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Adaptacja, adaptacja wielokanatowa i adaptacja jako

instalacja.

Rézne sposoby tworzenia tekstu dla teatru na przyktadzie dramaturgii w spektaklach
Krzysztofa Warlikowskiego i Mariusza Trelifiskiego, w szczegélnosci ,Francuzéw” na
podstawie ,W poszukiwaniu straconego czasu” Marcela Prousta i dyptyku operowego

sJolanta / Zamek Sinobrodego” Piotra Czajkowskiego i Beli Bartoka.

Dramaturgia postdramatyczna

Wspétczesny teatr coraz czeSciej odchodzi od wystawiania tekstéw dramatycznych,
pisanych specjalnie dla teatru. To rezultat dtugofalowego dazenia artystéw teatru,
ktérzy juz od czasu Wielkiej Reformy postulowali uwolnienie teatru z powinno$ci wobec
literatury i uczynienie go dziedzing catkowicie suwerenng, ktéra moze korzysta¢ z
tekstu literackiego, ale nie musi. Od tamtego czasu minat juz wiek i cho¢ nadal czasami
stycha¢ glosy w obronie nienaruszalno$ci tekstu dramatycznego i nadal funkcjonuje
tradycyjny teatr literacki, to jednak prymat rezyserow zdaje sie by¢ niekwestionowalny i
wrecz zyskujacy na sile. To rezyser stal sie centralng osobg w teatrze i to on coraz
czesciej jest autorem spektaklu, nawet jesli korzysta z cudzych tekstéw. Praca Hansa
Thiesa Lehmanna zatytutowana ,Teatr postdramatyczny” (polskie wydanie 2004r) nie
jest tekstem postulatywnym. Odnotowuje jedynie zmiany, jakie nastgpity w najbardziej
radykalnych artystycznie teatrach europejskich, ktdre uczynity tekst pretekstem do

stworzenia spektaklu, poddaty go daleko idgcej dekonstrukcji, stworzyty na scenie w



drodze improwizacji lub w ogble z tekstu zrezygnowaty. Postawy niektérych rezyseréw
osiagajg daleko idgca skrajno$¢. Na przyklad Rene Pollesch, ktéry sam pisze teksty dla
swoich przedstawien, korzystajac z rozleglego found footage'u, a nastepnie poprawia je
po skonfrontowaniu z aktorami i sceng, uwaza, ze zupeinie bezzasadne jest zajmowanie
sie tekstami napisanymi niewspéiczesSnie, gdyz zawierajg one modele spoteczne
wiasciwe dla momentu powstawania tekstu, ktére nie maja nic wspélnego z tymi, ktére
obowigzujg obecnie. Reakcjg na takie idee teatralne byto migdzy innymi wylonienie sig
duetoéw rezyser - autor, ktére w Scistej kooperacji generujg tekst potrzebny do
spektaklu. Inng odpowiedzig na takie potraktowanie teatru jest pojawienie sie
dramaturgéw w teatrze. Swiadomie pomijam tutaj model pracy oparty na devisingu,
ktéry w zdemokratyzowanej i ptaskiej strukturze nie oddziela zadan koncepcyjnych od
wykonawczych, a wiec nie zaklada potrzeby tworzenia oddzielnej funkcji
dramaturgicznej.

W Polsce juz przed Il wojng §wiatowga pojawity sie pierwsze proby powotania
funkcji dramaturga w teatrze, wzorowanej na modelu niemieckim. Jednak wojna
udaremnita te dzialania, a po wojnie zmienity sie priorytety artystyczne i ideowe i o
dramaturgach zapomniano, upowszechniajgc za to stanowiska kierownika literackiego.
Sytuacja ta zaczeta zmieniac sie dopiero na przetomie XX i XXI wieku. Pierwszg osoba,
ktéra w polskim teatrze po 1989 roku zostata powigzana z funkcja dramaturga byta
Matgorzata Dziewulska wspéipracujaca w Teatrze Narodowym z Jerzym
Grzegorzewskim. Dziewulska zajmowata sie jednak przede wszystkim ksztattowaniem
linii programowe;j i repertuaru Narodowego, czyli byta dramaturgiem teatru. Mniejsza
aktywno$¢ poswiecata na wspétprace z rezyserem podczas konkretnych realizacji.
Oczywi$cie dramaturdzy moga mie¢ bardzo zréznicowane zadania i obszary aktywnosci.

W zamoznych teatrach niemieckich dziatajg cate departamenty dramaturgiczne.



Specjalnosci dramaturgdéw moga na przyktad dotyczy¢ muzyki czy edukacji teatralnej. W
Polsce takie funkcje rozdzielone sg na ogét pomiedzy kuratorédw i producentéw, ktérzy
coraz cze$ciej tgczg obie aktywnos$ci w ramach jednej funkcji i staja sie jednoosobowym
organizmem kreatywno-dramaturgiczno-produkcyjnym. W niniejszym podsumowaniu
chciatbym najpierw przyjrzec sie blizej sposobom dziatania dramaturga w teatrze
postdramatycznym, takim jaki funkcjonuje w artystycznym teatrze w Polsce, co pozwoli

mi osadzi¢ mojg prace w szerszym kontekscie.

Poczatkowo moje zawodowe relacje z teatrem koncentrowaty sie na dziatalno$ci
krytycznej, ktérg uprawiatem przez okoto 15 lat. W latach osiemdziesigtych w czasie
studiéw teatrologicznych na Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie ogladatem
6wczesne realizacje mistrzéw polskiego teatru zwigzanych ze Starym Teatrem takich jak
Jerzy Jarocki czy Andrzej Wajda, analizowatem zmagania twércéw mtodych, szybko i
brawurowo zyskujacych uznanie publicznos$ci takich jak Tadeusz Bradecki, Krzysztof
Babicki czy Rudolf Zioto, zaliczonych péZniej przez Krzysztofa Kopke do grupy
Jrezyseréw martwego sezonu”, czyli tych, ktérych poczatki kariery zbiegly sie z czasem
stanu wojennego w Polsce. Te doswiadczenia podlegly niespodziewanej i bardzo silnej
konfrontacji z teatrem Krystiana Lupy, ktéry wéwczas po tak zwanym okresie
jeleniogdrskim zaczat realizowa¢ swoje krakowskie przedstawienia. Pierwszy spektakl
Lupy, jaki udato mi sie zobaczy¢ to byto ,Miasto snu” wedtug powiesci Alfreda Kubina
(premiera w 1985 roku} i cho¢ Lupa nie znalazt sie w orbicie zainteresowan Hansa
Thiesa Lehmana i jego badan dotyczacych teatru postdramatycznego, to 6wczesne
dziatania teatralne Lupy z catg pewno$cig mozna by z dzisiejszej perspektywy nazwaé
teatrem postdramatycznym avant la lettre. DoSwiadczenie teatru Krystiana Lupy byto

szoKkujgce, a jednoczesnie otwierato mozliwos¢ zupetnie innego myslenia o teatrze,



ktéry przestawatl by¢ miejscem reprezentacji i uwalniat sie od wiekszosci jej ograniczen
wykluczajacych uczestnictwo widza, nawet w najlepiej przygotowanym teatrze
reprezentacji. Lupa pracujac w teatrze repertuarowym udowadniat kazdym kolejnym
spektaklem, Ze ten wlasnie teatr moze sta¢ sie laboratorium poszukiwan twérczych, w
ktérych prowadzi sie badania dotyczace ludzkiej natury. Ze nie trzeba wychodzié na off,
zaklada¢ nowych struktur. Od samego poczatku literatura dla Lupy byta jedynie
pretekstem do dalszych rozwazan. Lupa nie tworzyt teatru z dyktatem literackim, nie
tworzyt widowisk, ktérych naczelnym zadaniem byto interpretowanie tekstu. Jego
gléwnym materiatem do tworzenia teatru bylo to, co dzi§ nazywa pejzazem
wewnetrznym aktora. Teatr Lupy przyniést tez odmienny sposéb pracy z aktorem, aw
zwigzku z tym zmienit styl gry, uciekajac przed tym, co w aktorstwie teatralne, czyli
powierzchowne, przewidywalne i prowadzace na skréty do banalnych reakcji widowni.
Lupa nie pracowal wéwczas z dramaturgiem, dzi$ zresztg tez jego obecnos$¢ nie jest
zadna regula w tym teatrze. Zresztg w latach osiemdziesigtych §wiadomos$¢ istnienia
takiego teatralnego zajecia, jakim byt dramaturg, w ogéle nie byta powszechna.

Swoje dzialania na polu krytyki teatralne prowadzitem na tamach kilku gazet i
czasopism. Wspéipracowatem z , Tygodnikiem Literackim”, ,Obserwatorem
Codziennym”, ,Res Publikg Nowg”, ,Gazetg Wyborcza” by wreszcie nawigza¢ wieloletnig
wspblprace z , Tygodnikiem Powszechnym”, w ktérym recenzowatem spektakle az do
momentu, kiedy zdecydowatem sie przyja¢ zaproszenie do pracy w teatrze wlasnie w
charakterze dramaturga. Moje pisanie o teatrze miato od samego poczatku charakter
zaangazowany. Pisalem w przekonaniu, Ze moim obowigzkiem jest promowanie teatru
artystycznego, a wiec teatru wysokiego ryzyka, zmierzajacego bezkompromisowo pod
prad utartym przyzwyczajeniom widzéw. Z tego powodu bardzo duzg wage

przywigzywatem do opisywania pracy artystéw miodych, czesto debiutujgcych, ktérzy



po wielkiej dezorientacji teatru, jaka nastgpita w Polsce po transformacji ustrojowej
roku ‘89, pojawili sie w teatrze w drugiej potowie lat dziewieédziesigtych i mimo oporu
konserwatywnej wiekszosci Srodowiska teatralnego, a takze znakomitej wiekszosci
krytyki teatralnej zdobyli szybko mocng pozycje pionieréw nowego teatru. Pojawili sie
wyczekiwani i nieomal w ostatniej chwili, poniewaz teatr, btadzac po $ciezkach komercji
i marketingowego przypodobania sie widowni, zaczal widownie gwattownie traci¢. Co
wiecej, stracit widzoéw miodych, ktérzy tradycyjnie stanowia najwieksza czes¢
publicznosci i to te najbardziej warto$ciows - z jednej strony wymagajacg i
opiniotworczg, a z drugiej strony bardzo stymulujaca dla artystéw. Wieloletnie i
konsekwentnie sprofilowane pisanie o teatrze spowodowato rozpoznanie nowego
modelu teatru charakterystycznego dla przetomu XX i XXI wieku. Tak sie ztozyto, ze
rezyserzy, ktérzy go ksztaltowali w wiekszo$ci nalezeli do uczniéw Krystiana Lupy,
ktéry bedgc charyzmatycznym nauczycielem zaszczepit im swoje wolnosciowe idealy
dotyczace teatru artystycznego. To byl poczatek wielkiej zmiany ideowej i
metodologicznej. Teatr zostal otwarty na nowe wplywy i mozliwosci, stat sie tez
dziedzing wolnej twdérczosci, catkowicie niezaleznej od imponderabiliéw tekstu,
zobowigzan nakiadanych na teatr przez dramat.

