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Barbarzyncy w polskim teatrze

Dla starozytnych Grekow barbarzyficami byly wszystkie ludy obcojezycz-
ne, chociaz poczatkowo neutralne greckie stowo bdrbaros z czasem przestato
oznaczaé tylko cudzoziemca czy cztowieka postugujacego si¢ jezykiem in-
nym niz grecki. Zaczeto nim nazywac réwniez przedstawicieli innej (najcze-
$ciej stojacej na nizszym poziomie rozwoju od greckiej i rzymskiej) kultury,
ignoranta i czlowieka nieokrzesanego (Kopalinski 2003, 84). Wspotczesne
znaczenie stowa ma niewiele wspélnego z jego pierwotnym greckim rozu-
mieniem, w uzyciu pozostal jedynie jego negatywny aspekt. Jednakze biorgc
pod uwage wpisane w nie odstepstwo od regut dominujacej kultury, okazuje
sie, ze ciagle stanowi ono rodzaj pojemnej metafory, przydatnej do opisu
najnowszego polskiego teatru. Teatru, w ktoérym ciagle tli si¢ — wydawaloby
si¢ juz dawno przez krytykOw przepracowany i rozstrzygnicty — konflikt
starego 1 nowego.

Dyskusja na temat polaryzacji polskiej sceny teatralnej — rowniez w ko-
mentarzach krytykéw — zwigzanej ze zmiang estetyki, obszarem zaintereso-
wan 1 rolg teatru po 1989 roku, zostala zainicjowana w 2004 roku w ,,Notat-
niku Teatralnym”; w numerze 32/33 wypowiedzieli si¢ zaréwno tworcy
utozsamiani z teatrem konserwatywnym, opartym na sztuce stowa i psycho-
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logicznym aktorstwie, identyfikowani jako przeciwnicy nowej estetyki, czy
wlasciwie antyestetyki, m.in. Maciej Englert, Gustaw Holoubek, Zbigniew
Zapasiewicz, jak 1 przedstawiciele nowej generacji tworcow, chociaz w imie-
niu artystéw glos zabrali réwniez organizatorzy zycia teatralnego: Krystyna
Meissner (dyrektorka Teatru Wspolczesnego we Wroctawiu i Miedzynaro-
dowego Festiwalu Dialog) oraz Maciej Nowak (wéwczas dyrektor wyrdznia-
jacego si¢ Teatru Wybrzeze w Gdansku), ktory przygotowat dla ,,Notatnika”
tekst spelniajacy role manifestu nowego teatru (Nowak 2004). Z wymiany
zdaf wylonily si¢ dwie wizje, ktore $cieraja si¢ do dnia dzisiejszego. Teatr
w ujeciu konserwatywnym to $wigtynia sztuki, miejsce, w ktérym pielegnuje
si¢ humanistyczne wartosci 1 szanuje tradycje, to teatr podporzadkowany
tekstowi literackiemu. Zwolennicy drugiej opcji, postrzegani jako teatralni
barbarzynicy, zdefiniowali teatr jako sztuke egalitarna, zaangazowang spo-
tecznie, ktora jest przede wszystkim przestrzenia spoltecznej komunikacii
1jako taka musi nadazaé za rzeczywistoscia, w ktérej funkcjonuje, zaréwno
pod wzgledem ideologicznym, jak i estetycznym. Zadaniem takiej sztuki jest
nie tylko poruszanie si¢ po peryferiach kultury i dotykanie tematéw tabu, ale
réwniez préba opisu nowej rzeczywistosci spoteczno-politycznej srodkami,
ktore sq koherentne z jezykiem rzeczywistosci pozateatralnej. Jezyk literatury
zostaje wiec zastapiony obrazami inspirowanymi jezykiem reklamy, progra-
mu rozrywkowego czy filmu. Opozycja tradycjonalisci — barbarzyncy prze-
tozyla si¢ wigc na relacje kultura stowa — kultura obrazu.

Temat poruszony w ,,Notatniku Teatralnym” powrdcil dwa lata pdzniej
w dyskusji na tamach ,, Tygodnika Powszechnego”, w ktérej udzial wzicli
rézniacy sie pogladami i gustami estetycznymi komentatorzy polskiego zycia
teatralnego. Wymiang zdan rozpoczal tekst Piotra Gruszczynskiego pod
znaczacym tytutem Nowi niezadowoleni (Gruszezyniski 2006). Chwile pdzniej
w ,,Dzienniku” ukazaly si¢ polemiczne glosy konserwatywnych krytykdw
(Baniewicz 2007, Moscicki 2007), a tekst Rafata Wegrzyniaka na temat ,,no-
wej lewicy w teatrze” rozpoczal debate w kolejnych numerach pisma ,,Te-
atr” (Wegrzyniak 2007). Chociaz wczesniej w Teatrze Dramatycznym
w Warszawie w cyklu Ewita larte odbylo sie spotkanie, na ktore zostali zapro-
szeni Jan Klata i Zbigniew Zapasiewicz, reprezentanci dwoch przeciwnych
teatralnych obozoéw, nietrudno bylo zauwazy¢, ze dyskusja na temat teatru
przeniosta si¢ na tamy recenzenckich rubryk, a paleczke w sporze o nows este-
tyke przejeta krytyka teatralna. Z batalii o nowy teatr, poza konstatacja, ze jego
pojawienie si¢ wymusila zmiana rzeczywisto$ci spoleczno-politycznej i oczeki-
wania nowego widza, wyplynely i takie wnioski, ze spektakl teatralny nie
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moze by¢ przekreslany lub oceniany negatywnie tylko dlatego, Ze jego twor-
ca odcina si¢ od teatralnej tradycji 1 postuguje jezykiem czerpiacym z co-
dziennosci, nierzadko z popkultury. Nowa technika wypowiedzi ma bowiem
prawo do rzetelnego opisu i ocen, ktére beda dalekie od pryncypialnosci.
Mogtoby si¢ wydawaé, ze racjonalny dyskurs ostudzi nieco emocje wérdd
krytykéw teatralnych, pozostawiajac problem z przyjeciem nowej estetyki
jedynie tradycyjnej publicznosci. Rzeczywisto$¢ pokazala, ze teatr tworzony
wbrew utartym konwencjom nieustannie budzi kontrowersje.

Kiedy dzisiaj $ledzi si¢ wypowiedzi niektérych krytykow, recenzentéw czy
bywajacego na premierach tzw. Srodowiska, zwlaszcza starszego pokolenia,
mozna doj$¢ do wniosku, ze ponownie najnowszy teatr w Polsce zalala fala
rezyserskich ignorantéw, ktérzy nie tylko nie maja pojecia o sztuce rezyset-
skiej, nie dysponuja podstawowym warsztatem ani nie znaja konwencji
1 tradycji teatralnej, ale brak im réwniez szacunku dla widza, ktérego atakuja
brakiem gustu i dobrego smaku, w zamian proponujac obscenicznos$¢, pro-
wokacje 1 estetyke brudu dnia codziennego. Najdosadniej wyrazil to chyba
Krzysztof Kucharski, recenzent ,,Gazety Wroclawskiej”, ktory o wystawio-
nej przez Monike Strzepke sztuce Pawla Demirskiego Niech $yje wopna!l! (Te-
atr Dramatyczny im. Szaniawskiego w Walbrzychu) napisal:

Kiedy si¢ czyta albo oglada na scenie to, co Demirski napisal, odnosi si¢
wrazenie, ze zaaplikowal swojemu moézgowi za duza dawke tabletek
przeczyszczajacych 1 wylatuje z niego tak cuchnaca i obrzydliwa maz, ze
trzeba mie¢ bardzo duzo samozaparcia, aby przetrwaé (Kucharski 2009).

Takie oskarzenia padaja nie tylko pod adresem tworczosci wspomnianego
duetu Strzepka-Demirski, ale réwniez omawianych w tym artykule Moniki
Pecikiewicz 1 Wiktora Rubina. Niepochlebne opinie mozna przeczyta¢ albo
ustysze¢ na temat spektakli Michata Zadary, Michata Borczucha, Agnieszki
Olsten, czy mlodszych rezyseréw: Radka Rychcika, Krzysztofa Garbaczew-
skiego czy Weroniki Szczawiniskie;.

