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Teatr Polski we Wroclawiu ma pe-
cha. Ten pech nie wprowadzit si¢ do
budynku przy ulicy Zapolskiej wraz
z Krzysztofem Mieszkowskim. Kto-
poty zaczely sie znacznie wczedniej.
Ostatnim okresem wzglednej sta-
bilnosci sceny byta dyrekcja Jacka

dynku przy ulicy Zapolskiej w 1994
roku. Widok aktoréw, ktérzy przybyli
w $rodku nocy, by patrze¢ na plona-
ce mury, zbudowal poczucie wspél-
noty mieszkancéw z zespolem, ktéry
w ciggu kilku godzin stracit dach nad

Wekslera (1990-2000). Tamta epoka Autorka jest krytyczka i historyczka
budzi dzi§ nostalgie starszych wro- teatru. Ostatnio wydata tom tekstow

clawian jako czas artystycznej pelni.
Teatr byl domem mistrzéw, $wiatynia
sztuki, w ktérej dojrzewaly arcydzieta
Jarockiego, Grzegorzewskiego, Lupy.
Ich blasku nie przyémiewaly farsy,
grywane w Teatrze Kameralnym. Ja-
cek Weksler wyznawat zasade Arnol-
da Szyfmana, ze na spektakle ambit-
ne powinny zarabiaé przedsiewzigcia
z nizszej pétki. Mimo ryzykownych
kompromiséw, potrafil zbudowaé wo-
két teatru aure wyjatkowosci. Prze-
konanie, ze Polski jest dumg miasta,
jednym z miejsc fundujacych lokal-
ng tozsamos$é, wzmocnil pozar bu-

Spacer po barykadach. Szlakiem
najciekawszych przedstawieri
ostatnich lat (2015).

glowa. Wroclawianie przezywali bez-
domnos¢ swoich aktoréw i dopingo-
wali we wszelkich dzialaniach, ktore
przekuwaly kleske w sukces. Ztowiony
Grzegorzewskiego, wystawiony na wy-
palonej widowni, podobnie jak otwar-
cie nowej Sceny na Swiebodzkim,
budowaly wizerunek teatru, ktéry sie
nie poddaje i potrafi trwac na przekdr
wszelkim przeciwnosciom. Takiego
teatru — niepokornego i z fasonem,




pragnal Wroclaw, miasto, ktére wie-
lokrotnie w swej historii wykazywato
sktonno$¢ do radykalnych gestow.

To doswiadczenie solidarnosci z te-
atrem w opresji powrdci niemal ¢wieré
wieku pozniej. Po odejsciu Krzysztofa
Mieszkowskiego pod budynek przy
ulicy Zapolskiej przyjda protestowad
dzieci i wnuki tych, ktérzy przed laty
schodzili sie tu, by ogladaé spalone
mury.

NIEDOKONCZONA
REWOLUCJA

Poczucie, ze teatr jest dobrem
wspolnym, ktérego obrona wymaga
spotecznej mobilizacji, zaniklo nie-
dlugo po odejsciu Jacka Wekslera.
Pojawily si¢ pomysly autonomiza-
¢ji badZz rozparcelowania pomiedzy
rozne instytucje trzech scen, ktérych
utrzymanie pochfanialo znaczng
cze$¢ dotacji. Spoleczny konsensus
wobec Polskiego nadwatlita tez trwa-
jaca niespelna cztery sezony kaden-
cja Pawta Miskiewicza (2000-2004),
polemiczna wobec celebrowanej
w minionych latach koncepcji teatru
jako $wiatyni, w ktérej przemawia sie
z pozycji mistrzowskiego autorytetu.
Nowy dyrektor wpuscil na sceng gtos
ulicy, przewartosciowat jezyk teatru,
przemodelowujac zarazem ksztalt
do$wiadczenia estetycznego, jakie
stalo sie udziatem widowni. Publicz-
nos¢, przyzwyczajona dotad do kon-
templacji arcydziel, musiata nauczyé
sie smakowaé spektakle z zalozenia
niegotowe, pozostawiajace pole dla
kreatywnego odbioru. Miskiewicz
oswajal widzéw z teatrem w neglizu,
prezentujac podczas zainicjowanego
przez siebie festiwalu EuroDrama
sceniczne szkice, warsztatowe wpraw-
ki oraz widoczne zza rusztowan dzie-
fa ,w budowie” Impreza ta stala sie

forpoczty rewolucji postdramatycz-
nej, ktéra znalazta symboliczny wyraz
w tworczosci samego Miskiewicza.
Przygotowany przez niego na otwar-
cie dyrekceji Wisniowy sad - nostal-
giczny, madry, wykorzystujacy swiet-
ng kondycje zespotu, nastrojonego na
Czechowowskie melodie Jarockiego
- byt zarazem solennym pozegna-
niem ,starego” teatru. Kolejna reali-
zacja — Przypadek Klary Dei Loher’,
okazata sie modelowg demonstracja
mozliwosci nowego jezyka, spekta-
klem-manifestem, proklamujacym
ere dekonstrukcyjnych gier. Demon-
taz staromodnego teatru ,reprezen-
tacji” mial wéwczas spontaniczny
wdziek artystycznego ekscesu. Prze-
wietrzenie §wiagtyni otworzylto scene
na nowe prady i zarazem podzielito
publicznos§é. Teatr Jacka Wekslera,
ktéry od frontu kazal widzom zadzie-
ra¢ gtowy do géry, na boku przyku-
cal, by sprostaé oczekiwaniom mniej
wybrednych. Teatr Miskiewicza ten
kompromis naruszyt w stopniu, ktéry
zachwial jego dyrektorska posada.
Wroctaw okazal si¢ bardziej kon-
serwatywny, niz to si¢ mogto wyda-
waé dyrektorowi z Krakowa. Czes¢
bywalcéw teatru manifestowata nie-
cheé wobec nowej linii, reszta po-
woli odplywata. Regularne oblezenia
przezywato tylko krélestwo rozrywki
na malej scenie. Doszto do paradok-
salnej sytuacji — podczas gdy w Azylu
Krystiana Lupy niedlugo po premie-
rze liczba aktoréw na scenie przekra-
czala liczbe widzéw w fotelach, na
farsach w Teatrze Kameralnym sala
pekata w szwach. Prowadzacy teatr
Urzad Marszatkowski szybko stracit
cierpliwo$¢ do eksperymentéw i za-
czat sie rozgladad za nastepcy, ktéry
przywrocitby scenie nalezyta powage.

Druk. w ,Dialogu” nr 8/2001.

W finale dyrekcji Miskiewicza dal tez
o sobie znac problem kosztéw utrzy-
mania nieruchomosci Polskiego, go-
spodarujacego na trzech scenach.
W élad za wywianowaniem teatru
nowa sceng na Dworcu Swiebodzkim
nie nastapito zwiekszenie dotacji, co
sprawilto, ze jego finanse blokowal
chronicznie syndrom przykrétkiej
kotdry.

Misje zawrécenia teatru na stabil-
niejsze tory otrzymat Bogdan Tosza,
ktérego dyrekcje juz po dwéch se-
zonach (2004-2006) uznano za kle-
ske. Jego program - zréwnowazony,
poprawny i by¢ moze do przyjecia
w innym miedcie, nie zdolal zaspo-
koi¢ aspiracji Wroctawia. Po $mia-
tych projektach Miskiewicza powrdt
do pragmatycznego eklektyzmu, ob-
stugujacego réine gusta, pachnial
kontrrewolucja. Miasto potrzebowato
sukcesu. Dla urzednikéw oznaczato
to przede wszystkim blask wielkich
nazwisk. Oferte poprowadzenia teatru
otrzymali miedzy innymi Wojciech
Pszoniak i Andrzej Seweryn, jednak
aktorskie gwiazdy jej nie przyjely. Na
gieldzie nazwisk pojawili si¢ réwniez:
Piotr Cieplak, Anna Augustynowicz,
Waldemar Zawodzinski oraz Pawet
Miskiewicz, ktérego w gescie despera-
¢ji usitowano naméwi¢ do powrotu do
Wroctawia. Gdy stolik, przy ktérym
prowadzono zakulisowe gry z kandy-
datami, si¢ przewrdécil, na placu boju
zostal jedynie Krzysztof Mieszkowski.
Redaktor ,Notatnika Teatralnego”
nie budzil entuzjazmu marszatkow-
skich urzednikéw, i choé w wyscigu
do dyrektorskiego fotela bral udzial
od samego poczatku, byl kandydatem
traktowanym malo powaznie. Jego
nominacji, wymuszonej przez brak in-
nych chetnych, dokonano w upokarza-
jacy sposéb, tuz przed rozpoczeciem
sezonu 2006/2007.
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NA POCZATEK TRZESIENIE
ZIEMI

Nowy dyrektor zaskoczyl wszystkich.
Okazalo sie, Ze juz na starcie mial nie
tylko gotowy plan premier, ale i wy-
razista koncepcje teatru. Spektaklem,
zapowiadajgcym kierunek przysztych
eksploracji estetycznych teatru, byl
Terrordrom Breslau Tima Staffela (pre-
miera 17 listopada 2006), zrealizowany
przez duet dramaturgiczno-rezyserski
Bartosza Frackowiaka i Wiktora Rubi-
na. Spektakl byl niemal podrecznikowsa
wyktadnig tez kodyfikatora doktryny
postdramatycznej, Hansa-Thiesa Leh-
mana. Stalo si¢ jasne, ze rewolucja,
zdltawiona po odejsciu Miskiewicza,
powraca — i to ze zdwojong sitg. Wra-
zenie nowej, odswiezajacej energii
wzmacniala mlodziez aktorska, dla
ktérej granie w bliskim kontakcie z wi-
downig, dynamiczny montaz postaci
z fragmentéw oraz miksowanie per-
spektyw narracyjnych — epickiej, dra-
matycznej i lirycznej - z wydwietlanymi
na ekranach monologami filmowymi,
byto czyms§ naturalnym. Zespot gwiazd,
oszlifowanych w teatrze Jarockiego, juz
nie istnial, wykruszyl sie na skutek ko-
lejnych obrotéw karuzeli z dyrektora-
mi. Mlodziez, ktéra tatano luki kadro-
we, w spektaklu Rubina pokazata swoja
site, dowodzac, ze w nieoswojonym
jeszcze i dla publiczno$ci weiaz jeszcze
szokujgcym jezyku, potrafi brzmieé
naturalnie. Nowa estetyka stala si¢ me-
dium generacyjnej ekspresji, doskonale
oddajagcym doswiadczenia, niepokoje
ileki wchodzacego na scene pokolenia.
To byt ,,ich” teatr.