Mojg wieloletnig dziatalno$¢ krytyczng nalezy okreéli¢ terminem ,krytyka
towarzyszgca”. Jej pierwszym podsumowaniem bylo opublikowanie w miesieczniku
LDialog” (3/1998) krotkiego tekstu prébujacego zebraé cechy nowego teatru i wyjaénic
fenomen odnowienia przymierza z widownig teatralng. Tekst nosit tytut ,Mtodsi
zdolniejsi” i nawigzywat do podobnego w charakterze tekstu Jerzego Koeniga ,Mtodzi
zdolni”, bedgcego wstepniakiem do pisma , Teatr” nr 16/1969. Moje niejako
symetryczne okreslenie stato sie obowigzujace na wiele lat i okreslito grupe dzis juz

bardzo dojrzatych twércéw, ktorzy zresztg nigdy grupa nie byli, a o pewnym



pokrewienstwie ich postaw twoérczych zadecydowatl moment historyczny i potrzeba
nawigzania kontaktu z nowa widownia. O odrebno$ciach i rozbiezno$ciach najlepiej
$wiadczy to, jak dzi$ wygladaja artystyczne $ciezki 6wczesnych ,mtodszych
zdolniejszych”, do ktérych zaliczytem Anne Augustynowicz, Zbigniewa Brzoze, Piotra
Cieplaka, Grzegorza Jarzyne i Krzysztofa Warlikowskiego. Artykut wywolat wielka burze
i szereg polemik, czqstd bardzo agresywnych. Krytycy nie chcieli przyja¢ do wiadomosci
zmiany warty, ktéra nastapita w teatrze. Zarazem artysci starszego pokolenia
reprezentujgcy konserwatywny establishment teatréw warszawskich zarzucali mi
kierowanie sie w tekstach i sadach ,nienawiscia do teatru i checig zniszczenia go”. Z
perspektywy lat, ktére spowodowaty, ze bytem §wiadkiem wielu teatralnych zmian
warty, zaréwno po stronie sceny jak i widowni, uwazam takie nerwowe reakcje za
normalne. Establishment zawsze czuje sie atakowany, tylko nieliczni arty$ci maja
proteuszowgq zdolno$¢ odmiany, czyli przeprowadzenia wewnetrznej rebelii czy wrecz
rewolucji we wlasnym sposobie tworzenia. A co do ,krytyki towarzyszacej” uwazam, Ze
jest ona najbardziej skuteczng formga walki o nowy teatr i jego wartosci. Daje szanse na
stworzenie klarownego systemu warto$ci spotecznych, ideowych i artystycznych,
ktérych od teatru sie oczekuje i ktérych nalezy broni¢. Oczywiscie nadawanie hastowych
nazw dziataniom artystycznym w celu ich porzadkowania czy tworzenia uktadu
odniesien jest bardzo ryzykowne i zwykle upraszczajace, z drugiej strony jednak
stanowi jedno z podstawowych narzedzi krytyki.

Intensywna dziatalno$¢ krytyczna doprowadzita do opublikowania ksigzki
zatytutowanej ,Ojcobdjcy. Mlodsi zdolniejsi w teatrze polskim” (WAB 2002), ktéra byta
prébga cato$ciowego opisu zjawisk w teatrze polskim zwigzanych ze zmiang
paradygmatu spoteczno-ekonomicznego. W zaproponowanej hierarchii Krystian Lupa

petnit role ,0jca zalozyciela” nowej szkoty myslenia o teatrze. Oczywiécie przed Lupa



mozna wyrysowac calg $ciezke tradycji obecnej w polskim teatrze, z ktérej Lupa
korzystat czy wyrastal. A jednak dla jego uczniéw to wtasnie jego nauka i sposoby pracy
okazaty sie najbardziej zywe i uruchamiajgce. ,Ojcobojcy” znaleZli sie w dwudziestce
finalistow literackiej nagrody ,Nike”, a przekonanie, Ze nowy teatr nie cofnie sie z drogi
swojego rozwoju stato sie pewnoécia. Swiadczyty o tym kolejne zmiany dyrekcji i
sposobu konstruowana repertuaru nawet w matych o$rodkach teatralnych. W $lad za
zmiang myslenia o teatrze poszty zmiany w strukturze zespotéw pracujgcych nad
spektaklami. Coraz czeSciej nieodigczng osobg w zespole realizatoréw byt dramaturg
wspblpracujacy z rezyserem nad koncepcja spektaklu, adaptacja, tekstem scenariusza.
Pojawili sie takze dramatopisarze, ktérzy wystepowali w charakterze dramaturgéw.
Zapotrzebowanie na dramaturgdéw spowodowato tez uruchomienie wydziatu
dramaturgii bedacego czescig wydziatu rezyserii krakowskiej Akademii Sztuk
Teatralnych. Zajecia dla dramaturgéw prowadzone s3 tez od niedawna w warszawskiej
Akademii Teatralnej, w ktérej Wydzial Wiedzy o Teatrze nabiera coraz silniej wymiaru
praktycznego. Warsztaty dramaturgiczne prowadzone sg takze w podyplomowym
Laboratorium Nowych Praktyk Teatralnych na Uniwersytecie SWPS. Dodatkowo, dla
odro6znienia strony praktycznej od teoretycznej na Uniwersytecie Jagiellonskim w
Krakowie dziatajg studia dramatologiczne.

Pierwsze zlecenie dramaturgiczne i pierwszg prace w teatrze na stanowisku
JKierownika dramaturgicznego” zaproponowat mi Grzegorz Jarzyna. Bytem wtedy
czterdziestolatkiem i zdawatem sobie sprawe, Ze nie jestem w stanie dtuzej
funkcjonowaé w teatrze jako krytyk. To zajecie w pewnym momencie wydato mi sie
jatowe. Byli rezyserzy, ktérych teatr cenitem bardzo wysoko, jednoczesnie trudno mi
byto zachowa¢ sprawiedliwo$¢ wobec mtodych twércow, ktorzy dopiero uczyli sie

teatru, czutem, ze lepiej ich jezyk zrozumie pokolenie teatralnych réwiesnikéw. Zreszta,



warto tutaj zauwazy¢, Ze zmieniala sie powoli rola krytyki teatralnej, ktéra znikata z
gazet i tygodnikéw. Coraz czesciej zamiast analiz i krytycznych opiséw w mediach
pojawiatly sie rankingi, ktérym towarzyszyty krétkie notki. Zabrakto tekstow
przekrojowych, najpierw analizujgcych i nazywajacych, a potem podsumowujacych
pewne trendy. Przedstawienia zaczely funkcjonowac jak pojedyncze wyspy, przestaty
uktada¢é sie w archipelagi mys$li teatralnej. A przeciez tworzenie wiekszych struktur i
narracji wykraczajacych poza jeden spektakl, jest jednym z podstawowych obowigzkéw
krytyki. W tej chwili powazne teksty krytyczne przeniosty sie do branzowych
periodykow, a prasa o masowym zasiegu ograniczyta powierzchnie przeznaczong na
teatr na rzecz zjawisk bardziej masowych. Trzeba takiego skandalu spotecznego jakim
byta ,Klatwa” Friljica w Teatrze Powszechnym czy wcze$niejszy tak zwany skandal
pornograficzny przy okazji spektaklu Eweliny Marciniak w Teatrze Polskim we
Wroctawiu, by teatr trafial do $wiadomosci szerszych rzesz Polakéw. A i tak nie trafia do
nich jako zjawisko artystyczne, tylko jako ewentualny skandal polityczny czy
obyczajowy. Mozna wiec bez przesady czy egzaltacji powiedzie¢, ze zajecie krytyka
zostato zlikwidowane, a w najlepszym wypadku umniejszone do rangi autora notek,
rozdawcy gwiazdek czy autora swoistej kroniki towarzyskiej, ktorej teatr zapewne tez
potrzebuje.

Bylem wiec gotowy na nowe zawodowe wyzwanie. MySle, Ze Grzegorz Jarzyna
proponujgc mi przejscie z pozycji zewnetrznej (krytyk) na wewnetrzng (dramaturg)
kierowat sie dawnym rozumieniem roli dramaturga, ktérego nazywano takze
wewnetrznym recenzentem, pierwszym widzem. Jest to jedna z mozliwych rol, jaka
wypetnia dramaturg, ale mysle, Zze podobng funkcje wypetniat kierownik literacki,
ktorego zwykle zapraszano na préby generalne z prosba o krytyczna opinie na temat

tego, co zobaczyt.



