtu devising theatre w Wiel-
kiej Brytanii. Poczatkiem pracy zespolu moze by¢ dowolny material: , fragment
muzyki, artykul z gazety, zdjecie, inny spektakl, hasto w stowniku, element dys-
kursu politycznego, tekst filozoficzny, wydarzenie polityczne, wiersz, przedmiot,
opowiesé, przestrzen, improwizacja” (Piwowarska 2010, 80).

Debiutujacy okolo i po 2000 roku rezyserzy: Maja Kleczewska, Jan Klata,
Michat Zadara, Agnieszka Olsten, Monika Pecikiewicz, Michal Borczuch,
Wiktor Rubin, Wojtek Klemm i inni, z adaptacji uczynia jedna z podstawo-
wych strategii dzialania. Beda jednak czesto tworzyé w tandemach rezyser —
dramaturg. Beda adaptowac i dramat, i epike. Beda tez uzywac tekstéw na spo-
séb pragmatyczny, by oddzialywaé na $wiat spoteczny, budzi¢ krytyczna posta-
we, odslania¢ obszary opresji, wykluczenia, demistyfikowac zastygle wyobraze-
nia, obnaza¢ zbiorowe mity, wydobywa¢ ukryte traumy, badaé krytycznie histo-
ri¢. Warto cho¢ w uproszczeniu i egzemplifikacyjnie wskaza¢ wybrane przypad-
ki wspolpracy, ktora opiera sic w duzej mierze na adaptowaniu. Na przyktad Jan
Klata z Sebastianem Majewskim adaptowali T7y/gi¢ wedtug Sienkiewicza (Stary
Teatr w Krakowie 2009) oraz Ziemig obiecanq wedlug Reymonta (Teatr Polski we
Wroclawiu, Festiwal Dialogu Czterech Kultur w Y.odzi, teatr Hebel am Ufer
w Betlinie 2009). Pawel Demirski, dramatopisarz i dramaturg, pracowal wielo-
krotnie z Michatlem Zadara, np. przy tekscie Ifigenii. Nowej tragedii (wedtug wersji
Racine'a) (Stary Teatr w Krakowie 2008) 1 Monika Strzepka. Pawel Miskiewicz
wspolpracuje z Dorota Sajewska w Teatrze Dramatycznym w Warszawie.
Wojciech Klemm i Igor Stokfiszewski pracowali razem przy kilku przedsta-
wieniach. Maja Kleczewska kilkakrotnie wspotpracowata z Yukaszem Chot-
kowskim, miedzy innymi przy Fedrze wg Eurypidesa, Seneki, Pera Olova Enqui-
sta i Istvana Tasnadiego (Teatr Narodowy w Warszawie 2006). Tomasz Spie-
wak pracowal jako dramaturg i wspotautor z Natalia Korczakowska, np.
przy Nelly wg Skrzywdzonych i ponigonych Fiodora Dostojewskiego w Teatrze
Dramatycznym w Walbrzychu (2008) 1 Remigiuszem Brzykiem przy Brygadzie
szlifierza Karbana wedlug Vaska Kanii (Teatr Nowy w Lodzi 2008). Bartosz
Frackowiak, dramaturg i rezyser, wspolpracuje z Agnieszka Olsten i Wiktorem
Rubinem. Nickiedy autorem opracowania tekstu jest rezyser, czasem drama-
turg, czasem obaj. Dramaturdzy bywaja tez rezyserami i przygotowuja wiasne
przedstawienia. Sebastian Majewski, ktory okresla siebie jako ,,technologa tek-
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stu”, opisuje swoje dzialania jako ,,zaburzanie genetycznej struktury i powo-
tywanie nowej jakosci — jednoczes$nie pokrewnej 1 osobnej. (...) Jako tech-
nolog tekstu rozkladam go na watki, na osoby, na skojarzenia i na wszystkie
inne mozliwe i nieoczywiste ciagi, a pdzniej staram si¢ to wszystko na nowo
ustawi¢ w zgodzie z przyjetym wspoélnie z rezyserem kodem, ktory staje si¢
DNA przedstawienia” (Majewski 2010, 194).