Terrordrom Breslau zasygnalizowal
tez, ze Mieszkowski chce uczynié kiero-
wang przez siebie placéwke aktywnym
podmiotem w debacie o demokracji.
Teatr mial wkroczy¢ na pole politycz-
nego dyskursu w specyficznej roli — nie
jako uczestnik, respektujacy normy



poprawnosci jezyka, lecz jako gracz,
ktéry narzuca wlasng agende tematow,
badz — w wariancie bardziej radykal-
nym - wirus, polaryzujacy przestrzen
rozmowy. Spektakl Rubina - zaczepny,
prowokacyjnie wyostrzajacy tezy — miat
charakter przebiezki po nowym boisku.
Byl to rodzaj futurystycznej antyutopii,
kreslacej jeden z mozliwych scenariu-
szy procesu, ktory Karl Popper nazwat
kiedy§ zamykaniem spoteczenistwa
otwartego. Spektakl demonstrowal,
w jaki sposdb fala anarchii i przemocy,
podmywajaca fundamenty liberalnego
$wiata, zostaje zinstytucjonalizowana.
Dzialo sie¢ tak na skutek szatanskiego
pomystu ustanowienia getta przemo-
cy, w ktérym zto stawalo si¢ bezkarne.
Ale wydzielona strefa w miescie, w kt6-
rej zawieszono dziatanie prawa, miata
by¢ réwniez sceng transmitowanego
na zywo reality show, przynoszacego
wielkie zyski. Rubin pokazal, ze ,stan
wyjatkowy” nie musi mie¢ zaplecza ide-
ologicznego. Silg, ktéra zamknie spote-

TIM STAFFEL TERRORDROM BRESLAU, TEATR POLSKI, WROCEAW 2006, REZ. WIKTOR RUBIN,
FOT. STEFAN OKOtOWICZ

czefistwo otwarte w rezerwacie Agam-
benowskiego ,,nagiego zycia’, moze si¢
okaza¢ machina komercyjna. Terror-
drom Breslau udowodnil, ze w jej nie-
kwestionowanej na ogé! racjonalnosci
ilogice tkwi niebezpieczny potencjal.
O ile kasandryczny ton Rubina
i Frackowiaka nie poruszyt publiczno-
$ci nawet jako aktualna parabola poli-
tyczna, o tyle Dziady. Ekshumacja (pre-
miera 14 stycznia 2007) debiutujgcego
wowczas duetu Moniki Strzepki i Pawla
Demirskiego wywolaly prawdziwe trze-
sienie ziemi. Bulwersowal juz sam fakt
»przepisania” arcydzieta. To, co ujrzeli
premierowi goscie, przekraczato wszel-
kie wyobrazenia o granicach rezyser-
skiej dezynwoltury. Spektakl okazal sie
tadunkiem wybuchowym, ktéry omal
nie rozsadzil rozpedzajacej sie dyrekeji
Mieszkowskiego na pasie startowym.
Realizacja Strzepki i Demirskiego byla
donoénym sygnalem rozpoczecia no-
wej fali rewizji polskiego romantyzmu.
Jej autorzy zakwestionowali najbar-

s o
—
== 5 |

==

=

=

=
| =i
!

I

pt—1

Fﬁ

dziej fundamentalne mity, wyhodowa-
ne na romantycznym etosie wolnosci,
przypominajac polskie grzechy wobec
innych narodéw. Moze najbardziej do-
tkliwa byla jednak rozprawa z mitem
Solidarnoéci i spizowymi wizerunkami
jej heroséw. Akcja spektaklu toczyla
si¢ juz w wolnej Polsce, w ktérej spet-
nit sie sen wielu pokolent Konradéw -
bohaterowie walki otrzymali nie tylko
rzad dusz, ale i realng wladze. Jednak
polityczne zwycigstwo okazywalo sie
zarazem Kkatastrofy, ktéra odslonita
wszystkie pekniecia na pielegnowanym
w niewoli micie jedno$ci narodu. Boha-
terowie nie dorastali do swoich legend,
legendy ujawnialy swoje podwéjne
dno, zdeponowane w ubeckich karto-
tekach. Masy tracily wiare w elity, elity
pogardzaly ludem. To nie przypadek, ze
posta¢ Konrada miata na rewersie znie-
nawidzong figure Mickiewiczowskiego
Senatora. Ten zwigzek wyakcentowano
dos¢ dobitnie, bowiem patriotyczna
uroczystosé, zorganizowana przez Kon-
rada, byla zarazem strukturalnym od-
powiednikiem Balu u Senatora. Ksiadz
Piotr zjawial si¢ tam, by oskarzy¢ go
o agenturalng przeszlo$é, Rollisonowa
za$ — o zdrade, za ktorg zaplacit zyciem
jej syn.

Strzepka i Demirski ujeli sie réwniez
za robotniczymi masami, dla ktérych
zabraklto miejsca przy podziale tor-
tu wolnosci. Lud, wyzerajacy resztki
ze stoléw po panstwowej uroczysto-
$ci, przypominal gromade z Dziadéw
Swinarskiego, zajeta pochlanianiem
jajek na twardo podczas tytanicznych
wzlotéw Konrada, lecz byla to analogia
przewrotna. W spektaklu wroctawskim
to wlasnie przyziemne pragnienia gro-
mady, niemieszczace si¢ w schematach
historii heroicznej, znalazly sie w cen-
trum uwagi. Marcin Czarnik w nie-
mal dwudziestominutowej ,Wielkiej
Improwizacji’, rehabilitowal nostalgie
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za czasem peerelowskiej stabilizacji,
gwarantujacej zabezpieczenia socjalne
i realizacje niewygérowanych marzen
konsumpcyjnych.

Jego monolog byl moze najbardziej
szokujaca czedcia spektaklu. Czarnik
rozgarniat pijanych uczestnikéw pan-
stwowego pikniku patriotycznego,
méwige: ,Wypierdalaé, bede impro-
wizowal”. Nastepnie zapalal papierosa
i rozpoczynal niezbyt przyjemna roz-
mowe z publicznoscig. To arogancko
jej wyrzucal, ze chciataby wolnosci bez
kosztéw wlasnych i wyrzeczen; to oskar-
zal ja o gnusnosé, tchérzostwo i wlasne
osamotnienie w czasach walki. To jej
wspdlczul kiepskiego losu w biednym
kraju, z nierozliczong przeszloscia.

Strzepka i Demirski pokazali zmeczo-
nych bohateréw mitu, ktérzy nie doro-
§li do wlasnej legendy, oraz narastajaca
obco$¢ mas i nowych elit. Obnazali hi-
pokryzje upanstwowionego kultu Soli-
darnodci, wskazujac zarazem grzechy
zatozycielskie polskiej wolnosci, ktére
staly sie zrédtem glebokich podzia-
téw politycznych. Calo$é, rozegrana
w przestrzeni rozcigtej przez powalony
krzyz, wraz z widniejagcym w centrum
tabernakulum z kebabem, miata moc
siarczystego policzka.

Na reakcje nie trzeba bylo dlugo
czeka¢. Spektakl niemal natychmiast
ogloszono skandalicznym wybrykiem,
autorom zaaplikowano dydaktyczng
chloste, a nad gtowa dyrektora zaczely
gromadzi¢ sie chmury. Wyrazy nieza-
dowolenia dawala réwniez publicz-
no$¢. Marcin Czarnik podczas swojej
rekordowo dlugiej Improwizacji mu-
sial stawiaé¢ czoto komentarzom, zto-
liwosciom, a nawet prébom zerwania
spektaklu. Wystep w debiutanckim
spektaklu duetu, ktéry juz niebawem
mial sta¢ si¢ najglosniejszym teamem
polskiego teatru, wymagal od calego
zespolu ekstremalnej odwagi.