Warto tutaj zatrzymac sie nad préba zdefiniowania zajecia dramaturga. Zdarzyto
mi sie wzig¢ udziat w ogromnej konferencji zorganizowanej we Frankfurcie nad Menem
przez Hansa Thiesa Lehmanna, na ktdrej zgromadzono sporo ponad setke dramaturgéw
z najwazniejszych teatréw europejskich. Jednym z celéw spotkania byta préba ustalenia
jednolitej definicji dramaturgii. Mimo, Ze pojawito sie wiele réznych koncepcji, nie udato
sie przyjac jednej definicji. Wielu zwolennikéw zyskato stanowisko Carla Hegemanna,
ktéry twierdzit, ze zadaniem dramaturga jest nadawanie znaczenia gestom rezysera, to
znaczy, ze rezyser odpowiada za znaki, a dramaturg za ich interpretacje. Czesto
moéwiono o innym tradycyjnym rozumieniu roli dramaturga, Ze jest straznikiem senséw
i nie pozwala, by rezyser pobtadzit w labiryncie wtasnych pomystéw. Dodam tylko, ze w
gruncie rzeczy rozmowy dotyczyly wylacznie dramaturgéw teatralnych. Nie
zastanawiano sie w ogole nad dramaturgami wspétpracujacymi na przyktad z
choreografami, czy tei~takimi, ktérzy wchodza w dziatania zwigzane z devising theatre.
Poruszono natomiast kwestie zwigzane z dramaturgig operows, takze za sprawg
obecnosci z wyktadem go$cinnym Gerarda Mortiera.

Mam w sprawie zakresu obowigzkéw dramaturga odrebne zdanie i mysle, ze
poza bardzo ogdélnymi stwierdieniami dotyczacymi tego, co dramaturg robi i za co
odpowiada, jedyng pewng przestankg okreslajacg zakres jego dziatan i zadan jest
rezyser, z ktorym dramaturg podejmuje wspoétprace. | kazda wspétpracujgca para
realizatoréw dziata inaczej i inne s3 wzajemne powinno$ci. Rézne sg oczekiwania wobec
dramaturga, a w zwigzku z tym rozne dziatania, ktére musi podja¢. Sprébuje opisac
swoje dwa powazne doSwiadczenia dramaturgiczne, to znaczy mojg wspélprace z

Krzysztofem Warlikowskim (teatr dramatyczny) i Mariuszem Trelifiskim (opera).



Krzysztof Warlikowski byt najpierw bohaterem wielu moich recenzji i wywiadéw. Jego
teatr stanowit dla mnie jedng z idealnych realizacji wyobrazenia o teatrze artystycznym
i angazujagcym widza. Warto przypomnie¢, Ze spektakle Warlikowskiego poczatkowo
zbieraty bardzo zte, wrecz wrogie recenzje. Od pierwszego spektakly, jaki zobaczytem,
miatem silne poczucie, ze oto pojawil sie nowy jezyk i nowa grupa tematéw, do tej pory
nieobecna w polskim teatrze. Przemilczana badZ stabuizowana i wyparta. Najlepiej byto
to wida¢ w ,Hamlecie” zrealizowanym w Teatrze Rozmaito$ci (1999). W zgodzie z mys$lg
Wyspianskiego, ze ,Hamlet” jest o tym, ,co jest w Polsce - do my$lenia” i znacznie
pézniejsza analizg Jana Kotta, ktory stwierdzil, ze ,jesli Hamleta nie stylizowa¢, wchiania
w siebie jak gabka catg wspétczesnos¢” tekst Szekspira w rekach Warlikowskiego
zgromadzit w sobie w sposéb nieomal psychoanalityczny leki i wyparcia zwigzane z
cielesnoscig i tozsamoscig seksualng, ktére ujawnily sie w czasie transformacji. Byt to
pierwszy spektakl Warlikowskiego, w ktérym ciato stato sie polityczne. Poniewaz
tytutowy bohater przejawiat silng ambiwalencje seksualng, spektakl wzbudzit
histeryczna nieche¢ recenzentdéw. Od samego poczatku staratem sie budowaé, piszac o
Warlikowskim filozofie jego teatru, opisywatem sposéb w jaki ten teatr angazowat sie w
polityczng debate Swiatopogladowa i jak budowat swoja wiez z widownig ~ zwykle
mtoda, ta najbardziej entuzjastycznie od poczatku reagowata na spektakle
Warlikowskiego. Opisywanie tego teatru byto §wietng analityczng szkotg
przygotowujaca do dramaturgicznego rozumienia teatru.

Stopniowo rosta we mnie potrzeba uporzgdkowania horyzontu teatralnego
Warlikowskiego. Tak zrodzit sie pomyst przeprowadzenia z nim cyklu wywiadéw.
Tematem przewodnim tych rozméw staty sie realizacje Szekspirowskie, ktérych
Warlikowski mial na swoim koncie juz kilka. Praktycznie byt najbardziej

szekspirowskim z polskich rezyseréw. Poniewaz Szekspir jest znakomitym

10



nauczycielem teatru, a konfrontacja z jego tekstami zmusza do podejmowania
okreslonych decyzji i rozstrzygnie¢ interpretacyjnych i scenicznych, wydat mi sie
najlepsza z mozliwych osig kompozycyjng wywiadéw. Tak powstata ksigzka ,Szekspir i
uzurpator” (2007), w ktérej znalazly sie rozmowy z Warlikowskim przeprowadzone
specjalnie na uzytek tej publikacji. Rozmowy prowadzitem tak, Zeby staty sie mozliwag
inspiracjg dla mtodszych rezyseréw i dramaturgéw. Pytajac zwracatem duza uwage
wlasnie na myslenie dramaturgiczne o Szekspirze, na znaczenie poszczegélnych
rozwigzan. Sporo miejsca poSwiecitem tez sposobom wspétczesnego odczytywania
Szekspira i kwestii poszanowania dla tekstu. W teatrze tamtego okresu nie byty to zbyt
jasne kwestie, a argument niewiernosci tekstowi, zaczynajacej sie od odejscia od
didaskaliéw, byt czesto uzywany w debacie. Niewierny stosunek do autora poczytywano
za barbarzynstwo. Tymczasem z naszej rozmowy wytonit sie bardzo precyzyjny zamyst
dramaturgiczny, rozwiazujacy ten dylemat. Wiernos$¢ tekstowi polega na wiernosci
sobie w czytaniu tekstu i dochodzenia w ten sposédb do jego ukrytych senséw. Oznacza
to lekture wolng od wszelkich konwencjonalnych ograniczen czy zasad, odzieranie
tekstu z klisz interpretacyjnych, z uprzedzen i przesadéw. To najlepsza szkota my$lenia
dramaturgicznego, kiedy analizujac tekst zadamy sobie co jaki$ czas proste pytanie: a
skad to wiesz? Z tego wzgledu ksiazke ,Szekspir i uzurpator” mozna traktowac jak
podrecznik dramaturgiczny pokazujacy okreslony sposob lektury i analizy tekstu, a w
pewnej mierze takze jako podrecznik rezyserii, bo jak wiadomo oba zajecia: rezyseria i
dramaturgia sg dos¢ blisko siebie.

Moja wspétpraca dramaturgiczna z Krzysztofem Warlikowskim rozpoczeta sie w
przelomowym momencie dla jego teatru. Powstat wtasnie odrebny zesp6t Nowego
Teatru, po zakonczeniu wspétpracy Warlikowskiego z Teatrem Rozmaitoéci. Rozpoczeta

sie praca nad spektaklem inaugurujacym dziatalno$¢ Nowego Teatru. Poniewaz teatr nie
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posiadat wiasnej siedziby przez pierwsze lata prowadzit dziatalno$¢ nomadyczng w
wynajetych przestrzeniach, podrézujac po festiwalach i teatrach rozproszonych po
catym éwieci;a. ‘Taki tryb pracy byt z jednej strony bardzo niewygodny i wymagat
zwiekszonego wysitku i naktadéw finansowych, z drugiej jednak strony stwarzat
sytuacje nieograniczonej wolnosci myslenia o tym, czym powstajacy spektakl moze sie
staé. Od samego poczatku byto wiadomo, czym na pewno nie bedzie: realizacjg
pojedynczego tekstu dramatycznego. Warlikowski deklarowat wtedy konsekwentnie
chec¢ uciekania od teatru rozumianego jako teatr reprezentacji czy spotegowanie
teatralnych konwencji, a juz wkrétce wypowiedzial zdanie, ktére przysporzyto mu wielu
wrogow, oswiadczyl mianowicie, Ze ,do$¢ ma obstugiwania cudzych tekstéw”. Praca nad
»(A)pollonig” byta pracg wielkich mozliwo$ci i nieograniczonego niczym horyzontu.
Zamiar wylaniat sie powoli, a cel nie byt bardzo dtugo okreslony. Aktorzy mieli pierwszy
raz do czynienia z procesem, ktéry wymagat od nich, albo pozwalat im na tak daleko
idgce wspétautorstwo i catkowitg wolnos¢ wtasnej wypowiedzi, wptywania na ksztatt
scenariusza czy wilasne role. Praca nad scenariuszem trwata kilka miesiecy. Po

wstepnych spotkaniach caty zespét wyjechat na dwutygodniowe warsztaty, w czasie

- _ktérych czytali§my teksty, ktére potencjalnie mogly znaleZ¢ sie w spektaklu.

