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Stoneczny, ale i wietrzny przetom pazdziernika i listopada naznaczony
zostat we Wroctawiu obecnoscig duchow. W ramach miedzynarodowe;
Olimpiady Teatralnej odbyt sie festiwal ,Dziady. Recykling”.

M Festiwal, zaprogramowany przez Leszka Kolankiewicza (kierownik
naukowy) i Jarostawa Freta (dyrektor artystyczny), poswiecony zostal
nie tylko Mickiewiczowskim Dziadom i teatralnej tradycji inscenizacji
arcydramatu, ale szerzej - Dziadom jako projektowi kulturowemu,
mitowi eschatologicznemu, komentarzowi metaspolecznemu, archety-
powemu scenariuszowi dziatan zbiorowych i indywidualnych, w koricu
obrzedowi przywotywania duchéw przodkéw. Ta szeroka formuta
i wieloaspektowe potraktowanie Dziadéw umozliwito wydobycie dramatu
Mickiewicza z okow6w literatury i umieszczenie go w kontekscie rézno-
rodnych dziatan, takze spoza naszego kregu kulturowego. W efekcie tych
zestawien Dziady zaczely iskrzy¢ nowymi, nieoczywistymi znaczeniami
i dialogowac z tym, co nasze - z polskim mysleniem i ujmowaniem
historii, jak i z tym, co obce - zdawatoby sie dalekie, jednocze$nie
mediujgc miedzy przesztoscig a trudnym ,,dzisiaj” i sugerujac niezbyt
pogodne prognozy na ,,jutro”.

Mozna rzec, ze Dziady oraz Dziady zostaly przepuszczone przez
wyzymaczke, potraktowane bez pardonu, by méc sprawdzié, ktére
ich poklady wcigz (na nowo, inaczej) rezonuja, a ktdre s3 juz martwe.
Kolankiewicz zapowiadal w materiatach festiwalowych poddanie ich
swoistemu eksperymentowi: ,Festiwal bedzie testem, czy Dziady nadal sg
komentarzem metaspolecznym, a jedli tak, to jaki wlasciwie jest dzi$
jego sens™.

Drzieki tak otwierajgcemu podejéciu, ktére uwazam za najwiekszg
warto§¢ festiwalu, w programie znalazty si¢ dwa spektakle Dziadéw
w rezyserii Michata Zadary i Eimuntasa Nekrogiusa oraz remiksy
historycznych przedstawient Dziadéw Jerzego Grotowskiego, Konrada
Swinarskiego, Kazimierza Dejmka, Jerzego Grzegorzewskiego i projektu
Mirona Biatoszewskiego, a takze ,,przepojonych ich duchem” insceni-
zacji: Umarlej klasy Tadeusza Kantora i Akropolis Jerzego Grotowskiego
i J6zefa Szajny. Pokazom towarzyszyly za$ debaty i spotkania z bada-
czami, wyktady, wystawy, koncert, cykl filmowy ,,Obecnoé¢. Upiory
w kinie” oraz dwa obrzedy: haitariskie vodou i afrobrazylijskie candomblé,
podczas ktérych mozna byto do$wiadczy¢ obecnosci sprowadzanych
duchéw przodkéw.

Calos¢ tego niezwyklego wydarzenia ztozyla si¢ na swoiste ,,odprawia-
nie” Dziad6w, jak nazwat to Darjusz Kosiriski we wspéttworzonym
z Jadwigg Rodowicz-Czechowska remiksie Dziadéw Grotowskiego.

Zwrcit on uwage na dwa znaczenia stowa ,,odprawianie”, oba adekwatne
wobec wydarzen, ktore odbyly si¢ we Wroctawiu. Po pierwsze ,odprawia-
nie” to ,,przeprowadzenie obrzedu, spetnienie rytuatu” (jak odprawianie
nabozenstwa czy egzorcyzmow), lecz w drugim znaczeniu ,odprawia-
nie” to takze - ,odestanie, wydalenie, pozbycie si¢ kogo$, wyprawienie
w podré6z czy zwolnienie ze stuzby”, a wiec wygonienie duchéw: ,,A kysz,
akysz!”.

Duchy z pewnoécia zostaty przywolane, ale czy zostaly odestane
w pokoju, czy wyegzorcyzmowane, a moze odprawione z kwitkiem?

Remiks jako artystyczne re-enactment

Leszek Kolankiewicz na zmierzenie si¢ z Dziadami zaproponowat
strategie recyklingu, rozumiang jako ,wspélczesne - wlasciwe epoce
ekologii — miano wiecznego powrotu i ricorso, powtarzania sie prze-
biegéw historii spotecznej. Obrzedy komemoratywne tez sa swego
rodzaju recyklingiem, bo pozwalajg na nowo przezywac to, co juz raz
przezyte i co weszto do domeny pamieci zbiorowej. [...] Caly Festiwal
bedzie jednym wielkim recyklingiem Dziadéw jako projektu kulturo-
wego — w dobie reakcyjnego taknienia mitéw z jednej strony, skrajnej
nieufnosci i podejrzliwosci wobec wszelkiej mitologizacji z drugiej™.

Recykling (zgodnie z angielskg etymologia) oznacza ponowne
wprowadzenie do obiegu, powtdrne uzycie, wykorzystanie czego$ jako
materialu do obrébki i przetworzen, jako wtérnego surowca, z ktérego
powstaje nowa jako$¢. Recykling jako strategia artystyczna jest pod-
stawg nurtu junk art i oznacza - jak pisala Josette Féral — tworzenie
z ,materialéw, ktére zakonczyly swéj cykl zyciowy?, lecz dzigki gestowi
tworcy moga ponownie wejé¢ do obiegu kulturowego i stac si¢ elementem
nowej struktury. Co wiecej, badaczka definiuje recykling szerzej —
jako podstawowy koncept postmodernizmu i ujmuje go jako ,,przepro-
gramowanie form”, czyli wykorzystanie dziet funkcjonujacych w obiegu
kulturowym, ,ktorych znaczenie jeszcze si¢ nie wyczerpato i ktdre
nie ulegly procesowi destrukgji, lecz przeniesione w inny kontekst nabraty
nowych senséw™. Artysta wykorzystuje elementy przynalezace do sfery
kultury i identyfikowalne przez odbiorcéw, by oderwac je od dotych-
czasowych kontekstow, zmieni¢ ich znaczenie i przy ich uzyciu stworzy¢
nowe dzieto. Produkt ,,drugiego stopnia” (z czym mamy do czynienia
w remiksach, ale tez w parodiach, pastiszach, kolazach, asamblazach,
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remake’ach, coverach, mash-upach itd.) wchodzi w dialog z pierwowzorem
~ moze z nim dowcipnie gra¢, moze go twérczo kontynuowa, rein-
terpretowa¢, krytycznie podwazac czy nawet negowac. Wedtug Féral
praktyka recyklingu tematyzuje sam proces tworczy, aktywizuje odbiorce
i uruchamia jego pamie¢ (kazac mu szukac zrodet odniesien), a takze
kwestionuje wage autora i postulat oryginalnoéci dziela sztuki, akcentujgc
seryjno$¢ i ,remiksowalno$¢” oraz mobilnos¢ artefaktéw. Przenosi
wiec punkt ciezkosci z dziela sztuki jako produktu na performatywno$é
sztuki jako dynamicznego procesu interakcji i negocjacji miedzy
tworca a odbiorcg, tworzac kulture uzytkowania, gdzie na réwnych
prawach wspélistnieje gest artysty i uzytkownika®.

