W strong performansu - inscenizacja
»Samotnosci pol bawetnianych” Bernarda-Marie Koltésa
wedtug Radostawa Rychcika

Towards the performance - staging of Bernard-Marie Kolteés’s
»In the solitude of cotton fields directed”
by Radoslaw Rychcik

Paulina Drozdowska
UNIWERSYTET JANA KOCHANOWSKIEGO

Stowa kluczowe
Radostaw Rychcik, Bernrad-Marie Koltes, performans, adaptacja, Samot-
no$¢ pol bawelnianych, dramat, kulturoznawstwo, teatr, antropologia

Keywords
Radostaw Rychcik, Bernrad-Marie Koltes, performance, adaptation, In the
solitude of cotton fields, drama, culture studies, theatre, anthropology

Abstrakt

Celem artykulu uczyniono rozpoznanie strategii adaptacyjnych, jakimi po-
stuzyt sie Radostaw Rychcik przygotowujac w Teatrze im. Stefana Zeromskiego
w Kielcach spektakl pt. ,Samotnos¢ pol bawelnianych” na podstawie dramatu,
o tym samym tytule, autorstwa Bernarda-Marie Koltesa. Rezyser przenidst
na deski sceniczne tekst ztozony — niemal w calosci - z monologéw dwdch po-
staci; ubierajac go w forme koncertu muzycznego, by nada¢ mu w ten sposéb:
dynamike, moc i rytm. Niezawodni okazali sie aktorzy wykorzystujacy szeroki
wachlarz $rodkéw artystycznego wyrazu. Trzecim ,aktorem” przedstawienia
stala si¢ wykonywana na zZywo muzyka. Artykul wzbogacono o perspektywe
kulturoznawczg, autorka siegneta po wybrana teori¢ antropologiczna — koncep-
cje nie-miejsc Marca Augé, jako sposob na uobecnienie wyobrazonej niejako,
nieistniejacej scenografii.
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Abstract

The purpose of this article is to recognize and identify the strategies of ad-
aptation used by theatre director Radoslaw Rychcik for the stage production of
,»In the Solitude of Cotton Fields”. It premiered in Stefan Zeromski Theatre and
is based on the work of Bernard-Marie Koltes. Rychcik’s approach is true to the
original and is almost entirely composed of monologues performed by two main
characters. Their stories is told through the power, dynamism and rhythm of
the live music performance. Both actors were able to show their wide range of
artistic expression. The ,,third actor” turned out to be the music itself. The article
was also enriched by a cultural perspective represented by one of the anthropo-
logical theories — Marc Augé’s concept of non-places. It is a way to materialize
the non-existent scenography.

Paulina Drozdowska
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W strone performansu - inscenizacja Samotnosci pol bawelnianych
Bernarda-Marie Koltesa wedlug Radostawa Rychcika

Znajdujemy si¢ na widowni matej sceny Teatru im. Stefana Zeromskiego
w Kielcach. Sala miesci ponad osiemdziesieciu widzéw. Jest catkiem ciemno.
Zza kurtyny wydobywa si¢ wonny dym z kadzidel, coraz intensywniej draz-
nigcy zmysly. Z ciemnosci zaczyna dobiega¢ tepy dzwiek jakby klaksonu
samochodu, wywolujacy uczucia niepokoju i obawy przed zagrozeniem.
Odurzajaca duchote przerywa nagle przecinajaca powietrze fala dzwigkowa
bardzo gtosnego uderzenia w perkusje. Dziwna, niepokojaca, ostra, psycho-
deliczna muzyka wybrzmiewa, jak mamy dowiedzie¢ si¢ za chwile — na zywo,
z instrumentéw muzykdéw znajdujacych si¢ na scenie. Jeden z pracownikow
teatru pociaga za sznur i kurtyna sie rozstepuje. Zaczyna si¢ spektakl...!

Bernard-Marie Koltes pisal dramaty inaczej po 1979 r. - twierdzi Malgo-
rzata Sugiera w studium nad dramatem francuskim XX wieku?. Nie chodzi
tu tylko, zapewnia badaczka, o styl pisania i ,myslenia teatrem’, ale przede
wszystkim o uzywanie realnoéci jako podstawy do tworzenia $wiata przed-
stawionego. Niezmiennie deklarujacy nieche¢ do niosacej pustke ,teatralno-
$ci teatru” pisarz poszukiwal sposobu, by w tekstach - przekornie z mysla
o scenie tworzonych - kreowac postacie i sytuacje, ktére wywotlaja w widzu
silne emocje, dlatego postanowil odrzuci¢ miejsca i okolicznosci abstrak-
cyjne. Jeden z czotowych przedstawicieli francuskiego teatru absurdu opierat
konstrukcje dramatéw na bohaterach, ktérzy zwykle monologizuja o tym,
co ,,siedzi w ich gtowach” W dodatku autor Walki czarnucha z psami stronit
od dawania dalekich od rzeczywistosci, ostatecznych odpowiedzi na pytania,
na ktére odpowiedzie¢ si¢ nie da. Monologi staly si¢ jego znakiem rozpo-
znawczym, a wyostrzone spojrzenie na normy i zasady korygujace funkcjo-
nowanie spoteczenstw, a takze przewrotny sposéb, w jaki je opisuje, przynio-
sty Koltesowi uznanie. Pisarz przyznawal, ze w swoich utworach odkrywa
wlasne poglady i doswiadczenia.

