Didaskalia Gazeta Teatralna
Krakow
06/08-17

DM. / Nr 139/140

AGATA ADAMIECKA-SITEK

JAK ZDJAC KLATWE? OLIVER FRLJIC I POLACY

ie ma drugiego takiego przedstawienia — z pew-
noScig w potransformacyjnej, a moze takze

w powojennej historii polskiego teatru — ktére

z réwna sila podzielito Polakéw, a zarazem wytwo-

rzylo szczegdlnego rodzaju ,,wspélnotowe zwarcie”. Ukazalo nam
nas samych w §miertelnym uscisku, ale nie podstawiajac lustro,
w ktérym mieliby$my sie przejrzec, tylko uruchamiajgc realne
afekty, zmobilizowane i udostepnione nam w bezposrednim

i namacalnym do$wiadczeniu — w czasie spektaklu i w spotecz-
nym procesie, ktory ten spektakl uruchomit. Czyniac afekt pod-
stawowym polem dziatania sztuki, twércy wzieli na serio — jak
ujela to Mieke Bal — Brechtowskie ,, napomnienie przeciw identy-
fikacji i za wspdldzialaniem” (Bal, 2007, s. 166).

Trudno zatem wskaza¢ twierdzenie rownie nieadekwatne
wobec tego spektaklu, jak to, ktére jest w nim z takg ostentacja
prezentowane: ,Wszystko, co méwimy i robimy w teatrze, jest
fikcjg”. Twércy majg §wiadomosé, ze jest wrecz przeciwnie,

takze wtedy, kiedy rzucaja wyzwanie jurydycznym kategoriom,
rezygnujac z fikcyjnej sceny zbiorki funduszy na oplacenie
zamachu na Jarostawa Kaczynskiego w obawie przed realnymi
sankcjami karnymi, grozacymi za nawotywanie do zbrodni,
a zarazem przeciez scene te rozgrywajac w calosci, na wlasnych
zasadach. Wiedza, ze sceniczna fikcja przynosi w przestrze-
ni spolecznej realne skutki, takze w postaci prokuratorskiego
§ledztwa — przede wszystkim jednak w przestrzeni afektow.
Chciatabym przyirzec sie afektywnej pracy przedstawienia, takze
dlatego, ze sama bardzo gleboko odczutam jego dzialanie. Bedzie
to wiec narracja prowadzona z wnetrza tego doSwiadczenia.

W finale Klgtwy dochodzi do szczegblnego zaggszcze-
nia ,§wiatoobrazéw” — by postuzy¢ sie okresleniem W.].T.
Mitchella — wypierajacych sie przedstawien, ktére rozumiec¢
mozna jako ,,synekdochy spolecznych catosci — od cial, przez
rodziny, plemiona i narody, a nawet po monoteistyczne rozu-
mienie metafizycznego uniwersum” (Mitchell, 2013, s. 222).



Teatralny zywiot, napedzany erupcjami kolejnych monolo-
gow wypowiadanych wprost do publicznoéci, traci tu impet

i ustepuje miejsca obrazom, ktére zdecydowanie — powiedzmy
znow za Mitchellem - ,,czego$ chcg”.

Karolina Adamczyk wychodzi na érodek sceny i niespiesz-
nie zaklada ochronny stroj: buty, spodnie, rekawice i kask.
Odpowiednio ubezpieczona, bierze pile mechaniczng i przy-
stepuje do fachowej, metodycznej operacji $ciecia wielkiego
drewnianego krzyza, ktéry od poczatku dominuje nad pustq
sceng. Krzyza — dodajmy — ktory formg wyraznie nawigzuje do
tego, jaki w postaci pomnika wzniesiono na placu Pilsudskiego
w Warszawie, by upamietnic pielgrzymke Jana Pawta II z 1979
roku, kiedy to padly znamienna stowa: ,Niech zstapi duch Twdj
i odnowi oblicze ziemi! Tej ziemi!”, Krzyz ten jest symbolem
fundamentalnej roli, jaka Jan Pawet II odegral w mobilizacji pol-
skiego spoleczenistwa do oporu wobec komunistycznych wladz,
przyczyniajgc sie do demokratycznych przemian. Moze by¢ wiec
takze postrzegany jako znak szczegélnego sojuszu, jaki wiadze
wolnej Polski zawarly z Kosciolem katolickim, sptacajac symbo-
liczny diug. Czynnos¢, ktérag wykonuje aktorka, trwa, rozcigga sie
w czasie, co konfrontuje widzéw z nieuchronno$cig jej nastepstw:
wycina klin, wykonuje kontrnaciecie, staje za krzyzem i powol-
nym ruchem zwala go w strone widowni.