Krzysztof Mieszkowski, zamiast stu-
chad przestrég i skorygowaé kurs, jesz-
cze bardziej go zradykalizowat. Diagno-
zy Strzepki i Demirskiego o dewaluacji
solidarnosciowego mitu rozwijal Remi-
giusz Brzyk w Szekspirowskim Juliuszu
Cezarze (premiera 16 grudnia 2007).
Symbolem zdradzonej rewolucji byt
tu tytutowy bohater - zdziecinniatly, zu-
zyty symbol, sila wcidniety na pomnik,
by spizows legenda zyrowal ciemne
interesy swych politycznych stronni-
kow. Weterani dawnych bojéw Cezara
zostali przedstawieni jako formacja
anachroniczna, stojaca na strazy etosu,
ktérego kapital symboliczny mocno sie
zdewaluowal. Tym herosom przeszio-
$ci deptala juz jednak po pietach nowa
generacja politykéw — pragmatyczna,
$wiadoma tego, ze na gruzach wielkich
idei najwieksza cnota polityka jest brak
wlasciwosci. Przyktadem gracza no-
wego typu byl Marek Antoniusz, ktéry
w scenie nad zwlokami Cezara dawal
pogladows lekcje zonglowania narra-
cjami. Nad trupem niedoszlego impe-
ratora zawigzywala si¢ koalicja, ktéra
- na mocy zakulisowego dealu - po-
aczyta niedawnych przeciwnikéw po-
litycznych pod wspélnym sztandarem.

Brzyk celnie pokazal fasadowosé
demokracji medialnej jako teatr reto-
rycznych péz, rozgrywajacy sie w ka-
drze z konferencji prasowej z udzialem
stalego skladu aktoréw, nad ktérymi
zmieniato sie tylko partyjne logo. Lud,
ktéremu przypadla rola statystéw po-
litycznego spektaklu, karnie wycho-
dzil na ulice, rozrzucal ulotki i wzno-
sit okrzyki, by po powrocie do domu
ogladaé w telewizorze niezrozumiate
manewry swoich idoli, przypudrowane
warstwg marketingowego picu.

W demokracje postpolityczng i neo-
liberalng mierzyta tez Smieré podatni-
ka Strzepki i Demirskiego (premiera 7
grudnia 2007). Burleska, siegajaca do
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tradycji komedii dell’arte i lewicowego
teatru Dario Fo, miata oémieszy¢ wol-
norynkowe mity, sprofanowac fetysze
i rytualy spoteczenstwa konsumentéw.
Oberwalo si¢ w niej ,,szarym szeregom
korporacji”, obywatelom klasy sred-
niej, ustugowym artystom, cynicznym
politykom i zwyktej ludzkiej drobnicy,
urabianej przez sen o ekspresowym
awansie od pucybuta do milionera.
Swiat przedstawiony przez Strzepke
i Demirskiego byt barks mydlana,
nadmuchang przez iluzje dobrobytu
na kredyt, w ktérej jedynym realnym
bytem zdawal si¢ tytutowy Podatnik.
Kilka miesiecy po premierze upadek
banku Lehman Brothers zachwial sta-
bilnoscia $wiatowych rynkéw finanso-
wych. Wizja neoliberalnego tadu jako
samoregulujacego sie systemu rozpadta
sie jak domek z kart. Wroctawski spek-
takl przyszedt jednak przedwczesnie.
Widzowie, witani w szatni przez natar-
czywa reklame Swieta Brania Kredytow,
nie czuli si¢ jeszcze ich niewolnikami.
Widok ,szarego szeregowca korpora-
¢ji”, awanturujacego sie o zagubiony
sprzet do ,,biznesowego wedkowania’,
budzil wzruszenie ramion. Spektakl zo-
stal uznany za wybryk. Starsi widzowie
wcigz odreagowywali czasy chronicz-
nych niedoboréw. Mlodsi rozczytywali
sie w dzietach Miltona Friedmana. Na
spotkaniu z twércami spektaklu jeden
ze studentéw podarowal im egzemplarz
jego ksigzki.

Smieré podatnika wystawiona na
scenie kameralnej byla réwniez sym-
boliczng profanacjg panujacego na niej
dotad niepodzielnie krélestwa farsy.
Mieszkowski, ku zalowi bywalcéw, usu-
nal je z afisza. Jak si¢ pdzniej okazato,
niebezpowrotnie.

Préby diagnoz politycznych, stawia-
nych przez teatr - jakkolwiek celne,
a nawet wyprzedzajace swoj czas — roz-
minely si¢ z oczekiwaniami publicz-

noéci. Wroclaw w drugiej polowie
minionej dekady byl miastem sytym,
pozbawionym glebszych dysonanséw
spolecznych, ufnie patrzagcym w przy-
szto$¢. Plyngce ze sceny ostrzezenia
o nietrwalosci tej stabilizacji trafialy
w proznie.

Niewielki rezonans lokalny miaty tez
préby przecierania nowych szlakéw
estetycznych. Jednym z takich przed-
stawien byly feminizujace One wedlug
Trzech siostr Czechowa w rezyserii Mo-
niki Pecikiewicz (premiera 16 grudnia
2006). Decyzja, by w trzech rolach
obsadzi¢ kobiety dojrzate i umiescié
je w ciasnej kuchni z widokiem na ubi-
kacje, u boku przegranych i bezradnych
zyciowo mezczyzn, zamkneta bohaterki
w sytuacji bez wyjécia. Swiat spektaklu
przedstawial sie jako pograzony w nija-
kosci i abnegacji martwy pejzaz, w kt6-
rym na nic sie¢ juz nie czeka, bo zamiast
marzen jest tylko gnusna pustka, dta-
wiona strachem przed samotnoscia.
Ten strach kazat kobietom desperacko
szukaé ucieczki w zwigzkach z nie-
ciekawymi partnerami i trzymac sie
ich ze zwierzecy sila, z gotowoscia na
upokorzenia i bél, bo to moze ostatnia
namietnosé w ich zyciu.

Jeszcze ciekawsza, lecz — jak wydaje
sie z perspektywy lat - niedocenio-
ng manifestacja nowej wrazliwosci,
poszukujacej dla siebie ujscia w in-
tensywnym doswiadczeniu ciala na
scenie, byl Lincz w rezyserii Agniesz-
ki Olsten, zrealizowany na podstawie
trzech miniatur Yukio Mishimy (pre-
miera 10 lutego 2007), ktére ulozyly sie
w mroczne studium mitosnego szalen-
stwa, pozadania i bolu. Spektakl, sie-
gajacy do estetyki japoniskiej manghi,
teatru nd i tarica bhuto, byl partytura
dzialann ukladajacych sie w niejasny
szyfr. Przestrzen obudowana wideoin-
stalacjami autorstwa Wojciecha Pusia,
zawierajaca w §rodku dwa blizniacze
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uktady: scena-widownia w lustrza-
nym odbiciu, wydawatla si¢ rodzajem
labiryntu tworzacego niejasne, choé
wspolzalezne uktady wspétrzednych.
Whetrze sali Sceny na Swiebodzkim
przypominato wieloplanowg aranzacje
galeryjna, w ktérej poszczegdlne insta-
lacje, ekrany i miejsca akcji funkcjono-
waly jak obiekty przestrzenne, dostep-
ne swobodnie przemieszczajacej sie
publicznosci z wielu stron. Na jednym
z ekranéw Ewa Skibinska cytowata ak-
cje historycznego juz performansu Bru-
cea Naumana. Te same gesty podazaly
za nig przez kolejne odstony spektaklu.
Wedréwki motywoéw i znakdw, przeni-
kajace z jednej historii do drugiej, two-
rzylty z tryptyku Mishimy kompozycje
szkatutkowsy.

PIERWSZE PRZESILENIE

Radykalny zwrot linii programowej,
dokonany podczas pierwszych kilku-
nastu miesiecy dyrekeji Mieszkowskie-
go, zburzyl spoleczny konsensus, kt6-
ry mobilizowal dotad kulturalne elity
miasta do obrony teatru w sytuacjach
krytycznych. Cze$¢ publicznosci uzna-
fa 6w kurs za catkowite zaprzeczenie
wartosci, jakie scena przy ulicy Zapol-
skiej reprezentowala w szczytowych
okresach swojej historii. Dochodzito
do demonstracyjnych rejterad z wi-
downi. Polskiego nie oszczedzala tez
lokalna prasa. Dawna, wyprébowana
publiczno$¢ sie przerzedzita, nowej te-
atr jeszcze nie zdazyl sobie wychowad.
Nastapito zatamanie frekwencji. W ga-
binetach urzedniczych méwito sie o ko-
nieczno$ci zmiany.

Niecheé¢ do Mieszkowskiego trwatla
ponad politycznymi podziatami. Jego
obecnos¢ tolerowal jako zto konieczne
zarzad wojewddztwa, obsadzony przez
Prawo i Sprawiedliwo$¢. Urzednicy
marszatkowscy z nadania Platformy



Obywatelskiej, ktéra przejeta wiladze
w regionie po jesiennych wyborach
w 2007 roku, uwazali Mieszkowskie-
go za personalny niewypal, ztosliwie
podlozony przez koniczacych kadencje
pisowcow, totez po objeciu stanowisk
przystapili bez zwloki do dzialan na
rzecz wymiany dyrekcji. Momentem
krytycznym, w ktérym zdawalo sie,
ze los teatru jest przesadzony, byla
premiera Smierci podatnika Strzepki
i Demirskiego. Skromny bankiet w nie-
wielkim foyer Teatru Kameralnego
przypominal stype. Przygnebiajacy na-
stroj potegowal fakt, ze spektakl przy-
jeto zle. Nieprzychylne recenzje, jakie
ukazaly sie w kolejnych dniach, tym
razem zabrzmialy jak wyrok. Wszyst-
ko wskazywalo na to, ze karuzela z dy-
rektorami zakreci sie raz jeszcze, tym
razem — w samym srodku sezonu. Wo-
két teatru wyroslty barykady. Aktorzy
w gescie protestu pomaszerowali pod
Urzad Marszatkowski. W obronie dy-
rekeji Mieszkowskiego staneto réwniez
miode srodowisko artystyczne. Urzed-
nicy, wspierani przez znaczng czgsé
miejskich elit, mieli jednak miazdzaca
przewage.