Zarzuca si¢ im przede wszystkim bezceremonialne uzycie tekstu dramatu,
jego nieuzasadnione szatkowanie i doklejanie innych tekséw, ktére zdaniem
recenzentow konczy si¢ miatkoscig interpretacji. Sprzeciw budzi sigganie po
radykalne $rodki teatralne, atakowanie nagoscia i dostownoscia, ktére ociera-
ja si¢ o ekshibicjonizm (Cieslak 2010) oraz brak zwartej, logicznie skompo-
nowanej struktury (Wegrzyniak 2008). W przypadku spektakli zaangazowa-
nych padaja oskarzenia o populizm (Kowalczyk 2008), ale i brak podstawo-
wego warsztatu dramaturgiczno-rezyserskiego (Stankiewicz-Podhorecka 2008),
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jakkolwiek na zasadzie negatywnej recenzji zostaja wypunktowane charakte-
rystyczne dla tej tworczosci cechy: przebudowywanie klasycznych utworéw,
operowanie ironig i teatralnym kontrapunktem, obnazanie teatralnosci, za-
cieranie granic miedzy rzeczywisto$cia spektaklu i rzeczywisto$cia aktora,
korzystanie z projekcji 1 stematyzowanie zjawisk zwiazanych z medialno$cia
przekazu, wreszcie poruszanie tematéw tabu, wobec ktérych — jak pisala
Temida Stankiewicz-Podhorecka — ,,normalny widz, o zdrowym odruchu
negujacym wszelka dewiacje 1 patologie, zaprotestuje” (Stankiewicz-
-Podhorecka 2008). Normalny widz to w uproszczeniu odbiorca ceniacy
kontakt z teatrem jako sztuka wysoka, przywiazany do inscenizacji sztuk
w tradycyjnym rozumieniu: respektujacych kategori¢ pickna i mieszczacych
si¢ w granicach dobrego smaku, w stosunku do ktérych teatr obrazoburczy
i zrywajacy z etosem sztuki wysokiej, znajduje si¢ na przeciwleglym biegunie.

Wydaje sie, ze spor pomiedzy prosperami i kalibanami, jak Katarzyna Fa-
zan okreslila napiccie miedzy zwolennikami konserwatywnego i nowocze-
snego teatru (Fazan 2010), jest immanentna cechg polskiej sceny teatralne;.
Grzegorz Jarzyna 1 Krzysztof Watlikowski jeszcze nie tak dawno uchodzacy
za czotowych polskich skandalistow-brutalistow — wystawieniu ich interpre-
tacji dramatéw Sarah Kane: 4.48 Psychosis (Teatr Rozmaitosci, 2002) 1 Ocgysz-
egeni (Teatr Wspolczesny we Wroclawiu, 2001) towarzyszylo sporo emocji
1 polemicznych komentarzy, nie mniej kontrowersji wzbudzily inne, przeta-
mujace spoleczne tabu, spektakle Warlikowskiego: Hamlet (Teatr Rozmai-
tosci w Warszawie, 1999) 1 Burga (Teatr Rozmaitosci w Warszawie, 2003) —
dzisiaj sa doceniani za swoja twoérczo$¢. Podobny scenariusz dotyczy mtod-
szego pokolenia tworcow, tzw. ,,nowych niezadowolonych” (Gruszczynski
2006): Mai Kleczewskiej i Jana Klaty, ktorych pierwsze spektakle byly do-
brze przyjmowane przez nieliczne grono komentatoréw, zdarzaly si¢ przy-
padki, ze konserwatywna publiczno$¢ opuszczata widownie. Dzisiaj Kle-
czewska rezyseruje w Teatrze Narodowym w Warszawie, Klata coraz cze-
$ciej pracuje zagranica, spektakle obojga sq zapraszane na festiwale teatralne
w kraju i zagranica. Ich miejsce w negatywnych komentarzach zajmujq ko-
lejne, mtodsze roczniki rezyserow teatralnych.

Krytyczny stosunek do poczynan mtodych tworcow nie jest nowym zjawi-
skiem w polskim teatrze ostatniego dwudziestolecia. W przesztosci o ulega-
nie niemieckim modom byli oskarzani Leon Schiller, ktéry za Erwinem
Piscatorem wprowadzil na scen¢ projekcje filmowe, czy terminujacy
u Brechta Konrad Swinarski (Wegrzyniak 2004), chociaz dzi§ nie mozna
podwazy¢ rangi ich artystycznego dorobku. Podobnie krytyczne komentarze
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dotyczyly kiedy$ spektakli Jerzego Grzegorzewskiego czy Krystiana Lupy,
ktérego tworczos¢ na poczatku rezyserskiej drogi byla traktowana marginal-
nie. O negatywnych opiniach nie zawsze tez decyduje metryka. Lupa ostat-
nio w kontekscie swoich eksperymentalnych spektakli: Factory 2 (Narodowy
Stary Teatr w Krakowie, 2008), Persona. Marilyn (Teatr Dramatyczny w War-
szawie, 2009) 1 Persona. Ciato. Simone (Teatr Dramatyczny w Warszawie, 2010),
mimo wielu pozytywnych recenzji, w opiniach konserwatywnego $rodowiska
byl postrzegany jako teatralny hochsztapler.

Wszystkie trzy wyzej wymienione spektakle wzbudzily sporo emocji nie
tylko dlatego, ze Lupa zrezygnowal z inscenizacji w tradycyjnym rozumie-
niu, a brak spdjnej przyczynowo-skutkowej narracji zastapit luzna struktura
z wplecionymi w niq improwizacjami, sereen testami, a w przypadku Factory 2 —
fragmentami filméw Warhola. Rzeczywistos¢ na scenie zostala powielona na
powieszonym nad scengq ekranie, ktéry w Factory 2 zostal wykorzystany do
gty z percepcjq widza, zwlaszcza, ze diugie kadry 1 petle czasowe, do kto-
rych Lupa juz przyzwyczail publiczno$é, przestaty stuzy¢ zglebianiu krucho-
$ci ludzkiej egzystencji, a wymuszaly kontemplacje stematyzowanej nudy.
Tomasz Moscicki w recenzji z krakowskiej inscenizacji stwierdzit wrecz, ze
Lupa zaproponowal spektakl, ktéry ,,przekroczyt granice zdrowego rozsad-
ku, artyzmu 1 poczucia zwyczajnej ludzkiej przyzwoitosci”’, a samo przed-
stawienie jest ,,smutnym dowodem na zjazd po artystycznej rowni pochylej
nie tylko samego rezysera, ale i teatru, ktory przez kilka dekad byt artystycz-
nym i ideowym punktem odniesienia calej polskiej kultury” (Moscicki 2008,
1051 107). Wiele emocji wzbudzil réwniez sposéb prowadzenia aktorow na
granicy prywatnos$ci, ktéra zostala zaanektowana w procesie tworczym.
W roli Sandry Korzeniak jako Marilyn (Persona. Marilyn) trudno bylo jedno-
znacznie wskaza¢, gdzie przebiega granica miedzy grana przez aktorke po-
stacig a jej prywatnoscia, gdzie si¢ koficza wyobrazenia na temat ikony kultu-
ry popularnej a zaczynajq Igki i obsesje artystki. Apogeum dyskusji na temat
najnowszej tworczosci Lupy okazal si¢ jednak skandal, ktory towarzyszyl
premierze Persony. Ciato. Simone g Joanng Szczepkowska w roli Simone Weil.
Aktorka deklarujaca przywiazanie do teatru tradycyjnego, w protedcie prze-
ciwko metodom pracy Lupy zerwala premierowy spektakl, w kluczowym
momencie przedstawienia wystawiajac gote posladki w strong¢ publicznosci.
To zdarzenie stalo si¢ nie tylko (nie)smacznym plotkarskim kaskiem, ale
i pretekstem do dyskusji na temat wladzy rezysera, roli aktora w procesie
tworczym, przekraczania granic intymno$ci w procesie kreowania roli oraz
zasadnosci tworzenia teatru eksperymentalnego w teatrze repertuarowym.
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Krystiana Lupe przywolalam tu nie bez powodu. Twoérczo$¢ rezysera,
ktory metrykalnie nalezy do zupelnie innego pokolenia twoércow, jest bliska
mysleniu mlodych artystéw o teatrze, dla ktorych teatr ma nie imitowac
rzeczywistosci, lecz by¢ rodzajem dyskursu, rozpoznaniem ideologicznych
sprzecznosci czasu, do jakiego odnosi si¢ przedstawiana rzeczywisto$¢, kry-
tycznym namystem nad sitami i o$rodkami wladzy, ktére steruja zyciem
indywidualnym i spolecznym. To niedobre Lupowe dziedzictwo w zartobli-
wy sposob wytknal zreszta Monice Pecikiewicz Jacek Cieslak w recenzji jej
spektaklu Sen nocy letniej (Cieslak 2010).