Obraz, tak radykalnie naruszajacy kulturowe tabu, ze
stanowi niemal ,krytyczny wyjatek™ w polskiej przestrzeni
symbolicznej, gwaltownie domaga sie od widzoéw reakc;ji,
ktora okreslitabym wiasnie jako ,afektywne wspétdziata-
nie” o zdecydowanie relacyjnym charakterze. ,,Pragnieniem”
obrazu jest podzielenie widowni na tych, ktérzy odczuwaja
satysfakcje lub ulge, widzac, ze podobny akt jest mozliwy
w naszej przestrzeni publicznej tak dogiebnie zdominowane;j
przez polityczne wplywy i symboliczng hegemonie Kosciota
katolickiego, oraz na tych, ktérych akt Sciecia krzyza przej-
muje groza, oburzeniem czy odrazg (to okreslenia — zwlaszcza
odraza i obrzydzenie — najczes$ciej pojawiajgce sie w nega-
tywnych komentarzach do spektaklu). Odczuwane afekty
warunkujg sie wzajemnie, odraza do scenicznego obrazu
pobudzana jest przez §wiadomo$¢, ze dla innych jest on Zré-
diem przyjemnosci; satystfakcja wzmacniana jest poczuciem,
ze dokonane tu kulturowe przekroczenie odczuwane jest
przez innych jako przemoc. Dobrze ten mechanizm opisuje
recenzentka ,Naszego Dziennika™ , A reszta publicznosci?
Kilka oséb siedziato z pochylonymi glowami, nie patrzac na
scene. Wigkszoé¢ jednak [...] po zakonczeniu pseudospektaklu
z okrzykami aprobaty i na stojagco dawata aplauz. I to odebra-
tam jako najwiekszy cios” (Stankiewicz-Podhorecka, 2017).

Ja sama naleze do tych, w ktérych obraz scinanego krzyza
wzbudzit euforie — tym wigksza, ze towarzyszy jej §wiado-
mos¢, iz dzieki instytucjonalnemu kontekstowi teatru repertu-
arowego akt ten bedzie ponawiany wielokrotnie, w majestacie
konwencji teatru kulturalnego miasta. Jest dla mnie wazne,
ze krzyz §cina aktorka, ktéra w tym spektaklu wypowiada-
la monolog o prawie kobiety do decydowania o swoim ciele
i Zyciu — prawie odebranemu Polkom w wyniku potransforma-
cyjnego sojuszu ,oltarza z tronem”; jest wazne, ze jej dziatanie

sceniczne emanuje silg i pewnoécia, ktére odczuwam jako
manifestacje odporu dawanego przez Polki kolejnym aktom
napasci na ich prawa obywatelskie, bezpieczenstwo i godnosc.
Ten obraz kieruje mnie zatem ku ,ikonoklastycznej jouis-
sance” (Mitchell, 2013, s. 103) - by znéw przywotlac¢ termin
Mitchella - ku rozkoszy niszczenia idoli. Ponawiany na scenie
publicznego teatru akt $ciecia krzyza dokonuje sie, w moim
poczuciu, w zastepstwie tych wszystkich aktéw usuniecia
krzyzy z przestrzeni publicznej, ktérych nie moge dokonac,
mimo ze obecnos$¢ chrzescijaniskiego symbolu narusza mojg
wolno$¢ Swiatopogladowa, jak dzieje sie to w przypadku krzy-
za zawlieszonego potajemnie w Sali Posiedzen Sejmu w 1997
roku przez postow AWS-u, ktérego dotad nie mial odwagi
zdjac zaden z przedstawicieli zadnej partii politycznej, zasia-
dajacych w polskim parlamencie. Obraz Scinanego krzyza

jest wiec przeze mnie doswiadczany jako akt stusznej zemsty
i niesie glebokg satysfakcje, takze dlatego, ze w teatrze moge
poczud, jak bardzo nie jestem w tym momencie sama.

Jednoczesnie, w nieunikniony sposob, w oczach tych,
ktérych obraz zdefiniowatl jako innych, przedstawienie wala-
cego sie krzyza wkracza w obszar radykalnie ,,obrazliwych
obrazéw” i wyzywajaco domaga sie wlasnego zniszczenia
lub zakazania. Pragnieniem obrazu jest wyzwolenie mozli-
wie najwiekszej mobilizacji na rzecz swojego unicestwienia.
Ostentacyjnie staje sie on zatem obiektem ikonoklazmu, jak
pisze Mitchell, ,wizualnego odpowiednika popedu §mierci”
(tamze) — stanowigc tym samym wyzwanie dla demokratycz-
nej sfery publicznej, ktéra bierze na siebie obowigzek zagwa-
rantowania takim obrazom prawa do istnienia.

