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Abstract

Magda Szpecht's Ecological (Post)Apocalypses

The article has two main aims: 1) to present and analyse the representation of time
and the experience of time in the performances Wracaé wcigz do domu (Always
Coming Home) and Solastalgia: Terrapia, directed by Magda Szpecht; 2) to dem-
onstrate a proposed way of thinking about dramaturgy using ecological thought
as a tool for investigating relations (especially temporal relations) in performative
works. Szpecht’s performances are discussed in the context of reflections on time
in the Anthropocene and its influence on cultural texts. The performances are
analysed in terms of their temporal, acoustic, visual, and performative dramaturgy.
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Abstrakt

Artykul ma dwa zasadnicze cele: 1) przedstawienie i analize reprezentacji czasu
oraz doswiadczenia czasu w wyrezyserowanych przez Magde Szpecht spektaklach
Wracac weigz do domu oraz Solastalgia: Terrapia; 2) pokazanie propozycji myslenia
o dramaturgii z wykorzystaniem mysli ekologicznej jako narz¢dzia badania relacji
(szczegdlnie relacji czasowych) w pracach performatywnych. Spektakle Szpecht
zostaly umieszczone w kontekscie refleksji na temat czasu w antropocenie oraz
jego wplywu na teksty kultury. Analizy spektakli przeprowadzono pod katem ich
dramaturgii czasowej, dzwigkowej, wizualnej oraz performatywne;.

Stowa kluczowe

dramaturgia, Magda Szpecht, antropocen, sztuki performatywne, ekologia
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Magda Szpecht jest jedna z niewielu polskich artystek teatralnych, ktore w swojej
praktyce rezyserskiej konsekwentnie podejmuja watki posthumanistyczne', zajmuja
si¢ relacjami migdzygatunkowymi® oraz zadajg pytania o przyszto$¢ zycia na Ziemi
w kontekscie zachodzacych obecnie zmian klimatycznych. Wracac weigz do domu
i Solastalgia: Terrapia to dwa spektakle wyrezyserowane przez Szpecht, w ktérych
artystka oraz towarzyszacy jej wspolpracownicy i wspotpracowniczki zajmujg sie
tematem katastrofy ekologicznej. Oba powstaly w specyficznych kontekstach in-
stytucjonalnych, oba tez - ze wzgledu na premiery przypadajace na czas pandemii
i zwigzane z nig ograniczenie dziatalnosci instytucji kultury — obejrzata niewielka
liczba widzéw. W ramach tego artykulu bede traktowac je jako dwie reprezentacje
procesow zmian klimatycznych i ich konsekwencji oraz dwa przyktady performa-
tywnej pracy z czasowoscig antropocenu - charakterystyczne dla tej epoki sposoby
odczuwania i konceptualizowania czasu. Analizujgc spektakle, postaram sie pokazac,
ze decyzje dramaturgiczne dotyczace organizacji czasowosci pociagaja za sobg inne
wybory estetyczne i w znacznym stopniu ksztaltuja doswiadczenie widza, ktéry
za ich posrednictwem moze uswiadomi¢ sobie charakterystyczne dla czasowosci
antropocenu splatanie skal czasowych funkcjonujacych wezesniej jako odrebne od
siebie3, a takze odczué niepewno$¢ dotyczacy przyszlosci zdeterminowanej przez
nastepujace w blyskawicznym tempie zmiany# oraz trudnos$¢ wyobrazenia jej sobie®.

Artykut jest skrocong wersja jednego z rozdziatéw pracy doktorskiej Wiecej niz jedno zwierze: Mys| ekologiczna
w wybranych wspotczesnych praktykach teatralnych i choreograficznych” przygotowywanej przez autorke
w Katedrze Teatru i Dramatu Uniwersytetu Jagiellonskiego pod opieka prof. Grzegorza Niziotka.

Do tego nurtu w tworczosci Szpecht zaliczam HmLT/Hamlet (Teatr im. H.Ch. Andersena w Lublinie, 2018),
w ktorym rezyserka eksperymentowata z zestawieniem klasycznego tekstu dramatycznego ze sposobami
dziatania sztucznej inteligencji, oraz Rzeczy, ktdrych nie wyrzucilismy (Teatr Fredry w Gnieznie, 201g), w ktdrym
w centrum zainteresowania znalazty sie przedmioty.

~

W tym kontekscie najwazniejsza jest jedna z pierwszych prac rezyserskich Szpecht, Delfin, ktéry mnie kochat
(produkgja niezalezna we wspotpracy ze Stowarzyszeniem Kolektyw 13, 2015), ale warto wspomnie¢ rowniez
Ostatnie zwierzeta (kaznia Nowa w Krakowie, 2017) oraz Mozliwos¢ wyspy (TR Warszawa, 2015).

w

Por. Dipesh Chakrabarty, Klimat historii: Cztery tezy’, ttum. Magda Szczesniak, Teksty Drugie, nr 5(2014):168-199,
https://rcin.org.pl/Content/60094/wA248 79693 P-I-2524 _chakrabarty-klimat_o.pdf. W kontekscie tego ar-
tykutu najistotniejsza jest pierwsza teza z tekstu Chakrabarty'ego dotyczaca niemozliwosci podtrzymywania
rozréznienia na czas geologiczny i czas ludzkiej historii w obliczu skali ludzkiej interwencji w ziemska biosfere.

EN

Zob. Amitav Ghosh, The Great Derangement: Climate Change and the Unthinkable (Chicago: University of
Chicago Press, 2016).