Poddane recyklingowi moga by¢ nie tylko treéci, ale takze forma,
postawa artysty, styl, technika pracy, sposob prezentacji i ekspre-
sji, w koficu samo medium. Przykladem takich zabiegéw byt projekt
RE//MIX Komuny//Warszawa realizowany w latach 2010-2014,
w ramach ktérego powstato trzydziesci produkeji®. Tomasz Plata, pomy-
stodawca projektu, zaprosit artystow zwigzanych z réznymi dziedzinami
sztuki, aby na drodze dialogu poddali tworczej rewizji dzieta z prze-
sztosci - projekty m.in. The Wooster Group, The Living Theatre, Joh-
na Cage’a, Mariny Abramovi¢, Merce'a Cunninghama, Tadeusza Kantora
czy Jerzego Grotowskiego.

W przypadku remikséw Dziadéw zalozenie byto podobne, z tym
ze punkt odniesienia, cho¢ definiowany szeroko, byl jeden. Mimo to
projektowi wroclawskiemu znacznie blizsza wydaje sie idea ,wcielania
przeszloéci”, ,,przyjmowania duchéw przodkéw w cialo”, ponownego
ucielesnienia, stad warto tu uzy¢ interpretacyjnej strategii, ktéra wydobywa
akt performatywnego powtorzenia i silniej niz recykling problematyzuje
kwestie archiwum, mianowicie re-enactment.

Pojecie re-enactment nie jest do konca tozsame z polskim
terminem ,,rekonstrukcja” (natychmiast kojarzonym z rekonstrukcja

historyczng), od ktdrego jest stanowczo szersze, co wykazaty w swych
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pracach Rebecca Schneider’ i Dorota Sajewska®. Najprosciej defi-
niujac, jest to strategia polegajaca na przeniesieniu w terazniejszo$¢
wydarzenia czy dziela sztuki z przesztosci, ale przy peinej wiado-
modci, ze niemozliwe jest ich wierne odtworzenie, czyli rekonstruk-
cja wiaénie, gdyz zachodzg inne okolicznosci, dokonuje si¢ to poprzez
inne ciala, systemy przekazu, wobec nowych widzéw czy $wiadkow.
Izabela Kowalczyk, przygladajac si¢ przesunieciu pomiedzy terminem
yre-enactment” a ,rekonstrukcjy’, zauwazala, ze ,pierwsze pojecie
w dostownym znaczeniu oznacza powtorne odegranie, ale rowniez
proces apelacyjny, a wiec mamy tu zaakcentowane wlasnie powtérze-
nie czegos, ktore jednakze tgczy si¢ pojeciowo z dokonaniem rewizji
poprzedniego wydarzenia. A rekonstrukeja to nie tyle powtdrzenie,
ile odtworzenie, pojecie to nie konotuje juz dokonania rewizji tego, co
miato miejsce wezesniej™.

Dorota Sajewska postulowata wykorzystanie terminu ,,re-enactment”
do badan nad teatrem jako narzedzia dostepu do jego historii i po-
nownego w niej uczestnictwa, przeczacego mitowi o efemerycznosci
teatru®. Re-enactment, bedac zjawiskiem z pogranicza teorii i prakty-
ki, lokujacym sie w polu przeciecia ciata i historii, umozliwia aktualizacje
wydarzenia i inng niz archiwalna forme jego dokumentacji. Re-enactment
to performatywne powtdrzenie, a nie odtworzenie oryginatu, jest wiec
zarazem jego odnowieniem, jak i przeobrazeniem za sprawg kolejnej
realizacji i recepcji. Re-enactment jako strategia artystyczna kwestionuje
mozliwos¢ odtworzenia oraz ,wydobywa na jaw paradoks zachowania
niepowtarzalnego wydarzenia i w centrum uwagi stawia wlasng medialng
strukture™*. Pokazuje, ze identyczno$¢ z przesztym wydarzeniem jest
niemozliwa, gdyz kazde powtérzenie zaklada zmiane i naklada na pier-
wowzdr kolejne warstwy (krytyczne, naukowe, artystyczne, spoleczne,
polityczne), ktore sprawiajg, Ze nigdy nie powrdci on w tej samej formie.
Skutkiem tego przeradza si¢ w remiks, ktéry negocjuje z tradycja, stawia

pytanie o mozliwo$¢ aktualizacji i dyskutuje z pierwowzorem arty-



stycznym. Jak pisala Anna R. Burzyriska: ,Remiks jest ekstremalng
forma przepisywania; taka, ktéra stawia na zbawczy blad. [...] Kluczowym
zagadnieniem bedzie tu réznica™?.

Sajewska podkregla, ze re-enactment problematyzuje sposoby archi-
wizacji i dokumentacji i ,,ze wzgledu na sw6j metamedialny charakter
stanowi szczegdlny rodzaj dziatania teoriopoznawczego poddajacego
refleksji strategie i praktyki pamieci, a takze status Zrédla, éwiadectwa,
dokumentu™. W tym sensie re-enactment wlycza w proces doku-
mentacji cialo i praktyki, ktére zostaly wyparte przez logocentryczny
dyskurs archiwum, spetniajac wielokrotne postulaty Diany Taylor,
aby cialo i praktyki uznac¢ za pelnoprawne media pamieci i formy
przekazywania wiedzy, pamieci kulturowej i zbiorowej tozsamosci**.
Dla Taylor, Schneider i Sajewskiej reaktualizacja wydarzenia jest moz-
liwa poprzez transmisje w ciatach i dziataniach.

Zaproszeni do Wroclawia artysci i badacze mieli siggna¢ do Dziadow
jako do ,,performatywnego archiwum kultury polskiej” - w celu ozy-
wienia dokumentacji, odnowienia do$wiadczenia i rewizji cielesnej
przeszlosci. Przywolujac historyczne inscenizacje, mieli je przetestowaé,
sprawdzi¢ ich Zywotnos¢ i to, czy maja nam jeszcze co$ do powiedzenia.
Sam Leszek Kolankiewicz pisat o akcie performatywnego powtérzenia
nastepujaco:

[...] powtérzenie wcale nie musi by¢ martwym powieleniem tego, co
cudze, samemu nieprzezyte, jedynie zaobserwowane — owszem, moze by¢
odczytaniem na nowo, ponownym napisaniem i powtérnym uczynieniem,
re-enactment wlaénie, czyli - jak powiedziatby Wyspianski i jak to ujmowat
w swoim programie — przewalczeniem. Przewalczeniem, bo to pisanie na
nowo, to przywracanie, miato by¢ tez odnowieniem — moze nawet rewizja
- miafo wigc by¢ pisaniem od nowa, jako dzieta wlasnego; a to znaczy, ze
i wlasnego, i przeciez zarazem w jakiej$ mierze wspélnegols.

Projekt ,odprawiania Dziadéow” uzmystawia, ze obco brzmigce
hasta ,,recykling” i ,,re-enactment” oznaczajg ponowne przywolanie,
uobecnienie, powr6t w zmienionej formie tego, co dawne, re-aktuali-
zacje wydarzenia, a takze ponowne uciele$nienie — w sensie oddania
ciat tym, ktorzy zechca w nich zagosci¢. Koncepcja ta okazala si¢ nie-
zwykle otwarta i twdrcza, co zaowocowalo wieloscig gloséw (takze
tych z za$wiatéw) oraz rozmaitoscig strategii stuzacych ponownemu

uobecnieniu.