Nie spos6b tu przedstawi¢ nawet pobieznie wielo$ci dokonan adaptacyjnych
najmlodszych twoércow 1 wspoélpracujacych z nimi dramaturgow. W SZownikn
pojeé dramaturgicznych zamieszczonym w ,,Notatniku Teatralnym” z 2010 roku
zatytutowanym gawdd: dramaturg opracowano rozmaite terminy z zakresu
pracy nad tekstem, stanowigcym tworzywo wyjsciowe przedstawienia. Obok
adaptacji pojawiaja si¢ tam takie terminy jak: devising, New Writing, przepisywa-
nie, recycling, sampling, teatr dokumentu. Kazdy z nich wskazuje na nieco inna
strategie tworcza, umocowana w réznych dyskursach teoretycznych.

Najbardziej pojemna, cho¢ nieokreslong formula jest samo pojecie adaptacii.
New Writing najkrocej mozna by wyjasni¢ jako dekonstruowanie modelu tak
zwanego klasycznego dramatu nowozytnego, w jego najbardziej zdawatoby si¢
konstytutywnych jakosciach, jak i elementach zewnetrznej kompozycji. Bedzie
to wiec rozpad lub zanik postaci dramatycznej i zastapienie jej rozproszonymi
glosami, zanik fabuly opartej na konflikcie, wprowadzenie natracji lub teore-
tycznych i metateatralnych komentarzy zamiast didaskaliow, budowanie partytu-
ry dziatan scenicznych w formie opisu przy eliminacji dialogéw, fragmentaryza-
¢ja, montaz nieprzystajacych elementéw, hybrydyzacja formy, wprowadzanie
zaposredniczajacych form nowomedialnych, wyolbrzymienie performatywnego
aspektu kosztem elementéw fikcjonalnych. W Polsce takimi eksperymentami
1 wiwisekcja dramatu zajmowal si¢ juz w latach 60. minionego wieku Tadeusz
Rézewicz. Wszakze dzi§ praktyki te staja si¢ powszechne. Autor hasla w ,,No-
tatniku Teatralnym”, Grzegorz Stepniak, pisze o zastgpowaniu dramatu esejem
teatralnym, partytura teatralng, o polifonicznym teatrze, modelu rapsodycznym
i pokawatkowanym teatrze gloséw, o strategii reader-response, o zaposrednicze-
niach medialnych, o storytelling 1 zwrocie performatywnym jako zjawiskach
mieszczacych sie w kategorii New Writing (Stepniak 2010a).

Wazniejsze dla refleksji o adaptacji dramatu sa jednak terminy: przepisywanie
1 recycling. Przepisywanie to innymi stowy przerébka wezesniej istniejacego tek-
stu, nalezacego do literackiego kanonu i obrosnigtego uswigconymi wyktadnia-
mi. Konstytutywnym elementem przepisywania dramatu jest radykalna zmiana
paradygmatu poznawczego. Nowa wersja dramatu odstania ideologiczne, opre-
syjne aspekty kultury wpisane w pierwowzor, dokonuje wiec tego, co Malgorza-
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ta Sugiera nazywa ,,stripteasem humanizmu” (Sugiera 2000, 12). Regyeling z kolei
odnosi si¢ do wielowiekowej praktyki teatru, ktéra polega na uzywaniu wielo-
krotnie tych samych schematéw, postaci, strategii oraz form artystycznych
i przystosowywaniu ich do nowych kontekstow. To, jak pisze Stepniak za
Marvinem Catlsonem, proces zakotwiczony w pamieci kulturowej odbiorcow,
nakierowany na wywolywanie skojarzen z okreslonymi konwencjami przedsta-
wieniowymi (Stgpniak 2010b). Tworcy, korzystajac z zasobéw kulturowych jak
z archiwum badzZ z teatralnej rekwizytorni, odwotuja si¢ do wspélnego z od-
biorcami kodu w celu nawigzania z nimi dialogu 1 wywolania ruchu pamieci.