«

0 tzw. kryzysie wyobraznizwigzanym z kryzysem klimatycznym pisat przed Ghoshem Lawrence Buell, The Envi-
ronmental Imagination: Thoreau, Nature Writing, and the Formation of American Culture (Cambridge: Harvard
University Press,1995). Istotna w tym kontekscie jest réwniez teoria hiperobiektow - zjawisk takich jak kryzys
klimatyczny, ktdre swojg skalg czasowa i przestrzenna stawiajg wyzwanie ludzkim zdolno$ciom poznawczym,
zob. Timothy Morton, Hyperobject: Philosophy and Ecology After the End of the World (Minneapolis: University
of Minnesota Press, 2013) - oraz sformutowana przez Marka Fishera teoria realizmu kapitalistycznego, ktdra
koncentruje sie na ograniczonych mozliwosciach wyobrazenia sobie alternatyw wobec kapitalizmu stanowig-
cego najwazniejszy czynnik pogtebiajacy negatywne antropogeniczne zmiany srodowiska, zob. Mark Fisher,
Realizm kapitalistyczny: Czy nie ma alternatywy?, ttum. Andrzej Karalus (Warszawa: Instytut Wydawniczy
Ksigzka i Prasa, 2020).
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Wracac weigz do domu to spektakl na motywach powiesci science fiction
autorstwa Ursuli K. Le Guin®. Liczacy okoto pieéset stron tom stanowi fikcyjne
archiwum spotecznosci zyjacej tysigce lat po katastrofie ekologicznej. Na archi-
wum to sktadajg si¢ opowiesci, ale tez dramaty, grafiki, wiersze i piosenki oraz
dane dotyczace ekonomicznych aspektéw funkcjonowania ludu Kesh. Szpecht
oraz wspolpracujacy z nig dramaturg Lukasz Wojtysko wybrali sposréd tych
zapisow histori¢ bohaterki o imieniu Méwigcy Kamien i przedstawili jej dzieje
na scenie. Spektakl powstal jako polsko-japonska koprodukeja, z finansowa
i organizacyjna partycypacja TR Warszawa, Instytutu Adama Mickiewicza oraz
Festival/Tokyo. W wyniku czteroletniego procesu prob powstaty dwie odstony
spektaklu - japoniska, z udziatem performerdéw z Polski: Moniki Frajczyk, Mate-
usza Gorskiego i Pawla Smagaly oraz z Japonii: Ayako Arakiego, Miho Inatsugu
i Nany Suzuki, a takze polska, podczas ktérej do trojga aktoréw TR Warszawa
wspoltworzacych odstone japonska dolaczyli: Malgorzata Biela, Dobromir
Dymecki i Sara Celler-Jezierska. Japonska premiera odbyta si¢ 8 listopada 2019,
polska 6 marca 2020 roku.

Terrapia powstala jako jedna z pigciu czesci zainicjowanego przez kompo-
zytora Rafala Zapale projektu Solastalgia realizowanego przez niego oraz jego
wspotpracownikow w Teatrze Wielkim w Poznaniu’. Zapata nazwal catos¢
postopera, polaczyt ze sobg réznorodne media i zdecydowat si¢ na prace z ar-
tystkami spoza srodowiska operowego — oprocz Magdy Szpecht zaprosit Alex
Freiheit, wspdltworzacg zespot Siksa. Nazwe spajajaca poszczegdlne czesci
projektu Zapata zaczerpnat z ksigzki Glenna Albrechta Earth Emotions: New
Words for a New World®, w ktorej autor zaproponowat szereg poje¢ pozwala-
jacych scharakteryzowaé uczucia towarzyszace ludziom zyjacym w czasach
katastrofy ekologicznej. Opisujac uczucie solastalgii, Albrecht odwotal sie
do pochodzacego z xv11 wieku terminu ,,nostalgia” oznaczajacego tesknote
za domem lub za tym, co bezpowrotnie utracone, oraz do etymologii stowa
»ekologia” — cho¢ obecnie kojarzy si¢ ono gléwnie z mysleniem o srodowisku,
zawiera pochodzacy z greki czlon oikos oznaczajacy ,dom”. Albrecht napisat
o solastalgii, ze jest emocjonalnym cierpieniem odczuwanym w wyniku ,,utraty
ukochanych «doméw» i innych miejsc, o réznych skalach”. Wtasnie kwestia

—

6 UrsulaK. Le Guin, Wraca¢ weigz do domu, ttum. Maciejka Mazan, Joanna Wotyriska i Barbara Kope¢ (Warszawa:
Proszynski, 2018).

7 Dwie sposrod pieciu czesci (w tym omawiang tu Terrapie) mozna wciaz (styczen 2025) ogladac na portalu
vob Teatru Wielkiego w Poznaniu: Solastalgia: Meltdown, https://vod.opera.poznan.pl/filmy/solastalgia-2;
Solastalgia: Terrapia, https://vod.opera.poznan.pl/filmy/solastalgia-3.

8 Glenn Albrecht, Earth Emotions: New Words for a New World (Ithaca: Cornell University Press, 2019).

9 Albrecht, Earth Emotions, 10-11.
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zmiany skali stanowi jedng z kluczowych réznic miedzy nostalgig i solastalgig.
Ta druga odczuwana jest wtedy, gdy uznawane za dom srodowisko zostaje tak
dalece przeksztalcone lub nawet zniszczone, ze nie da si¢ do niego powrocic.
Ksigzka Albrechta byta tylko jednym z materialéw tekstowych zaadaptowanych
na potrzeby projektu. Michat Krawczak, autor libretta Solastalgii, a jednoczesnie
jeden z kierownikéw centrum badawczego HAT (Humanities/Art/Technology
Research Center, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu) polaczyt ze
sobg charakterystyki emocji zawarte w Earth Emotions, znalezione w interne-
cie wpisy dotyczace zaréwno wydarzen zwigzanych ze zmianami klimatu, jak
i reakeji na nie oraz dane naukowe dotyczace tych zmian.

Wracaé weigz do domu i Terrapia to dwie opowiesci o katastrofie ekologicznej,
w ktérych czas jest kluczowym czynnikiem ksztaltujagcym je oraz ich drama-
turgie. Proponuje analize na podstawie typologii trzech rodzajow czasu. Nazwy
dwoch zapozyczam od Patrice’a Pavisea - ,,czas dramatyczny’, nazywany przez
badacza réowniez czasem fikeji, oraz ,,czas sceniczny™. Trzeci z nich stanowi
czas obecnej katastrofy ekologicznej, kluczowy dla tematyki analizowanych
prac i kontekstu prowadzenia analizy. Dla badania czasu dramatycznego pod-
stawowe sa pytania dotyczace tego, jaki okres obejmuje opowies¢ oraz w jaki
sposdb publicznos¢ informowana jest o tempie uptywu czasu. W omawianych
przypadkach istotna wydaje si¢ kwestia, jak czas dramatyczny sytuuje sie wobec
czasu trwajacej katastrofy ekologicznej. Z kolei pytanie $cisle zwigzane z czasem
scenicznym dotyczy tego, w jaki sposob reprezentacja czasu opowiesci wpltywa
na odczuwany czas akcji performatywnej. Rozszerzenie klasycznej Pavisowskiej
typologii nie stuzy temu, by oddzieli¢ od siebie trzy wymienione rodzaje czasu.
Ostatecznie czas sceniczny w znacznej mierze pokrywa si¢ z czasem perfor-
mowania czasu dramatycznego, a oba uwarunkowane s3 odczuwaniem czasu
katastrofy ekologicznej. Nazwanie ich i charakteryzowanie specyfiki kazdego
z nich pozwala jednak dostrzec ztozonos¢ sytuacji, w ktdrej znajdujemy sie jako
odbiorcy spektakli wytwarzajacych wiedze o katastrofie ekologicznej, dla ktorej
to wiedzy kwestia czasu jest absolutnie kluczowa. Podobnie o badaniu czasu
w teatrze pisal Hans-Thies Lehmann:

Celem analizy czasu nie moze by¢ [...] stworzenie obiektywnych narzedzi
jego opisu, ale jedynie takie wyrdznienie poziomoéw doswiadczenia czasu

10 Por. Patrice Pavis, Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts, and Analysis, trans. Christine Shantz (Toronto:
University of Toronto Press, 1998), 409.
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w postdramatycznym teatrze, ktore wzbogaci rozumienie ,,czasowosci” wspot-
czesnej sztuki."

Trzeba podkresli¢, ze Le Guin nie wysyla czytelnikow w przysztos¢ dalszg niz
ta, ktorg zamieszkuja cztonkowie opisywanego przez nig ludu Kesh. Sytuuje ich
w terazniejszos$ci aktu lektury, czyniac z nich osoby spogladajace w przysztos¢
juz pelna tego, co moze si¢ wydarzy¢. Jej rola — a okreslita sama siebie autorka
przektadu z jezyka przysztosci, osoba mediujacag miedzy dwoma porzadkami
czasowymi - polega na specyficznej materializacji tej przysztosci w postaci wer-
balnych i graficznych sladéw. Odpowiedzig Szpecht na ten osobliwy akt mediacji
pomiedzy terazniejszo$cig a przyszloscia jest powolanie na scenie rzeczywistosci
zyskujacej materialny ksztalt w §wiecie bedacym w procesie ciggtych zmian pod
wplywem antropogenicznej presji, a zarazem stajacej si¢ odnoga czasu, w ktorej
rozgrywaja si¢ dzialania przynalezne do innego sposobu myslenia o relacjach
(takze relacjach ludzi ze $wiatem nie-ludzkim), niz ten bedacy jedna z przyczyn
globalnych problemoéw ekologicznych.

Wracac wcigz do domu

Anna Majewska, piszac o Wracaé wcigz do domu w internetowej rubryce mie-
siecznika Dialog, zwrdcita uwage, ze z roznych zawartych w ksigzce Le Guin
tekstow, ktorych adaptacja na scene teatralng mogtaby stanowi¢ duze wyzwanie,
Magda Szpecht i Lukasz Wojtysko wybrali linearna i zogniskowana wokot jednej
centralnej postaci opowie$¢™. Rzeczywiscie, jesli przyjrze¢ sie dramaturgii spek-
taklu rozumianej jedynie jako strategia adaptacji tekstu, to wydaje si¢ prosta,
a jej glowna funkcja jest przedstawienie historii bohaterki o imieniu Méwiacy
Kamien od jej dziecinstwa spedzonego z matkga i babcig, przez podréz do kraju
ojca pochodzacego z rodu Kondora, po (tytulowy) powrét do domu. W przypad-
ku twdrczosci Szpecht bardziej produktywnie i interesujgco jest jednak mysle¢
o dramaturgii w sposéb ekologiczny, a wigc nie tylko w kontekscie strategii opra-
cowania tekstu na sceng, ale tez rozumiejac ja jako praktyke ustanawiania i pracy
z relacjami pomiedzy elementami rzeczywistosci spektaklu oraz organizowania
ich w czasie i przestrzeni. We Wracac weigz do domu myslenie poprzez kategorie

—
" Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny, ttum. Dorota Sajewska i Matgorzata Sugiera (Krakéw: Ksiegarnia
Akademicka, 2009), 253.

2 Anna Majewska, ,Archiwum przysztosci’, Dialog, 8 maja 2020, https://www.dialog-pismo.pl/przedstawienia/
archiwum-przyszlosci.


https://www.dialog-pismo.pl/przedstawienia/archiwum-przyszlosci
https://www.dialog-pismo.pl/przedstawienia/archiwum-przyszlosci
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relacji jest widoczne w praktycznych rozwigzaniach artystycznych realizowanych
na poziomie pracy z tekstem, choreografii, wizualnosci i pejzazu dzwigkowego.
Kazdy z tych srodkéw ma wtasng specyfike i logike funkcjonowania w czasie
i przestrzeni, a jednocze$nie taczy sie z pozostalymi, wspottworzac — w procesie
performowania i odbioru - calo$ciowa dramaturgie spektaklu.

Postugujac si¢ kategoria ,,dramaturgia’, mozna opisywa¢ rozmaite relacje
i sposoby organizowania tresci, charakteryzowa¢ doswiadczenia indywidual-
ne i spoleczne. W ramach niniejszego artykutu dramaturgia interesuje mnie
$cisle jako wlasciwe polu sztuk performatywnych narzedzie organizacji relacj,
a szczegolnie relacji czasowych™®. Nie Iaczy si¢ ono bezposrednio z dominujacym
obecnie w Polsce mysleniem o dramaturgii'4, jest za to inspirowane z jednej
strony namystem nad teatrem postdramatycznym, a z drugiej - wspdlczesnym
dyskursem na temat choreografii. W teatrze postdramatycznym tekst literacki
nie zajmuje centralnej pozycji i nie jest traktowany jako rezerwuar senséw,
ktére majg zosta¢ z niego wydobyte dzieki wspdtdziataniu réznych srodkow
scenicznych, uznaje si¢ go tylko za jeden z pozioméw ztozonej czasowosci sytu-
acji teatralnej, a nie czynnik spajajacy ja i ujednolicajacy. Hans-Thies Lehmann,
ktéry dwudziestowieczny kryzys dramatu wigze miedzy innymi ze zmianami
cywilizacyjnymi i Srodowiskowymi'®, o czasie w teatrze postdramatycznym
pisze jako o zlozeniu czasu estetycznie uformowanego i realnie przezytego'®.