Warlikowski dochodzit do ogélnej wizji spektaklu, ktoéry pierwotnie miat by¢ pokazany
w wyremontowanej hali warsztatowej MPO w Warszawie, obecnej siedzibie Nowego
Teatru. Ostatecznie spektakl miat swoja premiere w wynajetej hali Konesera. Ale mimo
zmiany miejsca, zostala zachowana naczelna idea spektaklu, ktéry miat by¢é koncertem.
Koncertem, jaki powinien odby¢ sie po wojnie, ale sie nie odbyt z powodu uwarunkowan
- historycznych. Koncertem, w czasie ktérego oméwiono by i przepracowano to, co sie
wydarzyto w czasie wojny pomiedzy dwoma wspétistniejgcymi niegdy$ narodami, czyli

Polakami i Zydami. Te szerokie ramy byty kolejnym elementem zwiekszajgcym wolnosé
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tworczg, a koncert i jego formuta miat by¢ rodzajem putapki zastawionej na emocje
widzow. Chodzito o to, by przeprowadzi¢ trudne tematy w niezobowiagzujgcej
atmosferze, tak by komunikat, nad ktérym zaczeli$my prace, nie zostat odrzucony.

Tworzenie ,(A)pollonii” zaczeto sie od wyznaczenia kilku tekstow, ktére
stanowily rame catej konstrukcji. Byta to ,Oresteja” Ajschylosa, , Alkestis” Eurypidesa
oraz kilka opowiadan Hanny Krall, na podstawie ktorych autorka zaczeta pisa¢ wlasny
scenariusz dotyczacy historii Apolonii Machczyfiskiej - Swiatek, majacy staé sie czescia
catosci. Poczatek pracy polegal na poszerzaniu pola tekstéw i mozliwosci. Na poczatku
bez wyraznego kierunku, staratem sie zbiera¢ teksty, ktore dotyczyty ofiary i Zagtady.
Szukatem tekstow wspélczesnych, zalezato mi na tym, zeby historie antyczne spigc¢ z
wojenng historig Apolonii Machczyniskiej i powojennymi dziejami przyznawania jej
medalu Sprawiedliwy wsréd narodéw $wiata, tak by powstat dziwny korowod katow i
ofiar wedrujgcy przez wieki europejskiej cywilizacji. Do$¢ szybko w orbicie scenariusza
pojawili sie dwaj autorzy: J.M.Coetzee i jego powies¢ ,Elisabeth Costello” oraz Jonathan
Littell i jego "Laskawe” - powies$¢ Swiezo wéwczas wydana po polsku, nawigzujgca w
swojej konstrukcji i tytule do ,Orestei”.

Proces budowania scenariusza polegat miedzy innymi na cigglym negowaniu
tego, co stawato sie zbyt jednoznaczne czy oczywiste. Wobec powagi tematu ucieczka
przed banalnos$cig byta koniecznoscig, trzeba byto bardzo uwaza¢, zeby spektakl nie
osunat sie w komunaty wygloszone w stusznej sprawie. Stad potrzeba konfrontowania
ze sobg wielu réznych postaw, pogladdéw, a takze réznych jezykéw i rodzajéw mowy.
Dlatego konieczny okazat sie tekst Coetzeego, gdzie Elisabeth Costello prowadzi wyktad,
w ktérym pordéwnuje to, co obecnie robimy ze zwierzetami w fermach hodowlanych i
ubojniach, do holocaustu. Co wiecej, w typowej dla siebie prowokacyjnej przesadzie,

twierdzi, Zze holocaust zwierzgt jest bez poréwnania wiekszy, nieporéwnywalny, jesli

13



chodzi o liczbe ofiar idaca w miliony kazdego dnia, z tym, co zrobili ludzie ludziom. Z
tego powodu konieczny byt tez tekst Littella, ktérego bohater — Maksymilian Aue - jest
subtelnym berliniczykiem marzgcym o karierze pianisty, przytapanym na kontaktach
homoseksualnych i wystanym na front wschodni. Littell wykorzystat swojego bohatera
by pokaza¢, jak Niemcy rozbudowywali i udoskonalali aparat zagtady. A jednocze$nie w
bardzo perwersyjny sposéb wcigga odbiorcéw w jego emocjonalnos¢, tak by
nieszczescia frontowe Auego biorgcego udzialt w najwiekszych masakrach na ludno$ci
cywilnej, miedzy innymi w Babim Jarze, stawaly sie naszymi nieszcze$ciami i bySmy
empatyzowali z bohaterem nie baczgc na to, jak straszne rzeczy robi, oczywiscie
~wykonujac rozkazy”.

Takie tekstowe poszerzenie doprowadzito do wewnetrznego konfliktu w obrebie
scenariusza, ktdry stat sie zbiorem gloséw i postaw radykalnie odmiennych, wrecz
zwalczajacych sie. Ale nie wszystkie teksty, ktore byty potrzebne do spektaklu znalazly
sie w scenariuszu na zasadzie foundfootage. Czasami oprdcz znalezienia dodatkowego
tekstu czy przepisania oryginalnego tekstu, konieczne byto napisanie tekstu wlasnego.
Juz na etapie préb zdarzaly sie sytuacje wygenerowane przez rezysera i aktoréw, w
ktérych brakowato tekstowego kontrapunktu umozliwiajacego przeprowadzenie sceny.
Tak byto na przyktad w scenie poprzedzajgcej $mier¢ Alkestis. Praca nad tym
fragmentem spektaklu byta wedrowaniem po nieoznaczonym terytorium. Eurypides w
swojej tragedii nie daje zadnych wskazowek na temat $mierci Alkestis, ktéra ofiarowata
swoje zycie w zamian za zZycie jej meZa Admeta. DazyliSmy do tego, by ukazac ten
dziwny rodzaj ofiary, a wlasciwie samobdjstwa, w catej jej rzeczowosci i nieznosnej
materialno$ci. W domu Alkestis i Admeta pojawiat sie Tanatos bedacy lekarzem
wyposazonym w eutanazyjne zastrzyki. Przed u§mierceniem jednak odbywata sie

kolacja pozegnalna na cze$¢ Alkestis z udziatem jej te$ciéw, ktérzy zresztg wezesdniej
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odmoéwili Admetowi ofiary z wlasnego zycia. Kolacja miata charakter nieco rytualny i
przewlekly. Alkestis kilka razy zmienia sukienke na godzine $mierci. TeSciowie sig
niecierpliwig, zwtaszcza teSciowa, ktéra zaczynata niepostrzezenie zmienia¢ stroj
wieczorowy na zatobny. Miato p6j$¢ szybko i bezbole$nie, tymczasem Alkestis
utrudniata technologie $mierci. Do tej sceny potrzebny byt tekst. Prébowatem pisa¢
dialogi rodzinne kamuflujgce te niezwykle trudna sytuacje, ale ich uzycie nie przynosito
dobrych rezultatéw, rozmiekczato i sentymentalizowato sytuacje. Zastanawiatem sie, o
~ czym moze méwic kobieta, ktéra za chwilg ma umrze¢ dla/za swojego meza. Kobieta,
ktdra kocha, ale najwyrazniej jej uczucie nie jest odwzajemnione w réwnym stopniu,
skoro maz zgodzit sie przyja¢ ofiare zycia. Prébowatem rozwigzaé te scene uzywajac
tekstéw alegorycznych: basni, przypowiesci czy historii mitycznych. Te okazywaty sie za
stabe, zbyt odlegte od tego, czego $wiadkami byli widzowie. W koricu doszediem do
wniosku, ze tekst do tej sceny powinien byé nieco absurdalny, a jednocze$nie bardzo
prawdopodobny i dotyczy¢ mito$ci. Stad wzieta sie opowie$¢ Alkestis o spetnionej i
szczesSliwej mito$ci mezczyzny, ktoéry uprawiat seks z delfinicg. Seks z delfinami okazat
sie by¢ bardzo bogatym polem poszukiwan. W Internecie odkrytem wiele stron, blogéw i
opisdéw dotyczgcych tego rodzaju relacji. Tak powstata scena $mierci Alkestis.
Szczegobtowy opis mojej metody dramaturgicznej, ktéra stosuje w pracy z
- Krzysztofem Warlikowskim zawartem w pracy doktorskiej obronionej w PWST w
Krakowie w 2014 roku. Zastanawiajgc sie caly czas nad tym, jak zdefiniowac ten rodzaj
pracy nad adaptacja i scenariuszem, a wreszcie nad samym spektaklem pomyslatem
teraz, ze dobrym odniesieniem jest termin wziety z dziedziny sztuk wizualnych, a $cislej
z wideoartu, w ktérym funkcjonuje gatunek nazwany ,instalacjg wielokanatowg”. To
dziatanie przy pomocy kilku ekranéw, na ktérych wyswietlane sg poszczegoélne filmy ~

elementy catosci, podlegajace mniej lub bardziej widocznej synchronizacji czy
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wspétmontazowi. Widzowie zwykle moga sami wybraé kolejnos¢ oglagdania, a wiec sami
uktadajg wtasny scenariusz, swojg odrebna narracje. A jednak ich swoboda odbioru
zostaje z gory zaplanowana i réwniez wpisana w scenariusz. Podobnie dzieje si¢ z
kompleksowymi tekstami uzywanymi do spektakl Krzysztofa Warlikowskiego. Ich
wielokanatowo$¢ jest warunkiem niezbywalnym, ktéry uruchamia mozliwos¢
stworzenia teatru. Daje odpowiednig doze swobody uwalniajac rezysera od tekstowych
powinno$ci. Zarazem przenosi na niego gtéwny ciezar autorstwa. Z drugiej strony widz
pozostaje w swojej wiasnej sferze wolnosci, majac mozliwos¢ czynnego wspéttworzenia
spektaklu, jest utrzymywany caly czas w stanie krytycznej czujnosci, nie moze
zaprzestac myslenia i odbioru intelektualnego wspieranego emocjami.