' W artykule wykorzystuje fragmenty mojej niepublikowanej pracy magisterskiej
pt. Demaskacja teatralnosci zycia spolecznego w twérczosci rezyserskiej Radostawa
Rychcika na przykladzie spektaklu pt. <Samotnosé pol bawetnianych> Bernarda-Ma-
rie Koltésa napisanej pod kierunkiem prof. K. Ple$niarowicza, obronionej na Uni-
wersytecie Jagielloniskim w Krakowie, w 2013 r.

M. Sugiera, Koltés: metafory realnych miejsc, w: tejze, Potomkowie krola Ubu, Kra-
kow 2002, s. 423-473.
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Najpelniejsza reprezentacjg Koltésowego myslenia o konstruowaniu dra-
matu wydaje si¢ by¢ Samotnosé pol bawetnianych powstalta w 1985 roku’.
Autor przedstawia sytuacje przypadkowego spotkania dwdéch mezczyzn.
Nazywa ich Dealerem i Klientem, za pomocg metafory handlu ukazuje nie-
poradnos$¢ czlowieka w modelowej, uproszczonej relacji dialogu. Niemoz-
nos$¢ porozumienia otwiera szeroki kontekst tragizmu relacji miedzyludz-
kich i wiecznego niespelnienia jednostki. Motywy postepowania bohateréw
s trudne do odgadnienia, pozostajg oni wewnetrznie sprzeczni, ustawieni
w uniwersalnej, mozna by rzec sytuacji, trudnej komunikacji z drugim. Tak
sie dzieje, kiedy cztowiek mowi nie po to, by cos zakomunikowac, ale po to
by uzyskac od rozmoéwcy stowa, co wigcej — czyny, ktérych pragnie, oczekuje.
Jednostka do konca pozostaje tu niezrozumiana i samotna. Przeanalizujmy
strategie adaptacyjna najgtosniejszej realizacji scenicznej Samotnosci... w re-
zyserii Radostawa Rychcika w Teatrze im. Stefana Zeromskiego w Kielcach
(premiera na Malej Scenie, 16 pazdziernika 2009 roku).

Rezyser pokolenia lat 80. od poczatku swojej drogi teatralnej, podobnie
jak Koltes, szuka form wyrazu, ktére bedg prawdziwie poruszajace. ,,Intere-
suje mnie powolywanie emocji” - méwi Rychcik. W odréznieniu od Fran-
cuza nie buntuje si¢ przeciw teatralnosci:

Uwielbiam w teatrze to, Ze tam po prostu sie gra i wszystko jest udawane,
wszystko jest na niby i absolutnie uwielbiam, ze tak powiem, podkreca¢ te
teatralnos¢ i sztucznos¢ powolywania intencji i emocji. Wszystko, co ma ,,by¢
poczute” ma poczué widz, a nie aktor. Aktor ma do dyspozycji talent i umie-
jetnos¢ wywolywania emocji. Kluczem do moich spektakli jest to, ze nie wie-
rze, ze istnieje miejsce, gdzie jestesmy autentyczni, szczerzy i jak to sie méwi
»jesteémy sobg”. Nie ma takiego miejsca i nie ma takiej przestrzeni, zawsze
dzieje sie spektakl®.

Zbiezno$¢ pogladéw tworcow polega na tym, ze obaj zmierzaja do tego,
by za pomoca narzedzi, jakie daje im teatr, dokona¢ transgresji; Koltes chce
dotkna¢ realnosci, Rychcik takze, tyle tylko, ze przy okazji pragnie jakby
przemoéwic do ,istoty teatralnej” w odbiorcy, nie tyle uswiadamiajac mu o jej
obecnosci, co budzac w nim afekty. Odwoluje si¢ do naszego odgrywania
w zyciu niezliczonych rél, do ,teatru Zycia codziennego” chcialoby si¢ po-
wiedzie¢ za Ervingiem Goffmanem. Zestawienie dwoch spojrzen na teatr
stwarza szerokie mozliwosci interpretacyjne. Obsesje tworcze pisarza i insce-
nizatora zaznaczaja si¢ w podejmowanych tematach i decyzjach formalnych.

* B.M. Koltes, Samotnosé¢ pél bawetnianych, przetl. M. Mahor, ,,Dialog” nr 5, 1995,
s. 58-77.

Wywiad Pauliny Drozdowskiej z R. Rychcikiem (nieautoryzowany, niepubliko-
wany), 30 wrzesnia 2012.
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Sposdb na dramat niesceniczny
Dramat Koltésa otwiera motto - definicja stowa deal:

Stowem deal okreé§lamy transakcje handlowa dotyczacg ddbr zakazanych
lub $cisle kontrolowanych, do ktérej dochodzi w miejscach neutralnych, nie-
okreslonych i nieprzewidzianych na ten cel, zawierang pomiedzy dostarczy-
cielem i potrzebujacym, poprzez milczace porozumienie, umowne znaki badz
dwuznaczne rozmowy — w celu unikniecia ryzyka zdrady i oszustwa, jakie
podobna operacja ze soba niesie — o jakiejkolwiek godzinie dnia i nocy, nie-
zaleznie od godzin otwarcia przepisowych dla legalnych miejsc handlowych,
lecz raczej w godzinach zamkniecia tychze®.

Objasnienie sformulowane najprawdopodobniej przez samego autora
(nieopatrzone przypisem) na ksztalt hasta stownikowego ogranicza wymiar
relacji miedzyludzkich w dramacie do $wiata handlu.