Z kolei w polu choreografii — dziedziny sztuk performatywnych, dla ktorej
tekst literacki nigdy nie stanowil centrum zainteresowania — dyskurs na temat
dramaturgii od lat ksztaltuje si¢ w zwigzku z pytaniami o to, jakiego rodzaju
material sceniczny organizujg zabiegi dramaturgiczne, a takze o to, jaka pozycje
wobec dzieta scenicznego ma dramaturg lub dramaturzka. To drugie pytanie

3 W podobny sposab, odwotujac sie miedzy innymi do Marianne Van Kerkhoven, dramaturzki dziatajacej w ob-
szarze choreografii, o dramaturgii pisza Christel Stalpaert, Kristof van Baarle i Laura Karreman - redaktorzy
ksiazki Performance and Posthumanism: Co-Creation, Response-Ability and Epistemologies (London: Palgrave
Macmillan, 2021): Dramaturgia pozwala nam rozumie¢ konteksty, publicznosci, sytuacje komunikacyjne, wiedze,
praktyki sieciikoncepty’ 14 (ttum.Z.B.).

4 O obecnym dyskursie na temat dramaturgii w Polsce zob. Dramaturgia: Przewodnik, red. Iga Ganczarczyk
i Olga Katafiasz (Krakow: Akademia Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego, 2021).

> Lehmann, Teatr postdramatyczny, 257. Innymi czynnikami wspominanymi przez Lehmanna sg nurty naukowe
i filozoficzne rozwijajace sie w tamtym czasie (teoria wzglednosci, teoria kwantow, rozwoj psychoanalizy,
badania Henri Bergsona nad odczuwaniem czasu).

16 Lehmann, 259.

7 Zewnetrzno$¢ pozycji dramaturga jako osoby dysponujacej ekspercka wiedza implementowana do produkgji
problematyzowat na przyktad André Lepecki, ,We're Not Ready For the Dramaturge: Some notes for dance
dramaturgy’, in Rethinking Dramaturgy, Errancy and Transformation, eds. Manuel Bellisco and Mari{a José
Cifuentes (Madrid: Centro Parraga, 2010). O pojeciach dystansu” oraz pasji patrzenia” zwigzanymi z zawodem
dramaturga pisata Marianne Kerkhoven, ,Looking without pencil in the hand’, Theaterschrift, no. 5/6 (1994),
http://sarma.be/docs/2858.
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wiaze sie $cisle z metonimicznym okresleniem ,,zewnetrznego oka’, ktdre przy-
Igneto do 0s6b pracujacych w charakterze dramaturgéw. Rézne modele ich
pracy w polu choreografii w odmienny sposéb ksztaltujg myslenie o tym, co ta
»zewnetrzno$¢” oznacza. Moze ona wynika¢ z faktu, ze choreograf lub chore-
ografka sg jednoczesnie performerami lub performerkami, a przez to potrzebuja
osoby, ktéra z zewngtrz, czyli z miejsca na widowni, bedzie w stanie oglada¢
material i proponowa¢ mozliwe kierunki jego ksztaltowania. Spojrzenie/stuch/
emocje dramaturga sa wiec czesto percepcja pierwszego widza. W kontekscie
sztuk performatywnych mozemy méwic o dramaturgii wydarzen, dramaturgii
dzwiekowej i wizualnej, dramaturgii czasu i przestrzeni. Kazda z tych kate-
gorii — ale szczegdlnie kategorie czasu i przestrzeni — nie dotyczy wylacznie
polityk reprezentacji wlasciwych dla danego spektaklu, ale takze materialnego
doswiadczenia, ktére moze produkowac znaczenia nie tylko w oparciu o znaki,
lecz réwniez emogje, afekty i bodzce zmystowe.

W spektaklu Wracac wcigz do domu tekst zaczerpnigty z ksigzki Le Guin
w niewielkim stopniu stuzy za podstawe scenariusza rozumianego jako kom-
pletne dzieje ludu Kesh podzielone na sceny i role. Jest raczej narz¢dziem po-
zwalajacym rozwija¢ opowies¢ o tym, w jaki sposéb lud ten praktykuje relacje.
Spojnos¢ historii nie jest budowana przez jednos¢ wykonawcy i gléwnej roli,
ale przez dzialanie w ustalonym systemie przekazywania opowiesci kolejnym
opowiadaczom. W czasie przedstawienia kazdy z obecnych na scenie performe-
réw przejmuje role gtéwnej bohaterki - Mowiacego Kamienia, ktdra staje si¢ nie
tyle funkcja tekstu, co pozycja w ramach choreografii catosci. R6zni wykonawcy
zajmuja j3 na pewien czas, by pozniej z niej ustapi¢. Dostrzegalna w spektaklu
dystrybucja dziatan i widoczno$ci zwigzanej z odgrywaniem gléwnej postaci
w ciekawy sposdb oddaje opisang przez Le Guin ekonomie ludu Kesh, ktéra -
inaczej niz dominujacy w znanej nam rzeczywistosci kapitalizm — opiera si¢ na
oddawaniu i dzieleniu si¢, a nie akumulacji zasoboéw. W jej ramach bogactwo nie
oznacza posiadania duzej ilosci dobr, ale szczodra partycypacje w przekazywa-
niu potrzebujgcym tego, czego nie majg. Przekazywanie roli, ustanowione jako
jedna z gléwnych zasad ksztaltujacych dramaturgie spektaklu, wydaje sie nie tyle
teatralng inscenizacjg, ile teatralng analogia opisanej w powiesci ekonomii daru.