Zasada wielokanatowoSci sprawdzita sie przy wszystkich spektaklach, ktore
dotychczas zrealizowatem z Krzysztofem Warlikowskim. Nawet wtedy, gdy osia
spektaklu byt jeden tekst dramatyczny, jak to miato miejsce podczas pracy nad
»~Tramwajem zwanym Pozadaniem” Tennesseego Williamsa w paryskim Odeonie, gdzie
nie tylko poprawiajgc ttumaczenie dokonaliémy przepisania przez Wajdiego Mouawada,
ale takze dodaliSmy kilka dodatkowych kanatéw nadawania, miedzy innymi fragmenty
»Uczty” Platona, ,Salome” Wilde'a czy ,Jerozolimy wyzwolonej” Torquato Tassa. Trudno
wyttumaczy¢, jakimi $ciezkami biegly poszukiwania tych tekstéw. Gtéwnie powodowata
nimi intuicja, che¢ znalezienia szerszego kontekstu, w ktérym da sie osadzi¢ dany utwor.
Potrzeba kontekstu, nieodparta cheé badania tekstu poprzez ,pocieranie tekstem o
tekst” wynika zapewne z utraty wiary w dramat jako byt absolutny. To zjawisko
trwajgce w teatrze od ponad stu lat, a jednak wcigz budzi emocje i traktowane jest jak
choroba, to znaczy z nadziejg na remisje.

Tymczasem wobec rozwijajgcych sie nowych form teatr, ktéry w ogéle uzywa

tekstu jako podstawy struktury dramaturgicznej jawi sie jako coraz bardziej
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przestarzaly. Zwlaszcza, gdy do teatru przynoszony jest gotowy tekst i rozdawany
aktorom jako skrypt przeznaczony do realizacji, czy do wystawienia. Wystawienie to
termin w catosci przynalezacy do teatru reprezentacji, w ktérym wierzono w odrebno$¢
$wiata scenicznego, teatru, w ktérym nie styszano ani o postdramatycznosci, ani tym
bardziej o zwrocie performatywnym.

Innym przykladem adaptacji wielokanatowej jest tekst spektaklu ,Francuzi”
przygotowanego na podstawie powieéci Marcela Prousta ,W poszukiwaniu straconego
czasu”. Samo zbudowanie Proustowskiego scenariusza byto wielkim wyzwaniem, nie
tylko z uwagi na ogrom samej powiesci, ale takze na specyfike Proustowskich zdan,
rozlegto$¢ panoramy diiejowej i pejzaz postaci, ktérymi Proust z pasja i
drobiazgowoi$cig reportera wypetnit swéj powiesciowy cykl. Dos¢ szybko znalazt sie
motyw, nadajacy kierunek adaptacji i Zyciu spotecznosci na scenie. Spektakl rozpoczyna
sprawa Dreyfusa, a koficzy wojna §wiatowa. Takie historyczne osadzenie tworzyto
bardzo mocng rame scenariuszows, jednocze$nie pozwalato ﬁa postepowanie
anachroniczne, czyli stworzenie mozliwosci odczytania tych wydarzen jako wariantu
wspotczesno$ci. Alfred Dreyfus pojawiat sie na scenie jako duch, wywotany podczas
seansu spirytystycznego gromady znudzonych arystokratow. Pojawiat sie, by wygtosi¢
zaadresowang do widowni oskarzycielska mowe. Poszukiwania autentycznej mowy
sadowej Dreyfusa rychto wykazaty, Ze taka nigdy sie nie wydarzyta. Dreyfus nie byt
ptomiennym bohaterem. Pierwsza wersja mowy powstata wiec na podstawie tekstu
Emila Zoli ,,Oskarzam”, ale nie byta wystarczajgco metaforyczna i nie miata tez
odpowiedniej sity jezykowego wyrazu. Tekst, ktéry pojawil sie w spektaklu jest
zainspirowany opowiadaniem Franza Kafki ,Mur” i dokumentami z przestuchan
Dreyfusa. W ten sposé6b zostat zbudowany pierwszy ,kanal” adaptacji lokujgcy tekst

Prousta, traktowany czesto jako tekst niepolityczny, w bardzo mocno napietym
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kontekscie jednej z pierwszych afer nowozytnej Europy, ktéra umozliwita budowanie
scenariuszy politycznych nie na faktach, lecz na uprzedzeniach.

Zeby jednak duch Dreyfusa mégt pojawié sie na scenie, kto§ musi go wprowadzi¢. Stad
potrzeba seansu spirytystycznego, ktérego w calym dziele Prousta nie ma. Wspomina
sie oczywiscie o spirytyzmie, ktory byt szalenie popularny w tamtej epoce, ale opisu
seansu nie ma. Jest za to w bliskiej czasowo powiedci, czyli w ,Czarodziejskiej gérze”
Tomasza Manna. To byt pierwszy trop dla tej sceny, ale okazatl sie niewystarczajgco
dobry. Warlikowskiemu nie odpowiadat jezyk Manna, zbyt powazny i jednocze$nie zbyt
sceptyczny i ironiczny. W koncu scena zostata zainspirowana filmem Antonioniego
»Noc”, w ktérym nie wierzgcy w spirytyzm arystokraci bawig sie w wywolywanie
duchéw. Chodzito o lekkie zaczecie, tak by skontrastowaé los Dreyfusa z gtupawym
nastrojem spoteczenstwa, ktére jak zawsze najbardziej lubi sie bawié.

Wielokanatowych interwencji we ,Francuzach” jest sporo, a zadanie dramaturga
nie zawsze polegato na znalezieniu tekstu. Dobrym przyktadem jest scena, w ktorej
wykonywany jest Koncert Venteuilla. Oczywi$cie w powieéci nie ma zapisu nutowego
utwory, jest tylko kilka opinii o nim.

Badacze Prousta uwazajg, Ze pierwowzorem muzycznym byta dla niego ,Sonata
skrzypcowa” Cesara Francka. Ale wykonanie dzisiaj tego utworu miatoby ewentualnie
rekonstruktorski sens, nie daloby natomiast szansy na osiggniecie gtebokiego
wzruszenia i szokuy, jakim ten utwér powinien by¢. Krzysztof Warlikowski myslat o
zamoOwieniu utworu na kwartet smyczkowy u Pawta Mykietyna - kompozytora, z
ktérym od bardzo dawna wspétpracuje. Znalaztem jednak ciekawsze rozwigzanie
przeszukujgc istpiejqce kompozycje Mykietyna. Jeden z utworéw zatytutowany ,Utwér
na wiolonczele i tasme” nadawat sie do spektaklu idealnie, takze z uwagi na zawarta w

nim $ciezke dZwiekowg pamieci i wspomnienia, a wiec temat esencjonalny dla materii
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Proustowskiej. Solo wiolonczeli grane jest razem z dZwiekami odtwarzanymi z taSmy,
ktore w wiekszosci pochodzg z réznych utwordw pisanych do wczesniejszych spektakli
Warlikowskiego. Co wiecej, uzyto tam archiwalnej rejestracji gtosu Sary Barnhardt
recytujgcej ,Fedre”, co dla wielokanatowos$ci komunikatu ma znaczenie. Sarah
Bernhardt byta jedna z oséb bedacych na dziedzinicu paryskiej Ecole Militaire podczas
degradacji Dreyfusa. Byta tez Fedra swoich czaséw, a Fedra dla Prousta jest jednym z
najwazniejszych tekstow referencyjnych i z tego powodu fragmenty tekstu Racine’a
pojawity sie w spektaklu. ,Utwér na wiolonczele i taSme” wykonywany jest na Zywo
przez Michata Pepola i stanowi cze$¢ spektaklu, a zarazem jest rodzajem muzycznej
instalacji wewnatrz dziela teatralnego. Dodatkowo koncertowi towarzyszy projekcja
animacji wykonanej przez Kamila Polaka nawigzujgcej do filmu Larsa von Triera
»Melancholia”, a koncert poprzedza napisana scena, w ktorej zapraszajgca do stuchania
muzyki pani Verdurin wykonuje wiasny performance podnoszac kwestie kobiecej
cielesnosci i pozgdania. Wystepuje w masce szympansicy, przez co jej obecnos¢
wprowadza duze zamieszanie w spotkanie towarzyskie. Cata scena zostata tutaj
przemontowana. W powieéci bowiem sktad gosci i przebieg kqncertu jest zupelnie inny.
Ale potrzebne byto zageszczenie akcji i wprowadzenie performansu pani Verdurin, aby
jej snobistyczny salon sztuki uczyni¢ bardziej wspéicze$nie mozliwym i
ekscentrycznym.

Podobnym poszerzeniem pola znaczen byto dodanie w konicéwce spektaklu
zmontowanego monologu Fedry z Racine’owskiej wersji tekstu. ,Fedra” pojawia sie w
powiesci wielokrotnie. Jest zwigzana z pierwsza wizyta narratora w teatrze i pierwszym
rozczarowaniem, bedgcym podstawowym mechanizmem jego psychiki. Kiedy wiasciwie
koncza sie watki wywiedzione wprost z powiesci Prousta wszyscy bohaterowie, juz

starzy - skorzystali$my ze skoku czasowego, jaki Proust konstruuje w swojej powiesci -
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przychodzg stucha¢ Racheli recytujacej Fedre. Niegdy$ mtoda i skandalizujgca aktorka,
pogardzana przez wyrafinowanych Widzéw, stala sie najwiekszg aktorka swojej epoki.
Wyznanie Fedry pochodiqce z jeszcze innego porzadku, przynosi zakamuflowany rodzaj
objasnienia dla przezy¢ narratora. Ujawnia poziom zdrady i zaktamania, ktére w efekcie
dajg rodzaj zycia w prawdzie.

Praca nad ,Francuzami” byta dwuletnig przygodg i mierzeniem sie z niebdtycznie
trudnym materiatem literackim, jak wiadomo réwniez bardzo obszernym, ktéra
doprowadzita do stworzenia wielokanatowej adaptacji dajacej niezmierzone pole do

swobodnych wedrowek i poszukiwan asocjacyjnych widzéw.