Monika Pecikiewicz — rezyserka kobieca czy meska?

Takie pytanie moglo si¢ nasunac po obejrzeniu Tytusa Andronikusa, ktdre-
go Monika Pecikiewicz wyrezyserowala w Teatrze Wybrzeze w 2006 roku.
Jedna z najkrwawszych tragedii Shakespeare’a w jej inscenizacji okazata si¢
réwniez jednym z najbardziej brutalnych wspdlczesnych przedstawien. Wra-
zenie robil powoli zalewany krwia bialy obrus podczas uczty u krélowe;
Tamory, uczty, ktora po podaniu pasztetu z synéw krolowej przeobrazila sig
w krwawg, rzez. Réwnie groteskowa, co przerazajaca byla wczesniejsza scena
gwaltu na Lawinii, c6rce Tytusa Andronikusa, ktorej synowie Tamory odcig-
li jezyk i rece. Zgwalcone i zakrwawione cialo bylo szarpane, noszone na
plecach, Chiron i Demetriusz uczyli Lawini¢ lataé, $piewajac piosenke
z popularnej dobranocki Pszezdtka Maja. Finatem krwawego rytuatu bylo
ulozenie wymeczonej dziewczyny w formie piety, ktérej bracia prze§miew-
czo zanucili kolede Lulajze Jezuniu. Zmaltretowana Lawinia stala si¢ w pew-
nym sensie dzielem sztuki, migsem przypominajacym krwawe rytualy z fo-
tografii Hermanna Nitscha, austriackiego akcjonisty, ale i reprodukcja kultu-
rowej kliszy na temat kobiecego cierpienia, ktére wiaze si¢ z niewinnoscia.

Zardéwno bol, jak i $mier¢ w spektaklach Moniki Pecikiewicz maja status
niejednoznaczny. Z jednej strony przerazaja i dotykajg okruciefistwem dre-
czonego ciala, z drugiej — sa oprawione w dystansujacy nawias deziluzji,
uwiklane w metateatralno$¢, przypominaja groteskowe sceny z filméw akciji.
Obrazy $mierci sa zaposredniczone przez media i konwencje filmowe, pod-
dane estetyzacji. Pecikiewicz podszywa si¢ pod popkulturowy produkt, by za
chwile obnazy¢ jego strukture. Wydaje sie, ze bardziej zainteresowana jest
tym, w jaki sposéb o §mierci si¢ opowiada, jak si¢ ja pokazuje, niz budowa-



ANETA GEOWACKA (KATOWICE): Barbarzyncy w teatrze... 81

niem iluzji bélu czy doswiadczenia umierajacego ciata. Dlatego brutalna
masakra u Tamory zamienia si¢ w groteskowe widowisko, biesiadnicy zapro-
szeni na ucztg wyzynaja si¢ nawzajem za pomocs tgpych nozy od zastawy
stotowej. Z tego rowniez powodu okaleczona Lawinia przypomina jeden
z najbardziej popularnych wizerunkéw martwego Chrystusa.

Konwencjonalno$¢ funkcjonujacych w kulturze wizualnych klisz obnaza
Ofelia, bohaterka kolejnego spektaklu Pecikiewicz, Hamleta (Teatr Polski we
Wroctawiu, 2008). Posta¢ grana przez Anne llczuk w chwili, gdy zgodnie
z fabulgq zbliza si¢ moment samobodjstwa Ofelii, pojawia si¢ na scenie
w biatej sukni z nozem wbitym w piers. Biata sukienka przesigka krwig, a na
scenie tworzy si¢ coraz wigksza czerwona katuza. Za chwilg aktorka zdejmu-
je ubranie, spod ktérego wylania si¢ mnéstwo plastikowych workéw po
czerwonej cieczy. Spektakularne samobdjstwo okazuje si¢ réwnie spektaku-
larnym oszustwem. A jednak, zgodnie z litera tekstu 1 tradycja teatralna,
Ofelia musi umrzeé. Kiedy zbuntowana aktorka odmawia u$miercenia swo-
jej postaci (Anna llczuk schodzi w kulisy), do akcji wkracza Hamlet (Michat
Majnicz) i sprowadza aktorke na scen¢. Horacjo (Mariusz Kiljan) dopelnia
dzieta i topi Ofeli¢ w wannie. Za pomoca tej sceny multiplikujacej poziomy
gry (aktorka gra postaé, ktora gra wlasna $mierc) Pecikiewicz w pewnym
sensie dekonspiruje réwniez, w jaki sposob ,struktury jezyka popkultury
tworzg nasz (niespojny) obraz rzeczywistosci” (Kowalczyk 2002, 112).

Teatr Pecikiewicz nie udaje, Ze jest tyko teatrem, a aktorzy nie udaja, Ze nie
sq postaciami: wychodzg z roli, zwracajg si¢ do siebie po imieniu, odmawiaja
udziatu w przedstawieniu, balansuja na granicy roli i prywatnosci, siadaja na
proscenium, dezintegrujac iluzje teatralna. Fabula rwie si¢ na fragmenty,
spektakl wlasciwie moze nie mie¢ zakonczenia (Hamlel). Wydaje sig, ze nie
interesuje jej opowiadanie historii powszechnie znanych, ale przygladanie si¢
ich konstrukgji, sprawdzanie napie¢ miedzy postaciami, ktére konstruowane
sa wbrew ich popularnym wizerunkom. Skrajnym przykladem poszukiwan
rezyserki jest Sen nocy letnigj (Teatr Polski we Wroctawiu, 2010), spektakl,
w ktorym aktorzy zamiast odgrywaé Szekspirowskie postacie, uczestnicza
w seansie teatralnej deziluzji. Przedstawienie rozpoczyna si¢ od sceny castin-
gu, podczas ktérego wiwisekeji poddaje si¢ nie emocje postaci z dramatu,
lecz aktoréw bioracych udzial w projekcie. Las atenski zostaje zastgpiony
planem filmowym. Pecikiewicz sprawdza, czy sztuka moze co$ zmieni¢
w rzeczywistosci, skoro — jak twierdzit Guy Debord — wszystko jest spekta-
klem, a rzeczywisto$¢ to szereg dobrze sprawdzonych konwencji 1 dramaty-
zacjl, ktore na tyle zadomowily si¢ w kulturze, Ze staly si¢ transparentne. Nie
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mozna sobie wyobrazi¢ istnienia i dzialania poza nimi, bowiem ,,gesty 1 czy-
ny podmiotu nie naleza juz do niego, lecz do tego, kto je przedstawia. (...)
widz nigdzie nie moze si¢ czu¢ u siebie” (Debord, 20006, 33 1 43).