Podstaws spektaklu moga by¢ tez wydarzenia rzeczywiste, historyczne,
materialy dokumentalne, wywiady, nagrania rozméw, zapiski. Podstawa
Transfern! Klaty, Majewskiego 1 Dunji Funke (Wroclawski Teatr Wspotcze-
sny, teatr Hebbel am Ufer w Berlinie, 2006) byto dramaturgizowanie wspo-
mnien jaltanskich przesiedlencéw. Pawel Demirski od roku 2004 realizuje
projekt artystyczno-spoleczny Szybki Teatr Miejski, pokazujac w niekon-
wencjonalnych przestrzeniach dokumentalne przedstawienia. Warto jeszcze
przypomnieé jeden z terminéw przedstawionych w Stownikn pojeé dramatur-
gieznyeh, ktére wprowadzil w teatralny obieg Jan Klata. Rezyser wykorzystuje
do inskrybowania wlasnych dzialan tworczych w takich spektaklach jak
H. (2004), ...corka Fizdeki (2004) czy Sprawa Dantona (2008) nastepujace
formuly okreslajace rodzaj twoérczosci: ,,adaptacja” (lub opracowanie tekstu),
»tezyseria”, ,sample” 1 ,skrecze mentalne”. Jak pisze Patrycja Narozna,
»sampling” to termin odnoszacy si¢ do dwoch dziedzin, marketingu oraz
sztuki miksowania muzyki przez DJ-6w, przy czym ta druga dziedzina wyda-
je si¢ blizsza metodzie Klaty. Rezyser mowi:

Sama konstrukcja moich przedstawien jest muzyczna. Chwyty inscenizacyj-
ne, ktore stosuje, na przyklad ,,sample”, biora si¢ z probkowania, wycinania
fragmentéw jednego materialu i korzystania z nich przy budowie nowego.
A ,,skreczowanie” to nadawanie chropowatosci temu, co dzieje si¢ na scenie.
Brudzenie. Bardziej swiadomy widz bedzie wiedzial, co wzialem z czego,
mniej $wiadomy bedzie lapal tylko emocje (cyt. za: Narozna 2010, 91).

Strategia ta polega na ostentacyjnym uzyciu estetyki popkultury i mikso-
waniu jej z tekstami, symbolami czy skrawkami z kanonu polskiej literatury,
jak w Fanta§ym, Sprawie Dantona czy Trylogii. Istota zabiegu wydaje si¢ komu-
nikacja i potraktowanie teatru jako jednego z medidéw, za pomocs ktérego
mozna nawigzywac kontakt z widzem w jego Swiecie, w jego jezyku, w jezy-
ku wspoélczesnych hipertekstow.
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Polski teatr krytyczny wobec rzeczywistosci spoleczno-politycznej postu-
guje si¢ tymi i podobnymi praktykami nie bez powodu. Zabiegi na tekstach
na ogdl stuza weryfikowaniu prawd 1 idei ksztaltujacych zycie zbiorowosci
lub stawianiu wiasnych hipotez interpretacyjnych poprzez wprowadzenie
nowej perspektywy. Teatr ten wydaje si¢ wychodzi¢ z zalozenia, ze sens jest
efektem tworczej dziatalnosci cztowieka spotecznego i jako taki zmienia sig
wraz z nieustannie rozwijajacym si¢ procesem dos$wiadczenia (Markowski
20006). Niektorzy tworey inspirujg sie niemieckim zaangazowanym spolecz-
nie teatrem Franka Castorfa, Thomasa Ostermeiera, Heinera Miillera, René
Pollescha (Sugiera 1999). Jednym z nich jest Michala Zadara. Omawiajac
jego spektakle, Anna R. Burzyfiska uwypukla temat niedopelnionych rytua-
téw pogrzebowych z powodu wyparcia traumatycznej i niejednoznacznej
historii, ktéra z nieSwiadomej sfery przenika do rzeczywistosci spoleczne;j
1 znieksztalca lub uniemozliwia normalne zycie kolejnym pokoleniom. Jej
zdaniem, Zadara podejmuje te motywy w zderzeniu z polskq klasyka, by
odklamywa¢ przesztosé, poddaé badaniu i krytyce mity narodowe, uciele$nié
traumy (by mozna je bylo przepracowac) (Burzynska 2010, 59-69). Tak
potraktowana klasyka bedzie prowadzi¢ do adaptacji tekstu. Zabiegi moga
polega¢ na przeszczepieniu warstwy werbalnej 1 fabularnej w inne realia
historyczne lub, przy zachowaniu czasu historycznego zdarzen z tekstu,
przeprowadzeniu skojarzen z przestrzenia zdarzed podzniejszych i calkiem
wspolczesnych. Tak si¢ dzieje na przyktad w Weselu (2006) wedlug dramatu
Wyspiatskiego czy Ksigdzn Markun (2005) Stowackiego.