Bez watpienia jest to jedno z zadan, ktérego §wiadomie
podejmuje sie spektakl Frljicia, uruchamiajac dtugotrwaty
proces testowania warunkéw swobody ekspresji artystycznej
i wolnosci stowa w Polsce!. Dzigki glebokiemu pojmowaniu
misji instytucji publicznej, konsekwencji i odwadze, Teatr
Powszechny w dniu premiery Klgtwy uruchomit spotecz-
ne laboratorium, ktérego praca dostarcza nam testowanej
na zywym spolecznym organizmie wiedzy o stanie naszej
demokracji, angazujgc do eksperymentu najwazniejsze
organy panstwa — wymiar sprawiedliwosci, policje, wiadze
lokalne i centralne, media — oraz wszystkie strony toczacej
sie w Polsce wojny kulturowej. Dzieki temu otrzymujemy
aktualizowany codziennie komunikat o tym, w jakim miejscu
jesteSmy, jakim przeobrazeniom podlega nasz system politycz-
ny, jak poszczegélne instytucje i organa rozumiejg swojg role,
jak definiuja warunki obywatelskiej wolnoéci, w jakie ideolo-
giczne alianse z jakimi spolecznymi siltami wchodzg. Mimo
gwaltownych atakow, Klgtwa pozostaje w repertuarze — proces
trwa, trzyma nas w stanie podwyzszonej gotowosci, domaga
sie czujnosci, nakazuje zaangazowanie i rozumienie kazdego
gestu wladzy. Trudno mi sobie w obecnej sytuacji wyobrazi¢
wazniejsze zadania dla sztuki.

Obraz $cinanego krzyza, podobnie jak caly spektakl,
zarazem mobilizuje afektywnie wspélnote i drastycznie
antagonizuje jga wewnetrznie, w czym - jak dowodzi Sarah
Ahmed w Cultural Politics of Emotions — nie ma bynajmnie;j



sprzeczno$ci. Im silniejsze jest bowiem obrzydzenie Innym,
tym glebsza okazuje sie lgczaca nas z nim wiez i tym silniej-
sze afekty.

Ciala, ktore odsuwajg sie z obrzydzenia, to takze ciala
odczuwajace wscieklosc, spowodowang tym, ze przedmiot
[lub inne cialo] znalazly sie na tyle blisko, by wywotac zle
samopoczucie, opanowac i wyprowadzi¢ z r6wnowagi. Poza
wszystkim zasé — odczuwac wstret to by¢ afektowanym [affec-
ted] przez to, co sie odrzucito (Ahmed, 2014, s. 174)%.

Spektakl sprawia, ze dotkliwie odczuwamy innych i ich gle-
boko niepokojace zaangazowanie w nas samych. ,Spoleczne gra-
nice i powierzchnie: «Ja» i «my» nabierajg ksztaltéw, a nawet sg
ksztaltowane, w kontakcie z innymi” (Ahmed, 2004, s. 10) — prze-
konuje Ahmed i wskazuje w tym kontekscie na wspélny rdzen
stéw ,pasja” (namietnosc) i ,pasywnos¢” — tacinskie passio, czyli
cierpie¢” — ktary filozofka wiaze z utratg aktywnej, podmiotowe;
pozycii: ,.ktos, kto znajduje sie pod wplywem emocji, kieruje sie
pasywnym osgdem — jest raczej reaktywny niz aktywny, raczej
zalezny niz autonomiczny” (tamze, s. 3). Widzowie przedstawie-
nia w Teatrze Powszechnym mogg ze szczeg6lng intensywnoscig
do$wiadczy¢ tego stanu.

Z czasem uSwiadamiam sobie, ze tak wiasnie pracuje
odczuwana przeze mnie euforia. Ambiwalencja tego doswiad-
czenia wigze sie z odkryciem jego gleboko resentymentalne;
natury. Jego reakcyjny charakter zdradza wyrazne pokrewien-
stwo z Nietzscheanska koncepcija ,buntu niewolnikow”, ktory

w polu moralnosci zaczyna sie tem, Ze ressentiment samo si¢
staje tworczem i plodzi wartoéci: ressentiment takich istot,
ktéorym wiasciwa reakcya, reakcya czynu, jest wzbroniona

i ktére wynagradzajg ja sobie tylko zemstg w imaginacyi
(Nietzsche, 1905, s. 30).

W podobnych afektywnych rejestrach sytuuje si¢ scena
z gipsowa figurg Jana Pawla II, ktérej gromada zawiesza na
szyi tabliczke z napisem ,,Obronca pedofiléw”, a nastepnie
zaklada petle. Drastyczno$¢ tego obrazu podwaza mozli-
wo$¢ wyprowadzenia z niego racjonalnej krytyki instytucji
Kosciota katolickiego, mimo ze problem pedofilii jest dla
Kosciola — jak dowodza procesy przebiegajace w wiekszosci
krajéw, gdzie dominuje katolicyzm - jednym z tych, ktéry
skutkowa¢ moze utratag hegemonii (w Irlandii w wyniku
dziatania rzgdowych komisji §ledczych, ktére ujawnity
gigantyczna skale pedofilii wéréd duchownych oraz wykaza-
ly instytucjonalng ochrone, jakiej Kosciél, w tym Watykan,
udzielal przestepcom, od Kosciola katolickiego odwrdcita sie
ponad polowa wiernych). Ale twércy stawiajg na niemozli-
wy do zracjonalizowania wstrzas. Oto najwazniejszy polski
totem, figura czczona jak plemienne béstwo, wcielajaca
wielkich przodkéw i fundujaca jednos$¢ narodu jako rodziny,
zostata zhanbiona i zlinczowana, w sposéb budzacy najgor-
sze historyczne skojarzenia. Ten akt symbolicznej przemocy,
z ktérym nie spos6b sie utozsamic, trudno interpretowac