Widma wcielone

Strategie re-enactment oraz recyklingu mozna bylo zaobserwowac
we wroctawskich remiksach. Nieprzypadkowo cykl otworzy} remiks
przedstawienia Akropolis Jerzego Grotowskiego i Jozefa Szajny (1962),
zatytulowany Kfgcze, a przygotowany przez inicjatorow festiwalu - Leszka
Kolankiewicza i Jarostawa Freta. Tworcy, zadajgc pytania o mozliwos¢
dokumentacji i archiwizacji spektaklu, skupili si¢ na temacie narastania
warstw, na klaczu, w ktore rozrasta sie Akropolis, poczawszy juz od
dramatu Wyspianskiego, ktéry byl przeciez re-enactment katedry
wawelskiej. W cytowanym juz tekécie Kfgcze , Akropolis” Kolankiewicz
zwracal uwage na wielopietrowo$¢ Akropolis (dramat Wyspianskiego,
pie¢ wariantéw spektaklu Grotowskiego, rejestracja Jamesa MacTaggarta,
projekt Elizabeth LeCompte) i zwiazana z tym kwesti¢ niekonczacych
sie odnog pamigci i wariantow — powtorzen, rekonstrukeji, remiksow,
uniemozliwiajacych de facto ustalenie jednego ,zrédla” i odwolanie si¢
do ,oryginatu”, ktére samo bylo ciagiem zremiksowanych rekonstrukcji.

Analizujac remiks Elizabeth LeCompte Poor Theatre: A series of simulacra
(2004), Kolankiewicz zauwazal, Ze aktorzy The Wooster Group — symu-
lujgc aktoréw Teatru Laboratorium - powtarzali tylko te ich gesty
i dzialania, ktére zmieécity si¢ w kadrze kamery i zostaly zarejestrowane
przez MacTaggarta. Tematyzowali tym samym réwniez samo medium
- nagranie telewizyjne - jego ograniczono$¢ i sposéb posrednictwa.
Sama rejestracja okazala si¢ symulacjg, czym$ wybi6rezym i wtérnym,
funkcjonujgcym na whasnych prawach. Jaki wiec dzié jest dostep do
spektaklu 219622 Poprzez archiwum, dokumenty, przez kaleka rejestracje?

Przedstawiony we Wroctawiu remiks rewidowal kwestie pamieci
oryginatu i uzmyslawiat problematycznoé¢ archiwum - zaproszeni
badacze i §wiadkowie tamtego wydarzenia prezentowali w Sali Teatru
Laboratorium istniejgce archiwalia i dokumentacje audiowizualna.
Bruno Chojak, archiwista Instytutu Jerzego Grotowskiego, opowiadat
o réznych wariantach Akropolis i niemoznosci zidentyfikowania
aktoréw w kazdej z wersji, o lukach w dokumentacji i o tym, co zostato
szczgtkowo zachowane w formie materialnej po spektaklu, a co nie
daje zasadniczej odpowiedzi na pytanie o jego ksztalt. O strategii
LeCompte opowiedziata natomiast zaproszona do remiksu Stefania
Gardecka, wspolpracujaca z Jerzym Grotowskim i Teatrem Labora-
torium w latach 1966-1984. Przypomniata ona spotkanie z rezyserka
i oprowadzanie jej po Sali Teatru Laboratorium, kiedy to LeCompte,
zwracajgc uwage na posadzke, ukryla przed rozmoéwczynig zamiar
remiksowania dzieta Grotowskiego w swoim spektaklu, w ktérym
potem wykorzystala takze nagrang potajemnie rozmowe z Gardecka.
Incydent ten pokazuje, ze pamie¢ o Akropolis Grotowskiego funkcjonuje
poprzez zaposredniczenia, gromadzac kolejne warstwy zabrudzen,
odchylert zwigzanych z samym aktem transferu, ktéry dokonuje si¢
- jak chcialy zwolenniczki zywego medium — wlaénie ,,z ciata w cialo”.
Zgodnie z ich tezami o ciele jako medium pamieci i narzedziu umozli-
wiajgcym ozywienie archiwum, w Sali Teatru Laboratorium dokonano
re-enactment dwoch scen spektaklu. Najpierw pokazano publicznosci
fragmenty rejestracji spektaklu z 1968 roku (sceny Parysa i Heleny, Panny
i Klio), ktore potem dwie aktorki (Aleksandra Kotecka i Malgorzata
Pauka) prébowaty powtorzy¢, zrewidowaé w ciatach - jak okreglifaby to
Schneider - dajac widzom mozliwo$¢ ponownego (i innego!) uczestnictwa
w tych scenach. Celem nie byla kopia ani replika tamtych dziatan,
a przepuszczenie ich przez ciata dwoch aktorek, niejako oddanie ich
cial umartym, by w swoistym nekroperformansie to, co martwe, za sprawg
dziatania stato si¢ zywe™.

Kolankiewicz w materiatach festiwalowych zapowiadal: ,,Tak oto
idea Zywego archiwum znajdzie pelne ucielesnienie, zostanie tez na
swdj sposob urzeczywistniony projekt Wyspianskiego”. Zostat urzeczy-
wistniony w tym sensie, ze mieliémy do czynienia z widmami i - jak
w rejestracji MacTaggarta — z ,widmowg cielesnoécig aktoréw Teatru
Laboratorium”. Mary powrdcily i zamieszkaty w ciatach zyjacych,
manifestujac - jak ujmowata to Sajewska — ,,w materialnych resztkach
oddziatywanie nieobecnego ciata”, kiedy to cialo staje si¢ reprezentacja
trupa”.

Pod koniec Kfgcza na scenie pojawita si¢ milczagca Rena Mirecka,
ktéra, przysiadiszy na krzesle, patrzyta niemo na zachowany w filmo-
wym materiale fragment swej dawnej kreacji. Funkcjonowata niemal
jako cytat z tamtego wydarzenia, przy zastrzezeniu, ze (jak podkreslata
Schneider), to juz nie bylo ,tamto” cialo ani tamte emocje, ani tamto
do$wiadczenie. Remiks Akropolis (podobnie jak wystawiony w 2009 roku
we Wroctawskim Teatrze Wsp6tczesnym spektakl Akropolis. Rekon-
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strukcja w rezyserii Michaela Marmarinosa) pokazal niemoznos¢
powrotu do tamtego do$wiadczenia i ,odtworzenia” spektaklu — nawet
przy udziale tych samych wykonawcéw. Aktorka byla przywolanym
duchem, ktéry przyszedl na obrzed Dziadéw, ale, jak ostatnie wezwane
Widmo, pozostat niemy. Uswiadomito to, ze, podobnie jak u LeCompte,
Akropolis funkcjonuje jako seria symulakréw, na ktére skiadajg sie
nasza pamig¢, wyobrazenia, poddane kolejnej mediacji ciata aktorow,
akty ponowien. Akropolis pozostaje, jak pisata Schneider o perfor-
mansie: ,,ale inaczej lub w réznicy - [...] jako przeciw-pamig¢, niemal

w sensie echa™®

. A zarazem ,,zaczyna si¢ wcigZz i wcigz na nowo — poprzez
siebie jako powtorzenie”, formujgc niekonczace si¢ kigcze.