Podsumowujac chcialbym jeszcze raz pov(/‘rc’)cié do mojego rozumienia roli
dramaturga w teatrze. Jest on majeutycznym inspiratorem. Jego gtéwne zadanie polega
na wydobywaniu z gtowy rezysera elementdw, ktére znajda sie w spektaklu, wspdlnym
ich wymys$laniu i wytwarzaniu, opatrywaniu niezbednym tekstem i wreszcie
strukturyzowaniu. W rezultacie dramaturg wspo6todpowiada za koncepcje spektaklu, za
jego sensy i wymowe. W wypadku rozbudowanych dziatan adaptacyjnych, ktére
prowadza do powstania adaptacji wielokanatowej dramaturg staje sie wspotautorem
tekstu, bo to on decyduje o jego strukturze, a wiec o wymowie catosci, korzystajac z
wielu tekstéw gotowych ostatecznie tworzy tekst wlasny - w wypadku pracy z
Warlikowskim wspélnie z rezyserem.

Moje doswiadczenie zdobywane podczas kolejnych realizacji teatralnych
wspottworzonych wspélnie z Krzysztofem Warlikowskim nie upowaznia mnie do
sformutowania zadnej ogélnoobowiazujacej metody dramaturgicznej, bo taka
prawdopodobnie nie istnieje. Natomiast do$wiadczenie z calg pewnoscig jest podstawg

warsztatu, gwarantem swobody i pewno$ci decyzji, obarczonych rzecz jasna ogromnym
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ryzykiem artystycznym i odpowiedzialno$cig za koncowy efekt komunikacyjny. To
jednak towarzyszy wszystkim dziataniom artystycznym.

Dyskusja o tym, kto odpowiada za interpretacje w teatrze jesb\t nie do zakonczenia,
kazdorazowo bowiem odpowiedzZ zalezy od strategii rezysera. Niektérzy odzegnujag sie
od interpretowania przekazu pozostawiajgc go w-catosci w gestii widza (np. Robert
Wilson czy Romeo Castellucci), inni pragng komunikowa¢ sie do samego konca
spektaklu wedle wtasnych zasad, tak by nie straci¢ kontroli nad torem mysli widza.
Adaptacja wielokanatowa jest rozwigzaniem pomiedzy tymi dwiema skrajno$ciami, w
jakims$ sensie jest tragicznym dazeniem do pelnej wolno$ci widza w odbiorze spektaklu i
oznaczaniu jego znakéw, z drugiej strony zas nie porzuca strategii kontroli uwagi i
doboru sens6w przez widza. Z tego wzgledu jest wyjatkowo ciekawg strategia
komunii{acyjnq pozwalajgcg na bardzo nowoczesna relacje z widzem, to znaczy na
prowadzenie pelnej napiecia debaty. Dla Warlikowskiego debata z widzem jest obsesjg,
caly jego teatr skonstruowany jest tak, by widz miat w nim jak najwiecej do
powiedzenia. Nie chodzi tylko o sytuacje, w ktorych roz§wietlone w sali teatralnej lampy
ujawniajg obecno$é widowni, zaburzajac bezpieczne ukrycie sie przed innymi widzami i
przed sobg samym. W tym teatrze bardzo czesto obecny jest monolog, ktéry adresowany
jest wprost do widzéw. Widzdéw sie zaczepia, pyta, prze$laduje dylematami, na ktére nie
majg odpowiedzi. Rujnuje sie ich bezpieczenstwo i zaktdca teatralng samotno$é. Nawet
kiedy sytuacje oparte sg na dialogach aktorzy podajg kwestie w szczegdlny sposoéb, tak
by zanim kwestia dotrze do partnera na scenie, odbita sie najpierw od widowni, by
docierata do rozméwcy niejako juz obcigzona stanowiskiem widzéw. Taki spos6b
dziatania uprzywilejowuje adaptacje wielokanatows, powoduje bowiem, Ze publiczno$¢

zmuszona do wspottworzenia scenariusza jest stale obecna w przestrzeni tej instalacji, a
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wiec nie ma mozliwosci uciec od debaty ze spektaklem. Staje sie jego centrum,

prawdziwym aktywnym uczestnikiem.

Praca dramaturga w operze rézni sie znaczaco od tej w teatrze dramatycznym, a ma
szanse rozwoju jedynie wtedy, kiedy opere traktuje sie w zgodzie z francuskim
okresleniem gatunku, czyli jako theatre lyrique, w ktérym stowo teatr jest na pierwszym
miejscu, a w zwigzku z tym zaklada mozliwo$¢ wyjscia poza konwencje wystawiania
oper jako masywnych widowisk kostiumowych pozbawionych intelektualnego
znaczenia, a zatem réwniez mozliwos$ci odwotania sie do porzgdku innego niz
emocjonalno$¢ wynikajaca z reakcji na dzwieki. Sytuacja jest o tyle powazna, ze jak
zauwazyt jeden z najwiekszych reformatoréw nowoczesnej opery Gerard Mortier,
skazani jesteSmy na okolo setke tytutéw, ktére wiasciwie w kétko wystawiane sg w
teatrach operowych na catym $wiecie. Wszyscy znamy te liste przebojoéw na parﬁie;é. Do
tego doktadajg sie dodatkowe ograniczenia zwigzane z kosztami produkcji oper, ktére
czesto musza uzaleznia¢ swoje poczynania od gustu zamoznych sponsoréw, ktérzy nie
poszukuja sensacji, skandalu ani nawet artystycznych rewolucji, tylko odpowiednio
spektakularnego tta dla swojego logotypu. [ wreszcie publiczno$¢ operowa tylko
czasami skiada sie z otwartej na eksperymenty publicznosci teatralnej. Na og6t jednak
drogie bilety do opery kupuja przedstawiciele klasy $redniej o do$¢ mainstreamowych
gustach.

Jednym z pomystéw Mortiera, ktéry byt dyrektorem kilku najpowazniejszych
europejskich oper, miedzy innymi Opery Paryskiej, La Monnaie w Brukseli czy Teatro
Reale w Madrycie, ponadto szefem Festiwalu w Salzburgu i zatozycielem Ruhrtriennale,
byto wprowadzenie do opery rezyserow teatralnych i filmowych, tych, ktérzy wczeéniej

w teatrze czy filmie zbudowali bardzo odrebny jezyk, osiggneli mistrzostwo w
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oryginalno$ci, przetamujgcej teatralne konwencje. Z tymi rezyserami wigzat swéj
repertuar Mortier, dokonujac czesto gwattéw na publicznosci, ktéra w wiekszo$ci nie
akceptowatla jego odwaznych artystycznie posunieé. Dlatego w teatrach, ktérymi
zarzgdzal zwykle oklaski wygladaty tak samo: frenetyczne owacje dla solistow,
dyrygenta i orkiestry oraz buczenie dla ekipy realizatoréw. Rowniez krytycy nie
szczedzili Mortierowi razéw. A jednak jego nowy model teatru operowego upowszechnit
sie i spowodowatl wyltonienie czotéwki oper europejskich realizujgcych program wysoce
artystyczny, w ktérych do pracy zaprasza sie takich rezyseréw jak Romeo Castellucci,
Robert Wilson, Johan Simons, Ivo van Hove, Michael Hanecke, Frank Castorf, Katie
Mitchell, Krzysztof Warlikowski. Natozenie na operowe, dobrze znane tresci nowych,
czesto rewolucyjnych interpretacji spowodowato odnowienie znaczenia tych utworéw,
a czesto przywrdcito wiare w ich istotnos¢. Tak wiec rewolucja w teatrze operowym
przebiega pod znakiem jej reteatralizacji. Nastepuje powrdét do znaczen, miedzy innymi
dlatego, ze libretto znowu traktowane jest jako tekst, a nie pretekst. Oczy;fviécie kraza
legendy o niedoskonato$ciach literackich oper i rzeczywiscie na ogét nie sg to arcydzieta
literatury. A jednak, kiedy sie potraktuje te teksty serio, otwierajg sie powazne
mozliwo$ci interpretacyjne. Dlatego obecno$¢ dramaturga w operze jest uzasadniona.
Zresztg byt to takze element reformy Mortiera, ktory wyksztatcit catg grupe
dramaturgéw operowych. Ponadto sam opublikowat ksigzke zatytutowana
,2Dramaturgia pasji”, ktéra przecierala szlaki kodyfikacji wiedzy mogacej postuzy¢
drafnaturgom operowym.

Moja zawodowa przygoda z operg paradoksalnie zaczela sie jednak w teatrze
dramatycznym. W roku 2006 pracowatem jako dramaturg z Grzegorzem Jarzyna
przygotowujac eksperymentalne hybrydyczne przedsiewziecie, ktérego punktem

wyijécia byla opera Mozarta ,Don Giovanni”. Jarzyna miat wtedy za soba jedng prace w
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operze, (zresztg jego kariera operowa zamarta po kilku realizacjach), ktérg byto
skandalizujace wystawienie ,Cosi fan tutte”, gdzie miedzy innymi zostata dodana do
muzyki Mozarta piosenka zespotu Boney M. Pomyst na ,Don Giovanniego” wynikat z
ambiwalencji uczué rezysera po pierwszej operowej réalizacji. Z jednej strony zachwytu
teatralnymi i emocjonalnymi mozliwo$ciami opery, z drugiej rozczarowania operowym
aktorstwem, ktére w niektdérych teatrach nadal pozostawia wiele do zyczenia. Stad
pojawit sie pomyst opery zagranej przez aktordw, ktérzy w czasie odtwarzanych z
playbacku arii wykonywali synchroniczne ruchy ustami. Aktorzy byli obecni podczas
nagrywania dubbingéw przez $piewakoéw, uczyli sie ich ekspresji, tak, by osiqgn'élé
wiarygodng motoryke na scenie. Celem nie byto wystawienie opery Mozarta. Celem byto
zastanowienie sie nad tym, jak opera moze funkcjonowac w teatrze, a teatr w operze,
eksploracja wzajemnych powigzan i uwiklan. W adaptacji zastosowatem prostg rame
narracyjng, rozpoczynajac spektakl od morderstwa dokonanego na Komandorze, po
ktérym Don Giovanni udawat sie do opery wtasnie na ,Don Giovanniego”. Ta
metateatralnosc, czy raczej metaoperowos$¢ od razu natozyta na caty spektakl kontekst
krytyczny i dekonstrukcyjny. Z dzisiejszej perspektywy to do$wiadczenie wydaje mi sie
bardzo pozytecznym dla moich pdZniejszych dziatanh w operze, ale jednocze$nie mam
peing Swiadomos¢ jego jednorazowosci. To byt fatszywy trop, ktéry nauczyt mnie jednej
rzeczy, ze nowych rozwigzan interpretacyjnych i inscenizacyjnych dla opery nalezy
poszukiwaé w samej operze, a nie poza nig.