inaczej niz jako ostentacyjng manifestacje resentymentu.
W Polsce, w warunkach tak skrajnej ideologicznej dominacji
i strukturalnej cenzury, ktéra z géry ogranicza pole publicznej
debaty, zadna powazna krytyka Jana Pawta II i jego zaniechan
nie bedzie styszalna w przestrzeni publicznej. Jedyne, co
mozemy zrobié¢, to podjac sie aktu ,zemsty stabych” - zdaja
sie mowic tworcy — da¢ upust wlasnej niemocy, ktéra znajduje
ukojenie w odrazie i wscieklosci odczuwanej przez innych.
Wtasnie w ten sposéb Klgtwa konfrontuje nas z istotg
ciala spolecznego, kaze doS§wiadczac tego, jak emocje krazg
pomiedzy indywidualnymi ciatami i grupami, jak sklejajg
ze sobag te, ktére wzajemne obrzydzenie zdaje sig najsilniej
od siebie odpychac. Spektakl pozwala nam w warunkach
sztuki doswiadczyé, czym jest narastajacy w naszym spole-
czenstwie klincz, odstania afektywne podioze niemoznosci
prowadzenia racjonalnej debaty publicznej dotyczacej pozyciji
Kosciola i laickosci panstwa — debaty, ktéra wymaga przeciez
uznania autonomicznych i prawomocnych pozycji innych.
Przedstawienie brutalnie oddala nie tylko Habermasowska
utopie konsensualnej sfery publicznej, ale takze nadzieje
pokladane w agoniczno$ci demokraciji i jej instytucji, ktore
mialyby mie¢ zdolnoéé sublimowania namietnosci ,lezg-
cych u zrédet zbiorowych identyfikacji”. Nie pozostawia tez
wielu zludzen, ze sztuka, jako jedna z tychze demokratycz-
nych instytuciji, moze istotnie przyczynic sie — jak chciataby
Chantal Mouffe, autorka koncepcji agonistyki — do ,,rozbraja-
nia stale obecnych w ludzkich spolecznoéciach libidalnych
podstaw agresji” i ostatecznie do ,rezygnacji ze §mierci jako
narzedzia rozstrzygania sporéw” (Mouffe, 2008, s. 42, 37).
Ujawnienie afektywnych mechanizméw dokonuje sie tu
nie w laboratoryjnych warunkach obserwacji, ale w realnym
procesie, ktéry angazuje wszystkie strony i wyklucza pozycje
obiektywnego obserwatora. Sami twércy w Zadnym momen-
cie jej sobie nie rezerwujg. Spektakl od poczatku stawia
jednoznaczna i skrajnie wyostrzong teze: warunki liberalnej
demokracji sa w Polsce fundamentalnie zaburzone przez
wladze Kosciota katolickiego i politycznie wspierang pozycje
katolicyzmu jako religii narodowej, w ramach ktérej afirmuje
sie fantazmatyczng homogeniczno$¢ narodu. Dlatego obraz
Scietego krzyza, ktéry dostarczyl mi gwaltownego doznania
euforii, niemal natychmiast przeobraza sie w kolejny ,Swia-
toobraz”, od znaczenia ktérego wolatabym umknag, zeby
ocali¢ tamtq rozkosz. Kiedy krzyz upada, na tylnej §cianie
nagiej sceny rozéwietla sie dominujgcy nad caloscig emblemat
orla w koronie. Maria Robaszkiewicz wyvkonuje wstrzasajacg,
pozbawiong stéw pieén, ktora zmienia si¢ we wrzask, wcie-
lajacy groze symbolicznej przemocy. Idola zastepuje idol, ale
akt ikonoklazmu juz sie nie powtérzy, wigcej — ujawni sie jako
niemozliwy. Tréjka aktorow wnosi drabiny i wspinajgc si¢ na
nie, prébuje zgasi¢ emblemat, nieporadnie wykrecajac zaréw-
ki, z ktérych zbudowany jest ksztalt orta. Ale z wysokosci dra-
bin sa w stanie dosiegna¢ tylko kilku najnizszych. Schodza
i wspélnie z pozostalymi aktorami klgkajg przed narodowym
godlem. Niemi, zastygli, zunifikowani w gescie podlegtosci,
stanowia teraz obraz idealnego Ludu wytworzonego przez



ideologie — Ludu, ktéry Slavoj Zizek zapisuje wielkg literg na
znak, ze chodzi o fantazmatycznie skonstruowane ciato naro-
du, ktore istnieje jako nierozszczepiona przez antagonistyczne
podziaty Catos¢. Jak taka calosé¢ mozliwa jest do utrzymania? Nie
poprzez tlumienie réznic, ale za pomocg normatywnej definicji.

Ot6z jest to Lud ze sloganu ,,caly Lud popiera Partie”, w ktérym to

popieranie wiadzy Partii - jak ttumaczy filozof — stanowi konsty-
tutywng ceche Ludu, bo kazdy, kto sie tej wladz sprzeciwi, ,auto-
matycznie sam wyklucza sie z Ludu” i staje sie ,wrogiem Ludu”

(Zizek, 2001, s. 177). Mozemy sie upajaé rozkosza ,,imaginacyjnej

zemsty”, zdaja sie moéwi¢ twércy, ale ostatecznie jest to zemsta
bezsilnych, w spoleczenstwie, w ktérym ,,Polak” oznacza , kato-
lik", a w kazdym razie dziecko Boze.