Z widmowg obecnoécia przodkéw mielismy tez do czynienia w drugim
remiksie Dziadéw Grotowskiego (1961) — Dziady. , A czegoz potrzeba
dla duszy?” przygotowanym przez Dariusza Kosiniskiego i Jadwige
Rodowicz-Czechowska. Tak jak w przypadku Kigcza, efekt symulacji
miala wspiera¢ realno$¢ miejsca — pokaz odbyt si¢ w sali na pierwszym
pietrze Palacyku, w ktérym podczas goécinnych wystepéw we Wroc-
tawiu Teatr 13 Rzgdow pokazywal swoje Dziady. Podstawg remiksu
byly fragmenty wybrane przez Grotowskiego do opolskiej inscenizacji:
wiersz Upior, 11 cze$¢ Dziadéw, Wielka Improwizacja oraz fragmenty
z czgsci IV. Tworcy wroclawskiego remiksu przywolali duchy przodkoéw:
Jerzego Grotowskiego oraz aktoréw Teatru 13 Rzedéw i Teatru Labo-
ratorium. Objawili si¢ oni poprzez archiwalne nagrania audio oraz —
do$¢ dowcipnie — w cialach obecnych i wezwanych ,,potomkéw”. Jednak,
jak zaznaczyl badacz-egregor, przypominajacy Jana Sniadeckiego z jego
»szkietkiem i okiem” (w tej niewdzigcznej roli profesor Kosinski), celem
bylo nie tylko odprawienie obrzedu, ale i odprawienie (we wspomnianym
juz sensie: odestania, oddalenia) dziadéw. Rytuat byt przewrotny - zaklecia
wspomagata ludowa skoczna muzyka, funkcje Guélarza pelnita kobieta,
niezno$ny egregor przerywal zjawom stowami Ksiedza z IV czeéci,

wtracal sie, przeszkadzal, chcial ich nawet dotkng¢. Same zjawy (grane

przez dwie aktorki: Beate Passini i Hang Umeda) tez byly zaskakujace -
owinigte w przeécieradta, z orientalnymi elementami stroju, wachlarzami,
postugiwaly sie japofiskimi technikami ciala. Pamigtamy jednak, ze
w opolskim spektaklu dziat si¢ réwnie osobliwy i prowokacyjny rytuat
- z nieprzystajacymi, trywialnymi przedmiotami, elementami gry, nastro-
jem zabawy, przesmiewczymi i groteskowymi stylizacjami. To po tym
spektaklu Tadeusz Kudlifiski ukut sformulowanie ,,dialektyka o$mie-
szenia i apoteozy” na okreélenie strategii, jaka stosowal Grotowski.
Remiks powtarzat gest profanacji i gry, ataku na archetyp, ktéry przez
zderzenie z tym, co niskie, wykrzywione, miat szanse si¢ odnowic.

Powraca w tym kontekscie ujety w formie pytan tytul jednej z debat:
»Bluzni¢ czy kreowaé mity? Podwaza¢ i obala¢ czy uswiecac?”, ktora
wzbudzita ozywiong dyskusje na temat mitotworczej roli Dziadow.
Tworcy tego remiksu, powotujgc sie na swego patrona, zaproponowali
gest porzucenia mitotworczego scenariusza Dziadéw. Recykling, ktérym
postugiwat sie i remiks, i sam spektakl Grotowskiego, znosi myslenie
mityczne, jest ucieczkg od mitu, ktéry petryfikuje rzeczywistoéé i nasze
myslenie o $wiecie. Wlasnie dzigki zestawieniu elementéw nieprzy-
stajacych, zuzytych, wyrwanych z kontekstu, zapozyczonych z innych
dziel czy rzeczywistoéci codziennej, rysuje sie¢ mozliwos¢ — jak przekonuje
Féral - zmiany spojrzenia, a co za tym idzie, odnowienia, przywrdcenia
wartosci. Taktykg takg czesto jest gra, zabawa, ktdra inicjuje twércza
wymiane miedzy artysta a odbiorcg. Proces percepcji taczy sie z doznaniem
przyjemnosci ptynacej z rozwigzania zagadki, rozpoznania §ladéw,
pierwotnej funkgji czy pochodzenia elementéw. Po odrzuceniu mitu
pojawia si¢ pytanie, co mozna zmienic, jak si¢ odbi¢, tworzy¢ — i w tym
sensie jest to praktyka wyzwalajaca.

W remiksie wykorzystano fragment audycji radiowej, w ktorej
Grotowski powiedziat:

Uwazam, Ze niestusznie jesteSmy nazywani teatrem nowoczesnym i ze
niestusznie przypisuje si¢ nam cheé za wszelkg ceng znalezienia jakichs



nowatorskich wariantéw teatru. Naszym celem jest raczej przewartoscio-

wanie tradycji, zaréwno tradycji teatralnej, jak i tradycji narodowe;j. Jest to
$wiadomos¢, ze po prostu stoimy komu$ na ramionach. Jacy$ ludzie byli
przed nami i zyskali taka, a nie inng wizje rzeczywistosci, albo wizje sztuki.
My stoimy im na ramionach i mozemy dalej widziec, i to, co jest tam gdzie§
za horyzontem, to stary przyktad. Jednakze musimy wiedzie¢, komu mianowicie

stoimy na ramionach i dobra¢ sobie tych, ktérym na ramionach chcemy stana¢.

I taki gest — dobrania sobie olbrzyméw, ale réwniez ,,dobrania si¢”
do nich i w efekcie odeslania, widze w obrzedzie, jaki odprawili twércy
remiksu. W tym sensie ostatnie stowa, jakie zabrzmialy z offu: ,,Czekamy
na was. Trzymajcie sie. Robcie swoje” — sfowa cigzko juz wéwczas chorego
Jacka Zmystowskiego — brzmig jak pozegnanie, ale jednocze$nie jak
zacheta do dalszej pracy, do ,robienia swojego”, do dziatania, ktére
nie bedzie kontynuacjg, do ,,dobierania si¢” i tworczego podwazania.
W Patacyku byly to stowa przodka skierowane do ,,niepokornych po-
tomkéw” - siedzacych przy stole: Jarostawa Freta, Tomasza Rodowicza,
Pawla Passiniego, Ewy Oleszko-Molik, Stefanii Gardeckiej, Leszka
Kolankiewicza, Dariusza Kosinskiego, Jadwigi Rodowicz i malego
Kacperka, ktorzy dopiero co wspdlnie z aktorami i muzykami odczytali
Wielkg Improwizacje. A raczej odprawili ja precz, z jej roszczeniami do
geniuszu, megalomanii, egotyzmu, narcyzmu i mitologizacji bohatera.

Trzeci remiks, Pudetko, czyli o tym Biatoszewskim, jak go stuchamy,
przygotowany przez Pawla Passiniego i Jacka Kopciniskiego, odnosit
sie do Dziadéw Mirona Biatoszewskiego z 1961 roku. Tytul nawigzywal
do odczytu Bialoszewskiego O tym Mickiewiczu jak go méwig 21967 roku,
dotyczacego IV czgéci Dziadéw, a owo tytutowe pudetko to archiwum
— zbiér ta§m magnetofonowych nagrywanych przez poete dla jego
niewidomej przyjacittki, Jadwigi Stariczakowej. Pudetko przechodzito
z rak do rak, az znalazlo si¢ w posiadaniu Kopcinskiego. Wsréd starych
tasm odkryt on nagranie Dziadéw. Remiks podejmowat temat archiwum,
medium i technik zapisu. Narracja badacza wprowadzila widzéw
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w historie tasm, w zycie Bialoszewskiego na Tarczynskiej, jego relacje
ze Stariczakowy, domowy teatr i obsesje zapisu stowa méwionego.
Opowiesci towarzyszyly nieme obrazy — unikatowe nagrania przed-
stawiajgce Bialoszewskiego i jego znajomych podczas wykonywania
rozmaitych happeningéw. Passini i jego aktorzy podjeli si¢ trudu ozy-
wienia dokumentacji. Do wykladu wkradta si¢ muzyka, wywotane
stowem przybyly Dusze, a w koricu zmaterializowat si¢ sam Miron (w tej
roli Pawel Janyst, ostatnio majacy szczescie do postaci umartych poetow —
czy to Norwida w Biegunach, czy Wyspiafiskiego w Requiem). Swiat
Mirona i jego Dziadéw ozyl na oczach widzéw.