Pecikiewicz w swoich szekspirowskich inscenizacjach obniza range trage-
dii, podwaza istnienie $wiata wysokich wartosci 1 perspektywy religijnej,
a bohater6w ogalaca ze wzniostosci. Totez zaréwno $mieré¢ Ofelii, jak
1 podstuchujacego Poloniusza jest ironiczna i groteskowa, dzieje si¢ jakby
przypadkiem. Rezygnuje rowniez z kontekstéw politycznych i wielkiej histo-
rii, ktéra nie przewala si¢ przez komnaty Elsynoru, nawet historia Tytusa
Andronikusa (wydawaloby sig, ze ze wszystkich spektakli najbardziej nasy-
cona polityka) bardziej koncentruje si¢ na osobistych do$wiadczeniach wo-
dza i jego rodziny, polityka jest tu zaledwie kontrapunktem majacym uwy-
pukli¢ porazke, ktéra Andronikus ponosi jako cztowiek. Rezyserka zreszta
deklaruje, ze ,,nie interesuja jej opowiesci ogdlnoludzkie i ponadczasowe,
tylko historie indywidualne” (Pecikiewicz 2008, 202) — dodajmy — opowia-
dane z kobiecej perspektywy. Totez konsekwentnie One wedlug Trzech sidstr
Czechowa (Teatr Polski we Wroclawiu, 2006) sq niemal intymng historia
trzech wspdlczesnych dojrzalych kobiet, ktére prébuja przyzwyczaic si¢ do
wlasnego starzenia i $wiadomosci, ze w ich zyciu juz nic si¢ nie zdarzy.
W Hamiecie tytulowy bohater jest zaledwie tlem dla Ofelii, ktéra zamiast
niego konczy stynny monolog. Rezyserka pos$wigca uwage kobietom, ich
roztertkom zwigzanym ze starzeniem si¢ i cilalem odbiegajacym od idealu
wypromowanego przez kulture konsumpcyjna (Tytania w Swie nocy letniej jest
kobietg otyla, ktéra ma problem z wlasna cielesnoscia).

Monice Pecikiewicz nie tylko udalo si¢ skutecznie przetamac zadomowio-
ny w teatrze stereotyp, ze kobieta nie moze robi¢ ostrych, brutalnych spek-
takli, nalezy réwniez do grona nielicznych rezyseréw, ktérzy przyznaja, ze
ple¢ ma znaczenie i nie ukrywa, ze robi spektakle z zedskiej perspektywy.

Przeciwnicy dobrego smaku

Monika Strz¢pka — rezyserka i Pawet Demirski — dramaturg, z ktérym ar-
tystka stale wspoipracuje od 2007 roku, to ostatnio najgtosniejszy duet tea-
tralny w Polsce, nie tylko z powodu otrzymania Paszportu ,,Polityki” 2010
1 licznych nagréd, ktore ich spektakle zdobywaly w zeszlym roku na festiwa-
lach w calej Polsce, ale rowniez w zwigzku z proponowanym projektem



ANETA GEOWACKA (KATOWICE): Barbarzyncy w teatrze... 83

teatru, ktory ciagle postrzegany jest jako kontrowersyjny. To teatr, ktory
manifestacyjnie odzegnuje si¢ od tradycji teatru wysokiego, elitarnego, piele-
gnujacego uniwersalne wartosci, uwiklanego w egzystencjalizm, metafizyke
i filozofig. Strzgpke i Demirskiego interesuje przede wszystkim sztuka zako-
twiczona w rzeczywisto$ci pozateatralnej, ktéra bada zwiazki zycia z eko-
nomig i polityka oraz konsekwencje wynikajace z zycia w neoliberalnym
spoleczenstwie, zgodnie z deklaracja, ze ,artysta musi by¢ przeciwko wla-
dzy. Zawsze. Moze szczegdlnie wtedy, gdy wladza jest mu przychylna. Miej-
sce artysty nie jest w obozie uprzywilejowanych” (Strzgpka 2010).

Gdyby probowac wskazaé tradycje teatralng, ktéra patronuje temu projek-
towi, to z cala pewnoscia bedzie to wywodzaca si¢ ze wsi attyckiej komedia
i Sredniowieczne intermedia. Wspolczesnie bylaby to tworczosé Bertoltda
Brechta z jego spolecznym zaangazowaniem i efektem obcosci, Daria Fo,
proponujacego niepoprawne politycznie zaangazowane burleski, Franka
Castorfa z agresywnymi, nielinearnymi teatralnymi narracjami i kontrower-
syjnymi scenicznymi zabiegami (aktorzy krzycza, biegaja, zachowuja si¢ ob-
scenicznie), czy wreszcie zrywajacy z teatralng iluzja teatr René Pollescha,
w ktérym aktorzy nie udaja, ze sa kim$ innym niz tylko grupa zawodowa,
osobami, ktorym si¢ placi za granie roli w spektaklu. Do tych inspiracji
Strzepka i Demirski przyznawali sic w réznych momentach swoich teatral-
nych poszukiwan.

Nawigzujac do tradycji teatru plebejskiego (w kontrze do teatru wysokie-
go) artysci siggaja po gatunki komediowe: burleske, fars¢ — ktére w ich spek-
taklach ulegaja nobilitacji — i §wiadomie wykorzystuja ich dywersyjne dziata-
nie. Farsa, naruszajac zasady tzw. dobrego smaku, jednoczesnie ostabia cen-
zure kulturowych nawykow, a tym samym spycha reakcje widzéw w sfere
obscenicznos$ci. Alenka Zupanci¢ analizujac komedi¢ za pomoca teorii La-
cana, zauwaza, ze komedia ma duza sil¢ emancypacyjna, bowiem ,,pokazuje
peknigeia w samym $rodku naszych najbardziej znanych rzeczywistosci”,
aczy to, co niewiarygodne z do$é¢ przyziemnym realizmem, ktéry w tym
wypadku jest realizmem popedéw. Komedia umozliwia istnienie obok siebie
dwoch wykluczajacych sie rzeczywistoscl, jej zadaniem jest zderzenie na
scenie tego, czego w zyciu 1 mysleniu si¢ nie spotyka. Wywrotowo$¢ komedii
ma przymusi¢ widzéw do zmiany $wiadomosci. Mowiac co$ obscenicznego,
komedia przekracza porzadek spoleczny ustanowiony przez tabu (Zupancic
2010, 30-31).

Nic dziwnego, ze naruszajac przyjete w teatrze kanony tematyczne 1 estetycz-
ne, tworcy oskarzani sa o brak szacunku dla tradycji (przepisanie Mickiewi-
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czowskich Dziadow 1 obnizenie rangi §wiata przedstawionego uznawano za
profanacie), nieznajomos¢ konwencji (facza wysokie z niskim, patos tematu
rozbrajaja kabaretowymi wstawkami 1 grubianiskimi Zartami), publicystyczna
doraznos¢, lewicowosé 1 zamach na niepodwazalne wartosci. Teatr zaintere-
sowany dekonstrukejg zakodowanych kulturowo przekonad, nie miesci sig
réwniez w granicach niegdy$ konstytutywnych dla tej sztuki. Rzeczywisto$é
na scenie nie powstaje zgodnie z zasada nasladownictwa, a raczej wbrew
wymogowi spojnosci i kryterium fikcyjnosci (aktorzy wychodza z roli, de-
stabilizujac tozsamo$¢ postaci 1 dekonspirujac teatralng fikcje: prosza o po-
moc o$wietleniowca lub akustyka, maszyniSci na oczach widza dokonuja
demontazu dekoracji, inspicjentka podpowiada tekst, aktorzy rozmawiaja
o zarobkach i opowiadaja o zawodowych frustracjach), nie podporzadkowu-
je sie rowniez zasadzie stosownosci.

To, co widz zobaczy na scenie, nie jest estetycznie tadne, to raczej antyes-
tetyka. Scenografia zbudowana z elementéw, ktére zakoniczyly swoj cykl
zyciowy, rekwizytow przywréconych do wtérnego obiegu: stare meblo$cian-
ki, zdezelowane fotele, obdrapane drzwi, kartonowe pudla, zostaje sprowa-
dzona do roli miejskiego wysypiska. Sceniczny obraz kojarzy si¢ z tandeta
1 balaganem, cywilizacyjnym $mietnikiem, na ktérym moze znalezé sie
wszystko: stare lodowki, przenosne toalety i zawieszone na $cianach neony.
Dlatego od brudnych $cian odchodzi tapeta albo warstwy farby, nad
drzwiami wisza kolorowe plastikowe paski, na scenie lezy piasek albo ziemia,
w ktérej brodza bohaterowie ubrani w kostiumy pozbawione gustu i stylu,
zgodnie z zasada, ze odpadki méwia wigcej o naszej kulturze niz nam sig
wydaje. To rzeczywisto$¢ niskiej rangi, wypierana ze zbiorowej §wiadomosci,
tak jak tematy i bohaterowie, ktorzy zaludniaja te spektakle.