Rychcik rezygnuje z takiego dookreslenia, jednak ubiera aktoréw w kra-
waty, biate koszule i garnitury, a potem kaze im niemal do zameczenia poru-
sza¢ sie w rytm dynamicznej muzyki skomponowanej specjalnie do spektaklu
i wygrywanej na zywo przez zesp6l Natural Born Chillers. Rychcik wydo-
bywa z dramatu Koltesa konwencj¢ handlows i niejako ja o$miesza. Mozna
wyobrazi¢ sobie biznesmendw, marketingowcow itp., ktorzy prosto z pracy
przyszli na dyskoteke. Rezyser bedzie zonglowat opozycja ,,natura: kultura”
przez cale widowisko. Elektroniczne dzwigki z pogranicza psychodelicznego
punk-rocka i bluesa nadaja tekstowi dramatu tempo i rytm. W niektérych
momentach jest tak glosno, ze aktorzy muszg je przekrzykiwaé. Oprawa mu-
zyczna towarzyszy ich kwestiom niemal nieprzerwanie przez cale przedsta-
wienie.

Cho¢ termin ,,dramat niesceniczny” w odniesieniu do praktyki teatralnej
od lat siedemdziesigtych XX wieku, ktérg Hans-Thies Lehmann okreslit mia-
nem teatru postdramatycznego®, brzmi anachronicznie, to nalezy zauwazy¢,
ze dramat Bernarda-Marie Koltesa pt. Samotnosc pél bawetnianych zaadapto-
wany na scen¢ przez Radostawa Rychcika w przekiadzie Mariana Mahora nie
jest typowym tworzywem teatralnym. Koltes — zawodowo trudnigcy si¢ dra-
maturgig nie uwazal tego tekstu za sztuke przeznaczong dla teatru’. Na Sa-
motnosc... sktadaja sie naprzemiennie zestawione ze sobg rozbudowane mo-
nologi; wyjatek stanowi krétka wymiana zdan miedzy bohaterami na koncu.

> B.M. Koltes, op.cit., s. 58.

H.T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przel. D. Sajewska i M. Sugiera, Krakow
2004.

Fragment mojego zycia. Rozmowy z Bernardem-Marie Koltésem (1983-1989), red.
L. Ganczarczyk, przel. A. Brzezinska, Krakow 2010, s. 61.
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Kolejnym znakiem postdramatycznosci tekstu jest maksymalnie zreduko-
wana akcja. Pod plaszczem quasi-filozofujacej retoryki Koltes skrywa takze
uczucia bohateréw. Dotychczasowe polskie realizacje dramatu nie wykorzy-
stywaly jego potencjatu®. Rychcik poszukuje nowej metody odczytania Sa-
motnosci....

Podaza jednak za tekstem Koltesa. Dzialania sceniczne stajg si¢ wizualna
reprezentacjg nie tylko fabuly, ale i sfowa. Bardzo ekspresyjne gesty, ruchy,
mimika sg w tym spektaklu nienaturalne, karykaturalne. Kwestie postaci to
mniej wigcej polowa dramatu wiernie przeniesiona na scen¢. Rychcik redu-
kuje tekst zapewne ze wzgledéw technicznych, inaczej przedstawienie, ktdre
trwa okoto siedemdziesieciu pieciu minut musiatoby sie znacznie rozciggna¢
w czasie. Tekst pelny jest powtorzen — wyrazonych na rézne sposoby tych
samych mysli. Z ,,przegadanego” w gruncie rzeczy dramatu, rezyser wydo-
bywa ruch, pojawiaja si¢: scena rozbierania, podanie i odrzucenie marynarki,
punkt kulminacyjny - sugerowane przez pocatunek zblizenie mezczyzn. Poza
tym zmianom podlegaja jedynie pojedyncze stowa w przektadzie Mahora,
anachroniczne lub niewygodne dla aktoréw, ktorzy w wiekszosci wypowia-
daja swoje kwestie dos¢ pospiesznie. By¢ moze taki sposdb prezentowania
tekstu dramatu podobalby sie Koltesowi, ktory twierdzil, ze monologow z tej
sztuki nie powinno si¢ wyglasza¢ powoli: ,,Tymczasem trzeba podawac tekst,
jak dziecko, ktéremu chce sig¢ siusiu, wiec odpowiadajgc na lekcji bardzo si¢
spieszy, przestepujac z nogi na noge™’.

Powtarzalne dzwigki wprowadzajace w trans rozumiany jako poczucie
ekstatycznego wyzwolenia laczacego wykonawcow z widownia, wplywaja
na percepcje widza na poziomie afektywnym. Dzigki mozliwo$ciom muzyki
elektronicznej operujacej znakami codziennosci, np. odgtosami wyjacych sy-
ren z poczatku spektaklu; dzialaja na wyobrazni¢. Muzyka stanowi niezmier-
nie wazny element przestawienia, mozna nawet pokusic si¢ o stwierdzenie,
ze jest trzecim (po Dealerze i Kliencie) ,bohaterem” spektaklu: uatrakcyjnia
widowisko, niejako thumaczy poszczegoélne zachowania i sytuacje, wyznacza
zwroty akgji, wyraza aktualne nastroje postaci, wywoluje u publicznosci i ak-
toréw pozadany nastroj, przywodzi na mysl skojarzenia okreslonych sytuacji

8

Do pazdziernika 2009 r., czyli daty premiery spektaklu Rychcika, w Polsce tekst
przeniesiono na scene¢ dwukrotnie. Sztuke pt. Transakcja, czyli samotnos¢ pél ba-
wetnianych wyrezyserowal w 1995 roku Marian Mahor (pierwszy i jedyny autor
przektadu dramatu na jezyk polski) w Teatrze Lubuskim im. Leona Kruczkowskiego
w Zielonej Gorze; w Teatrze im. Juliusza Stowackiego Samotnos¢ pél bawetnianych
wyrezyserowal Mariusz Wojciechowski w Krakowie, w 2003r.