Ramg ,,zdarzenia teatralnego z udzialem widzow” (tak okreslonego
przez tworcéw) byt obrzed z IT czeéci. Miron z niemal przyklejonym do ust
mikrofonem podlaczonym do starodawnego Grundiga odprawial —
przepowiadal swoje Dziady. Scena na Strychu Teatru Wspoiczesnego
stata si¢ miejscem synkretycznym: na poly mediateka, na poty cmen-
tarzem czy starg kaplica, lecz w gruncie rzeczy mieszkaniem Mirona
- pudetkiem, pokojem jego wyobrazni. Aktor, siedzac w za duzym
plaszczu na 16zku, méwit, oddawat swdj glos i cialo (ale tu przede
wszystkim glos) nie tylko Mironowi, ale tez kolejnym zjawom, ktére
wrytualnych plasach materializowaty si¢ za jego plecami. Poczatkowo na
nie nie patrzyl, caly zamkniety, zanurzony w swym przepowiadaniu.
Tarice Dusz - coraz szybsze, coraz bardziej orgiastyczne, rytmiczne
- niczym chér towarzyszyly poecie, wykradajac mu poszczegdlne kwestie
(Dzieci, Ztego Pana, Zosi). Sam poeta-performer coraz bardziej si¢ rozpalat,
niemal melorecytowal, $piewal — w konicu zdjgt plaszcz, przyprowadzit
niewidzaca Staficzakowg i kazat jej nagrywa¢, dokumentujac to dla niej.
W swoj monodram wlaczyt fragmenty dziennika Chamowo, Szarej mszy,
Osmedeuszy. Po skoriczeniu seansu byt wyczerpany, niemal w ekstazie.
Gdy zamilkt, Dusze skulity si¢, poskladaty w dziwne formy, w koncu
znikly. Wychodzacych widz6w zegnal puszczony z ta$my glos Biato-
szewskiego méwigcy Wielka Improwizacje.
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Cho¢ byt to remiks rozbudowany wizualnie i najbardziej ze wszystkich
teatralny, to skupial si¢ w istocie na technologii — zapisie mowy, jej
odtwarzaniu, ponownym stuchaniu i kwestii ozywienia wypowiada-
nego stowa. Aktor wykonywat ustny performans, powtarzat gest zapisu,
utrwalania wypowiedzi na noéniku, a jednocze$nie jego stowa byty
zmultiplikowane (przez archiwalne wypowiedzi Bialoszewskiego) i roze-
grane, uciele$nione (przez postacie Duchow, jak i figure samego poety).
W jakim stopniu mowa moze by¢ medium pamieci i narzedziem
przekazywania do$wiadczenia? Czy jest nig bardziej niz zapisany tekst,
zdjecie ze spektaklu, ale mniej niz udzwiekowiony film? A co w takim
razie z filmem bez fonii, ktory pokazano widzom remiksu? Wedtug
Taylor to mowa jest silniejsza niz zapis, to ona przetrwa i nie ulegnie
zniszczeniu w czasach dyktatury, gdy pali si¢ na stosach nieprawo-
myslne ksigzki'®. Wypowiedz ozywia zapis, a medium jest tu ponownie
cialo. Ozywi¢ archiwum to odczyni¢ czyje$ stowa, wykona¢ tworczo$c,
weielié. Z tym marzeniem zdradzit si¢ Kopcinski, gdy kilka lat temu
pisak:

Od lat chodze za Bialoszewskim. Podgladam go, wypatruje, podstuchuje.
Skanduje jego wiersze, wybijam rytm jego prozy, $piewam jego piosenki.
[...] Od lat chcialbym napisa¢ o jego Transach i lapie si¢ na tym, ze wcale
mnie taki opis nie pociaga. Pociagga mnie sam trans. Moze dlatego stale wracam
do tego samego i pytam nie o tw6rczos¢, ale tworczy akt, o to, jak rodzi sie dzieto
i co tym dzielem w istocie jest. Wiersz czy recytacja? Dramat czy gra? To potem,
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bo wezesniej jest przeciez zdarzenie - czy nie wazniejsze niz relacja?

Miejscem takich weielen jest przeciez naturalnie teatr, miejsce powrotow
i powtorzen, medium bedace - jak pisal Marvin Carlson — maszyna
pamieci, gdzie zywi oddaja ciala duchom. Teatr to nieskoriczony ciag

rekonstrukcji, gdzie zdarzenie jest wazniejsze niz relacja.

Wewnetrzne podsumowanie

W tych trzech pierwszych remiksach zwraca uwage podobna stra-
tegia wykorzystania archiwum i potraktowania pierwotnego dziela.
Wykonano tu prace archiwalna, rekonstrukcyjng - wykorzystano
dostepna dokumentacje, wlaczajac do remiksu nagrania audio i zacho-
wane nagrania filmowe (technika found footage). Bazowano zaréwno
na istniejacych archiwaliach (scenariusz, zdjecia, projekty scenogra-
fii), jak i na badaniach naukowych. Znaczace jest to, ze w tych trzech
remiksach brali udziat badacze zajmujgcy sie juz weze$niej w licznych
publikacjach i badaniach tematem remikséw (Leszek Kolankiewicz
i Dariusz Kosinski — Grotowskim, Jacek Kopcinski - Bialoszewskim).
W ,zdarzenia teatralne” wigczono elementy wyktadu performatyw-
nego, ktory stal sie immanentng czescig remiksu, a naukowiec jednym
z jego wykonawcow.

Wyklady towarzyszyly remiksom réwniez w Komunie// Warszawa, co
tak uzasadniala Katarzyna Lemanska: ,Remiks odwoluje si¢ do pamieci
i procesu przypominania tworczosci artystow, ktorzy nie istniejg tak
wyraznie w popkulturowym obiegu. Dlatego wigkszo$¢ premier w komu-
nie//warszawa poprzedzona jest performatywnym wyktadem na temat
tworczosci mistrza 2. Zauwazala zarazem, ze ta narracja ustawia odbior
widzow, kt6rzy przyjmuja perspektywe eksperta. W przypadku remikséw
zaprezentowanych we Wroclawiu trudno méwié o koniecznoéci przypo-
mnienia artystéw czy dziel. Punkt odniesienia byl jasny. Dostrzega-
tabym tu raczej che¢ przetestowania przez ekspertéw ich tez i analiz,

sprawdzenia ich w praktyce — w ciatach wykonawcéw, w interakcji

z publicznoécig, w przestrzeni sali, w performansie. Nie pocigga mnie
opis — pisal Kopciniski - pocigga mnie sam trans, zdarzenie. Jest to
jedyna w swoim rodzaju okazja, by ozywi¢ przedmiot badan - zapre-
zentowac go nie w analitycznym opisie, w ksigzce, a w re-enactment —
w powtérzeniu praktyki. Potwierdza to zarazem ustalenie Sajewskiej,
e re-enactment jest formg ,teoretyczno-praktyczng’, gdzie teorie
mozna sprawdzi¢ w dziataniu, a refleksji towarzyszy akt uciele$nienia.