Roéwniez postaci stuza przekroczeniu nie tylko ram teatru jako sztuki wy-
sokiej, ale 1 norm obyczajowych: wymiotuja kefirem, zepsutym pasztetem,
zalewaja, si¢ sztuczng krwia, maja zepsute z¢by 1 zmeczone oczy, puszczaja
baki, bekaja i masturbuja si¢. Ich obecno$¢ i zachowanie kieruje uwage
w strone refleksji Julii Kristevej na temat abject 1 abjection, czyli tego, co
wstretne, co przekracza prég miedzy wnetrzem a powierzchnia, podmiotem
a przedmiotem, ,,co zaburza tozsamos¢, system, lad. Co nie przestrzega
granic, miejsc, zasad” (Kristeva 2007, 10). W konsekwencji gra aktorska na
pograniczu groteski i parodii stuzy réwniez transgresji i niewiele ma wspél-
nego z dobrym smakiem. Postaci sq wyraziste, czesto przerysowane, jakby
wypozyczone z konwencji teatru jarmarcznego, w ktérym gra si¢ ,,szeroko”,
zwlaszcza ze jezyk, ktéorym mowia, jest potoczny, czesto wulgarny, reprodu-
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kuje jezykowe stereotypy. Z drugiej strony to twory hybrydyczne, ktére
zgodnie z duchem groteski, oscyluja miedzy tragizmem i komizmem, 1 wy-
mykaja si¢ jednoznacznym kwalifikacjom (Sarrazac 2007, 72).

Strzepka lepi swoje postaci i sytuacje ze znakéw powszechnie znanych,
stereotypow, klisz 1 konwencji, pierwowzory wielu postaci czgsto pochodza
z przestrzeni publicznej: Biskup w By/ sobie Polak Polak Polak i diabel (Teatr
Dramatyczny w Walbrzychu, 2007) przypomina biskupa Petza, a General —
Wojciecha Jaruzelskiego, Andrzej z By/ sobie Andrzej Andrzej Andrzef i Andrzef
(Teatr Dramatyczny w Watbrzychu, 2010) przywoluje postaé Andrzeja Waj-
dy, natomiast Pani Prezydent z Teezowes trybuny (Teatr Polski we Wroctawiu,
2011) jest karykatura Hanny Gronkiewicz-Waltz, prezydent Warszawy. Stra-
tegia cytowania pojawia sic w spektaklach Strzepki i Demirskiego nie tylko
na etapie tworzenia postaci, ale réwniez jest inspiracjqa do budowania calych
utworow, ktore trawestuja i odksztalcajq znane teksty literackie, nawiazuja
do filméw 1 utworéw muzycznych, bedacych nosnikami istotnych historycz-
nie sensoéw. Spektakl Diamenty to wegiel ktory wial si¢ do roboty (Teatr Drama-
tyczny w Walbrzychu, 2008) jest reinterpretacja Wujasgka Wani Czechowa,
freskiem z polskiej prowincji, w ktorej egzystuja ofiary transformacii ustro-
jowej. Z kolet Opera gospodarcza dla tadnych paii i zamoinych pandw (Teatr im.
J. Kochanowskiego w Opolu, 2008) jest palimpsestem nabudowanym na
Operze za trgy grosze Brechta, wymierzonym w polityczna poprawno$¢ i wspol-
czesny system dobroczynnosci. Dgiady. Ekshumaga (Teatr Polski we Wro-
ctawiu, 2007) to reinterpretacja Dziaddw Mickiewicza, w ktérych juz nic nie
pozostato z heroicznej przeszlosci.

Monika Strzepka 1 Pawel Demirski niewatpliwie intensywniej niz ktokol-
wiek dotad w polskim teatrze poruszaja si¢ po przestrzeniach kultury niskiej,
jej estetyki 1 symboli, dotykajac tematéw i bohateréw odrzucanych przez
ambitny teatr. Nie boja si¢ tematéw uwazanych za trudne i/lub nieeleganc-
kie albo publicystyczne, a wigc nie wpisujace si¢ w paradygmat sztuki wyso-
kiej, do ktérych naleza: polityka, historia, pamigé¢ zbiorowa i indywidualna,
ekonomia, kultura konsumpcyjna 1 konsekwencje transformacii ustrojowe;.
Udzielaja glosu grupom wykluczonym z obiegu kultury wysokiej, ktére nie
reprezentuja dominujacej klasy spolecznej i nie sa w teatrze przez nikogo
reprezentowane. Bowiem jak zauwaza Pawel Demirski: ,,(...) w polskiej
sztuce nie ma wlasciwie glosu ludu (...). Glos w kulturze nalezy do inteli-
gencji, powolujacej si¢ na wartosci, ktérych nie bylo i chyba tak naprawde
nie ma” (Strzepka, Demirski 2010, 51). Totez w ich spektaklach pojawiaja
sie bezrobotni, weterani wojenni, chlopi, grupy wykluczone ze wzgledu na
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tozsamo$¢ plciowa i/lub seksualna, dresiarze i prowincjonalne celebrytki, dzieci
opuszczone przez rodzicow, ktérzy wyemigrowali w celach zarobkowych. Trak-
tujac teatr jak swoista agore, na scenie prowokuja spotkania, ktore w rzeczywi-
stym zyciu nie moglyby si¢ zdarzy¢. Konfrontacja wykluczonych i posiadajacych
wladz¢ ujawnia osie spotecznych podzialéw i konflikty interesow.

Wiktor Rubin — media, przemoc i wtadza

Zrealizowany w Teatrze Polskim w Bydgoszczy Tramwaj zwany pozadaniem
Tennessee Williamsa (Teatr Polski w Bydgoszczy, 2006) byl pierwszym
spektaklem, ktory przyniést Wiktorowi Rubinowi (wl. Pawlowi Wojtczuko-
wi) nie tylko metke dobrze zapowiadajacego si¢ mtodego rezysera, ale rze-
czywiste zainteresowanie teatralnych komentatoréw i entuzjastyczne recen-
zje. Joanna Derkaczew napisata o nim: ,,Posklejany z cytatéw spektakl Wik-
tora Rubina to fascynujacy sceniczny esej o przenikaniu popkultury do na-
szego zycia” (Derkaczew 20006, 20). Spektakl zrealizowany we wspolpracy
z dramaturgiem Bartoszem Frackowiakiem (wspolnie przygotowali jeszcze
kilka spektakli, obecnie Rubin wspdlpracuje z Jolanta Janiczak) wskazywat
réwniez na zakres interesujacych rezysera tematéw i stale elementy jego
scenicznej poetyki.

Niewatpliwie fundamentem teatralnych inspiracji i poszukiwan jest dla
Rubina spoteczefistwo, ksztaltujace je relacje wladzy-wiedzy, o ktorych pisat
Foucault (Foucault, 2009) oraz napiecia wynikajace ze zderzenia réznych
systeméw wartoscl. Na tym tle szczegélnie przyglada si¢ zjawiskom w skali
mikro, miedzyludzkim relacjom, ktére utwierdzajq istniejacy porzadek, ale
tez podlegaja zmianom, zdarzeniom, modyfikuja stare konfiguracje i uklady
sit. W Terroromie Breslan (Teatr Polski we Wroctawiu, 2000) obiektem atakéw
terrorysty Larsa, ukrywajacego si¢ pod pseudonimem V, jest dysfunkcyjna
rodzina, ktérej sam nie ma: mezczyzna zarabia pieniadze, kobieta zajmuje sie
domem, nie bardzo wiedzac, co ze soba poczaé, syna wychowuje ulica.
V wysyla do nich manifesty naktaniajace do przemocy i anarchii, majac na-
dziej¢ na zdekonstruowanie istniejacego systemu, co w pewnym sensie mu
si¢ udaje. Z kolei zrealizowany w tym samym roku w Teatrze Polskim
w Bydgoszczy Tranmwaj zwany poadaniem jest nie tyle opowiescia o spotecz-
nym nieprzystosowaniu gléwnej bohaterki 1 jej stopniowym osuwaniu si¢
w chorobg psychiczng, ile obserwacja zmieniajacych si¢ napie¢ w pewnym



ANETA GEOWACKA (KATOWICE): Barbarzyncy w teatrze... 87

zamknietym ukliadzie. Pojawienie si¢ Blanche, stylizowanej na infantylna
kobietke z wyzszych sfer, wprowadza dysharmoni¢ w kiczowaty, wulgarny
$wiat Stanley’a 1 Stelli, rozpigty miedzy prymitywnym macho 1 imprezowicz-
ka. Rubin §ledzi, jak zmienia si¢ uktad, w ktérym oboje funkcjonuja, zgodnie
z twierdzeniem Ervinga Goffmana, ze kazdy uczestnik sytuacji posiada jej
definicje, a kiedy pojawia si¢ nowa osoba, jej dzialania maja wplyw na zmia-
ne tej definicji (Goffman 1981, 41). Stella pod wplywem siostry stopniowo
zaczyna spoglada¢ na swoj zwiazek z innej perspektywy, dystansuje si¢ do
niego, by za chwil¢ wpas¢ w inny schemat.