Zaangazowani w rzeczywisto§é spoleczna tworcy wykorzystuja istniejace
teksty literackie, by mowic o sprawach jednostek w kontekscie wspolczesne-
go zycia zbiorowego. Zdaja si¢ traktowaé kulture jako performans (por.
Schechner 2000), a nie tekst. Opracowujq literature w taki sposob, by uru-
chomi¢ dialektyczny proces pomigdzy zrédlem lub jego stereotypows wy-
kladnig (,,$wiatem gotowym”) a nowymi dyskursami spotecznymi, kulturo-
wymi. Tak mysl przechodzi w dzialanie.

* k Kk

Dzis juz staje si¢ oczywisto$cig fakt, ze rdzne rodzaje tekstu, a whasciwie
kazdy rodzaj tekstu, moga by¢ podstawa przedstawienia. Adaptowanie jest
wynikiem oddzialywania przemian kulturowych i transakcji pomiedzy réz-
norodnymi systemami kultury, ktére uchodzity za wzglednie odrebne. Kul-
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tura wspolczesna znajduje si¢ w stanie nieustannego ruchu i przyspieszo-
nych interakcji w wyniku rozbudowy sieci komunikacyjnych. Praktyki teatru
zwanego dramatycznym sa sprzezone z praktykami kulturowymi i wraz
z nimi podlegaja zmianom, nawet w przypadku tak autonomicznych zjawisk
jak teatr autorski. Teatr ze wzgledu chocby na ograniczenia czasowo-
-przestrzenne, zwigzane z procesem komunikowania, nie walczy o domina-
cje z mediami audiowizualnymi czy wirtualnymi, ale rozszerza i transformuje
wlasne konwencje, anektujac elementy kultury artystycznej i popularnej,
technologie mediow i praktyki codzienne.
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Adaptation as a Creative Practice in Polish Contemporary Drama.
Krystian Lupa — Krzysztof Warlikowski — Critical Theatre

Adaptation of different literary texts is one of the important practices in Polish contemporary
theatre after 1989. Adaptations are being undertaken by the creators of the authorial theatres,
directors of the repertory theatres and young artists who began their professional career in
the theatre in the late nineties and after a year 2000. The article discusses three different types
of adaptory practices. Krystian Lupa's adaptations are a kind of creative dialogue with litera-
ture that becomes a base for individual and evolving esthetics of his own theatre. Krzysztof
Warlikowski struggles with the tradition and exceeds it. Directors representing critical theatre
use classical dramatical and epic texts to build a dialectical discourse with Polish “ready-made
world”.

Key words: Polish theatre after 1989, critical theatre, adaptation practices, Krystian Lupa,
Krzysztof Warlikowski