® M. Sugiera, Koltés: interpunkcja i tajemnica, ,Didaskalia” 1995, nr 5, s. 138-150,
przedruk [w:] http://www.e-teatr.pl/pl/programy/2010_02/22291/transakcja__zie-
lona_gora_1995.pdf (dostep 24 IV 2013).

Paulina Drozdowska



i wywoluje emocje. Muzyka stymuluje odbiorce, ma otwiera¢ go na dziatanie
ze sceny i pomaga¢ mu w indywidualnym odbiorze wystawianej sztuki.

Rychcik upraszcza skomplikowang konstrukeje Samotnosci... - przedsta-
wienie, ujmujac rzecz najogolniej, polega na przemiennych wystepach ak-
toréw. W zamian rezyser gra gesto$cig znakow. Pustke ascetycznie urzadzo-
nej przestrzeni, jedynie oswietlonej $wiatlami reflektoréw, zapetnia stowem,
muzyka, wideo, ale przede wszystkim cielesnodcia aktora (ruchem, gestem,
mimika, dotykiem, tancem, nagoscia) i — zaposredniczonymi przez mikro-
fony — wszystkimi mozliwymi dzwigkowymi $rodkami niewerbalnymi, ja-
kimi moze on operowa¢: krzykiem, szeptem, $§miechem, ptaczem, regulacja
tonu glosu.

Zamiast scenografii

W przypadku tego przedstawienia wymiary i zagospodarowanie po-
mieszczenia, w ktérym spektakl si¢ rozgrywa sg szczegdlnie wazne. Insceni-
zacja tak naprawde zaczyna sie w chwili, kiedy widzowie zajma swoje miej-
sca, cho¢ kurtyna jeszcze przez dtuzsza chwile przystania sceng. Stloczeni sa
w ciemnosciach, ich zmysly obezwladnia cisza, a potem nagle atakuje gtosna
muzyka i dymy. Poprzez usadowienie widza w zbyt malym, jak na takie na-
glod$nienie pomieszczeniu i delikatne odurzanie go kadzidtami, rezyser chce
wprowadzi¢ publiczno$¢ w nastrdj niepewnosci i podniecenia zarazem, zwia-
stujacy osobliwos$¢ miejsca, w ktérym rozgrywa si¢ akcja. Za sprawg konkret-
nych $rodkéw konstruuje wyobrazenie o ,,tym miejscu” zanim dookresl je
aktorzy. W ten sposob ,,przestrzen geometryczna’, czyli konkretna zamknieta
przestrzen, w ktorej widz aktualnie si¢ znajduje, w tym wypadku Mata Scena
Teatru im. Stefana Zeromskiego w Kielcach, moze sta¢ sie dla wrazliwego
odbiorcy jego indywidualng ,,przestrzenia antropologiczng” nazwang przez
Mauricea Merleau-Pontyego i rozumiang jako subiektywne doswiadczenie
egzystencjalne'.

Odstlonieta scena nie zdradza miejsca akcji. Na pierwszym planie mozna
zaobserwowa¢ dwoch, odwréconych tylem do publicznodci, tanczacych
w rytm muzyki jednakowo ubranych mezczyzn w dobrze skrojonych czar-
nych garniturach, takich samych krawatach, biatych koszulach i skarpet-
kach; przypominajacych postaci z filméw Quentina Tarantino. Sg ustawieni
na przeciwleglych krancach sceny, o$wietleni $wiatlami reflektoréw. W glebi
sceny roztozyl si¢ z instrumentami czteroosobowy zespét w jednakowych
ubraniach (bluzy w biato-niebieskie paski i biate spodnie); ich kostiumy nie

10

Zob. M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przel. M. Kowalska i . Migasinski,
Warszawa 2001.
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maja znaczenia. W glebi sceny umieszczono ekran, malo widoczny do mo-
mentu uzycia. Jedynymi rekwizytami sa ustawione z przodu na statywach
dwa mikrofony przeznaczone dla aktoréw. Jeden z nich, w trakcie trwania
przedstawienia, siega tez po butelke z woda niczym zmeczony podczas kon-
certu solista, wzmacniajacy gltos miedzy piosenkami. To dzialanie wzmaga
iluzoryczne w teatrze poczucie wiarygodnosci obserwowanego widowiska.
Scena teatralna na potrzeby spektaklu przeistacza si¢ w estrade¢ koncertows.

Wystepujacy dopuszczaja pewna naturalno$¢ koncertéw w sztucznej ska-
dinad rzeczywistosci teatralnej: wspomniane zachowanie aktora, niezaplano-
wany sposob bycia zespolu na scenie, a takze spontaniczny taniec i elementy
improwizacji, aktorzy urozmaicajg stale elementy przedstawienia zywioto-
wym interpretowaniem muzyKki, tekstu, reakcji publicznosci ad hoc. Mamy
wiec do czynienia z czym$ w rodzaju koncertu, w ktérym nie wszystkie ele-
menty s3 ustrukturyzowane.