Magda Szpecht we Wraca¢ wcigz do domu pracuje z analogia jako sposobem
ustanawiania relacji miedzy tekstem a spektaklem, ale pokazuje tez inne mozliwe
do wykorzystania strategie. Tekst traktuje jako strukture nadajaca kolejnos¢
i sens scenicznym dzialaniom, a takze jako element sieci, ktérego wptyw na calg
konstelacje zmienia sie w zaleznosci od tego, jak zostaje on w niej usytuowany.
Szczegolnie intensywne momenty oddziatywania na wyobrazni¢ spektakl osig-
ga nie wtedy, kiedy dominujacym narzedziem znaczeniotworczym jest jezyk,
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efektywnie przekazujacy informacje na temat wydarzen i stanéw bohateréw,
ale kiedy wykonawcy, dzialajac za pomoca $srodkéw performatywnych oraz
teatralnej infrastruktury, tworza sekwencje, ktore czgsto, cho¢ daja si¢ opisac,
nie pozwalajg si¢ w jednoznaczny sposéb zinterpretowac. Do scen tych nalezg
sekwencje choreograficzne opracowane przez Pawla Sakowicza. Dla ludu Kesh
taniec nie nalezy do dziedziny sztuki, w ktérg angazuja si¢ wybrane osoby
posiadajgce konkretne predyspozycje i umiejetnosci, jest praktyka spoteczng
i rodzajem uciele$nionej wiedzy. Z kolei cielesna partycypacja w performowa-
niu tej wiedzy $cisle wiaze si¢ z przynaleznoscia do wspolnoty. Przynaleznosci
tej, w kontekscie teatralnej rzeczywistoéci, nie powinno si¢ jednak rozumieé¢
tylko symbolicznie. Spektakl rozpoczyna si¢ od sekwencji choreograficznej,
do ktorej kolejno dofaczajg wszyscy wystepujacy w nim performerzy. Narracja
werbalna, pozwalajaca osadzi¢ przedstawienie w kontekscie zachodzacych
zmian klimatu, a widza w oferowanej w niej perspektywie czasowej, pojawia
sie pdzniej niz taniec.

Pierwsze wypowiadane ze sceny partie tekstowe nie pochodzg z ksigzki Le
Guin, sg dopisang przez Wojtyske opowiescia o pdznych latach dwutysiecz-
nych, w ktérych postepuja znane nam obecnie negatywne zmiany srodowiska,
bioréznorodno$¢ spada, a ludziom coraz trudniej jest zy¢ na Ziemi w warun-
kach, ktére zapanowaly na niej w wyniku pozaréw, susz i podnoszenia si¢
poziomu stonych wdd. Intensywnos¢ dziatan ruchowych wykonywanych w tej
scenie (sekwencja oparta jest na ruchach calego ciala, podskokach i zmianach
usytuowania performeréw na scenie) doprowadza do tego, ze aktorom coraz
trudniej jest wypowiadac tekst. Akcentowanie fraz uzaleznione jest nie tyle
od skladni zdan, ile od rytmu przyspieszonych oddechéw performerdéw i ko-
niecznosci przelykania §liny. Jak powiedzial mi Sakowicz'®, jemu oraz rezyserce
zalezalo na tym, by znalez¢ taki tryb cielesnego dzialania, ktéry pozwolitby nie
metaforycznie albo symbolicznie, lecz fizycznie wprowadzi¢ aktorow w stan
odpowiadajacy stanowi zagrozenia dotykajacemu ludzi mieszkajacych na
zniszczonej planecie. Lapczywe wcigganie powietrza nie jest wigc tu odgry-
wane, ale wynika z koniecznosci spowodowanej intensywnym ruchem. Pot
widoczny na ciatach performeréw nie stanowi charakteryzacji, jest wynikiem
samoregulacji temperatury ich cial poruszajacych si¢ w zamknietej przestrzeni
sali teatralnej. Uplyw czasu, o ktérym opowiadaja, materializuje si¢ na scenie
jako stan ich organizmodw, a to, co dzieje si¢ na niej poézniej — w spokojniej-
szym tempie, przy innych rozwiazaniach choreograficznych - jest zaréwno

'8 Wmarcu i kwietniu 2023 przeprowadzitam wywiady z Magda Szpecht, Pawtem Sakowiczem i Rafatem Zapata.
Jezelinie zaznaczono inaczej, przytaczane wypowiedzi tworcow pochodza z tych wywiadow.
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przedstawieniem funkcjonowania ludu Kesh, jak i wyprowadzaniem ciat
performeréw ze skutkow fizycznego wysitku.

Podobnie jak Sakowicz wykorzystat choreografi¢ jako narzedzie wprowadza-
nia performeréw w konkretny stan fizyczny i przedstawiania wybranych aspektow
funkcjonowania ludu Kesh, tak Krzysztof Kaliski skomponowal muzyke w ten
sposdb, by z jednej strony dopelniata przedstawiong rzeczywistos¢, a z drugiej
pelnifa funkcje performatywne. O dopetnianiu rzeczywisto$ci mozemy méowic,
kiedy dzwigk stanowi tlo dziatan bohateréw (na przykiad w scenie nastepujacej
po prologu, kiedy z glosnikéw odtwarzany jest motyw dzwigkowy sugerujacy las,
miejsce oddalone od ludzkich osiedli) lub wyznacza rytmiczny punkt oparcia
dla choreografii (w scenach poczatkowych i koicowych oraz w scenie tancoéw
w kraju Kondora). Korzystanie z muzyki jako performatywnego narzedzia usta-
nawiania relacji miedzy wykonawcami i przedstawiania relacji czlonkéw ludu
Kesh mozna z kolei dostrzec w scenach wspolnego muzykowania. W pierwszej
z trzech takich scen performerzy wykonuja na glosy piosenke z ksigzki Le Guin,
postugujac si¢ trzema ,,jezykami” spektaklu — polskim, angielskim i japonskim.
Harmonijne przenikanie sie glosow i jezykow wskazuje na kluczowa dla powiesci
kwestie przekazu z jezyka przysztosci, ksztaltuje réwniez zmystowe doswiadcze-
nie spektaklu - zrytmizowana, delikatna kompozycja Kaliskiego w znacznym
stopniu buduje nastrdj, jest tez jednym z elementéw najmocniej zapadajacym
w pamie¢ po obejrzeniu przedstawienia.

W pozostalych scenach muzykowania performerzy zasiadajg w okregu i wy-
konuja piosenki albo utwory melodyczne bez stéw, graja tez na instrumentach
strunowych i perkusyjnych. Momenty te wyré6zniaja si¢ specyficzng autonomia
i uruchamiajg na scenie nieudramatyzowany czas. Koncentracja performeréw
na muzycznym zadaniu (podobna tej widocznej w scenach choreograficznych)
niejako wylacza ich spod prawa dramaturgii akcji, dla ktorej kluczowe jest
przechodzenie od jednego wydarzenia do drugiego. Sceny te s3 wydarzeniami
w sensie performatywnym, ale nie stanowia wydarzen rozumianych jako ele-
menty fancucha akcji tworzacego teleologie nastepujacych po sobie dziatan. Ich
antyklimaksowa dramaturgia wytwarza si¢ na poziomie muzycznym, utwory
Kaliskiego opieraja sie na harmonijnym faczeniu ze soba gtoséw i kombinowa-
niu struktur rytmicznych, jednak ani glosy, ani struktury nie rywalizuja ze soba
i nie dominujg siebie nawzajem.