Zwrot akcji nastapit dzieki ministro-
wi kultury, Bogdanowi Zdrojewskie-
mu, ktéry nie popart projektu dymis;ji.
Stabilizacja nie trwala jednak dlugo.
Kilka miesiecy poiniej kryzys odzyl na
nowo. Tym razem marszalek uzyskat
carte blanche od ministra i ogtosil, ze
trwajg poszukiwania nowego dyrekto-
ra. Ruszyla gietda nazwisk, komenta-
torzy zycia teatralnego przystapili do
sporzadzania bilansu krétkiej kadencji
Mieszkowskiego. Nie byl to bilans po-
chlebny. Gdyby w tamtym czasie fotel
dyrektorski zajal kto$ inny, historia za-
chowalaby obraz tego okresu jako eks-
perymentu o zle skalkulowanym ryzy-
ku. Nieoczekiwanie jednak, tuz przed
premiera Sprawy Dantona Jana Klaty,
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parasol nad Polskim - wbrew oczeki-
waniom partyjnych kolegéw — ponow-
nie rozwingl minister Zdrojewski.

To rozstrzygniecie nie oznaczalo, ze
teatr wyszedt na prosta. Wrecz przeciw-
nie, odnawiajace si¢ regularnie kryzysy
staly si¢ nieodlgczng czedcig dyrektor-
skiej dekady Mieszkowskiego. Mozna
powiedzie¢ wiecej — konflikt i umiejet-
ne rozgrywanie go w przestrzeni spo-
tecznej okazaly sie nie tylko skuteczng
metodg przezwyciezania kolejnych
przesilen, lecz rowniez czgécig strategii
artystycznej. Na froncie urzedniczym
szef Polskiego byl graczem o wyjat-
kowo mocnych nerwach, nieodmien-
nie deklarujacym non possumus, by
doprowadzi¢ przeciwnika do $ciany
i zarazem zmobilizowaé rosnacy w site
oboz kibicdéw teatru. Ta czes$é publicz-
nosci zdazyla z czasem przywyknaé do
tego, ze teatr to pole bitwy, na ktérym
nie bierze si¢ jericéw. Teatr mial byc
Sprawa, dos$wiadczeniem pokolenio-
wym, czemu dobitny wyraz dawal ty-
tul gazety redagowanej przez mtodych
widzéw dla swoich réwiesnikow: ,,1212
Generacja TPI”.

Operowanie w polu napie¢ i polary-
zacji spotecznych stato si¢ takze wy-
znacznikiem jego estetyki. Krzysztof
Mieszkowski ukut dewize, Ze robi teatr
dla publicznosci i przeciwko niej. Bylo
to zalozenie zbiezne ze strategia sztuki
krytycznej, ktéra eksponuje rdznice,
odkrywa sprzecznodci, eskaluje zama-
zywane konflikty, méwigc najkrécej -
boli. Rezyserom pracujacym w Polskim
nie wystarczato jednak stawianie widza
w ogniu walk retorycznych. Teatr chciat
dziala¢ na publiczno$é przede wszyst-
kim intensywno$cia doswiadczenia
i domagal si¢ od niej wyboru postawy.
Jeden z dyskutantéw, bioracych udziat
w dyskusji o inscenizacji Snu nocy
letniej Moniki Pecikiewicz (premiera
19 marca 2010), poréwnatl ekstremal-

noé¢ tych doznan do skoku na bungee.?
W ryzyko tej strategii wkalkulowano
fakt, Ze nie wszyscy beda mieli ochote
na ten skok. Teatr Polski nie pragnat
podobaé si¢ wszystkim, nie szukal
kompromiséw, lecz — doprowadzajac
do polaryzacji — staral si¢ przeciggna¢
publicznosé na swoja strone.

REKOLEKCJE Z KLATA

Koncept teatru jako pola konfronta-
cji, dialektycznej wiréwki, miksujacej
racje i argumenty, ringu, na ktérym
poddaje sie prébie rozmaite idee, zna-
lazt najpetniejsze ucielesnienie w spek-
taklach Jana Klaty. Sprawa Dantona
(premiera 29 marca 2008) otworzyla
seri¢ $wietnych przedstawien, przeni-
kliwie analizujgcych to, ,,co jest w Pol-
sce do myslenia”. Inscenizacja ta byla
zarazem symbolicznym przerzuceniem
mostu w przeszto$é, w zlota epoke
dziejéw sceny przy ulicy Zapolskiej,
jaka byla dyrekcja Krystyny Skuszan-
ki i Jerzego Krasowskiego. To wlasnie
wtedy odbyla sie prapremiera dramatu
Stanistawy Przybyszewskiej, bedacego
wéwezas catkiem $wiezym znalezi-
skiem literackim. Teatr Polski za cza-
sOw tej rezyserskiej pary byl sceng, na
ktérej o sprawach istotnych méwito sie
jezykiem arcydziel. Réznice tempera-
mentéw obojga dyrektoréw nadawaty
zaangazowaniu sceny w sprawy aktu-
alne rézne barwy - Skuszanka méwila
jezykiem poezji, Krasowski — realizmu.
Mieszkowski podjat wyzwanie tej tra-
dycji. Jego teatr rowniez siegal po utwo-
ry kanoniczne, by rozprawia¢ o tym, co
tu i teraz. Narzucal wlasng agende te-
matow, zakreslal pole debaty i nadawal
jej wlasny intelektualny sznyt.

Spofeczenistwo spektaklu. Zapis debaty wokdt ,Snu nocy

fetniej” w rezyserii Moniki Pecikiewicz w. Rekonstrukfe.
Tealr Polski we Wrocfawiu 1946-2011, Teatr Polski we
Wroctawiu 2010, s. 477.
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Dla widzéw, ktérzy pamietali pra-
premierowa inscenizacje Krasow-
skiego, Sprawa Dantona zrealizowa-
na na Scenie na Swiebodzkim mogta
by¢ szokiem. Wielki teatr historii
z dramatu Przybyszewskiej w spekta-
klu Klaty jawit si¢ jako tania szopka
w scenerii miejskich slumséw, $miet-
nisko zuzytych idei, licytacja fraze-
séw 1 kabotyniskich péz. Bohaterowie,
zapatrzeni w ikony wodzéw rewolucji
z historycznych pldcien, byli ich zdzie-
cinnialymi karykaturami. Rewolucja
w ujeciu Klaty wygladata na skarlala,
niedojrzaly ruchawke, ktérej logika
kierowaly w wiekszym stopniu popedy
seksualne niz projekty polityczne. Ten
obraz, nawigzujgcy niedwuznacznie
do mtlodziezowej rewolty 1968 roku,
pokazywal z jednej strony wyczerpa-
nie inwentarza ideowego rewolucji,
a z drugiej — cielesny wymiar polity-
ki jako splotu namietnosci, intereséw
i przyziemnych potrzeb mas, na kté-
rych umiejetnie grali przywdédcy ludu,
rywalizujacy o rzad dusz. Biologiczng
energie radykalizujacego si¢ przewro-
tu i jej destrukeyjng sile, ktéra w finale
stracala wszystkich prosto w przepasé,
wyrazaly fantazyjne wielokaty erotycz-
ne, taczace idoli wrogich stronnictw.
Nie przypadkiem bohaterowie przed-
stawienia przybierali pozy popkulturo-
wych idoli - Klata wskazywal, ze rewer-
sem zauroczen ideg bywaja fascynacje
ich ikonami. Rewolucja bez sex appealu
nie ma wiekszych szans na zwycigstwo.
Ale spektakl koncentrowat sie nie tyl-
ko na potencjale seksualnym polityki.
Sprawa Dantona w Polskim byla réw-
niez komentarzem do nabierajgcego
mocy sporu politycznego w Polsce
o to, jak rozporzadzaé dziedzictwem
rewolucji Solidarnosci. Kwestig, ktéra
rozpalata wéwczas emocje polityczne,
byto pytanie, czy transformacja osia-
gneta zalozone cele, czy tez — zamiast



upowszechni¢ swoje zdobycze - nie
stala si¢ wlasnoscig waskiej grupy be-
neficjentéw przemian.

Temat konsekwencji spolecznych
dokonanej w przy$pieszonym tempie
kapitalistycznej reedukacji Polakéw
pojawil si¢ w adaptacji Ziemi obieca-
nej Reymonta (premiera 10 wrzednia
2009). Premiera spektaklu we wnetrzu
nieczynnej, dziewietnastowiecznej
przepompowni na Swigtnikach, robi-
ta piorunujace wrazenie. Nieuzywane
od dawna, lecz $wietnie zachowane
maszyny byly znakiem czasu, w kté-
rym kapital mial jeszcze materialng
postac i realny zwiazek z ludzka praca.
W spektaklu Klaty bohaterowie Rey-
monta byli rekinami biznesu w §wiecie
wirtualnych, §ledzonych na ekranach
laptopéw  przeplywéw finansowych
i bezwzglednej, podniesionej do ran-
gi cnoty, chciwoséci. Eksponowane
w przedstawieniu hasto z filmu Olivera
Stonea Wall Street — ,Greed is good”
(chciwo$( jest dobra) urastalo do rangi
przykazania nowej religii. Wroctawska
Ziemin obiecana pokazywala spusto-
szenia, jakie turbokapitalistyczny walec
poczynil w przestrzeni miedzyludzkiej,
niszczgce przyjazn, mito$é, wspélezucie.
Znane z powiesci postacie przypomi-
naly wypatroszone preparaty. Trudno
o bardziej poruszajacy obraz jalowego
pragnienia niz erotyczne show, jakie
dawata Mada Anny Ilczuk, ujezdzajac
w samotnosci zestaw perkusyjny.