Frlji¢ postuguje sig tu tak dobrze przez siebie opanowana
technika symplifikacji, ktérg za Alanem Badiou trzeba okre-
§li¢ jako umiejetno$¢ rozpoznawania i ujawniania podstawo-
wych ideologicznych wsp6irzednych®. Chodzi o pozbycie sie

wszelkiego psychologizmu i oddanie sedna napie¢ i planéw

svtuacji spolecznej w konstrukcji, w ktérej nie wszystkie ele-
menty znajdujq reprezentacije, dzieki €zemu widocznym staje
sig to, co w ramach systemu pozostaje poza polem widzenia.
Nietrudno w naszej rzeczywistosci znalez¢ potwierdzenie
tinalowej tezy. Siggam po jedng z pierwszych ostrych reak-
cji krytycznych na przedstawienia Frljicia. Liliana Sonik na

tamach ,,Rzeczypospolitej” przekonuje, ze rezyser ,, podstepnie
i ohydnie” wypowiedzial polskiemu spoleczenstwu wojne
totalng, przewidujac i uprzedzajac kazda reakcje sprzeciwu
wobec swojego dziela i wigczajac ja w spoleczne widowisko,
ktore byto jego celem. Po tym, skadingd stusznym, rozpozna-
niu autorka przekonuje, ze sztuka w Polsce jest wolna i ma
peine prawo do podnoszenia tematéow tabu, oczywiscie pod
warunkiem, ze jest ,,prawdziwa sztuka”. Nie ma nawet sensu
pytac o kryteria weryfikacji tejze, i czy przypadkiem jednym
z nich nie powinna by¢ konceptualna jakos¢ i skutecznosc
realizacji awangardowego marzenia o zniesieniu réznic mig-
dzy sztuka a procesem spolecznym. Warto natomiast zauwazyc,




ze dowodzac, jak bardzo krzywdzaca jest dla polskiego spote-
czenstwa prowokacja Frljicia, autorka nieSwiadomie wypowiada
sad potwierdzajacy zarowno finalowe rozpoznanie spektaklu, jak
i nieodzownos¢ uzycia radvkalnego jezyka:

Polska jest wystarczajaco wielkim krajem, by znalazlo sie tu
miejsce dla wszystkich. Jedni sg zarliwymi katolikami, inni
katolikami zwyczajowymi, Zydami lub agnostykami, jesz-

cze inni wyznaja prawostawie lub islam (jak Tatarzy wierni

Rzeczypospolitej od wiekow) (Sonik, 2017).

W tej ekumenicznej fantazji wéréd zamieszkujgcych Polske
~wszystkich”, ktérzy cieszg sie tu pelnig praw, znajdujg sig
wylgcznie dzieci Boga. Zaden podmiot nie istnieje poza religia,
bo ci, ktérzy sq Ludem, czy lepiej — Narodem — zdefiniowani
sq jako ,wierzacy”, przy czym jest to kategoria tozsamoSciowa,

w zaden esencjonalny sposob nie zwigzana z kondycjg duchowa.
Ateiéci zostali anihilowani, faktyczny antagonizm zniesiony.
Przytaczam ten cytat, bo dobrze opisuje, na czym polega zabloko-
wanie pola politycznoéci, na ktére odpowiedzig jest jezyk afektow
i celowe przekroczenie przez twércow Klgtwy ramy krytycznej,
racjonalnej debaty w ostentacyjnym gescie braku wiary w jej sku-
teczno$é w polskich warunkach.

Struktura przedstawienia, o czym wiele pisano, przypo-
mina rewie z kolejnymi numerami w postaci monologéw
wypowiadanych przez aktoréw pod wiasnym nazwiskiem
i wprost do publicznosci, w wigkszo§ci problematyzuja-
cych relacje wladzy w samej instytucji teatru, szczeg6lnie
akcentujac jej nieusuwalny mizoginizm, obejmujacy takze
kontrakt z publiczno$cia. ,Nie podoba sie? Zbyt prymityw-
nie?” — pyta Klara Bielawka, nazywajgc zarazem jedng z cech
jezyka Klgtwy, jaka jest seksualizacja i jawna obsceniczno$c.
Frlji¢ uderza w ten sposéb w konwencje teatru kulturalnego
miasta, jego intelektualne i estetyczne zobowigzania, ktore
hamuja potencjal politycznosci. Z drugiej strony atakuje
takze i oSmiesza kompulsywnos¢ i postpolitycznos¢ teatru
wiecznej transgresji. Ale seksualizacja pozostaje takze istot-
na czedcig afektywnej pracy spektaklu, bo lokuje sie¢ w polu
napie¢ wywolanych przez odraze. Aktorzy celowo i prowoka-
cyjnie ogrywajg swoj status ,podtych cial” do uzycia, dzielac
widzéw na tych, w ktérych obscena wywotuja §miech, i tych,
ktérzy czujg sie nimi zniesmaczeni. Oba afekty wytwarzajq
wspdlnoty rozbawionych i obrzydzonych, znéw reakcyjnie
od siebie zalezne. Nie ma jednak watpliwo$ci, ze teatr sprzy-
mierza sie z tymi pierwszymi i na Smieszno$¢ wystawia
takze — a moze przede wszystkim - tych, ktérzy ,,polaczyli
sie we wspoldzielonym potepieniu obrzydliwego przedmiotu
lub wydarzenia” (Ahmed, 2014, s. 185). W ten sposdéb rezyser
intensyfikuje antagonizacije, ale tez podwaza mechanizm, na
mocy ktérego — jak pokazuje Ahmed — odraza podtrzymuje
pozycje nadrzednosci wobec odrazajacych cial. ,Biorac pod
uwage, ze zniesmaczony to ten, kto odczuwa obrzydzenie,
nalezy uznac, ze pozycja «nadrzednosci» podtrzymywana jest
tylko za cene okres$lonej bezbronnosci rozumianej jako otwar-
cie na mozliwos¢ afektacji ze strony tych, ktérych uznaje sig