Dramaturgia wizualna Wracac wcigz do domu wytwarzana jest za pomoca
dwoch gléwnych srodkow: obiektow znajdujacych si¢ na scenie i ciat aktoréw
w kostiumach (autorem scenografii i kostiuméw byt Michal Korchowiec)
oraz projekcji nagran wideo przedstawiajacych krajobrazy i zwierzeta (zdjecia
realizowano w Polsce i w Japonii). Wizualno$¢ spektaklu w kontekscie tekstu
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Le Guin jest o tyle istotna, Ze nadaje konkretny ksztalt zawartej w jej ksigzce
wizji. Z mnogo$ci wyobrazen, ktére moze sprowokowa¢, materializuje si¢ jedna
- i to ona sluzy za odpowiedz na pytanie ,jak bedzie wyglada¢ przyszlosc¢?”.
Szpecht i Korchowiec wydajg sie odpowiada¢ na to pytanie przekornie. Nie
proponuja spekulatywnej, futurystycznej estetyki, ale eklektyczna mieszanke
tego, co znamy.

Kostiumy zostaty skomponowane z ubran o réznych fakturach i kolorach.
Nie stuzg odréznieniu od siebie cztonkéw ludéw Kesh i Kondora, mlodych od
starych, ludzi od nie-ludzi ani kobiet od mezczyzn. Kazdy z kostiumdw jest
inny, ale poniewaz wszystkie robig wrazenie ekscentrycznych i przypadkowo
skompletowanych, zaden nie wydaje si¢ wyjatkowy. Ich status zmienia si¢ jednak,
kiedy sg wykorzystywane nie jako kostiumy, ale materialne elementy sytuacji
teatralnej, zdolne do wytwarzania specyficznych wrazen zmystowych. Dzieje
sie tak na przyklad w scenie nocnej wedrowki Mowigcego Kamienia przez las.
Wtedy pole widzenia dziewczyny zostaje ograniczone przez snop $wiatla latarki.
Faktury materiatow i ksztalty cial, ktore je noszg, wydaja sie niesamowite i obce,
a $wiatlo latarki odbite od naszytych na kostiumy cekinow staje si¢ §wiattem
gwiazd widzianych przez bohaterke na nocnym niebie.

Wielofunkcyjny jest rowniez znajdujacy sie w centrum sceny obiekt sktada-
jacy sie z metalowej ramy i naciggnietej na nig sieci sznurkéw. W zaleznosci od
tego, jakie dziatania wykonuja wobec niego performerzy, staje si¢ on strunowym
instrumentem muzycznym, hamakiem albo krosnem. W Zadnej z tych rél jego
ksztalt nie wydaje si¢ w pelni funkcjonalny, ale ostatecznie, skoro stuzy wielu
czynnoséciom, zadna z nich nie definiuje w pelni ani jego uzytecznosci, ani wy-
gladu. Zaréwno obiekt scenograficzny, jak i kostiumy cechuje brak znaczeniowe;j
gestosci i przynaleznosci do konkretnego porzadku estetycznego.

Tym, co w moim odbiorze silniej niz kostiumy i obiekty ksztattowato wizual-
nos¢ spektaklu, byly wykorzystane w nim nagrania wideo przypominajace ujecia
z filméw przyrodniczych. Mozna bylto uzna¢ je za estetyczne tlo dla wydarzen,
jednak status widocznych obrazéw komplikuje sie, jesli pomyslimy ponownie
o tym, jaki tryb czasu jest przed nami performowany we Wracac wcigz do domu.
Jesli przedstawienie opowiada o spolecznosci zyjacej w dalekiej przysztosci,
to ogladane przez nas pejzaze i zwierzeta rowniez do niej naleza. Szpecht na
poziomie wizualnym ustanawia wiec to, co obecnie wcigz istnieje — jako to, co
bedzie istnie¢ réwniez w przysztosci. To, co moze dzisiaj zosta¢ objete ochrong
- jako to, co w przyszltosci rozwija si¢ bez (widocznej) presji zagrozenia. Za-
leznos¢ miedzy ochrong przyrody dzisiaj a jej istnieniem w przyszlosci zostaje
wyartykulowana wlasnie na poziomie wizualnosci spektaklu. To, ze przysztos¢
wyglada znajomo, nie wydaje si¢ wynikiem porazki wyobrazni tworcow, ale
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obietnicg, ze wejscie w lewa odnoge rozwidlenia czasu reprezentowanego na
scenie nie musi oznacza¢ utraty wszystkiego, co istnieje obecnie i razem z nami
zamieszkuje Ziemie.

Solastalgia: Terrapia

O ile Wraca¢ wcigz do domu bylo spektaklem badajacym za pomocg teatralnych
srodkow relacyjng strukture spotecznosci ludu Kesh, to Solastalgia: Terrapia
rozgrywa sie w rzeczywistosci radykalnej alienacji i niemozliwo$ci nawigzania
kontaktu. Formula dramaturgiczna Terrapii®® opiera si¢ na symultanicznym
dzialaniu czworga performeréw: Aleksandry Klimczak, Alex Freiheit, Tomasza
Raczkiewicza i Johna Svenssona, ktérzy rzadko nawigzujg ze sobg kontakt. Kaz-
demu z nich rezyserka Magda Szpecht oraz scenogratka Julia Kosek wyznaczyly
stanowiska (byly to odpowiednio: bartég z materacy; ogrédek z suszonymi rosli-
nami i piaskiem; maty basen wypelniony plastikowymi pitkami; miejsce maga-
zynowania pustych metalowych beczek) umieszczone w przestrzeni nieczynnej
poznanskiej ptywalni. Na specyfike dramaturgiczng Terrapii — podobnie jak we
weczesniejszym spektaklu — wplywajg réznorodne srodki, ktérymi postuzyta sie
Szpecht. W przypadku poznanskiej akcji performatywnej do najwazniejszych
z nich naleza praca z przestrzenig w formule site-specific, performans oraz dzwiek.