Podobny pejzaz wylanial sie z Kazi-
mierza i Karoliny Odéna von Horvatha
(premiera 23 pazdziernika 2010). Bylo
to groteskowe bestiarium wspolcze-
sne na tle wysadzanej palmami galerii
handlowej - jako $wiatyni konsump-
¢ji, kuriozalnych rozrywek i przystug
erotycznych, $wiadczonych przez na-
stoletnie plebejuszki przybywajacym
tam na towy zamoznym lowelasom.
Poza widowiskowymi scenami, takimi
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jak rekonstrukcja wojen polskich, czy
panoptikum chinskich cial, obdartych
ze skéry, poza celng satyrag na nowa
obyczajowos¢ i konsumpceyjne rozpa-
sanie, w pamieci pozostawal przejmu-
jacy smutek wykoslawionych relacji,
poranionych uczué, kalekiego jezyka,
ktéry nie jest w stanie unies¢ ani mito-
$ci, ani bolu. Cierpienie bohateréw sku-
tecznie zagtuszal ztowrézbny karnawat
glupoty.

Barokowos¢ spektakli Klaty okry-
wa nadmiarem kuglarstwa i blyskotek
niepokédj. Moralitetowe zanurzenie
w grzechu jest dotknieciem $mierci. Po
frenetycznej pianie obrazéw pozostaje
przerazajaca pustka. Takiej prézni do-
$wiadczali widzowie Titusa Andronicu-
sa (premiera 15 wrzednia 2012), spek-
taklu zrealizowanego w koprodukeji
z drezdenskim Staatsschauspiel. Okru-
cienstwo wojny przybierato tam ksztal-
ty hiperrealne, w groteskowym prze-
gieciu bliskie poetyce Grand Guignolu.
Rzez, wymyslne tortury i okaleczenia,
fruwajace nad glowami widzéw ludzkie
podroby oraz finalowa uczta z bluznier-
czg ceremonig kanibalizmu - wszystko
to zdawalo si¢ odrazajaco konkretne
i nierzeczywiste zarazem. Rewersem
ociekajacego sztuczng krwig teatru
zbrodni byla nico$é. Metafizyczna far-
sa, w ktorej wiersz Shakespeare’a mik-
sowano z kaleka, brzmigcg czasem jak
skowyt poezja Heinera Miillera, mé-
wila o koncu czlowieczenstwa. ,,Stre-
aptease humanizmu’, podczas ktérego
metodycznie i pomystowo odzierano
istote ludzka z wszelkich kulturowych
kamuflazy, ukazywal ogryzione do
kosci ,,nagie zycie” - zwierzece, dzi-
kie, niepojete, zdane na $lepy instynkt.
Czytanie Titusa Andronicusa w kontek-
$cie aktualnej geografii politycznej oraz
polsko-niemieckich  resentymentéw
(role Rzymian grali aktorzy niemieccy,
za$ barbarzynskich Gotéw — polscy)



przestonito przebrang w kostium tan-
detnych efektéw wizje apokalipsy.
Rekolekeje teatralne Klaty oferowaty
nie tylko wstrzagsowe metody ¢wiczen
duchowych. Dotykaly réwniez spraw
aktualnych, skfaniajac do przetamy-
wania schematéw myslowych, prze-
wartosciowywania ocen, podwazania
dogmatéw. Takim spektaklem byl
Utwor o matce i Ojczyznie wedtug po-
ematu Bozeny Keff (premiera 6 stycznia
2011) - traktat o rytualno-plemiennych
obcigzeniach polskosci nieumiejacej
udzwignaé bagazu holokaustu, osaczo-
nej przez pasozytujgce na zbiorowej
pamieci upiory przeszlosci, i zarazem
opowies¢ o kulturowym zniewoleniu
kobiet, wykluczonych z historii i jezyka.
Jeszcze trudniejsze do przetkniecia byly
Termopile polskie — brawurowa prze-
prawa przez monumentalny i rzadko
grywany dramat Tadeusza Micinskie-
go (premiera 5 maja 2014). Spektakl,
inspirowany ksigzka Jana Sowy Fan-
tomowe ciato kréla, pokazywat proces
rozpadu Pierwszej Rzeczypospolitej
jako konsekwencje erozji elit, dla kto-
rych nieudolne panstwo przestalo byé
gwarantem ochrony wlasnych intere-
sow. Polityczny pasjans, rozgrywany
przez zaborcdéw z pomocy wiszacych
u ich klamek polskich notabli - mimo
groteskowej formy, byl przerazajaco ra-
cjonalny. Zabrakto woli podtrzymania
zycia chwiejacego sie kolosa w samym
$rodku Europy, bo jego wlodarze, nie-
dojrzali, zakompleksieni, nieodczuwa-
jacy glebszej wiezi z wlasnym krajem,
woleli grza¢ sie w blasku obcych poteg.
Klata nie ukrywal, ze przez historie
rozbioréw i desperackich préb urato-
wania polskiej podmiotowosci patrzy
na to, co dzieje si¢ ze wspotczesng Eu-
ropa, destabilizowang przez konflikty
i ruchy odsrodkowe. Chwilami przez
karykaturalne, pelne samozadowolenia
i arogancji portrety osiemnastowiecz-
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nych dygnitarzy przezieraly wizerunki
charakterystyczne dla wspélczesnej
klasy politycznej. Diagnoza Klaty zbie-
gla sie z lansowang wéwczas w érodo-
wiskach prawicowych teza, ze zyjemy
w czasach przypominajacych hedoni-
styczng krétkowzroczno$é epoki sa-
skiej. Z perspektywy czasu trudno sie
oprzeé wrazeniu, Ze rezyser — nie po raz
pierwszy w swojej karierze — przeczut
nastroje, ktére dwa lata po premierze
doprowadza do zmiany politycznej
w Polsce.

Zeittheater w rozmaitych barwach
uprawiali na deskach Teatru Polskiego
réwniez inni rezyserzy. W 2012 roku,
po kilku latach nieobecnosci, powrdcili
do Wroctawia obsypani juz nagrodami
Monika Strzepka i Pawel Demirski.
Spektakl Teczowa trybuna (premiera
5 marca 2011), nawigzujacy do przy-
gotowywanych woéwczas pitkarskich
mistrzostw EURO 2012, dotykal wie-
lu drazliwych punktéw réwnoczesnie.
Stynny duet analizowal zjawisko ho-
mofobii na przykladzie spotecznosci
kibicowskiej. Po raz kolejny tez dema-
skowal falsz modernizacyjnych mitéw
i hipokryzje neoliberalnej dydaktyki
majacej nakloni¢ obywateli do akcep-
tacji wysokich kosztéw transformacji
gospodarczej, bez udzialu w zyskach,
zarezerwowanych dla wyselekcjono-
wanych grup beneficjentéw. Reprezen-
tantkg tych ostatnich byta w spekta-
klu sama Hanna Gronkiewicz-Waltz.
Najciekawszg konstatacjg realizatoréw
przedstawienia bylo jednak wskazanie
stabo$ci spoteczenstwa obywatelskiego.
Siegnieto przy tym do eksperymentu
spolecznego, podejmujac prébe animo-
wania rzeczywistej inicjatywy srodowi-
skowej na rzecz wydzielenia na stadio-
nach EURO 2012 specjalnych sektoréw
dla gejowskich kibicéw reprezentacji
Polski. Niestety, projekt, ktérego wir-
tualny byt w internecie sprokurowali

BOZENA KEFF UTWOR O MATCE | OJCZYZNIE, TEATR POLSKI, WROCEAW 2011, REZ. JAN KLATA,
FOT. NATALIA KABANOW



pracownicy teatru, nie znalazl przedtu-
zenia w realu. Haczyk potknely wpraw-
dzie media i kibice klubéw pitkarskich,
zwalczajacy koncepcje ,teczowej trybu-
ny” na internetowych forach, lecz na-
wet w $rodowiskach homoseksualnych
nie znalazt si¢ nikt, kto bytby gotéw ja
weieli¢ w zycie. Teatr nie doczekal sie
wiec przedluzenia w akeji bezposred-
niej, lecz wykazal niezdolnos¢ rozma-
itych grup spotecznych do artykulacji
wlasnych intereséw.

Odblaski polskiej inercji, nastroje
zmarnowanych szans i poczucia, ze zyje
sie¢ w kraju sttamszonej nadziei i zblo-
kowanej energii, pojawily sie réwniez
w gleboko osobistej Courtney Love
(premiera 30 grudnia 2012) - spekta-
klu, ktéry miksowal opowies$é biogra-
ficzna o karierze i Zyciu zony Kurta Co-
baina z obrazami polskiej prowingji lat
dziewieédziesiatych.