Rubin, koncentrujac si¢ na miedzyludzkich relacjach, ujawnia i podwaza
kulturowe schematy, z ktérych sa zbudowane, stawia w stan podejrzliwosci
to, co w kulturze wydaje si¢ oczywiste i naturalne, chociaz jest sterowane
przez przemysl konsumpcyjny i powiela popkulturowe klisze. Dlatego tez
o emocjach zwigzanych z pierwszym spotkaniem Blanche i Stanleya opo-
wiada piosenka z filmu Love story, a o emocjach, ktére Blanche, nauczycielka
angielskiego, budzi w mezczyznach — Spalam si¢ Kazika. Ostatnia scena
Trammwajn to pokaz prezacych sig cial w kostiumach kapielowych, ktore re-
produkuja wzorce opracowane przez specjalistéw od reklamy. Kazdy z nich
ukradkiem sprawdza, czy w zaprojektowanym modelu wypada lepiej od
sgsiada. W kulturze konsumpcyjnej — pisze Mike Featherstone — ,,popularne
media stale podkreslaja kosmetyczne korzysci plynace z pielegnacji ciala.
Nagrodg za prace nad cielesng ascezg nie jest juz zbawienie duchowe czy
chocby lepsze zdrowie, ale poprawa wygladu i1 bardziej rynkowe »ja«” (Fea-
therstone 2008, 109).

Rezyser ze stanu podejrzenia nie wyklucza réwniez obszaréw w kulturze
bagatelizowanych, a tym samym wypieranych z pola refleksji. W Polsce do
pewnego czasu takim tematem byla dziecigca seksualnosc. Totez Przebudze-
nie wiosny (Teatr Polski w Bydgoszczy, 2007) jest nie tylko opowiescia o doj-
rzewaniu 1 wchodzeniu w doroslo$é, ale proba zdiagnozowania wplywow
kultury i narzuconych wzorcdéw na ksztaltowanie si¢c miodej osobowosci,
teatralnym esejem badajacym konsekwencje napieé¢ rodzacych si¢ na styku
wyobrazen dotyczacych dziecinistwa i przezy¢ nastolatkéw zagubionych we
wlasnej seksualno$ci. Niemal kazda scena jest drwing z sielskiego, projekto-
wanego przez bajki dziecinstwa. Dlatego poczatkowo niewinne spotkanie
Wendli w stroju Czerwonego Kapturka i Melchiora przebranego za mysli-
wego koriczy si¢ niechciang ciaza i samobdjstwem dziewczyny.

Duzy obszar krytycznej refleksji Rubina dotyczy mediéw, ktore w kulturze
spektaklu maja znaczacy udzial w budowaniu zbiorowej wyobrazni 1 tozsa-
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mosci. Czesto sa wpisane w ludzkie ciala, gesty i schematy zachowan. Scena
milosnego wyznania Ernesta i1 Janka, przebranych w kowbojskie kapelusze,
kojarzy si¢ z glosnym swego czasu filmem Tagjemmnica Brokeback Mountain
Anga Lee. W Terrodromie Breslan zyciowe scenatiusze bohateréw sa zasilane
przez schematy znane z telewizyjnych plotkarskich programéw. Czasami
media sa obecne wprost, jak na przyklad kamera rejestrujaca reakcje widzow
w Terrodromie Breslan, ktéra niczym Panopticon Benthama, o ktorym pisze
Foucault (Foucault 2009, 195-203), dyscyplinuje zachowania uchwyconych
przez jej obiektyw widzéw. Innym razem, jak w Przebudzenin wiosny, kamera
staje si¢ Swiadkiem najbardziej intymnych wyznani bohateréw. Scena otwie-
rajaca spektakl, w ktérej chlopey przepytywani sa przez konferansjera ze
wstydliwych przejawéw dojrzewania, przypomina popularne programy talk-
-show, w ktérych upublicznia si¢ najbardziej prywatne do$wiadczenia i emo-
cje, zderzajac ich uczestnikow ze szczegdlnym rodzajem okruciefistwa (Kra-
jewski 2003, 148).

Rubin pokazuje, jak media opowiadaja o przemocy lub ja reprezentuja, jak
same staja si¢ narzedziem tego, co relacjonuja. W Terrodromie Breslan listy
V wywoluja lawing aktow terroru, na ktéra natychmiast reaguja przedstawi-
ciele mediéw. Tom nie zna nawet imion zapraszanych do studia gosci, ale
wydobywa z nich najbardziej intymne szczegdly, ktére komentuje w tonie
falszywego moralizatorstwa lub oddaje pod osad ekspertom. Ich dyskusja
najczedciej przeradza sie w betkot. Nikt nie jest zainteresowany rzetelnym
przekazem informacji, jedynym kryterium ich prezentacji wydaje si¢ przycia-
gniccie uwagi widza. Rezyser nie tylko materializuje na scenie refleksje Marka
Krajewskiego, ktory twierdzi, ze we wspolczesnej telewizji ,,mamy do czy-
nienia ze sprowadzeniem jednostkowych tragedii do roli estetycznego or-
namentu, ktéry nie spetnia zadnej funkeji poza zwigkszeniem ogladalnosci”
(Krajewski 2003, 137), ale w pewnym sensie, za autorem ksiazki (pierwowzoru
scenariusza) Timem Staffelem, idzie dalej w fatalistycznej wizji. Tytulowy Ter-
rodrom to wydzielone w miescie getto monitorowanej przemocy, w ktérym
neutralizuje si¢ problemy spoleczenstwa poddanego absolutnej wladzy me-
diéw, ktore z kolei nakrecaja spirale przemocy i terroru.

Nawet pobiezny przeglad wyrezyserowanych przez Rubina spektakli po-
kazuje, ze w pewnym sensie temat wladzy jest jedna z obsesji rezysera.
Réwniez ,,wladzy rozproszonej” w rozumieniu Foucaulta, ktora ,,jest wsze-
dzie: nie dlatego, ze wszystko obejmuje, ale dlatego, ze zewszad si¢ wylania”
(Foucault 1995, 84). Dlatego wystawiona w Teatrze Wybrzeze w Gdansku
Orgia Pasoliniego (Teatr Wybrzeze, 2010) jest przede wszystkim spektaklem
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o przemocy 1 wladzy nie tylko tkwiacej w mikrospolecznej relacji, ale réw-
niez w jezyku, ktory staje sie narzedziem agresji. Najezony mocnymi, dra-
pieznymi slowami jezyk Pasoliniego nie zostaje zmaterializowany na scenie,
przemoc w sadomasochistycznym zwiazku zostaje ujawniona poprzez sto-
wa, ktore naruszajac spoleczne konwencje, wdzierajg si¢ réwniez w prywat-
ng przestrzen widza. Przestrzen ta jest dodatkowo atakowana przez akto-
réw, ktorzy wchodza z widzami w nieustanne interakcje, dotykaja dloni,
dekoltéw, szepca co$ do ucha, przegladaja torebki. W tej przestrzeni nie
mozna si¢ czué¢ dobrze, zwlaszcza ze zaprojektowana przez Mirka Kacz-
marka scenografia, zlozona z rozproszonych na scenie sze$cianow — siedzed
dla publicznosci, odbiera swobode bycia w grupie. Nigdy nie wiadomo,
w jakim miejscu zostaniemy posadzeni, nie wiadomo réwniez, co zrobi aktor
1 w jakim momencie naruszy granice prywatnosci widza.