za podrzednych” (tamze). Owa bezbronno$¢ obrzydzonych
zostaje w spektaklu bezwzglednie wykorzystana i staje sie
kolejng przestrzeniag odwetu.

Seksualno$c interesuje jednak twércéw przede wszystkim
dlatego, ze jest sterg zycia, nad ktorg KosSciol stara sie rozciggac
szczegblng wladze i nad ktérg sam we wiasnych szeregach nie
panuje. To motyw wywiedziony z Kiqtwy Wyspianskiego, w kt6-
rej kobieta zostaje obcigzona wing za seksualnosc, zdefiniowang
przez Kosciél jako grzeszna, i kolektywnie zamordowana w rytu-
ale kozla ofiarnego, co przywraéci¢ ma tad pograzonej w kryzysie
wspélnocie. W tej ambiwalentnej przestrzeni wiadzy i stabosci
lokuje sie najbardziej ,,obrazliwy obraz” spektaklu, a wiec scena,
w ktorej Julia Wyszynska wykonuje fellatio na figurze Jana Pawla
[ z doczepionym penisem w zwodzie. To zapewne najbardzie;
wieloznaczny obraz spektaklu. Wzwiedziony penis figury repre-
zentuje genderowg strukture wiadzy tej ultrapatriarchalnej
instytucji, jest szokujaco dostownym unaocznieniem oczywistego
skadinad faktu, ze tylko posiadanie penisa daje dostep do jej
hierarchicznej struktury. Scena moze by¢ interpretowana jako
metafora wladzy Kosciota nad ciatami kobiet, dostownej i sym-
bolicznej przemocy, ktérej doznajg one ze strony tej instytucji
i jej stug, ale moze tez by¢ obrazem bezgranicznej adoracji i pra-
gnienia milosci, ktére polskie kobiety kompensacyjnie kierujq
w strone postaci papieza Polaka. Mozna w niej zobaczy¢ radykal-
ng krytyke balwochwalczych praktyk albo zdecydowac sig na
feministyczng psychoanalityczng interpretacje i doszukiwac sig
w niej zobrazowania relacji coérki z symbolicznym ojcem, ktorego
kobieta pragnie uwies¢, by przekonac sie o wiasnej pelnowarto-
Sciowosci (por.: Gallop, 1997).

Niezaleznie od tego, na jaka interpretacje sie zdecyduje-
my, nie zmieni to faktu, ze w uruchomionym przez spektakl
spolecznym procesie ten obraz skutkowat strukturalnym
powtérzeniem mechanizmu z Klgtwy, bo aktorka poddana
zostala — zapowiedzianemu zresztg przez nigq sama na sce-
nie — zawodowemu linczowi, 1gcznie z represjami ze strony
szefa telewizji publicznej, ktéry wstrzymat premiere spekta-
klu z jej udziatem. Fala nienawiéci, jaka zwalila sie na Julie
Wyszynska, jest czym$§ bezprecedensowym w §wiecie sztuki.
Sytuacija ta pokazala, jak tatwo jest w Polsce wytypowac
kobiete na ofiare i uruchomic¢ wobec niej mechanizm kolek-
tywnej przemocy. Pokazala takze, Ze nawet tak §wiadomy
mechanizméw przemocowych wobec kobiet teatr nie zdotat
przewidziec¢ i uniknaé takiej sytuacji, a moze nawet nie odmo-
wit sobie skorzystania z nie;j.