Inny typ zaangazowania prezen-
towaly spektakle rozpoczynajacego
wowezas wspolng droge duetu Jolanty
Janiczak i Wiktora Rubina. Czgstki ele-
mentarne (premiera 7 czerwca 2008),
zrealizowane na podstawie powiesci
Michela Houellebecqa, kreslily pano-
ramiczny obraz przemian spotecznych
i kulturowych w postkapitalistycznej,
wyjatowionej duchowo cywilizacji Za-
chodu nieumiejacej obroni¢ wlasnych
wartosci. Parafraza Lalki Bolestawa
Prusa (premiera 20 grudnia 2008)
przenosita elementy krytyki spotecz-
nej z dziewietnastowiecznej powiesci
pozytywistycznej na grunt wspoélcze-
sny. Zamiast arystokracji na scenie
pojawili sie celebryci, ktérych $wiat -
odlegly, sztuczny, peten wystudiowa-
nych péz, mozna bylo ogladaé przez
zainstalowana na proscenium zlocona
rame. Spektakl cieniowal portret ty-
tutowej bohaterki, granej przez Kinge
Preis, jako kobiety uprzedmiotowio-
nej, luksusowy towar w popkulturo-
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wej nie-rzeczywistosci, gdzie wszystko
jest na sprzedaz. Najciekawiej jednak
wypadl remiks postaci Wokulskiego.
Bartosz Porczyk w tej roli stworzyl
postaé przedsiebiorcy, przytloczonego
poczuciem winy za los wyzyskiwanych
robotnikéw. W jednej ze scen wygtla-
szal zaczerpnietg z wycinkéw praso-
wych litanie przyktadéw pracowniczej
niedoli we wspélczesnej Polsce. Jego
finatowe samobéjstwo byto kleska ide-
alisty, ktéry - licytujac zbyt wysoko -
przegral Zyciowe marzenia.

WOLNOSC CIALA

Na plakatach i materiatach reklamo-
wych teatru zaczelo si¢ pojawiac hasto:
»Strefa wolnosci” Nie byl to wylacznie
chwyt marketingowy. Rzeczywiscie,
flagowy okret wroctawskiej kultury
stal si¢ eksperymentem wolnosciowym
o poteznej mocy. Ewenementem byta
jego trwatodé. Laboratoria twércze,
utrzymywane z pieniedzy podatnikéw,
miewaja krotki zywot. Azyl dla wolno-
$ci twdrczej w Teatrze Polskim trwal
calg dekade. Jej owoce bywaly rézne.
Zdarzaly si¢ produkcje niedojrzate,
pelne artystowskiego narcyzmu, zbyt
lekko przerzucajace na barki widza
wysitek wylowienia z masy swobod-
nych asocjacji jakiego$ sensu. Zdarzato
sie, ze zbyt gorliwie powielane fetysze
nowoczesnosci stawaly sie uporczywa
sztancg. Mieszkowski dawal rezyse-
rom prawo do bladzenia i porazki, lecz
z punktu widzenia ogélnego bilansu
dekady cena, jaka za t¢ swobode placil
teatr, nie byla zbyt wygérowana. Polski
stal sie rzeczywiscie ekscytujacym poli-
gonem testowania nowych estetyk, su-
rvivalows przygoda w eksplorowaniu
nieznanych terytoridéw.

Jedng z najbardziej rozpoznawalnych
cech poetyki, wypracowanej podczas
ostatniej dekady w Teatrze Polskim,

byto uprzywilejowanie jezyka ciala.
Z jego mozliwosciami wyrazowymi
najintensywniej  eksperymentowaty
rezyserki. W Samsara disco Agnieszki
Olsten (premiera 6 lutego 2008) skom-
plikowana sie¢ relacji psychologicznych
zostata przelozona na ewolucje rucho-
we, inspirowane partyturami chore-
ograficznymi teatru DV 8 Physical
Theatre. Kazde dziatanie sceniczne bylo
odpowiedzig na obecnos¢ Innego. O$
spektaklu stanowito cialo Anny (Kata-
rzyna Straczek), bohaterki Czechowow-
skiego Iwanowa - stygmatyzowane,
osaczane przez mezczyzn — pozadane
i odpychane zarazem. Umieszczona na
scenie pochyla, drewniana géra tworzy-
ta przestrzen stawiajacg opor aktorowi.
Jego cialo, wytracone z réwnowagi bez-
piecznych piondéw, musiato si¢ nauczyé
funkcjonowaé w sztucznym srodowi-
sku. Tym samym ruch przestawal by¢
czym$ przezroczystym, nawykowym
- jego forma ksztaltowala sie w bezpo-
$rednim zmaganiu z materig.

Zwrot ciata ku sobie, koncentracja na
obecnosci poprzedzajacej wytwarzanie
sensu, zaczeta zblizaé jezyk aktorski
Teatru Polskiego do sztuki performe-
ra. W spektaklach takich jak Podréz
zimowa wedltug Elfriede Jelinek w re-
zyserii Pawla Miskiewicza (premiera
30 listopada 2014) fizyczna bliskosé
anarchizowata przestrzen, nasycajac ja
tym, co przedstowne, pierwotne. Inten-
syfikacja materialnej, nieprzestonietej
fikcja obecnosci aktora na scenie uru-
chomila tez inng tendencje zmierzaja-
cg do udowodnienia, ze cialo ,natural-
ne’, ,nieprzedstawiajgce” nie istnieje.
W spektaklach rezyserek takich jak
Monika Pecikiewicz jawito sie ono jako
produkt obrébki, przeprowadzanej pod
dyktando norm spotecznych, ideologii,
mad, stowem - najszerzej pojetej kul-
tury. Obiektem szczegdlnej presji w jej
przedstawieniach byto cialo kobiety -
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uwiezione w formie, zafalszowane, uro-
bione pod presjg kulturowych wzorcéw
lub cudzej fantazji.

Jezyk teatru fizycznego stuzyl de-
maskowaniu kulturowych zafalszo-
wan réwniez takim rezyserkom, jak
Agnieszka Olsten i Ewelina Marci-
niak. Kazda z nich inaczej rozgrywa-
ta napiecia pomiedzy realnoscig ciata
i narzucong mu forma, lecz jego este-
tyzacja w ich spektaklach zawsze ozna-
czala jaki$ rodzaj odpodmiotowienia.
W Smierci i dziewczynie Eweliny Mar-
ciniak (premiera 21 listopada 2015)
wyostrzyta problem ,prawdy ciala’,
zderzajac ze sobg dwa rodzaje nagosci:
jednej pieknej, $nionej jako symbolicz-
na figura wyzwolonych pragnien, i dru-
giej — naturalistycznej, manifestujacej
sie w akcie seksualnym aktoréw porno.

W eksploracjach aktorskich pojawial
sie réwniez temat funkcjonowania cia-
ta w kulturze cyfrowej i wykreowanej
przez nig hiperrzeczywistoéci obrazéw,
ktéra konkret, dany w bezposrednim
doswiadczeniu, zastapila znakami.
Brawurowg probg pokazania jatowosci
zycia wsréd symulakréw byt Sen nocy
letniej Moniki Pecikiewicz i Bartosza
Frackowiaka. Obrazy, narzucajace sie
jako rodzajowe tla dla scen intymnych,
podsuwajgce bohaterom restrykcyjne
wzorce zachowan i dyscyplinujace na-
rzedzia samokontroli, objawialy tam
niemal wampiryczng moc: wdzieraly
sie w $wiat przezy¢ kochankéw, ura-
biaty ich relacje i kradly ekstazy, ktére
- cho¢ wyolbrzymione do monstrual-
nych rozmiaréw — nie dawaly zaspo-
kojenia. Gtéd uczué przybieral w tym
spektaklu drastyczne formy, co wyma-
galo od calego zespotu aktorskiego wy-
jatkowej odwagi. Obrazem, ktéry po-
zostawal w pamieci, byla Tytania Ewy
Skibinskiej, zaspokajajaca pragnienie
ciala samotnie, przy uzyciu kanapy. Nie
mniej poruszajaca byta scena orgii -



dekoracyjna, zwielokrotniona przez
krzyzujace sie obrazy, lecz przerazajaco
jatowa.

By¢ moze wlasnie radykalizm ciele-
snej ekspresji sprawil, ze zespét Pol-
skiego uniknal putapki aktorstwa post-
dramatycznego, jakim jest bycie nie na
serio, ironiczny cudzystéw. Ta ironia
bywa obosieczna, gdyz wytwarza dy-
stans zaréwno w stosunku do granych
postaci, jak i samego wykonawcy. Au-
toironiczny gest aktora nie moze by¢
gestem demiurga, kaznodziei ani tera-
peuty, poniewaz unicestwia w zarod-
ku wtasng powage. W takiej poetyce
zrodtem satysfakeji estetycznej staje sie
przede wszystkim sposéb, w jaki aktor
»bawi si¢ formg’, kreuje i burzy $wia-
ty, wytwarza i uniewaznia znaczenia.
W Polskim obecnos¢ aktora na scenie -
bez wzgledu na stopien ,,lekkosci bytu”
postaci — miala powage i cigzar. Spora
w tym zastuga Krystiana Lupy, ktérego
spektakle staly sie¢ kamertonem nada-
jacym ton grze zespotu. Aktorzy tacy
jak Halina Rasiakéwna, Ewa Skibiriska
czy Wojciech Ziemianski mieli okazje
wspolpracowad z nim jeszcze za czaséw
Jacka Wekslera i Pawta Miskiewicza.