Wybédr opuszczonej ptywalni na miejsce, w ktorym rozgrywac si¢ miata
Terrapia, wynikal z checi twércéw do skorzystania z przestrzeni nasuwajacej
skojarzenia ze wzrostem globalnych deficytow stodkiej wody i podnoszeniem
sie poziomu wodd stonych. Ogladajac spektakl, nietrudno jednak zauwazy¢, ze
symboliczny wymiar przestrzeni opuszczonej ptywalni mial nie mniejsze zna-
czenie niz to, jakie materialne warunki tworzyla ona dla projektu. W pustym
zaglebieniu, w ktorym kiedy$ znajdowala si¢ woda, umieszczono stanowiska
performatywne Aleksandry Klimczak oraz Tomasza Raczkiewicza, a nad zagte-
bieniem, po jego przeciwlegtych stronach te nalezace do Alex Freiheit i Johna
Svenssona. Architektura plywalni pozwolila na uzyskanie dwoch poziomow
performowania, a jej wyposazenie (drabinki, sznury dawniej oddzielajace od
siebie tory, po ktérych poruszali si¢ ptywacy) stalo si¢ waznym oparciem dla
performeréw. Tworczynie skorzystaly rowniez z charakterystycznych dla krytych

'9 Tytut zawiera odniesienie zardwno do tacinskiej nazwy Ziemi, czyli Terry, jak i terapii jako formy dziatania lecz-
niczego majacego przywrocic, poprawic, zachowac lub uratowac zdrowie. Tytut nie zostaje explicite wyjasniony
w spektaklu, ,terrapie” mozna zatem rozumiec jako terapie dla Ziemi oraz - wobec kontekstu powstawania
pracy ijej tematyki - terapie zwigzang ze skutkami degradacji Ziemi.
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basendw wielkich okien, przez ktére do wnetrza przedostawalo sie naturalne
$wiatto. Wraz z uplywem czasu performansu sztuczne $wiatfo reflektoréw bylo
eliminowane na rzecz wlaczania do tego $wiata — pozbawionego zrozumiatej
struktury czasowej — obiektywnego i naturalnego zegara, jakim jest stonice.

O trybie performowania w Terrapii nie da si¢ mysle¢ w kategoriach rol. Re-
zyserka w udzielonym mi wywiadzie powiedziala, ze w jej zamysle performerzy
mieli wnosi¢ do akcji konkretne tematy i stany zwiazane z depresja klimatyczna,
ale poza aspektem znaczeniowym zalezalo jej réwniez na tym, by testowali wta-
sne reakcje emocjonalne i fizyczne na rozciagniete w czasie dzialanie. Szpecht
interesowala relacja pomiedzy zmeczeniem i checig zakonczenia trwajacej juz
dtugo akcji performatywnej a zmeczeniem i frustracjq zwigzang z niemozliwoscia
zidentyfikowania konca katastrofy ekologicznej. Projektujac sytuacje perfor-
matywna oraz wyznaczajac performerom zadania, nie odnosifa si¢ do metod
pozapsychologicznych. Stany performeréw s3 wytwarzane i definiowane przez
ich otoczenie - Klimczak znajduje si¢ w ,,depresyjnym bartogu”, Raczkowski jest
»pacjentem” bawigcym si¢ w dmuchanym basenie usytuowanym we wnetrzu
plywalni, Freiheit umieszczono wsrdd suszonych roélin w ,,ogrédku” inspirowa-
nym praktykami duchowymi Dalekiego Wchodu, a Svensson znajduje si¢ przy
niewielkim baniaku z woda, ktorej jest ,,dystrybutorem”. Ich dzialania, takie
jak przesuwanie pustych beczek, zamiatanie piasku, wyrzucanie pilek z basenu
czy przykrywanie si¢ materacami, nie s3 nastawione na skutecznos¢ wykony-
wanej czynnosci, ale raczej na performowanie stanu, wytwarzanie czasu przy
jednoczesnym niewytwarzaniu dziania si¢ rozumianego jako udramatyzowane
dazenie do osiagnigcia jakiegos celu.

Tekst jako jedno z narzedzi, ktérymi postuguja si¢ performerzy, nie pet-
ni w Terrapii funkcji dialogowych, choc jest przepetniony informacjami, ich
warto$¢ poznawcza nie jest duza, bo nie sposob okresli¢, skad pochodza i czy
odpowiadajg rzeczywisto$ci?®. Rezyserka i autor libretta nie wprowadzili zadnej
hierarchii przekazywanych w formie tekstowej danych pokazujacych pogar-
szanie si¢ klimatu, wypowiedzi dotyczacych samopoczucia autoréw, wpisow
z Twittera, prognoz zmian oraz poetyckich i niepokojacych obrazéw, jak na
przyklad opadanie na ziemie czarnego popiotu. W pracy performeréw z tekstem
wigksze znaczenie niz sens wypowiadanych stéw maja jakosci dzwickowe, ktore
zostaja im nadane. Zawarte w tekstach znaczenia raz po raz wykolejaja sie na
przecigganych samogtoskach, zapetleniach w powtarzaniu jednego stowa albo

20 W wywiadzie Rafat Zapata stwierdzit, ze dla niego status rzeczywistosci przedstawianej w Terrapii jest
ambiwalentny miedzy innymi ze wzgledu na internetowe zrodta tekstu. To rzeczywistos¢ zaposredniczona,
oddzielona od $wiata materialnego i w pewien sposob solipsystyczna.
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krzyku, w ktory przechodzi mowa. Wazniejszy niz mowa jest wiec tutaj glos,
a ten nalezy nie tylko do ludzi, ale réwniez do maszyn - tekst podawany przez
Svenssona po angielsku jest nastepnie powtarzany przez generator mowy po
polsku, a glos Klimczak poddany zostal stalemu przetwarzaniu elektronicznemu.