W jednej scenie spektakl wyhamowuje radykalng ekspresje
i catkowicie rezygnuje z drastycznego jezyka. To scena, w kto-
rej siedzacy w szeregu na proscenium aktorzy przywoluja
dzieciece do§wiadczenia bycia molestowanym przez ksiezy.
Méwia spokojnie, cho¢ z widocznym trudem, omijajg dra-
styczne szczegoly, nie oskarzaja, zdaja relacje. Kazdy z nich
przedstawia sie wlasnym imieniem i nazwiskiem oraz rola
grang w spektaklu. Mamy tu zatem do czynienia z demon-
stracjg wytwarzania ,efektu realnoéci”, co jednak nie umniej-
sza sily tej sceny, w ktérej teatr daje Swiadectwo krzywdy
niewinnych ofiar. Tych, ktérzy zmuszani sq do milczenia:



poprzez dziatania bezposrednich sprawcéw, przez chronig-
cq ich instytucje, ale takze przez bariere spolecznego tabu

i leku wobec realnej i symbolicznej wladzy Kosciola. Zarazem
jednak zwielokrotnione wyznanie, ktore staje sie udziatem
wszystkich aktoréw, wyprowadza scene poza wymiar psycho-
logiczny, a takze poza akt detabiuzacji wyjatkowo drastycz-
nego spotecznego problemu, i kieruje jg w strone niezwykle
istotnego kulturowego mechanizmu. Pokazuje bowiem, ze
doswiadczenie molestowanego dziecka staje sie w pewnym
sensie doS§wiadczeniem nas wszystkich ze wzgledu na to, ze
cielesnosci i seksualnoSé sa przedmiotem zachtannego zain-
teresowania i bardzo wczesnej kolonizacji ze strony Kosciota
katolickiego. Zdefiniowana jako grzeszna, seksualno$¢ jest
polem budzenia poczucia winy i drastycznego wyobcowa-
nia wobec wlasnego ciala, jest to przekaz tak powszechnie
obecny w naszej kulturze, ze niemozliwy niemal do uniknie-
cia. Zanim zbudujemy stabilne podstawy naszej tozsamoSci

i zdobedziemy narzedzia krytyczne, jesteSmy poddawani
bezwzglednej interpelacji - wezwaniu nakazujgcemu nam
identyfikowac sie z miejscem, z ktérego jesteémy obserwowa-
ni jako grzesznicy, jako ciata pokalane. Bycie molestowanym
dzieckiem staje sie wiec do§wiadczeniem powszechnym,
podstawowym mechanizmem infantylizacji, chwytajgcym

w pulapke uzalezniania od sprawcéw symbolicznej i realne;j
przemocy. Stad wybuch agresji w kolejnej scenie, w ktérej
aktorzy najpierw skladajg modele karabinéw z czesci w ksztal-
cie krzyzy, a nastepnie w szaleficzym tancu strzelajq z nich
w strone widzdw, interpretowany byé moze nie tylko jako
prze$miewczy i parodystyczny obraz przemocy ,urzednikéw
wiary”, ale takze jako niekontrolowany wybuch destrukcyj-
nych emocji dzieci interpelowanych na drodze molestowania
przez wszechpotezng symboliczng instancje.

Na poziomie jawnych dziatan w reakcji na spektakl! pol-
ski Kosciot katolicki, by¢ moze nauczony zajsciami wokot
cenzury przedstawienia Golgota Picnic, zachowal daleko
idgca powsciagliwosé. Oswiadczenie Episkopatu glosito, ze
spektakl nosi znamiona bluznierstwa i wzywalto wiernych
do ,,modlitwy wynagradzajacej” w mys$l stow ,,Zto dobrem
zwyciezaj!™. Jednak realna odpowiedz, jakg mozna wyczytac
z poczynan hierarchéw, ujawnia poziom hipokryzji, ktéry
najdobitniej moze obrazuje deformacje polskiej przestrzeni
publicznej i paraliz krytycznych procedur. 3 marca, pierwszy
pigtek Wielkiego Postu — czyli dwa tygodnie po premierze
Klgtwy — papiez Franciszek wyznaczyt w Kosciele katolickim
jako ,,Dzien Modlitwy i pokuty za grzechy wykorzystywania
seksualnego matoletnich przez osoby duchowne”. Tymczasem
w wielu polskich kuriach dzien ten w ogdle nie zostal wpi-
sany do kalendarza, w innych zostal ogloszony jako ,Dzien
Modlitwy i pokuty za grzechy wykorzystywania seksualnego
matoletnich”’. Pominiecie wskazanych przez papieza spraw-
céw rownoznaczne jest z jawnym sprzeniewierzeniem si¢ jego
intencji. 13 kwietnia, arcybiskup Stanistaw Gadecki odniost
sie w czasie mszy koncelebrowanej w katedrze poznanskiej
do dzialan ministra kultury Piotra Glinskiego, ktéry oglosit,
ze wbrew podpisanym umowom, cofnie dotacje dla Festiwalu

Malta, jesli jego kuratorem pozostanie, zgodnie z ogloszonymi
przez organizator6w ponad dwa lata temu planami, Oliver
Frlji¢. Jednym z koncelebranséw mszy byt arcybiskup Juliusz
Paetz, bohater najglosniejszego seksualnego skandalu w pol-
skim Kosciele, ktéry nigdy nie odpowiedzial karnie za mole-
stowanie klerykow®,