Dla mtlodziezy aktorskiej do$wiad-
czeniem inicjacyjnym stala si¢ Pocze-
kalnia.0 (premiera 8 wrzeénia 2011)
- spektakl, ktérego efekt sceniczny
dokumentowal dlugi, gteboko eksplo-
rujacy wyobraznie, emocje i pods$wia-
domos¢ wykonawcéw proces tworczy.
To przedstawienie, kontestujace aktora
w cztowieku jako kulturowego cenzora,
przewartosciowywalo tez w wyrazisty
sposéb kwestie warsztatowe. Aktorzy
stawali si¢ w nim radykalnymi perfor-
merami, dla ktérych podstawows racja
bycia na scenie bylo dos$wiadczenie
bezposrednie, a nie reprodukowanie
gotowej formy postaci, skorficzonej na
etapie préb. Po tym przedstawieniu -
nie najlepiej zresztag przyjetym — dla
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zespotu Teatru Polskiego nie byto juz
rzeczy niewykonalnych. Mozna po-
wiedzie¢ wiecej — transgresja, odwaga
w przekraczaniu granic przy réwno-
czesnej niecheci do pétsrodkéw i ase-
kuracji, jaka oferuje teatralna umow-
noé¢, staly sie znakami firmowymi tej
sceny.

By¢ moze tylko w takim zespole
mozliwy byl Kronos Krzysztofa Gar-
baczewskiego (premiera 15 grudnia
2013) - spektakl, w ktérym aktorzy
uczynili postaciami samych siebie.
Budowane na wzér Gombrowiczow-
skiego Kronosu sekwencje intymnych
spowiedzi, psychicznych samoobnazen
i banalnego gadulstwa wydawaly sie
aktami Zenujacego ekshibicjonizmu,
lecz réwnoczesnie widz nie méglt mieé
pewnosci, czy opowiesci, anonsowane
jako akty bezkompromisowej szcze-
rosci, sg prawdziwe, czy nie. Pomimo
obietnicy autentyzmu i niedwuznacz-
nej sugestii, Ze wystawia si¢ na pokaz
prywatnos¢ aktoréw, spektakl nie skry-
stalizowal zadnego obrazu persony.
Pokazywal jednostke uwiklang w sie¢
relacji i konstytuowanych przez nie rél,
lecz catkowicie pozbawiong ,istoty”
Zabawa w skandalizujacy ,seans praw-
dy” byla ciekawym komentarzem do
kondycji aktora w $wiecie ,,tozsamosci
bez osoby”, spoleczenstwa jednostek
bez esencji, niespdjnych, zawieszonych
miedzy realnoscia i fikeja wirtualnych
rzeczywistodci, ksztaltowanych przez
sie¢ nieustannie przeksztalcajacych sie
relacji.

SZTUKA ZARZADZANIA
KRYZYSEM

Przedstawienia, ktére gdzie indziej
bytyby spychane do laboratoryjnych
nisz, staly sie fundamentem repertuaru.
Publicznoé¢ niechetng eksperymentom
usitowano zaspokoi¢ farsami, ktére

z koniecznoéci ekonomicznej chytkiem
wrécily na afisz. Byly to sedziwe pro-
dukcje, zrealizowane jeszcze za czaséw
Jacka Wekslera. Admiratorzy arcydziet
Jarockiego, ktorych zepchnieto do getta
rozrywki, poczuli si¢ dotknieci. Urazy
nie manifestowano publicznie, ale masa
ttumionych resentymentéw dochodzita
do glosu podczas kolejnych kryzyséw
dyrekeji Krzysztofa Mieszkowskiego.
Upraszczajaca logika retoryki wojennej
nakazywata uzna¢ wszystkich przeciw-
nikéw sztuki progresywnej za wielbi-
cieli teatru lektur i lekkich komedii, co
mocno poglebito podzialy.

Teatr Polski mégt sobie pozwolié na
utrzymywanie tej polaryzacji, ponie-
waz wychowal juz wlasng publiczno$é,
emocjonalnie zwigzang z jego profilem
ideowym, chlongcg zarliwie nielatwe
w odbiorze spektakle Garbaczewskie-
go, Borczucha, Twarkowskiego. Zdotal
réwniez umocnié¢ w niej przekonanie,
ze wolnos¢ twércza jest miarg jakosci
demokracji. Przerzucenie sprawy teatru
z pola §rodowiskowych konfliktéw na
boisko polityczne przynosito dorazne
korzysci. Front obrony autonomii sztu-
ki przybieral forme obywatelskiej akeji
przeciwko samowoli wladz, co stawialo
urzednikéw w niewygodnej sytuacji.
Nikt nie chcial by¢ wrogiem publicz-
nym. Taki los spotkal wicemarszatka
Radostawa Motonia, ktéry zapowie-
dzial powolanie na stolce dyrektorskie
podleglych mu w wojewddztwie pla-
céwek kultury menedzeréw. Nie byto
tajemnicy, ze gléwnym celem tego
manewru bylo pozbycie si¢ krnabrne-
go dyrektora Teatru Polskiego, odma-
wiajacego podporzadkowania si¢ dys-
cyplinie budzetowej. Ekipa Krzysztofa
Mieszkowskiego wykazala sie jednak
znacznie wieksza umiejetnoscia zarza-
dzania sytuacjg kryzysowa niz zarzad
wojewddztwa. Po spektaklach odczy-
tywano oswiadczenia protestacyjne.
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Na Scenie na Swiebodzkim odby! sie
interwencyjny performans autorstwa
Marzeny Sadochy i Michata Kmiecika
Czy pan to bedzie czytal na state? (15
maja 2012). Imiennym bohaterem tego
zdarzenia, laczacego cechy docudra-
my i wiecu, byt sam wicemarszatek.
Polityk, obecny na widowni podczas
pokazu, musial wytrzymaé konfron-
tacje ze swoim scenicznym odbiciem,
przyspawanym do biurka. Jego projek-
ty reformatorskie ostatecznie pograzylo
wyznanie, ze przy okazji protestu od-
wiedzil Scene na Swiebodzkim po raz
pierwszy w zyciu.

Obrona teatru Polskiego stala sie
réwniez limpulsem do zainicjowanej
przez Monike Strzgpke i Pawla Demir-
skiego ogélnopolskiej akeji ,Teatr nie
jest produktem - widz nie jest klien-
tem”. Przeciagniecie opinii publicznej
na swojg strone w sporach o finanse
nalezalo by¢ moze do najwickszych
sukceséw komunikacyjnych Krzyszto-
fa Mieszkowskiego. Przecietny miesz-
kaniec Wroctawia, zainteresowany
teatrem, orientowal si¢ z grubsza, na
czym polega problem chronicznego
»dlugu strukturalnego” tej instytucji.

By¢ moze umiejetne zarzadzanie
konfliktem i sprawnos$¢ w przerzucania
go na pozaartystyczne pola bylo jedyna
skuteczng strategia, dzigki ktérej pro-
jekt Mieszkowskiego mégt przetrwaé
dziesie¢ lat. W efekcie to nie miasto
podporzadkowato sobie teatr, ale teatr
zmienil miasto. Konfrontacyjna takty-
ka przypierania urzednikéw do muru
musiala si¢ jednak kiedy$ zatamad.
W ciagu ostatnich trzech lat dziatania
na rzecz zmiany dyrekeji staly sie ci-
chym priorytetem kolejnych zarzadéw
wojewddztwa. Oficjalne zarzuty wo-
bec kierownictwa teatru nieodmien-
nie koncentrowaly si¢ woké! niesub-
ordynacji finansowej. Zawsze jednak
w tle urzedniczych zaléw powracal jak



mantra postulat grania klasyki w miare
po bozemu, w kostiumach i w dekora-
cjach. Hamlet czy Sen nocy letniej Mo-
niki Pecikiewicz, podobnie jak Biesy
i Burza Krzysztofa Garbaczewskiego
nie mogly zaspokoi¢ tych oczekiwan,
a co gorsza — drwily z wyobrazen te-
atru, jakie samorzadowcy wyniedli z lat
szkolnych.

Coraz bardziej energiczne podkopy
pod dyrektorskim fotelem mitygowali
kolejni ministrowie kultury. Ostatni
powazny konflikt przed wyborami, kté-
re zmienily uklad sit na politycznej sza-
chownicy, zalagodzita minister Malgo-
rzata Omilanowska, podpisujac umowe
o wspdtprowadzeniu teatru, co doraz-
nie poprawito stan finanséw placéwki.
Ugoda z ministerstwem przewidywatla
tez zmiane w sposobie zarzadzania in-
stytucjg. Krzysztof Mieszkowski mial
wycofa¢ si¢ na stanowisko dyrekto-
ra artystycznego, ustepujac swéj fotel
doswiadczonemu menedzerowi, ktéry
gwarantowalby utrzymanie dyscypliny
budzetowej. Rozwigzanie to jednak nie
weszto w zycie. Kandydatka, z ktéra
cheial wspélpracowaé Mieszkowski,
nie przekonata zarzadu wojewédztwa.
Alternatywnego wyjscia z impasu nie
wypracowano.

Jesienig 2015 roku sytuacja zmienita
sie zasadniczo. Uzyskanie przez dyrek-
tora mandatu poselskiego z ramienia
Nowoczesnej oraz konflikt z ministrem
Glinskim sprowokowany udzialem
czeskich aktoréw porno w spektaklu
Smieré i dziewczyna byly okolicznoscia-
mi, ktére przypieczetowaly los teatru.
Polski znalaz! sie na linii ognia w woj-
nie politycznej, ale na zapleczu frontu
nieche¢ do Mieszkowskiego znéw brata
gore nad partyjnymi podziatami. Sku-
teczne dotad metody medialnego roz-
grywania kryzysu okazaly si¢ niecelne.
W sierpniu 2016 roku konczyt sie dy-
rektorski kontrakt. Gdy zapowiedziano
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rozpisanie konkursu, rozpoczeto sie
odliczanie konca dekady.