.Siedmiu wspaniatych”

»oledmiu wspaniatych” — taka nazwe Marzena Sadocha nadala grupie re-
zyseréw, ktérzy stali sie bohaterami jednego z numeréw ,,Notatnika Tea-
tralnego” (Sadocha 2008, 17), poswicconego tworczosci najmlodszego po-
kolenia rezyseréw (dzisiejszych trzydziestolatkéw), a ktérzy w ostatnich
latach zrobili sporo zamieszania na teatralnych scenach. Wsréd nich znalezli
si¢ réwniez Monika Strzgpka, Monika Pecikiewicz 1 Wiktor Rubin. Wiele ich
rézni, chociaz laczy na pewno dystans do konwencji i tradycji teatralnej,
traktowanie tekstu dramatu jako pretekstu do dyskusji nad projektem zawar-
tego w nim $wiata, zderzenie tekstu z kontekstem wspdélczesnym, umiesz-
czenie spektaklu w otoczeniu najnowszych teorii socjologicznych, teorii
kultury czy badad nad nowymi mediami. W spektakle wpisana jest duza
$wiadomo$¢ metateatralna, sktonnos$é do refleksji i autotematyzmu, ktéra —
jak pisze Hans-Thies Lehmann — cechuje teatr w dobie (post)modernizmu,
»radykalna praktyka inscenizacyjna problematyzuje swoéj status pozornej
realnosci” (Lehmann 2009, 9). Deziluzji przestrzeni symbolicznej towarzy-
szy mnozenie pozioméw komunikacji z widzem, z ktérym kontakt jest cze-
sto zaposredniczony przez wykorzystanie nowych mediéw. Teatr postdra-
matyczny — jak o takiej praktyce inscenizacyjnej méwi niemiecki badacz —
charakteryzuje ponadto niespdjnosé¢ i niekomplementarnos¢, totez aktor
w spektaklach omawianych twoércoéw nie tworzy spoéjnej postaci, lecz poka-
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zuje warstwy, z jakich jest zbudowana. Manifestacyjne dystansowanie si¢
aktora do postaci, gra na granicy prywatnosci, odréznia spektakle Pecikie-
wicz, Strzepki i Rubina od propozycji pokolenia ,,jeszcze mtodszych, jeszcze
zdolniejszych” (m.in. Jana Klaty, Mai Kleczewskiej). Laczy — penetrowanie
obszaréw dotychczas w teatrze nieobecnych lub obecnych w malym stop-
niu, zwiazanych z gospodarka rynkows i kultura konsumpcyjna, a takze
inspiracja teatrem zza zachodniej granicy. Wydaje sig, ze wplyw niemieckie-
go teatru juz dawno nie byl tak silny (zwlaszcza René Pollescha, Franka
Castorfa i berliniskiej Volksbiihne).

W podsumowaniu warto réwniez podkresli¢ indywidualne cechy twérczo-
$ci calej tréjki, wskazaé na réznice. Monika Strzgpka wytrwale drazy kultu-
rowe i tematyczne peryferia, zestawia ze soba pozornie nieprzystajace ele-
menty, réwniez na poziomie tematu i formy (obecnie w Teatrze Rozrywki
w Chorzowie przygotowuje musical, ktorego akcja toczy si¢ w szpitalu po-
tozniczym im. §w. Zofii, a jego trescig jest przeSmiewczo potraktowane
haslo ,,rodzi¢ po ludzku”). Wprowadzajac do tzw. kultury wysokiej (za ktora
ciggle uwazany jest teatr) elementy niechciane (konwencje sztuki jarmarcz-
nej, gatunki komediowe, tematy i postaci z niskiego obiegu kultury, estetyke
czerpiaca z popularnej ikonosfery), w pewnym sensie rozszerza szczeliny dla
spolecznej pod§wiadomosci, otwiera teatr na przestrzenie wyparte, zaburza
to, co w kulturze jest ujarzmione i wyselekcjonowane, jak pisal Hal Foster
w Powrocie Realnego, naprowadza na odtracony obszar abject (ktory oznacza
wstret 1 fascynacje jednoczesnie) naszej tozsamosci (Foster 2010, 178-182).
Wiktor Rubin, badajac stosunki miedzy wladza, przemoca i ,spoteczen-
stwem spektaklu”, dokonuje wiwisekcji mechanizméw przemocy, ktére
ujawniajg si¢ rowniez w medialnej manipulacji. Ujawnia gry, w ktore gra
spoteczenstwo (Lilla Weneda Stowackiego, zrealizowana w 2007 roku Tea-
trze Wybrzeze byla stylizowana na gre¢ RPG, byla gra o grze). Monika Peci-
kiewicz wniosla do teatru krytyczne spojrzenie na impregnowana przez
media rzeczywisto$¢ z kobiecej perspektywy, w jej przypadku teatr ma pleé
— 1 to wyrazna. Rezyserka podejrzliwie traktuje nie tylko schematy, w jakie
uwiklana jest kobieco$¢ i meskosé, dekonspiruje réwniez role, ktére gramy
w zyciu, nawet jesli si¢ to odbywa na scenie.

Teatr reprezentowany przez rezyserow, ktorzy pojawili sie¢ po pokoleniu
,»0jcobojcdw”, okreslanych réwniez jako ,,mlodsi zdolniejsi” (m.in. Krzysz-
tof Warlikowski, Grzegorz Jarzyna czy Anna Augustynowicz), jak nazwal
ich Piotr Gruszezynski (Gruszezynski 2003, 17-26), z jednej strony nadrabia
zaleglosci, ktore teatr ma w stosunku do sztuki zaangazowanej, z drugiej —
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romansujac z kulturg popularna, dokonuje swoistej wiwisekcji zbiorowej
podswiadomosci, demaskuje jezyk, ktory wplywa na nasze odbieranie $wiata.
,,Ojcobodjey” zajmowali si¢ ujawnianiem obszaréw wykluczonych przez
systemy wladzy 1 dekonspiracja mechanizméw marginalizowania gtéwnie
w przestrzeni obyczajowej (ich bohaterami, w duzym uproszczeniu, byli gej,
kobieta i Zyd), najmlodsi rezyserzy nie unikaja w teatrze tematéw zwiaza-
nych z polityka, gospodarka i ekonomia oraz refleksji nad konstrukcja wila-
snego przekazu. Zwlaszcza duet Strzepka — Demirski identyfikuje swoj teatr
z dziataniem politycznym.

Na koniec pojawia si¢ pytanie, co sprawia, ze teatr proponowany przez
mlode pokolenie rezyseréw budzi taki op6r wsréd konserwatywnych od-
biorcow? Katarzyna Fazan, analizujac estetyke teatralng tworcow debiutuja-
cych po 1989 roku, zauwaza, ze

w naszej krytyce oraz w szerokim publicznym odbiorze teatru (sprzed
transformacji ustrojowej — A.G.) istnial zwyczaj, by ceni¢ przede wszyst-
kim inscenizacje o specyficznych intelektualnych, a takze estetycznych
ambicjach. By wyzej wartosciowac sztuke zaangazowana myslowo (wrecz
filozoficznie) i moralnie, sztuke podsuwajaca tak zwane pozytywne
wzorce, pickne i szlachetne modele reprezentacji (Fazan 2010, 8).