Przyktadem dziatania wielokanatowego w materii operowej moze by¢ spektakl
wyrezyserowany przez Mariusza Trelinskiego, ktéry byl jedng z dziesieciu moich
realizacji z tym rezyserem. Chodzi o podwojny wieczér z dwiema potgczonymi operami:
»Jolantg” Piotra Czajkowskiego i ,Zamkiem Sinobrodego” Beli Bartoka. Ta realizacja

miata zresztg swoje dwie odstony. Wszystko zaczeto sie w Teatrze Marinskim w Sankt
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Petersburgu. W pierwszej realizacji po{qczone’zosta{y, decyzjg Walerego Giergiewa -
dyrektora artystycznego petersburskiego teatru, dwie jednoaktéwki operowe: ,Aleko”
Rachmaninowa i ,Jolanta” Czajkowskiégo. Laczenie krétkich oper w pary wynika z
ekonomiki wieczoru. Publiczno$¢ oczekuje pelnowymiarowego spektaklu, trwajacego co
najmniej p6ttorej godziny, tymczasem Zadna z dwoéch oper nie jest wystarczajgco diuga.
Polgczenie ,Aleko” i ,]Jolanty” speiniato zatozenia wieczoru rosyjskiego, o co chodzito
Giergiewowi. Dramaturgicznie jednak oba utwory nie dawaty zZadnej mozliwosci
znalezienia tgczacej idei inscenizacyjnej. W zwigzku z tym skupitem sie na
zinterpretowaniu kazdej z nich w sposéb jak najpetniejszy i bogaty.

Opera Czajkowskiego daje wielkie pole do popisu mysleniu dramaturgicznemu.
Oparta jest na basni o niewidomej krélewnie, ktorg ojciec poczuwajacy sie do winy za jej
$lepote, przetrzymuje w zbudowanym dla niej utopijnym miejscu. Odizolowana od
$wiata Jolanta nie moze dowiedzie¢ sig, Ze nie widzi. Zyje wsréd wiernych stug, ktérzy
eliminujg z jej $wiata pojecia zwiazane z widzeniem, a na pytanie, do czego stuza oczy,
Jolanta odpowiada sobie sama: ,do ptakania”. Ta utopia szybko staje sie dystopia. Kiedy
w okolicy pojawig sie dwaj krélewicze, reprezentujacy dwa modele meskiego pozadania,
sprawa wymyka sie spod kontroli i Jolanta zdaje sobie sprawe ze swojego kalectwa.
USwiadomienie przychodzi jednak jednbczeénie z zakochaniem, co prowadzi opere do
wielkiego finatu: Jolanta widzi. Ale chwila wyczekiwanego szcze$cia zmacona jest
przerazeniem Jolanty na widok tego, co zobaczyta, jakich ludzi dokota siebie dostrzegta,
jak wyglada $wiat realny, nie ten wyobrazony z perspektywy utopijnego wigzienia.
Czajkowski sam napisat libretto do ,Jolanty” korzystajac z basniowego pierwowzoru. W
jego historii nie wiadomo, dlaczego Jolanta nie widzi. Czy taka sie urodzita, czy stracita

wzrok na skutek jakiego$ traumatycznego przezycia? W oryginale Jolanta traci wzrok w
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pozarze. To najpowazniejsza zmiana dokonana przez Czajkowskiego - usuniecie
wyttumaczalnej przyczyny utraty wzroku.

W pracy nad ,Jolanta” duze znaczenie miaty dla mnie fakty zwigzane z bidgrafiq
Czajkowskiego. To byt jego ostatni utwor pisany w czasie skandalu homoseksualnego
wywotanego ujawnieniem romansu ze znacznie miodszym mezczyzna. Istnieja
domniemania o wymuszonym samobojstwie kompozytora. W tej perspektywie
odmienno$¢ Jolanty, jej $Slepota i uciekanie przed $wiatem normalnie widzgcych, zaczyna
nabiera¢ zupeinie nowych znaczen.

»Jjolanta” zostata wiec zinterpretowana bardzo psychoanalitycznie. Stala sie
opowies$cig o lekach wywotanych wyparta trauma, ktérag mogto by¢ molestowanie
seksualne przez ojca, bedacego figurg mysliwego, polujacego na sarny. Slepota jest tez
blokadg seksualng zwielokrotniong izolacja Jolanty. Wspdélnie z rezyserem i
scenografem podjeliSmy decyzje, zeby tak unowoczeéniong historie o dojrzewaniu i
traumie pozostawi¢ w basniowych realiach. Nie ujednoznacznia¢ kontekstu,
przeprowadzi¢ zakorzeniong w nowoczesnych teoriach opowie$¢ w obrazowaniu
niewinnie i zwodniczo basniowym.

Tak poprowadzona ,Jolanta” spodobata sie dyrektorowi Metropolitan Opera,
ktéry przyjechat do Petersburga. Zaprosit spektakl do MET, ale w nowym towarzystwie.
Nie od razu byto wiadomo, jaki utwor spotka sie z ,Jolanta”. Pojawit sie nawet pomyst
skomponowania ,do pary” opery wspotczesnej, ktérej bohaterka bytaby Marylin
Monroe. Tak $§miaty plan nie byt jednak mozliwy do zrealizowania. Z repertuaru
klasycznego, cho¢ dwudziestowiecznego, zostal wybrany ,Zamek Sinobrodego” Beli
Bartoka i w takim zestawieniu spektakl pojawit sie najpierw na scenie Teatru Wielkiego
Opery Narodowej w Warszawie, a nastepnie w nowojorskiej Metropolitan Opera. To

zestawienie otworzyto zupetnie nowe, wspaniate mozliwosci. Dwa utwory, mimo ze
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muzycznie bardzo odlegte ujawnity wiele wspélnych watkow, a to stworzyto mozliwosé
wielokanatowego nadawania, ktdre jest jednym z Zywiotéw dramaturgii, takze w
operze.

Historia Judith jest rdwniez podszyta traumami kobiecej seksualnos$ci uwiktanej
w meski $wiat. Juidth przyjezdza do zamku, ktéry w libretcie Beli Balazsa stracit
wszystkie cechy naiwnej basniowo$ci rodem z pierwowzoru, czyli utworu Charlesa
Perrault. O Judith wiemy niewiele: zostawita rodzine i narzeczonego. Porzucita
stabilizacje, by zaryzykowaé $§miertelnie niebezpieczny kontakt z Sinobrodym, ktéry jest
obietnicg nieposkromionych namietnosci. Judith moze by¢ wiec dojrzalg wersjg Jolanty,
ktéra po odzyskaniu wzroku i zwigzku z platonizujagcym kochankiem, decyduje sie
spotka¢ z dojrzatym mezczyzng. Stan wewnetrzny Sinobrodego reprezentuje zamek,
bedacy - jakby powiedziat Krystian Lupa - rodzajem pejz;{Zu wewnetrznego tytutowego
bohatera. Zamek jest mroczny, zimny, wilgotny, depresyjny, przerazajacy, przecieka, nie
ma w nim $wiatta ani powietrza. Judith boi sie mezczyzny, ktéry sam jest lekiem. Jolanta
przeszia przez leki zwigzane z dojrzewaniem - jej $lepota moze by¢ po prostu
niegotowoscig na wkroczenie w dorostos$¢, przejscie do fazy genitalnej. Judith jest
rozczarowana przecietno$cig. Poszukuje ryzyka, $miertelnie niebezpiecznej gry. Obie
figury kobiece zachowujace peing podmiotowo$¢ dopetniajg sie wzajemnie. Tam, gdzie
skonczyta pierwsza, zaczyna druga. Stad pomyst na symetryczno$¢ dekoracji do obu
oper ~ miejscem akcji jest mroczny las determinujgcy Jolante i Judith. Sprzyjajaca byta
tez basniowo$¢ obu historii. ,Jolanta” zostata opowiedziana jako biata basn podszyta
mrokiem, ktéry zawtadnat w catosci historig Judith, ktéra stat sie czarng basnia.
Fascynowato mnie to dopelnienie dwoch historii i dwdch loséw, ktore staty sie przez to
wzajemnie zdeterminowane i nieodwracalne. Zestawienie tych dwoch utworéw stato sie

kulminacjg metody badania tekstu poprzez pocieranie o drugi tekst. Powstato
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przedstawienie stanowigce spdjna cato$¢, z jednoczgcg myslg interpretacyjna.
Jednoczes$nie ta podwdjna praca ujawnita nowe mozliwoséci otwierania operowych
librett, potraktowanych z pelnym zaufaniem w ich jako$¢ i zawartos¢.

Na og6t jednak dramaturg w operze ma do czynienia z jednym utworem i musi
stosowac zabiegi wielokanatowe bez naruszania integralnosci dzieta, ale tak, by
uwypukli¢ znaczenia tekstu wyjSciowego. W pracy dramaturga najbardziej
podstawowym narzedziem jest stowo: redakcja i pisanie. W operze jest si¢ tego
narzedzia pozbawionym. Zmienia sie paradygmat na rzecz konceptu. To wiasnie
koncept rzadzi w operowych dziataniach dramaturgicznych. Ograniczenie, jakim jest
Scista wiernos$¢ partyturze i librettu staje sie wolnoscig otwarcia do myslenia o
mozliwo$ciach reteatralizacji opery. Rezyserzy teatralni czy filmowi trafiajgcy do opery,
poszukujg sposobéw na dodanie nowych tekstéw i kontekstéw. Pojawiaja sie prologi,
intermedia, projekcje, rozpauzowania. W rezultacie utwor oryginalny wchiania
dodatkowe znaczenia, a jego interpretacja zaczyna podazac odrebnym torem, budujac
nowg tkanke znaczen i znakéw.