+My Chrystusa wyznajemy, demokracji tu nie chcemy”
- skandowali 21 kwietnia czlonkowie ONR i Mlodziezy
Wszechpolskiej w czasie demonstracji pod Teatrem
Powszechnym, uzywajgc agresji i prébujgc zablokowaé wej-
cie do teatru. Kilka dni pézniej minister kultury udzielit im
wsparcia w kuriozalnym o$wiadczeniu, w ktérym deklarowat,
ze kwestie legalnosci spektaklu powinien zbada¢ wymiar
sprawiedliwosci, a zarazem wzywatl wiadze Warszawy do
natychmiastowych cenzorskiej ingerencji’. Zapewne ani
demonstranci, ani wspierajgcy ich minister nie zdawali
sobie sprawy, jak bardzo skrupulatnie wspé6ipracujg z przed-
stawieniem, ujawniajgc przy okazji szczegolng strukture
symbolicznej wiadzy w Polsce. Podstawdwg ,,ceche ustroju
demokratycznego — przekonuje Claude Lefort — stanowi to, iz
miejsce Wladzy jest z racji swojej struktury miejscem pustym”
i zajmowane jest chwilowo, jedynie na prawach ,,substytutu
niemozliwego z zasady rzeczywistego suwerena”®. Na tym
polega ,wynalazek demokracji”, negowany przez manifestujg-
cych pod teatrem. Ostatni obraz przedstawienia stawia nam
przed oczami to, co jest w naszej rzeczywistoéci zbyt oczywi-
ste, zeby bylo dostrzegalne. Na co dzien raczej nie my$limy
o tym, ze symboliczne puste miejsce Wiadzy jest w Polsce -
zajete przez intronizowana pare wiadcéw, ktérych zadna
sita polityczna nie jest w stanie zastgpi¢ ani usung¢. Matka
Boza jest Krolowg Polski od trzech i p6t stuleci, a w 2007
roku Matka Boza Trybunalska na wniosek parlamentarzy-
stow, przestany do Watykanu za posrednictwem polskiego
Episkopatu, zostala przez papieza Benedykta XVI mianowa-
na patronkg parlamentu RP. W zeszlorocznej intronizacji
Jezusa na krola Polski oficjalnie wzigl udzial polski prezydent
i liczni przedstawiciele najwyzszych wtadz panstwowych.
Symboliczne gesty KoSciola, uprawomocniane przez swieckie
wladze, majg realne znaczenie, bo tworza klimat dla praktyki
spolecznej i politycznych decyzji, dzi$ coraz silniej ingeru-
jacych w obywatelskie wolno$ci. Stanowig tez symboliczne
paliwo dla najgrozniejszych nacjonalistycznych mechani-
zmow, absolutyzujacych Polakow jako Naréd wybrany. Finat
przedstawienia jest w warstwie znaczen manifestacjg bezsil-
no$ci wobec tej sytuaciji, ale jak dlugo w ramach normalnych
procedur instytuc;ji teatru repertuarowego Klgtwa jest grana,
spektakl w istocie pracuje wbrew tym znaczeniom. L

Anglojezyczna wersja tekstu ukaze sig on-line na polishtheatrejour-

nal.com.

| Zaraz po premierze pisal o tym Jakub Majmurek, , Kigtwa” — ta
sztuka to koszmar dobrej zmiany, http://krytykapolityczna.pl/kultura/
teatr/klatwa-frljic-teatr-powszechny/.

2 Artykut jest rozdzialem z ksigzki (zob.: Ahmed, 2004).



* Szerzej te koncepcje Badiou omawia Pawet Moscicki (zob.: MoScicki,
2008). Teze Badiou, ze ,praca teatralna powinna by¢ wynikiem uprosz-
czenia” autor okreéla jak ,najbardziej kontrowersyjna, ale doniosltg”,

bo przeciwstawiajacg sie dominujagcemu dyskursowi, kt6ry narzucajac
teatrowi wymoég estetycznego i intelektualnego wyrafinowania, spycha
go na mielizne psychologizmu i pozbawia politycznosci. Tymczasem
symplifikacja ,jest skomplikowang i trudng procedurg czynienia zro-
zumialym tego, co z pozoru wydaje sie zagmatwane i nieprzejrzyste”
(tamze, s. 47). To szczegdlnie trafny opis strategii Frljicia, na co zwra-
calam juz uwage — zob.: Adamiecka-Sitek, 2015.

* http://episkopat.pl/.
rzecznik-episkopatu-spektakl-klatwa-ma-znamiona-bluznierstwa/

° Por: http://natemat.pl/202589,w-piatek-kosciol-ma-przepraszac-
-za-duchownych-pedofilow-wiec-wiele-kurii-informuje-o-tym-w-
-zmanipulowany-sposob.

6 Zob: http://poznan.wyborcza.pl/poznan/7,36001,21634207, mocne-kazanie-
-abpa-gadeckiego-ostra-krytyka-m-in-unii-europejskiej.html.

” http://www.mkidn.gov.pl/pages/posts/komunikat-ws.-zajsc-przed-
-teatrem-powszechnym-w-warszawie-7325.php

8 Zob. tez: Lefort, 1981.
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