Ciala aktoréw-performerdw, cztonkéw zespotu a nawet publicznosci
podporzadkowuja si¢ rytmowi. Ciekawe, Ze Rychcik dotykajac w tym spek-
taklu kwestii uciskajacych norm spolecznych siega po forme koncertu roc-
kowego, ktdry zakorzeniony jest w buncie przeciw zastanemu porzadkowi.
Koncert na poziomie reprezentacji jest teatrem sperformatyzowanym, kté-
rym rzadzi dekonstrukcja narracji, mimesis, ilustracji — powtarza za Marco
de Marinisem Dobrochna Ratajczakowa''. Do zmystéw publicznosci apeluje
sie takze poprzez widowiskowy przekaz na telebimie. Projekcji nie zabraknie
tez w spektaklu Rychcika. A aktorzy beda poruszac si¢ niczym czarni artysci,
ktérych taniec przypomina seksualne ruchy. Podczas koncertu, gdzie$ poza
oficjalng przestrzenig, oficjalng kulturg integruja si¢ w transie z publiczno-
$cig, sztuka miesza si¢ z zyciem. Na chwile zbiorowo$¢ tworzy wspdlnote
w opozycji do samotnosci dwoch/dwojga. Energetyczna muzyka i rytm wy-
zwalaja zmyslowo$¢, czynig ludzi sklonnymi przekroczy¢ granice. By¢ moze
dlatego Rychcik postanawia nada¢ swojemu spektaklowi forme koncertu:
»Radek zupelnie intuicyjnie wpadl na pomyst ze zrobieniem spektaklu w es-
tetyce koncertu. To niezwykle, ze jak dowiedzielismy sie duzo pdzniej, Koltes
widzial to podobnie™?.

Aktoréw stojacych na niewielkim podwyzszeniu sceny od widzéw zasia-
dajacych w pierwszych rzedach dzieli kilkadziesigt centymetréw. Nie jest to
bez znaczenia w przypadku spektaklu wykrzyczanego, budowanego na kran-
cowych emocjach i nadmiernej eksploatacji ciala aktora. Skondensowane

1 D. Ratajczakowa, Koncert/widowisko rock’n rolla, [w:] eadem, Galeria gatunkéw wi-

dowiskowych, teatralnych i dramatycznych, Poznan 2015.
Wywiad P. Drozdowskiej z T. Nosinskim (nieautoryzowany, niepublikowany)
z 21 kwietnia 2013.
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afekty nie majg gdzie ,,uciec’, udzielaja si¢ widzom, podobnie jak zmeczenie
cial aktoréw, po ktorych pot sptywa od pierwszych minut spektaklu.

Nalezy podkresli¢, ze na scenie nie ma tradycyjnej scenografii, ktdra wy-
razalaby miejsce rozgrywania akgeji, za$ wlasciwa gra dramatyczna nie toczy
sie wokot rekwizytow. Sg one niezbedne do zagrania koncertu, ale nie maja
nic wspdlnego z trescig dramatu. Miejsce jego rozgrywania uobecnia si¢ poza
sceng.

Ulica noca - hipernowoczesny Inny

Prawdziwym miejscem, w ktérym umiescil Koltés swoich bohaterdw,
a do ktérego odsyta Rychcik jest: ,,ta okolica™”. Jakie§ uniwersum, blizej nie-
okreslone; wszedzie. Postaci nieustannie, niemal do samego konca klucza
w swojej przedziwnej rozmowie wokot tego miejsca. Nigdy go nie dookre-
$laja. Obaj opisuja miejsce swojego spotkania uzywajac ogoélnikéw: np. ,to
miejsce’, albo rozbudowanych peryfraz np.: (ziemia) ,wyjalowiona skwarem
a rzadko zyzna lagodnym pomieszaniem ciepta i zimna”. Oto wyrazenia,
za pomocyg ktérych Dealer i Klient (kolejno) precyzuja, gdzie si¢ znajduja:

Dealer: gdzies, skad: dostrzega si¢ $wiatlo, zapalajace si¢ w oknie na samej
gorze wiezowca (s. 58), ...gdzie$ calkiem w dole, na ulicy, [gdzie] zwierze
i cztowiek szarpig smycze i szczerza na siebie zeby (s. 59); w tym miejscu;
pomimo dzikich porykiwan zwierzat niezaspokojonych i ludzi niezaspokojo-
nych; na tej ziemi: niesprawiedliwej, wyjalowionej skwarem a rzadko zyznej
fagodnym pomieszaniem ciepta i zimna; na waskiej i ptaskiej nitce naszej sze-
rokosci (s. 59) [geograficznej]; tedy; tu (s. 59);

Klient: w pewnej okolicy (s. 59); podazajac od jednego punktu, do drugie-
go, w sprawach prywatnych, ktorych nie zalatwia sie w drodze, lecz, w tych
wiasnie, punktach (s. 60) ; w drodze; od tamtego o$wietlonego okna, w go-
rze, za mna, do tego drugiego o$wietlonego, w dole, przede mna, podazatem
po pewnej linii prostej, ktora oto przechodzi, przez pana; na mojej drodze;
tutaj; skad, [...] podziwia pan wysokos$¢ wiezowcow; groza tego miejsca; z li-
nii, ktéra ja podazatem (s. 60).