Jednoczesnie, jak pisaly badajace remiksy Komuny//Warszawa Lemariska
i Karolina Wycisk: ,,remiks teatralny sam musi wytwarza¢ i komunikowa¢
istnienie i zasieg swych odniesien [...]: przez tytul, opis spektaklu,
cytat i aluzje, a w strukturze spektaklu przez widoczne, jawne odniesie-

"2 Jest on silg rzeczy autotematyczny, a wehodzac

nia w tresci i formie
w dialog z pracg kogo$ innego, przywotuje ja w rozmaity sposéb (przez
cytat, materialy audiowizualne, powtérzenie techniki czy wiasnie
dyskurs naukowy). ,,Sygnalizuje to - jak dodajg autorki — uzaleznienie
procesu wytwarzania i odbioru od zmiennych kompetencji kulturowych
odbiorcy - znajomoéci przez niego (miksowanych) tekstéw kultury,
okreslonego kontekstu pozateatralnego, dziedzin dyskursywnych i archi-
tekstéw 23 oraz wiedzy historyczno-teatralnej na poziomie ekspertow
- mozna doda¢. O ile bowiem wszyscy rozpoznali w remiksie Freta
oryginalng wanne z Akropolis, to kto si¢ domyglit, ze jedna z aktorek
w remiksie Rodowicz nosila czarny plaszcz Ciemnego z Apocalypsis
cum figuris, a druga stukata laska, ktorej uzywat w tym spektaklu Ryszard
Cieslak?

Pamiec nie w naszej mocy

Odmienng strategie wobec widza i jego kompetencji obraly pozostate
remiksy. Do wsp6lnoty do$wiadczen odwotali si¢ w remiksie Umartej
klasy Tadeusza Kantora (1975) Lukasz Kos i Robert Bolesto. W Synagodze
Pod Bialym Bocianem pokazali sfilmowang podréz przez meandry
pamieci zatytulowang Moja klasa. Tworcy potraktowali spektak] Kantora
jako opowie$¢ o niemoznoséci odtworzenia przeszloéci, powrotu do
dziecinstwa, przywolania minionych zdarzen i o zawodnych mecha-
nizmach pamietania. Lukasz Kos opowiedzial w filmie o poszukiwa-
niach uczniéw ze swojej klasy. W materiatach festiwalowych zapowiadat:

Moja klasa... moja pierwsza klasa

Czy pamigtam tych ludzi? Czy pamietam te dzieci? Te nazwiska?
Czy rozpoznam ich na klasowym zdjeciu? [...]

Szukam tych ludzi

Co mi powiedzg?

W inny sposéb chce przyjrze¢ sie procesowi grzebania w pamieci

Tematem filmu byl sam proces pamigtania i podrézy do minionego
szkolnego doswiadczenia. Bohater filmu zaczat poszukiwania od pracy
archiwalnej - wizyty w szkole i odnalezienia w archiwum dziennika
klasowego, a w domowym archiwum klasowych zdje¢. Potem przy
pomocy portali spolecznosciowych wykonywat prace detektywistyczng —
szukat 0s6b, adresow, danych, kontaktéw. Gdy sie to udato (a nie zawsze sie
udawalo), umawiat si¢ na spotkanie i w rozmowie prébowat przywotywa¢
wspdlne (a czgéciej catkiem odmienne) wspomnienia na temat tego okresu.
Proces nie zostal dokoriczony, a w miare poszukiwar mozna bylo dostrzec
coraz wiekszg rezygnacje i narastajace watpliwosci twércy. Kos powtarzat
jak mantre stowa: ,,juz nie pamigtam”, ,,nie przypominam sobie”, ,,nie wiem”
lub ,ja to pamietam inaczej”, ,naprawde tak byto?”, ,,jak to naprawde byto?”.

Film odwolywat si¢ do spektaklu Kantora jako do maszyny wspo-
mnien, strategii tworcy zestawianej czesto z seansem spirytystycznym,



z przywolywaniem duchéw. Osoby z klasy, jesli udalo si¢ je spotkaé, juz
nie byly tamtymi dzie¢mi, sam Kos nie byt juz tamtym najmniejszym
w klasie i zastraszonym chfopakiem. Rekonstrukcja wspomnien uzmy-
stowila, Ze kazdy pamieta inaczej i co$ innego, ze z dziecinistwa pozostaly
klisze, powidoki, manekiny petryfikujace wspomnienia o uczniach,
ktorych juz nie ma. To jest juz umarly czas, tak jak umarta okazala sie
klasa. Moja klasa opowiadata o klesce mechanizmu rekonstrukcyjnego
i remiksowala przede wszystkim subiektywne do$wiadczenie, indy-
widualne wspomnienia i nie-pamie¢, na licencji - mozna powiedzie¢
- Kantora. Byla to wypowiedz najbardziej osobista, odpowiedz dana
pierwowzorowi przez autora w jego wlasnym imieniu, oparta na wlasnej
biografii i w tym sensie skutecznie powtarzajaca strategie Kantora.

Do prywatnych do§wiadczen i wspomnieni odwotat sie réwniez Jerzy
Trela w remiksie Dziadéw Konrada Swinarskiego (1973) zatytulowanym
Remiks jako lekcja. Zostal on przygotowany wspélnie ze studentami Pan-
stwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej w Krakowie: Anna Popiel, Aleksandrg
Skorupg, Rafalem Szumskim. Trela nie wszedt jednak w role pedagoga
i eksperta od przeszlosci, co mogltby sugerowac tytut remiksu. Raczej
obnazyl, podobnie jak Kos, wlasng bezradno$¢ i niemoznoé¢ powrotu do
swej wielkiej kreacji i do$wiadczenia spektaklu Swinarskiego. Na remiks
zlozyly sie: prezentacja materialéw archiwalnych, dziatanie aktorskie oraz
spotkanie z Trelg, z kt6rych kazde w odmienny sposob komentowalo Dziady
71973 roku.

Czekajacg w foyer wroctawskiego PWST publicznoé¢ osaczyto odtworzo-
ne, zapetlone nagranie wypowiedzi: ,,Ciemno wszedzie, gtucho wszedzie, /
Co to bedzie, co to bedzie?”, z charakterystycznym dla Swinarskiego
chichotem, ktéry pozwalat domyéla¢ sie wykonawcy tych stéw. Potwierdzit
to zreszta materiat filmowy zrealizowany podczas jednej z wezesnych stoliko-
wych prob Dziadéw, na ktorej rezyser wyglosit swoiste exposé (,,nie chcemy
robi¢ mszy narodowe;”) i wykonat z lekkim zadpiewem éw dwuwersowy
fragment. Nastepnie widzowie przeszli do drugiej sali, gdzie ubrani
wbiale koszule studenci miksowali pojedyncze frazy z Dziadow (gléwnie ze
sceny Salonu Warszawskiego), tworzac chor przygotowujacy wejscie Kon-
rada. Jerzy Trela stangt po cichu za plecami widzéw, a gdy padlo na niego
$wiatlo, zaczal: ,Samotnoéé¢ - c6z po ludziach...”. Aktor, ubrany
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w zwykly garnitur, spokojny, niemal nieruchomy, pewnym, lecz sto-
nowanym glosem wypowiedziat Wielkg Improwizacje. Funkcjonowat
w ramach remiksu prawie jak cytat ze spektaklu, nie bedac jednak replika
tamtego Konrada. Jego monolog nabrat innych znaczen, nowej jakosci, byt
inng wypowiedzig niz tamta wygtaszana przez lata od momentu premiery
w 1973 roku. Przed nami stat tez inny cztowiek — ponad siedemdziesiecio-
letni aktor o olbrzymim dorobku, autorytet i profesor szkoly teatralnej.
Niewiele miat wspdlnego z trzydziestoletnim Jurkiem, ktérego wybor do
gltownej roli w Dziadach wywolat wiele kontrowersji i niematg konsternacje
w zespole, o czym nazajutrz w debacie przypomniata Joanna Walaszek.
Czym wiec byla ta Improwizacja, ktérej doswiadczyli widzowie i ktorej na
nowo do$wiadczyt sam Trela?