Dramaturg w operze jest zjawiskiem nowym, czesto nierozumianym nawet przez
duze domy operowe. Oczywiscie determinacja rezysera, ktéry chce pracowac z
dramaturgiem toruje $ciezki i otwiera mozliwo$ci. Ale w swojej pracy w operze czesto
stykatem sie z pytaniem, co tak naprawde w niej robie. Niektérzy podejrzewali, Ze
jestem odpowiedzialny za tekst ttumaczenia wy$wietlany nad scena i byli zdumieni, ze
nie tylko za to. Wielokrotnie zdarzyto mi sie tez walczy¢ o uznanie dramaturga za
cztonka gtéwnego zespotu realizacyjnego, w sktad ktérego wchodza rezyser, scenograf,
autor kostiuméw, choreograf, rezyser Swiatta i autor wideo, czasami jeszcze
charakteryzator i fryzjer. W bardzo konserwatywnej i hieratycznej strukturze opery

zmiany nastepujg powoli, ale nieuchronnie. Nawet w Metropolitan Opera po dtugiej

28



walce, udato mi sie znaleZ¢ w gronie realizatoréw, a nie personelu technicznego. I mysle,
ze dramaturdzy w operze dopiero rozpoczynajg dziatanie. By¢ moze uda im sie
doprowadzi¢ do rozmontowania systemu listy przebojéw i poszerzenia grupy
wystawianych utworéw o nowe, zdekonstruowane formy operowe. Oczywiscie w
$cistym wspétdziataniu z kompozytorami. [ w tych dziataniach idea wielokanatowo$ci
moze zyskac spetnienie.

Dziataniem w tym kierunku byto stworzenie dla Pawta Mykietyna libretta do
opery ,Krél Lear” (prawykonanie na Festiwalu Sacrum Profanum w Krakowie we
wrzes$niu 2012 roku). Rozmowy z kompozytorem prowadzitem bardzo dtugo, szukajac
mocnego tekstu, ktéry swoja warstwg brzmieniowa mégtby doréwnac muzyce, by¢ jej
partnerem. W koncu zdecydowaliSmy sie na adaptacje sztuki Rodrigo Garcii ,Krél Lear”,
ktéra zachowuje luzny zwigzek z Szekspirowskim oryginatem. Bohaterem tekstu jest
bowiem pies poddawany przez swojego wtasciciela najokrutniejszym torturom. Stary
krol spadt do rangi psa. Radykalne, czesto okrutne opisy wziete z solilokwium Garcii
zderzone z poetyckimi frazami Szekspirowskiego Btazna dawaty piorunujgcy efekt
obco$ci. Nienarracyjny tekst stat sie bohaterem tej opery. Polaczenie réznych Zrédet
tekstowych w nowg radykalng strukture bylo powaznym testem dla zastosowania
adaptacji wielokanatowej stworzonej na potrzeby operowe. W tym wypadku dramaturg

wystgpit w charakterze autora adaptaciji.

0d 2012 roku prowadze zajecia w warszawskiej Akademii Teatralnej. Poczatkowo w
charakterze go$cinnego wyktadowcy, a od 2016 roku jestem etatowym pracownikiem
AT. Od roku akademickiego 2016/2017 zaczatem prowadzenie Warsztatow
dramaturgicznych oprécz zaje¢ nazwanych Wspéblczesne zycie teatralne, ktére zajmuja

sie analizg najciekawszych zjawisk we wspotczesnym teatrze polskim i europejskim, co
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oznacza analize strategii rezyserskich i dramaturgicznych stosowanych przez
najwybitniejszych twdrcow. WczesSniej uczytem tez pisania o teatrze na warsztatach, na
ktérych dzielitem sie moim doSwiadczeniem krytyka teatralnego.

W procesie nauczania istotne jest dla mnie rewoltowanie my$lenia o teatrze,
ciggte zaburzanie ,stusznych” przekonan na temat tego, jaki teatr by¢ powinien, bo
przeciez wszystko to, co w sztuce zdarza sie oryginalnego, wynika z niepoprawnosci,
pobjscia wlasng, zwykle nieakceptowang przez mainstream droga. Staram sie zawsze
pokazywac oryginalno$¢ rozwiagzan i strategii twérczych, ktére powodujg, ze uwaga
widza zostaje wpuszczona w ,putapke na myszy”. A dzieje sie tak wtedy, kiedy
zastosowane rozwigzania sg nieoczekiwane, czyli niekonwencjonalne. Jednym z
punktéw wyjscia do naszych rozwazan jest analiza filmu Johna Casavetessa ,,Opening
Night”, ktéry jest filmem o teatrze i aktorstwie. W jednej ze scen przezywajaca gteboki
kryzys starzejgca sie aktorka - w roli gtéwnej Gina Rowlands - podczas préby zaczyna
gwaltownie protestowac przeciwko temu, Ze jej partner sceniczny ma jg uderzy¢ w
twarz. Rutynowa w sumie scena z przygotowywanego spektaklu wywotuje lawinowa
katastrofe, ktéra w rezultacie doprowadza do zakwestionowania catego przedstawienia.
Na pytanie aktorki, dlaczego ma pozwoli¢ na to, by bito jg po twarzy, co jest dla niej
bolesne i upokarzajace, styszy, ze ,przyjete jest, ze aktorki bije sie po twarzy”. Szczelina,
ktéra za chwile staje sie przepascia pomiedzy osobg aktorki i postacia scenicznag,
ujawnia podstawowe mankamenty teatru reprezentacji, ktéry catkowicie ignoruje
indywidualnos$¢ aktora, jego osobowo$¢, stawiajac na postaé sceniczng. Tymczasem
zwrot performatywny w teatrze w cato$ci zanegowal ten sposob tworzenia i my$lenia
uwalniajgc ogromne przestrzenie nowej energii dla kreatywnosci tworcoéw. Zrozumienie

tych nowych sposobdw mysélenia jest podstawg do rozwijania wtasnych koncepciji i
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wiasnego warsztaty, takze dramaturgicznego. Pozwala na tworzenie teatru, ktéry
debatuje z widzem, a nie traktuje go jak w gruncie rzeczy nieobecnego swiadka.

Analizujac przedstawienia takich rezyserow jak Krystian Lupa, Krzysztof
Warlikowski, Romeo Castellucci, Rodrigo Garcia, Angelica Liddell, Jan Lauwers, Frank
Castorf, Christoph Marthaler, Rene Pollesch i wielu innych, pokazuje mechanizmy i
strategie zarzadzania widzem, jego uwaga i krytycznym myséleniem. Jednoczeénie
analizujemy zabiegi dramaturgiczne i rezyserskie, prowadzace do zbudowania
indywidualnego jezyka wypowiedzi artystycznej. Celem zaje¢ jest nie tylko analiza, ale
réwniez nauczenie studentéw moéwienia i pisania o teatrze, prowadzenia debaty na
argumenty, wychodzacej poza pole automatycznych stwierdzen oceniajgcych: podoba
mi sie, nie podoba mi sie. Dla mnie jako nauczyciela ocena jest mniej istotna od
zrozumienia. Ale oczywiScie postrzegam tez siebie jako osobe odpowiedzialng za
ksztaltowanie gustu studentéw. To jest najtrudniejsza cze$¢ pracy i wtasnie dla niej
zrozumienie i umiejetno$¢ analizy sg podstawa.

Z kolei warsztaty dramaturgiczne, ktére pojawity sie w programie nauczania
Akademii Teatralnej dopiero w ubiegtym roku, odpowiadajac na coraz wieksze
zapotrzebowanie na dramaturgéw w polskich teatrach, sa dla mnie przede wszystkim
polem do otwierania gléw studentéw i poszerzania ich pola tworczej wolnosci. W
Swietle tego, co pisalem na poczatku tego tekstu, nie ma zadnych metod, ktére mozna by
sztywno implementowaé w dramaturgiczne dziatania, kazdy dramaturg jest przeciez
artystg i jego praca zaleze¢ bedzie od jego indywidualnego talentu i erudycji, ktéra jest
w tym zajeciu podstawa. Uczymy sie wiec podstaw, czyli zdobywamy wiadomosci o
podstawowych technikach dramaturgicznych, a nastepnie zaczynamy bada¢ pole
dziatania dramaturga. Cwiczymy analize tekstu, $ledzimy rozmaite ujecia loséw tych

samych postaci (np. Fedry w ujeciu réznych autorédw z réznych epok), uczymy sie pisaé
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sceny, laczy¢ tekst, dopisywacé fragmenty, ktorych potrzebuje rezyser, wreszcie
pracujemy nad teatralng adaptacja. Cze$¢ zaje¢ poSwiecam takze dramaturgii operowe;j,
aby podzieli¢ sie doswiadczeniem zdobytym w pracy z Mariuszem Trelinskim.

Te zajecia prowadzone w matej grupie sg bardzo intymne i dajg szanse na bliskie
spotkanie ze studentami, na to, by kazdemu po$wieci¢ wystarczajgco duzo czasu, by
mozna byto przekonac sie, czy rzeczywiscie mamy do czynienia z kandydatem na
dramaturga, czy tez moze przygoda z dramaturgia zakonczy sie na tych warsztatach. W
wiekszosci wypadkéw tak pewnie bedzie, niemniej jednak zdobyte doswiadczenie

bedzie przydatne dla kazdego, kto zwigze swoje zawodowe Zycie z teatrem.
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