Wiadomo zatem, ze nie moze to by¢ Zadna zamknigta przestrzen, a tym
bardziej dom, ktéry zwyklo kojarzy¢ si¢ z miejscem bezpiecznym, azylem.
Opisywane przez bohateréw miejsce jest jak najbardziej rzeczywiste: to ja-
ka$ wielkomiejska ulica, na ktérej mijajg si¢ przechodnie, albo skrzyzowanie
ulic - zakladajac, ze Klient musial rozmyslnie skreci¢, by droga, ktéra wy-
bral kierowala go wprost na Dealera. Nalezy zauwazy¢, ze jest to przestrzen

13

Cytaty na podst.: B.M. Koltes, Samotnos¢ pél bawetnianych, przet. M. Mahor, ,,Dia-
log” 1995 nr 5, s. 58.
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publiczna, wspélna, gdzie pozornie jestesmy réwni. Koltes zwykl opisywaé
miejsca bedace ,,nasza wspolna wlasnoscig™, jednak w trakcie trwania akcji
Dealer i Klient s3 sami. Znaczace jest, ze miejsce swojego spotkania okre-
$laja jako co$ nieznanego, obcego, gdzie cztowiek nie moze czu¢ si¢ wolny ani
bezpieczny, Matka Ziemia nie jest dla niego taskawa, podobnie jak zwierzeta
i drugi czlowiek, a takie poczucie towarzyszy czlowiekowi wszedzie gdzie-
kolwiek sie znajduje, ,na kazdej szerokosci geograficznej’, nie ma ucieczki.

Poza tym do$wiadczenie wielkomiejskiej ulicy mogloby wydac si¢ intere-
sujace, zwlaszcza socjologom, warto na ulice — traktowang jako nie-miejsce
— spojrze¢ z perspektywy antropologii kulturowej. Od rewolucji przemysto-
wej w XIX wieku, ludno$¢ masowo przenosi si¢ ze wsi do miast, ten proces
trwa nadal. Tym sposobem wielkomiejskie ulice stajg si¢ coraz bardziej prze-
ludnione, przemierzane przez ttumy pieszo, lub réznego rodzaju srodkami
transportu, wlasciwie przez calg dobe. Okazuje sig, ze ulica jest czyms wigcej
niz tylko droga, ktéra musimy pokonac¢, zeby dotrze¢ z punktu A do punktu
B. Nie liczac, rzecz jasna, sytuacji, kiedy jest celem sama w sobie — zwiedzana
przez turystow, miejsce handlu, spotkan, performanséw itp. Wedlug mnie
ulica staje sie dzi$ ,,nie-miejscem hipernowoczesnosci” - takim terminem
Marc Augé okresla m.in. §rodki komunikacji:

Trasy powietrzne i kolejowe, autostrady, ruchome przybytki zwane ,,$rod-
kami transportu” (samoloty, pociagi, samochody), porty lotnicze, dworce
i stacje kosmiczne, wielkie sieci hoteli, wesote miasteczka, supermarkety,
skomplikowane wezty komunikacyjne, wreszcie - sieci kablowe lub bezprze-
wodowe dzialajace w przestrzeni pozaziemskiej i stuzace tak dziwnej komuni-
kacji, ze taczy ona jednostke wylacznie z innym obrazem jej samej®.

Do tego wyliczenia mozna dodac ulice we wspolczesnosci taka, jak ja wi-
dzi Koltes. Ona takze staje si¢ nie-miejscem nie tylko ze wzgledéw komuni-
kacyjnych. Mimo ze jest miejscem publicznym, w rzeczywistosci ,taczy jed-
nostke wylacznie z innym obrazem jej samej”. Mozna przypisa¢ ulicy takze
inne cechy wymieniane przez Augé jako charakterystyczne dla nie-miejsc.
Analogicznie, ulicy nie nalezy kojarzy¢ z zadnymi kategoriami tozsamo-
$ciowymi, relacyjnymi czy historycznymi. Wytwarzane przez hipernowo-
czesno$¢ nie-miejsca odcinajg si¢ od przeszlosci, s3 pozbawione kontekstu,
~praktykowane”, czyli uczgszczane tu i teraz, a o ich istnieniu i funkcjonalno-
$ci decyduje ruch. Nie nalezg do zakresu antropologii, cho¢ coraz silniej, by¢
moze niezauwazalnie wkraczaja w przestrzen naszego zycia.

" Fragment mojego Zycia..., op.cit., s. 11.

M. Augé, Od miejsc do nie-miejsc, w: idem, Nie- miejsca. Wprowadzenie do antropo-
logii hipernowoczesnosci, przel. R. Chymkowski, Warszawa 2011, s. 53-54.
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Dla pelnego zrozumienia sytuacji zaistniatej w Samotnosci... niezbedne
jest uchwycenie znaczenia ulicy jako nowoczesnego nie-miejsca, ktore wy-
znacza a priori zachowania Dealera i Klienta. Przekroczenie, jakie nastepuje
w momencie nawigzania akcji/rozmowy, wynika wlasnie z pogwalcenia praw
spolecznych rzadzacych na ulicy. Ma to konsekwencje dla p6zniejszego roz-
woju relacji bohateréw i jest jednym z czynnikéw decydujacych o tym, ze bo-
haterowie si¢ rozstaja. Sam fakt rozmowy Dealera i Klienta, nie méwiac juz
o jej przedmiocie oraz przebiegu, jest transgresyjny dlatego, ze s3 nieznajo-
mymi. Kazdy kontakt z drugim cztowiekiem, mimo iz paradoksalnie znaj-
dujemy si¢ w miejscu publicznym, narusza naszg prywatnos¢ i z reguly, gdy
kto$ nas zaczepia, oczekujemy podania powodu, dla ktérego to robi. Jestesmy
za to przyzwyczajeni, do zaczepiania w celach handlowych. Koltes doskonale
o tym wie, dlatego bohateréw dramatu o trudnosci relacji miedzyludzkich,
dwdch nieznajomych przechodnidéw, ktérzy rozmyslnie nawigzuja ze soba
kontakt, nazywa Dealerem i Klientem, a powodem ich spotkania rzekomo
ma by¢ zawarcie dealu, transakcji handlowej. Ten pierwszy uzywa jezyka per-
swazji. Bohaterowie porozumiewajgc si¢ uzywaja zwrotéow bogatych w po-
wtorzenia, bawig si¢ stowami, licytuja, pada wiele niepotrzebnych, pustych
zdan. By¢ moze uzywajg ich, zeby zapelni¢ brak zwyczajowych zwrotéw, ktd-
rych mozna by sie w zaistnialej sytuacji spodziewac. Augé réwniez przystu-
chuje sie jezykowi, jakim postuguja sie ludzie w nie-miejscach; wedtug niego
taki wlasnie jest ich jezyk: w najwyzszym stopniu abstrakcyjny [...] Jak gdyby
bolaczka wspoélczesnej epoki byta ,,nekajaca i zagrazajaca abstrakcja'®.