Aktor probowat odpowiedzie¢ na to pytanie podczas spotkania po
spektaklu. Powiedzial, ze jest to dla niego juz zupelnie inny tekst, a podczas
jego wypowiadania najsilniej odczuwa ton rozpaczy i goryczy. Aktor nie
rekonstruowal monologu Konrada z 1973 roku, a zrewidowat go w swoim
obecnym ciele (jak okreslitaby to Schneider), odnowit i powtérzyt w innym
kontekicie, ze wszystkimi towarzyszacymi temu modyfikacjami:
z wiekszym doswiadczeniem scenicznym, wiedzg, z innymi emocjami,
ze zmienionym glosem, sylwetka i tym wszystkim, co zgromadzit i co go
ksztattowato przez ponad czterdziesci lat. Przyktad ten wyraznie pokazuje,
ze rekonstrukcja rozumiana jako wierne odtworzenie jest niemozliwa nawet
poprzez to samo (a przeciez tak inne) cialo i ze re-aktualizacja doswiadcze-
nia musi dokona¢ si¢ na innych warunkach, z wszelkimi nieuniknionymi
przesunieciami.

Wazne w tym kontekscie wydaja mi sie stowa, ktére powiedziala
w debacie® o scenicznej historii Dziadéw Joanna Walaszek. Badaczka
teatru Swinarskiego, ktéra dokonata przeciez wraz z zespotem opisu
tego spektaklu®, stwierdzila, ze ogladania rejestracji telewizyjnej Laco
Adamika z 1983 roku nalezatoby zakaza¢, gdyz fatszuje ona obraz
tamtego przedstawienia. Utrwalenie go na tasmie jest petryfikacjg,
unieruchomieniem, przeniesieniem w sfere archiwum i nie da nigdy
dostepu do tamtego do$wiadczenia. W zremiksowanej formie, nie-
roszczacej sobie praw do wiernoéci kopii, dostep ten umozliwil Jerzy
Trela - i w tym znaczeniu byta to cenna lekcja.
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,Dziady": kraksa, rezyseria Weronika Szczawinska, dramaturgia Agnieszka Jakimiak

Przewalczac - walczyc

Oba omoéwione wyzej remiksy byly osobista odpowiedzig dang
historycznym inscenizacjom — z wykorzystaniem wiasnych doswiadczen
twércow, odstonieciem sig, na granicy prywatnosci. Na przeciwlegtym
biegunie sytuuj si¢ dwa ostatnie remiksy — Pawta Miskiewicza i Weroniki
Szczawinskiej — ktére nabraty charakteru publicystycznego i interwen-
cyjnego, traktujgc przywolywane dziela jako pretekst do wypowiedzi
politycznych. Tworcy obrali inng strategie wobec pierwowzoréw, zajmujgc
pozycje krytyczne i rewizjonistyczne.

Pawet Miskiewicz w remiksie Czyje to ,, Dziady”? odwotat sie do zdjetego
przez komunistyczng cenzure przedstawienia Dziadow Kazimierza
Dejmka (1967) jako wydarzenia o charakterze politycznym, ktore
sprowokowalo protesty studentéw i doprowadzito do wydarzenn Marca
1968, a w konsekwencji stato si¢ pretekstem do wypedzenia z Polski
obywateli pochodzenia zydowskiego. Na pytanie: ,,Czyje to Dziady?”,
Miskiewicz dal jednoznaczng odpowiedz, zestawiajgc nagranie nie-
stawnej wypowiedzi Wladystawa Gomutki z materiatem filmowym
pokazujgcym protesty ONR-owcow i spalenie w listopadzie 2015 roku
kukly Zyda na rynku we Wroctawiu. Rezyser odwolat sie do swoje-
go przedstawienia z Teatru Dramatycznego w Warszawie Klub Polski
i postaci Konrada w wykonaniu Mariusza Benoit. Aktor odczytat
fragmenty Ksigg narodu polskiego i pielgrzymstwa polskiego Mickiewicza,
co w zestawieniu z montazem filméw ujawnito tkwigcy w Dziadach
niebezpieczny scenariusz o potencjale nacjonalistycznym.

W trakcie festiwalu wielokrotnie powracaty pytania o zwigzek
mesjanizmu z dzisiejszymi ruchami narodowo$ciowymi, czy mocniej
— faszystowskimi. Nie bez powodu wielokrotnie cytowano stowa Marii
Janion z jej listu do uczestnikéw Kongresu Kultury: ,,Powiem wprost
- mesjanizm, a juz zwlaszcza panstwowo-klerykalna jego wersja, jest
przeklenistwem, zgubg dla Polski. Szczerze nienawidze naszego mesja-
nizmu”. Miskiewicz nawet nie tyle zadat pytanie, co postawil mocng

teze na temat tego zwiazku i toksycznosci arcydziela (znowu Janion).
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Warto przypomnie¢, ze réwniez Milosz krytycznie podchodzil do
idei mesjanizmu, ktéra zostala uksztaltowana przez dzieje recepcji
dramatu, i wskazywat na jej kompensacyjny charakter. W Ziemi Ulro
pisal ostro, ze Mickiewicz ,zywcem zapeklowal ich [Polakéw] w me-
sjanicznym nacjonalizmie™® Benoit koriczyt wygtaszang w remiksie
Wielkg Improwizacje na stowach: ,,Nie gardZz mng’, ale zaraz zagluszyt
i zdyskredytowal je wrzask ONR-owcéw. W zrujnowanej przestrzeni
Dworca Swiebodzkiego w pyt rozbito optymistyczne wyobrazenia na
temat wspolnoty narodowe;j.

Dodam, 7e nagranie z wiecu ONR-u z palong kuktg Zyda wykorzystano
tez w finale Kfgcza. Gdy Fret zapytal o nieobecnego Ludwika Flaszena,
Kolankiewicz zamyslil si¢, powtorzyl pytanie i puscit wspomniang
scene z wroclawskiego rynku. Po zadnym z tych remikséw nie rozlegly
sie brawa, a publiczno$¢ wyszta w milczeniu.

Réwnie mocng teze postawily Weronika Szczawiriska i Agnieszka
Jakimiak w remiksie Dziadéw - dwunastu improwizacji Jerzego
Grzegorzewskiego (1995). Swoj remiks zatytulowaly ,,Dziady™ kraksa, co
z jednej strony nawigzywato do recepcji spektaklu Grzegorzewskiego,
ktéry, jak przypomniat w debacie Zbigniew Majchrowski, mial naj-
gorsze recenzje w calej scenicznej historii Dziadéw, z drugiej za$ strony
ujawnilo antyfeministyczny aspekt inscenizacji i samych Dziadéw
Mickiewiczowskich, a takze patriarchalny charakter Olimpiady Tea-
tralnej i teatru jako instytucji w ogole.