TEATR WIELKI | SMUTNY

Jej finat nadszed! w szczegdlnym mo-
mencie. Rewolucja — zrazu pryszczata,
rozpyskowana, narcystyczna — zaczeta
krzepna¢ w dojrzalych formach. Umo-
rusany pylem bitewnym poligon nowej
estetyki zamienial sie w elegancki sa-
lon. Rozbierano barykady. Teatr doro-
§lal. Stat si¢ jedna z najwyzej cenionych
eksportowych marek polskiej kultury,
co poswiadczata obecnos¢ jego przed-
stawien na najwiekszych festiwalach
$wiata. W ostatnich latach na afiszu
Polskiego pojawily si¢ dziela, ktére
- jak dawniej — budowaty wspélnote
ponad przepascig gustéw. Do takich
przedstawien nalezata Wycinka Kry-
stiana Lupy (premiera 23 pazdziernika
2014) - ol$niewajacy powrdt rezysera
do kregu fascynacji Bernhardowskich
i zarazem mistrzowska lekcja scenicz-
nej interpretacji literatury. Spektakl
stal si¢ wizytéwka klasy artystycznej
zespotu. Role Haliny Rasiakéwny, Ewy
Skibinskiej, Marty Zieby, Piotra Ski-
by, Wojciecha Ziemianskiego, Adama
Szczyszezaja, Michata Opalinskiego
oraz partnerujgcego im goscinnie Jana
Frycza l$nily blaskiem najwickszych
rol, jakie ogladano na wroctawskiej
scenie.

Najbardziej efektownym zwienicze-
niem dekady byl monumentalny, roz-
pisany na trzy lata projekt realizacji
calo$ci Dziadéw w rezyserii Michala
Zadary (premiera wszystkich czesci 20
lutego 2016). Kilkunastogodzinny ma-
raton, ktéry po raz pierwszy w historii
poddawal prébie sceny wszystkie czesci
poematu wraz z przypisami, mottami
i objagnieniami autora, okazat si¢ wido-
wiskiem przekraczajgcym ramy teatru.
Przeciagajace si¢ dlugo w noc przedsta-



wienia byly czyms na ksztalt kulturo-
wego rytuatu, odprawianego w nadziei,
ze wyswietli sie wreszcie pelny ksztatt
dziela oraz jego niezafalszowany baga-
zem interpretacji, Zrédlowy sens. Zwia-
zanej z tym determinacji towarzyszyto
na poly magiczne przeswiadczenie, ze
tekst trzeba wypowiedzie¢ jak zaklecie
do konca, by mégl nam objawi¢, czym
naprawde jest. Sprostanie duchowej
atletyce Dziadow wymagato nadzwy-
czajnego zaangazowania fizycznego
wszystkich uczestnikéw superproduk-
cji. Ciezar stowa musiato unies¢ ciato.
Ten wysilek nadal przedsiewzieciu
odcien sportowy: widzowie kibicowali
aktorom, aktorzy dodawali ducha wi-
dzom, unieruchomionym w fotelach na
wiele godzin. Czasem trzeba bylo szta-
fety wykonawcdw, aby ,,unies¢” dtuzsze
partie tekstu. Taki wlasnie ksztalt przy-
bral Ustep zainscenizowany jako rodzaj
poetyckiej medytacji, zbiorowego ,,czu-
wania” nad stowem, ktérego uczestni-
cy kolejno si¢ wymieniali, mobilizujgc
nawzajem do dyscypliny i koncentracji.

Cielesny aspekt zmagan z tekstem byl
réwniez widoczny w imponujgcej kre-
acji Bartlomieja Porczyka jako Gusta-
wa/Konrada. Czes¢ IV, rozegrana jako
kilkugodzinny monodram, okazala si¢
ekstremalna préba wytrzymatosciows,
angazujaca pamied, emocje i migénie.
Nie mniej totalny wymiar miata réw-
niez Wielka Improwizacja. W interpre-
tacji Porczyka éw wielki monolog stat
sie czymé§ na ksztalt arii - brawurowym
popisem, energetyczng fuzja muzyki
i stowa. Widzéw uderzy! ton tej sceny,
catkowicie odartej z patosu. Konrad ob-
jawil sie w niej nie jako bojownik, czy
metafizyczny kontestator, lecz przede
wszystkim jako artysta — narcystyczny,
zakochany we wlasnej piesni i rozko-
szujacy sig jej potega.

Dziady wienczyly ambicje teatru, za-
sygnalizowane juz w pierwszym sezo-
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nie dyrekcji Mieszkowskiego, by wyty-
cza¢ szlaki, by¢ pierwszym tam, gdzie
nikt dotgd nie dotarl. Znamienne, ze
poczatek tej drogi wyznaczaty Dziady
przepisane przez Pawla Demirskiego,
a konczyl zrealizowany w postaci kom-
pletnej oryginal arcypoematu. Polski
nie musial juz bra¢ udzialu w wysci-
gu na awangardowe gesty, potrafil sie
nawet zabawi¢ manierg akademicks,
serwujac w czescl III wysmakowany
pastisz dziewigtnastowiecznego teatru.
Byt perfekcyjnym instrumentem, ktéry
potrafi zagra¢ wszystko.

¢

Skala protestéw po osadzeniu w fo-
telu dyrektorskim Cezarego Moraw-
skiego zaskoczyla wszystkich. Od mo-
mentu ogloszenia werdyktu komisji
konkursowej na oczach calej Polski
trwa spektakl buntu, przybierajacy nie-
spotykane dotad formy. Aktorzy pod-
czas uklonéw zaklejajg usta czarnymi
paskami. Publiczno$¢ organizuje ma-
nifestacje przed teatrem i na widowni,
wzywajac nowego dyrektora do usta-
pienia. Zwigzek Zawodowy Inicjatywa
Pracownicza ztozyl zawiadomienie do
prokuratury o podejrzeniu nieprawi-
dlowosci w procedurach konkurso-
wych. Na Facebooku powstal profil
»Teatr Polski w podziemiu”, ktéry pet-
ni role serwisu informacyjnego ruchu
oporu przeciwko nowemu kierownic-
twu. Obrone teatru wspieraja biernie
lub czynnie takze ci, ktorzy wezedniej
z roznych wzgledéw nie przepadali za
Krzysztofem Mieszkowskim. Ikong
protestu sa teraz aktorzy z zaklejonymi
ustami. Teatr zndéw ogniskuje emocje
i odruchy bezinteresownej solidarnosci,
jak przed éwieré wiekiem, po nocy po-
zaru, ktéry odebrat zespotowi dach nad
glowa. Oczywiscie, nie jest to odruch
powszechny. Polski wciaz zbiera zniwo

niecheci, wywolanej przez polityczng
awanture wokét Smierci i dziewczyny.
Nieugieta postawa aktoréw na ogét jed-
nak wzbudza sympatie, nie tylko wéréd
srodowisk zainteresowanych kulturg.
Wykonane telefonami komérkowy-
mi sceny ,niemego protestu” wywotuja
by¢ moze wigksze poczucie dumy niz
fakt otwarcia przez Wycinke festiwalu
w Awinionie. Pomystowos$¢ zespotu
w demonstrowaniu oporu pasuje do
wizerunku ,miasta z fasonem” i jego
mitéw, na czele z kozacka legenda
uprowadzenia ,,80 milionéw”. Czlon-
kom komisji konkursowej, ktérzy
przeforsowali wybor Cezarego Moraw-
skiego na dyrektora, zabrakto wyczucia
i wyobrazni. Pomijajac fakt wyraznego
faworyzowania go podczas dwéch od-
ston konkursu i wezeéniejszych préb
zainstalowania na stolcu dyrektorskim
w Walbrzychu, trzeba powiedzied ja-
sno, ze biografia nowego szefa teatru
najzwyczajniej w $wiecie do tego miej-
sca nie pasowala. Dorobek serialowy
i farsowy dyrektora — sam w sobie nie-
bedacy niczym nagannym - pozosta-
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wal w oczywistej sprzecznoscei z tym
wszystkim, co Polski umieszczal na
swych sztandarach, i co zbudowato jego
kapital symboliczny. Teatr, w oczach
zespotu i wspierajacej go publiczno-
$ci, byl miejscem z etosem, dlatego tak
trudno sprowadzi¢ dyskusje na temat
prowadzenia tej instytucji do kategorii
czysto pragmatycznych. Kazdy nastep-
ca Krzysztofa Mieszkowskiego bedzie
musiat si¢ z tym bagazem liczy¢. Nie-
wykluczone, ze dla kolejnych dyrekto-
row stanie sie on przeklenstwem, takim
jak paralizujgca do dzi$ Stary Teatr le-
genda jego niegdysiejszej $wietnosci.

Zanim jednak nastapi rozbidrka eto-
su, trwa demontaz zespotu. Z Polskie-
go odchodzg aktorzy. Szerokim tukiem
omijajg go rezyserzy. Umacnia sie,
podjety w gescie solidarnosci z prote-
stujaca zatoga, srodowiskowy bojkot.
Kwarantanna jest skuteczna — Cezary
Morawski do listopada nie byl w stanie
skonkretyzowa¢ swoich planéw reper-
tuarowych. Teatr naprawde umiera.
W samy $rodku Europejskiej Stolicy
Kultury.
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