W spektaklu i dramacie bez znaczenia sg losy bohateréw sprzed ich spo-
tkania, nie wiemy kim sg, nie znamy ich imion. Liczy si¢ zaistniala sytuacja:
dwdch obcych ludzi spotyka si¢ na opustoszatej ulicy. Nie-miejsce ozywa tu
i teraz poprzez sytuacje, stowo i ruch.

Augé zauwaza, ze $wiat nie-miejsc jest ,$wiatem samotnych indywidual-
nos$ci’, miedzy ktérymi nie zawigzujg si¢ znajomosci, nie wytwarzajg wiezi,
przebywajacy w nich ludzie ograniczajg si¢ zaledwie do wymieniania ,,nie-
mych” handlowych zwrotéw, etos zachowan w nie-miejscu nie sprzyja na-
wigzywaniu kontaktéw miedzyludzkich. Chociaz sg przestrzeniami wspol-
uzytkowanymi przez wszystkich, publicznymi, tak naprawde sa to miejsca
odspolecznione, niedopelniane przez zazylo$¢ rozmowcow.

Klient przechadzajacy sie samotnie wieczorem po miescie budzi fascy-
nacje i szereg pytan: kim jest? Czego poszukuje? Co nim powoduje? Dokad
zmierza? Przypomina figure flaneura z Pasazy Waltera Benjamina'’. Mozna
pomysle¢, ze to podobnie jak wspomniana posta¢ wyrafinowany esteta przy-

¢ Ibidem,s. 57.
7" 'W. Benjamin, Pasaze, przel. I. Kania, Krakéw 2005.
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gladajacy si¢ przestrzeni miejskiej, czerpie przyjemnosc z ogladania, tajemni-
czy, samotny artysta-spacerowicz przemierzajacy ulice Paryza. Wyobcowany
szuka schronienia w ttumie i jednocze$nie swoim zachowaniem manifestuje
spoleczenstwu swoja indywidualnos$¢. Czerpie satysfakcje z alienacji wlasnej
i innych, zdaje sobie sprawe, ze cztowiek wkraczajac w obszar pasazy, aby
sie rozerwa¢, sam moze staé si¢ towarem. Fldneur jest uwiklany w procesy
konsumpcji i reprodukcji. Wszystko mu jedno, oddaje si¢ wiec fantasmagorii
przestrzeni. W $wiecie marzen beznadziejnie szuka dopetnienia swojej pod-
miotowosci. Jest wyrazem modernistycznej postawy estetyczno-poznawczej,
obejmujacej perspektywe spojrzenia.

To spojrzenie wydobywa nas z anonimowej masy ttumu. W trakcie co-
dziennych podrdzy przemierzamy ulice bedac w stosunku do obcych ludzi
obserwatorami i obserwowanymi.

Klient: Wzrok przechadza sie i zatrzymuje, tudzac sig, Ze przebywa na ob-
szarze bezpiecznym i wolnym, niczym pszczota na kwietnej tace.

Lecz cdz poczaé ze swoim wzrokiem? [...]

Nalezy zatem patrze¢ przed siebie (s. 63).

Kiedy Dealer wyczekuje Klienta, przestrzenie — realna i wyobrazona, zle-
waja si¢, dopoki bohaterowie si¢ nie ujrza: ,jedyne, co w ostatecznym roz-
rachunku sig¢ liczy, to fakt, ze spojrzal pan na mnie a ja przechwycitem to
spojrzenie, albo odwrotnie (s. 61)”.

Spojrzenie wyrywa z letargu mysli i wyobrazen, sprawia, ze bohatero-
wie muszg skonfrontowac¢ si¢ z Realnym - odczytujac te sytuacje poprzez
psychoanalize Lacana: , Fakt przej$cia nadaje szczegdlny status [...] przepas¢
wydrazona przez prawo innego, gdzie gubi si¢ spojrzenie, jest horyzontem
calej podrozy™®.

W momencie, kiedy zagubione spojrzenie natrafia na drugiego, Dealer
i Klient na chwile przestaja by¢ samotni, w grze podmiot vs przedmiot, ob-
serwujacy/obserwowany, kazdy z bohateréw odzyskuje indywidualnos¢.
Wzrok nie tylko stuzy voyerystycznej przyjemnosci z podgladania osoby,
ktéra w momencie ogladu staje si¢ podrzednym w stosunku do podmiotu
obserwujacego przedmiotem, jak pisata Laura Mulvey"’. Augé odwolujac si¢
do Baudelaire’a przyznaje spojrzeniu jeszcze inng funkcje, mianowicie przej-
$cie od nowoczesnosci do hipernowoczesnosci:

Wydobycie na $wiatlo dzienne pozycji, ,,postury”, postawy w najbardziej
fizykalnym i banalnym znaczeniu tych terminéw, dokonuje si¢ w kategoriach

18

M. Augé, op.cit., s. 58.
L. Mulvey, Przyjemnos¢ wzrokowa a kino narracyjne, [w:] Do utraty wzroku. Wybor
tekstéw, red. K. Kuc, L. Thompson, Krakéw 2010, s. 95-107.
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ruchu, ktéry wyzuwa krajobraz i biorgce go za swoj przedmiot spojrzenie
z wszelkiej treéci i sensu, poniewaz to wiasnie spojrzenie zaglebia si¢ w kra-
jobrazie i staje si¢ przedmiotem wtérnego i nieuchwytnego spojrzenia — tego
samego, innego®.