Kluczowe dla osiagnigtego przez tworczynie i tworcow efektu okazato si¢
wyalienowanie kazdego z performeréw w wykonywanych przez nich dziata-
niach. Jesli nawiazujg ze sobg interakcje, to niewiele rdznia si¢ one od tych,
w ktorych istnieja z przedmiotami — zdarza sig, ze kto$ przeniesie kogos w inne
miejsce ptywalni lub rzuci w niego pitka. Ich ruchy rozgrywaja si¢ we wspolnej
przestrzeni materialnej, ale nie wytwarzajg wspolnej przestrzeni dzialania. To,
co wspolne, powstato na poziomie pejzazu dzwickowego ztozonego z glosow
performerdw oraz syntezatoréw mowy, muzyki elektronicznej tworzonej na
zywo przez artystow Moniuszko String Quartet i dZzwiekéw generowanych przez
przedmioty oraz instrumenty (gitara, dzwonki, tréjkat). Terrapia jako pejzaz
dzwigkowy spaja dzialania realizowane symultanicznie, ale osobno, lecz Zapala
jako kompozytor i Szpecht jako rezyserka nie skorzystali ze strukturyzujacej
funkcji muzyki, wrecz przeciwnie — postuzyli si¢ nig jako kluczowym $rodkiem
pograzania dzialan w entropii, a uczu¢ odbiorcéw w zmeczeniu i dyskomfor-
cie. Partytura dzwiekowa Terrapii stala si¢ gotowa dramaturgig® wytwarzajaca
doswiadczenie czasu radykalnie pozbawionego struktury. Nie sposéb odnalez¢
w nim rytmu - najbardziej wyrazistym elementem dzwiekowym opery s3 powta-
rzajace sig, skrajnie nieprzyjemne i glosne elektroniczne dzwieki, pojawiajace sie
niespodziewanie i niesugerujace ani spowolnienia, ani przyspieszenia dzialan.
W arytmicznosci, niepozbawionej momentdw intensywnosci, pejzaz dzwigkowy
opery przypomina jej strukture dramaturgiczna. Mozna by ja zilustrowa¢ raczej
za pomoca obrazu plaszczyzny, na ktdrej powstaja réznego rodzaju wybrzusze-
nia, niz za pomocg klasycznego wykresu z linig podnoszacg si¢ lub opadajaca.

Dzwigk i czas w Terrapii wymykaja sie porzadkowi reprezentacji. Nie mamy
pewnosci, jak doktadnie akcja usytuowana jest w czasie katastrofy ekologicznej
(jak powiedziala Szpecht — ,,mamy do czynienia ze Swiatem w trakcie albo na
skraju katastrofy. Ona si¢ jeszcze calkowicie nie wydarzyla, ale nie mozna jej juz
zaprzeczad, jest juz blisko”), ale mozemy doswiadczy¢ jej w estetycznie opraco-
wanej formie. Do$wiadczenie to opiera si¢ przede wszystkim na dezorientacji
i znuzeniu. Obserwujgc stabo udramatyzowane, wywolujace wrazenie przy-
padkowosci dzialania, upewniamy si¢ w niemozliwosci przewidzenia, co si¢
wydarzy ani kiedy si¢ skonczy. Nie mozemy wskaza¢, czy wiarygodny jest czas

2 Jak powiedziat Zapata w wywiadzie, struktura dzwiekowa Terrapii jest dla niego strukturg koncertu muzyki
elektronicznej, ktory mogtby wydarzy¢ sie w takiej samej formie dzwigekowej poza kontekstem opery.
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storica zachodzacego za oknem, czy sztucznego stonica wyswietlonego na $cianie.
Jako calo$¢ sytuacja jest przytlaczajaca, ale przytlacza nie intensywnoscia, lecz
chaosem, wrazeniem pograzania si¢ w entropii.

O ile w spektaklu na podstawie powiesci Le Guin rezyserka wykorzystala rozmaite
srodki performatywne po to, by zwrocic sie w strone rzeczywistosci pozateatral-
nej — rzeczywistosci tego, co ozywione i nieozywione, co ma swojg przeszlos¢
i moze mie¢ przyszlos¢ — to w Terrapii zdecydowanie wiecej niz o katastrofie
ekologicznej powiedziala o samej performatywnej sytuacji jako istniejagcym
w czasach katastrofy artystycznym narzedziu zmystowego i kognitywnego
ksztaltowania do$wiadczenia publicznosci. Spektakl ten, przenoszac emocje,
wlasciwosci czasu i spoleczng diagnoze czasow katastrofy na performatywne
parametry czasu, przestrzeni, akcji i dzwieku, u§wiadamia skale wyzwania po-
znawczego, jakim jest zycie w czasie katastrofy klimatycznej.

Analizujac dramaturgiczne powiazania poszczegdlnych srodkéw arty-
stycznych i mediéw w obu przedstawieniach, staralam si¢ wskazywa¢ na ich
sprawczo$¢, ktdrej nie da si¢ sprowadzi¢ do skutku intencjonalnego dzialania
czlowieka. Spojrzenie na nie przez pryzmat kategorii relacyjnosci - relacji mig-
dzy aktorem a obiektem, dzwigkiem a odczuwaniem czasowosci, przestrzenia
a afektem - uswiadamia, Ze teatr jako sztuka zakorzeniona w ludzkiej kulturze
i antropocentrycznych narracjach jest w stanie wykorzysta¢ wlasciwe sobie
srodki inaczej niz do reprodukowania schematow zapisanych w tej kulturze
i tworzy¢ narracje inne niz antropocentryczne. W pracach Szpecht odnajduje
myslenie o relacjach pokrewne temu, ktére Joanna Zylinska wiaze z projekta-
mi feministycznych kontrapokalips odnajdywanymi przez nig w badaniach
i propozycjach teoretycznych tworzonych miedzy innymi przez Karen Barad,
Donng¢ Haraway i Anne Lowenhaupt Tsing??. Projekty te opieraja si¢ na mysleniu
o podmiotowosci jako strukturze relacyjnej, a nie indywidualistycznej. Cztowiek
nie znika w nich, ale zmienia swoj sposéb bycia wobec rzeczywistosci, ktéra
go otacza. Praktyke Szpecht postrzegam wtasnie jako przestrzen otwierania si¢
z ciekawoscig na to, co na zewnatrz, i pozostawania z trudng $wiadomoscia,
ze przyszto$¢ moze wygladac tak jak we Wracaé weigz do domu, ale moze tez
pobrzmiewa¢ arytmicznymi dzwiekami Terrapii.
|

22 Joanna Zylinska, The End of Man: A Feminist Counterapocalypse (Minneapolis: University of Minnesota Press),
2018.
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