Widzéw Studia na Grobli powital quasi-operowy $piew, informujacy,
ze Wroctaw jest Europejska Stolica Kultury, ze wlasnie odbywa sie
festiwal ,Dziady. Recykling” w ramach Olimpiady Teatralnej i obwie-
szczajacy otwarcie Olimpiady... Specjalnej. Wykonujaca go ubrana
w czarny dres aktorka nastepnie podpalita symboliczny znicz i zapowie-
dziata przeprowadzenie zawodéw w dwunastu dyscyplinach sportowych
- analogicznie do dwunastu improwizacji Grzegorzewskiego. Za chwile
rozpocznie si¢ olimpiada — specjalna, gdyz do zawodéw przystapia

tylko kobiety. Nastgpita prezentacja zawodniczek, ktére przedstawity



sie nastepujgco: Pippa del Bono, Petra Brook, Roma Castellucci, Thea
Terzopoulos, Waleria Fokin, Jana Fabre, Krystyna Lupa, Jarostawa Fret,
podajac nazwiska wszystkich rezyseréw pokazujgcych swe inscenizacje
w nurcie gtéwnym Olimpiady Teatralnej. Nastepnie zawodniczki
wymienily nazwiska rezyserek (m.in. Elizabeth LeCompte, Julie Taymor,
Sophie Hunter, Laurie Anderson, Ariane Mnouchkine, Mai Kleczewskiej,
Barbary Wysockiej), ktére z roznych powod6éw na Olimpiade nie przy-
jechaty (bo sg zajete, bo pies zjadt im telefon i nie odebraty informacji,
bo okazaly si¢ za drogie, bo Strzepka zostala zaproszona bez Demirskiego
itd.). W kolejnej dyscyplinie cztery ubrane w dresy aktorki zagpiewa-
ty fragment piosenki o Mrs Rollison (na melodie znanego przeboju Paula
Simona i Arta Garfunkela), wskazujac, Ze jest to wasciwie jedyna istotna
kreacja kobieca w dramacie (0 jakg inng role mogg stara¢ si¢ aktorki, gdy
rezyser szuka obsady do Dziadéw?). Autorki remiksu wytknety takze

Mozna rzec, ze Dziady oraz Dziady
zostaty przepuszczone przez wyzy-
maczke, potraktowane bez pardonu,
by méc sprawdzic, ktére ich poktady
wci3z (na nowo, inaczej) rezonuja,

a ktore s juz martwe.

ple¢ Bohatera Polakéw - jedna z zawodniczek dostata szanse wykonania
Wielkiej Improwizacji. Niestety, poniewaz rezyserka korzystala z rejestracji
Dziadéw Grzegorzewskiego o bardzo zlej jakosci, réwniez przekaz
zawodniczki zostal zaklécony przez szumy, szmery, interferencje,
a w koncu mikrofon zostat jej zabrany. Na final pokazano nagranie
wypowiedzi Klary Bielawki, ktora statystowala w krakowskim przed-
stawieniu. Aktorka grata jedno z dzieci w scenie obrzedu i tym, co za-
pamietata z przedstawienia, byt fakt, ze nie zostala na afiszu wymieniona
znazwiska, a jedynie jako ,,Klara” (i tak dobrze, ze nie jako trzy gwiazdki
- dodata natychmiast). Gdy po paru latach eksploatacji przedstawienia
ona i inne dzieci zaczely narzeka¢, ze stroje staja si¢ dla nich zbyt ciasne,
wymieniono... dziecigcych aktoréw.

Drugg kwestig podjeta przez Szczawinskg byly prawa autorskie. Gdy
dwie zawodniczki podczas kolejnej dyscypliny remiksowaty ruch Jacka
Poniedzialka z przedstawienia, dwie inne krazgce nad nimi pytaly:
czy mamy prawo wykorzysta¢ ten ruch? do kogo powinnismy sie zglosic
o uzyskanie zgody? do ZAIKS-u? do spadkobiercow Grzegorzewskiego?
do dyrekgji Starego Teatru? do Ministra Kultury i Dziedzictwa Naro-
dowego? do sadu? do adwokatow? na policje? Czy to, co tu robimy, jest
w ogole legalne?

Przygotowujac swoj remiks, autorki zapowiadaty:

Przygladamy si¢ Dziadom — dwunastu improwizacjom z daleka, z ukosa
i przez zapozyczenie: zadna z nas nie miala szansy zobaczy¢ tego spektaklu na
zywo. Materialy, ktére pozostaly po przedstawieniu, zachecajg do podjecia
figlarnej gry i majstrowania przy tych obszarach, ktérych polski teatr wspdi-
czesny zdaje sie obawia¢ najbardziej: obszarach klapy i kleski, porazki i skuchy.
Takiej picknej katastrofy. Wspélnotowego mitu, ktéry wcale nie iqczy27.

Postapity wiec jak bricoleur (bricoleuse?) — majsterkowicz, wybierajac
watki szczeg6lnie im bliskie i testujac resztki pozostale po inscenizacji,

by wprowadzi¢ nowe tematy (copyright, feminizm, klapa i obcy - tu:
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kobieta) w samo serce wspdlnotowego mitu. To juz nie bylo powtérzenie

ani odtworzenie, a kraksa wladnie - totalna rewizja i podwazenie pier-
wowzoru, zafundowany Grzegorzewskiemu bezpardonowy audyt.

Uczynic odpowiedz

Zaprezentowane we Wroclawiu wydarzenia teatralne i spektakle
wyraznie pokazaly, ze remiks nie jest jednorodna forma. Moze on obra¢
za punkt wyjécia rozmaite tresci (archiwum, technike, forme, ideg, medium)
i poddac je odmiennym dzialaniom - od kontynuacji, rozwiniecia po
rewizje i catkowitg negacje Zrodla. Dominujace strategie: re-enactment
i recykling mogg by¢ skupione na réznych celach i w efekcie objawi¢
inne aspekty remiksowanego dzieta. Bedac zjawiskiem z pogranicza
teorii i praktyki, postuguje si¢ rozmaitymi narzedziami, dokonuje
montazu, brikolazu, majstrowania, niekiedy w formie ,figlarnej gry”,
innym znéw razem calkowicie serio. Trudno o jego spdjna definicje,
ale wlagnie w wachlarzu mozliwosci, réznorakich form, jakie przybiera,
oraz strategii, ktore realizuje, tkwi jego sita.

Na swoj sposob remiks egzorcyzmuje swoj pierwowzor i dlatego
zaproponowanie tej formy do odprawienia Dziadéw i Dziadéw bylo
niezwykle trafnym pomystem. Przywotano je i dano odpowiedz - poprzez
performanse, dzialania, w ciatach i przez akty. Pokazane remik-
sy potwierdzily, Ze re-enactment nie jest rekonstrukcjg, gdyz ta nie
jest mozliwa, a odpowiedzig na to, co bylo. Jej performatywny aspekt
zasadza si¢ nie na naiwnej wierze w mozliwo$¢ odtworzenia ,wzorca”
i kopiowania ,autentycznego oryginatu”, ale na niekonczacym si¢
procesie przesunigtych powrotéw, polegajacym na rewizji przesztosci,
przyrastaniu klacza oraz na przewalczaniu i nieustajgcym kwestio-
nowaniu tego, co je poprzedzito. Dokona¢ mozna tego tylko poprzez
akt, dziatanie, bowiem, jak nakazywat patron wroctawskiego Instytutu:
,Odpowiedzi niepodobna sformutowaé, mozna ja tylko uczyni¢?%, B
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