Przywiazanie do wizji teatru jako sztuki osobnej, poetyckiej, uwolnionej
od obowiazku portretowania codziennosci, okazato si¢ kluczowe w przy-
padku recepcji spektakli mtodych rezyseréw, ktérzy po 1989 roku zdecydo-
wali si¢ wej$¢ w dialog z kultura masowsq i popularng. Dla nich — jak podkre-
§la Fazan — w przeciwienstwie do czesci adresatow tej tworczoscl, taki dialog
byl i jest naturalny, poniewaz sami sa uczestnikami kultury, ktéra przywoluja
na zasadzie krytycznej uwagi (Fazan 2010, 3). Z tej perspektywy patrzac, nie
dziwia zywiolowe reakcje recenzentdw i widzow (zwlaszcza ze starszego
pokolenia), ktérzy czesto czuja si¢ obrazeni inscenizacjami odwolujacymi si¢
do kultury niskiej, protestuja przeciwko zdegradowaniu roli tekstu drama-
tycznego, ktory poddaje si¢ adaptacyjnym obrobkom, przycina i imputuje
nowe tresci, a zamiast j¢zyka literackiego wprowadza jezyk nasladujacy mowe
ulicy. Inng reakeja jest lekcewazenie albo wrecz unikanie kontaktu z takim
teatrem, bowiem brak wystarczajacych kompetencji odbiorczych uniemozli-
wia dekodowanie komunikatéw zanurzonych w estetyce pop, spektakle
wydaja si¢ interpretacyjnie plaskie i/lub nieczytelne.

Nie mniej spektakularne niz przywiezione z Walbrzycha w 2008 roku na
Warszawskie Spotkania Teatralne przedstawienie w rezyserii Moniki Strzep-
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ki By? sobie Polak Polak Polak i diabet, c3yli w heroicznych walkach narodu polskiego
wsgystkie sgtachety gostaly zugyte, okazalo sie zdarzenie z pogranicza socjologii
teatru. Wsréd widzéw ogladajacych spektakl w Teatrze Studio znalazl sig
réwniez Andrzej Wajda, ktéry na znak niechg¢ci wobec zaproponowanej
estetyki jeszcze przed brawami ostentacyjnie opuscil widownig. Nie bylo to
pierwsze takie wyjscie z widowni w polskim teatrze ostatniego dwudziesto-
lecia. W réwnie spektakularny sposéb widownie opuscit kiedys Jan Englert
podczas spektaklu Szewey # bram w rezyserii Jana Klaty (TR Warszawa,
2007). Gest braku akceptacji dla proponowanej estetyki nie jest nowym zja-
wiskiem w teatrze (w przesztosci widzowie wyrazali swoja niecheé¢ w znacz-
nie bardziej spektakularny sposob), a jednak te historie ciagle obrazuja burz-
liwe losy recepcji spektakli $redniego i najmtodszego pokolenia rezyserow.

Literatura

Baniewicz E., 2007, Nowa republika spryciarzy, ,,Dziennik” z dn. 26.06.

Cieslak J., 2010, Szekspir pociety na kawatki, ,,Rzeczpospolita” z dn. 23.03., (online) www.tp.pl/
artykul/9131,450868_Szekspir_pociety_na_kawalki.html (dostep: 27.07.2011).

Debord G., 2000, Spofeczeristwo spektaklu oraz Rogwagania o spoleczeristwie spektaklu, thum. Kwa-
terko M., Warszawa.

Derkaczew . 2006, Trammwajem po wirtualne wiosce, ,,Gazeta Wyborcza” nr 141, z dn. 19.06.

Fazan K., 2010, Tandeta w zlym czy dobrym gatunkn? Antyestetyka w polskim teatrge dwndziestolecia
(1989-2009), ,,Didaskalia”, nr 95.

Featherstone M., 2008, Cialo w kulturze konsumpeyne, thum. Kurz 1., w: Szpakowska M., red.,
Antropologia ciata. Zagadnienia i wybdr tekstéw, Warszawa.

Foster H., 2010, Powrdt Realnego. Awangarda u schytkn XX wiekn, tham. Borowski M., Sugiera
M., Krakéw.

Foucault M., 1995, Historia seksnalnosci, tham. Banasiak B., Komendant T., Matuszewski K.,
Warszawa.

Foucault M., 2009, Nadzorowac i karaé. Narodziny wiezienia, ttam. Komendant T., Watszawa.

Goffman E., 1981, Czfowiek w teatrze $ycia codziennego. tham. Spiewakowie H. i P., Warszawa.

Gruszcezynski P., 2003, Ojeobdjey. Miodsi zdolniejsi 1 teatrze polskim, Warszawa.

Gruszczynski P., 2006, Now: niezadowolent, ,, Tygodnik Powszechny”, nr 24,

Kopalinski W., 2003, Stownik mitéw i tradygi kultury, Warszawa.

Kowalczyk 1., 2002, Ciato i wltadza. Polska sztuka krytyezna lat 90., Warszawa.

Kowalczyk J.R., 2008, Od buntu i drwiny do arogangii, ,,Z.ycie Warszawy” z dn. 5.04., (on-line)
www.e-teatr.pl/pl/artykuly/53921.html (dostep: 27.07.2011).

Krajewski M., 2003, Kultury kultnry popularnej, Poznan.

Kristeva J., 2007, Potega obrgydzenia. Esef o wstrecie. Krakow.

Kucharski K., 2009, Po premierze spektaklu ,,Niech Zyje wonal!l” w Teatrze Dramatycznym w Wal-
brzychn, ,Polska Gazeta Wroctawska” z dn. 5.12., (on-line) www.c-teatr.pl/pl/artykuly/
84418.html (dostep: 27.07.2011).



ANETA GEOWACKA (KATOWICE): Barbarzyncy w teatrze... 93

Lehmann H.-T., 2009, Teatr postdramatyczny, Krakdw.

Mofscicki T., 2007, Krytyey bez zasad, ,,Dziennik” z dn. 13.10., (online) http: //kultura.dziennik
.pl/artykuly/216224 krytycy-bez-zasad.html (dostep: 17.07.2011).

Moscicki T., 2008, Prorok i jego wyznamwey, ,,Odra” nr 5.

Nowak M. 2004, My cgyli nowy Teatr, ,Notatnik Teatralny” nr 32-33.

Pecikiewicz M., 2008, Na krawedzi, ,,Notatnik Teatralny” nr 49-51.

Sadocha M. 2008, Siedmin wspaniatych, ,,Notatnik Teatralny” nr 49-51.

Sarrazac J.P., red., 2007, Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, thum. Borowski M., Sugiera
M., Krakéw.

Stankiewicz-Podhorecka T., 2008, Kompleks prowingi, ,,Nasz Dziennik” z dn. 4.04., (on-line)
www.c-teatr.pl/pl/artykuly/53874.html (dostep: 27.07.2011).

Strzepka M., 2010, Glosujemy na lepsgy garnitur, a nie na programy, rozm. przepr. Liszka S., |, Kry-
tyka Polityczna”, (on-line), www.krytykapolityczna.pl/Wywiady/StrzepkaGlosujemynalep
szygarnituranienaprogramy/menuid-1.html (dostep: 28.07.2011).

Strzepka M., Demirski P. 2010, Pofencjal rewolucyjny, rozm. przepr. Kwasniewska M., ,,Didaska-
lia” ar 95.

Wegrzyniak R., 2004, Generage i skandale. Kilka dygresji historyeznych, ,,Notatnik Teatralny” nr 35.

Wegrzyniak R., 2007, Nowa lewica w teatrge, ,,Teatr” nr 5.

Wegrzyniak R., 2008, Czasteczki, ,,Odra” nr 11.

Zupanci¢ A., 2010, Absolutna komedia. Fizyka nieskoriczonosi przeciw metafizyce skoriczonosci, ,,\Di-
daskalia” nr 97-98.

Barbarians in the Theatre. Comments on the Margins of Monika Pecikiewicz's,
Monika Strzepka's and Wiktor Rubin's Creativity

The article concerns contemporary Polish theatre, and particularly the creativity of young
directors who are in their thirties: Monika Pecikiewicz, Monika Strzepka and Wiktor Rubin
who give up the traditional theatre and mingle with mass and popular culture. The article also
focuses on the problem of reception, because theatrical performances, distancing themselves
from the traditional ones, still cause emotional reactions of conservative spectators who often
feel shocked and offended by such theatre. Such performances ignore the hegemony of
dramatical text — they deconstruct cause and effect order of narration, confront text with
contemporary context, they are incoherent; they use new media to contact with a spectator
by acting that is based on quoting a character and constant balancing between theatrical
performance and private life.

Key words: contemporary theatre in Poland, anti-aesthetics, post-dramatic theatre, pop
culture