Hipernowoczesnos¢ kaze zmierzy¢ sie z rzeczywistoscig wspotczesnego
$wiata, rzeczywisto$cig, w ktdrej prym wioda nie-miejsca niosace ze sobg do-
$wiadczenie wlasciwego im, nowego rodzaju samotnosci.

Tym, co odréznia ulice z Samotnosci od nie-miejsc, jest brak nadania jej
nazwy, czegos$, co by ja w jakis sposob definiowato, budzito konkretne skoja-
rzenia. Koltes unikal takiego nazwania, pozbawiajacego uniwersalnosci; od-
dzialywanie ulicy, jako miejsca, ktére wytwarza specyficzne okolicznosci, nie
jest celem samym w sobie, ma wprowadzi¢ odbiorce w sfere migdzyludzkich
zachowan i stosunkéw. Rychcik rowniez nie stara sie dookresli¢ miejsca spo-
tkania bohateréw, moze to by¢ ulica miasta, ale mysle, ze takze kazde miejsce,
w ktérym spotykaja sie ze sobg ludzie.

Drugim waznym czynnikiem konstytuujacym sytuacje dramatyczng jest
pora nocna. Nie czas, a pora wla$nie. Czas, podobnie jak miejsce, mozna
zuniwersalizowa¢, cho¢ nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze Dealer i Klient
znajdujg si¢ na pustej ulicy. Taka sytuacja moze zaistnie¢ kazdego dnia i kaz-
dego roku, ale ,uzycie” nocnej pory czyni bardziej podejrzanym cel spotka-
nia Dealera i Klienta, przenosi ich relacje z ptaszczyzny zawodowej (handlo-
wej) na prywatng, intymna, ktorej towarzysza glebsze uczucia. Wiaze sie to
z symbolika nocy. Noc jest czasem na odpoczynek i sen, ale to réwniez pora
aktywnosci zwigzanej z rozrywka, taricem, romansem, czy seksem. W wielu
kulturach jest utozsamiana ze ztem, magia, po zmierzchu wytaniajg si¢ na po-
wierzchnie: wampiry, wilkotaki i duchy. Bywa, ze jest kojarzona pejoratywnie
z prostytucja i przestepczoscia. Wiele instytucji funkcjonuje przede wszyst-
kim po zmierzchu, np. kluby nocne, bary, stacje benzynowe itd. Samotnos¢
pol bawetnianych wprowadza wlasnie w taki $wiat nocy:

Ponura godzina, bedaca wszak godzing barbarzynskich stosunkéw miedzy
ludzmi i zwierzetami; nie zwazajac na godzine, o ktérej zazwyczaj czlowiek
i zwierze rzucaja si¢ dziko na siebie; o tej ciemnej godzinie (s. 59); o tej godzi-
nie, ktéra niewatpliwie tg sama jest dla pana, jak i dla mnie; w tej oto chwili,
w ktorej rycza gltucho ludzie i zwierzeta; o pewnej godzinie; gdyby mrok byt
jeszcze gestszy; w ciemnosciach zmierzchu, groza tej godziny (s. 60); w ciem-
ny labirynt, na tym ciemnym obszarze (s. 62); z powodu godziny zmierzchu
[...], gdyz jest to pora, o jakiej nie obowiazuje juz nic poza barbarzynskimi
prawami ciemnoéci; w godzinach i miejscach zakazanych i ciemnych, ktérych
nie nawiedzilo, ani prawo, ani elektrycznos$¢; tylko ciemnosci, ciemnosci, lu-

20

M. Augé, op.cit., s. 63.
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dzi podchodzacych sie noca (s. 63); tej godzinie, kiedy czltowiek lub zwierze
porusza si¢ na tej samej wysokosci, co zwierze, za$ zwierze na tejze wysokosci
co czlowiek (s. 65).

Noc jest tu porg, w ktorej kroluja niemoralno$¢ i zewszad grozace nie-
bezpieczenstwo. W spektaklu dodatkowo podkresla to muzyka — transowa,
rytmiczna i ostra — towarzyszaca stowom wypowiadanym przez aktoréw.
Dodatkowo w poczatkowej sekwencji, kiedy mezczyzni jeszcze tancza,
stycha¢ dzwigk syreny policyjnej - zwiastujacy zagrozenie, przywolujacy
w myslach sceny nocnych poscigéw z filméw sensacyjnych. Nie oznacza to
jednak, ze dramat czy spektakl nalezy interpretowac przez pryzmat $wiata
przestepczego, czy jakiegokolwiek innego wycinka tkanki spotecznej, wrecz
przeciwnie. Samotnosé... pokazuje, jak ,zderzajg si¢” ze sobg lub mijaja zwy-
kli ludzie: ,,Klient: Ja prowadz¢ méj handel w godzinach dnia dozwolonych
[...] on [handel - przyp. autorki] rozcigga si¢ w $wietle legalnym i zamyka
swe drzwi z nadejsciem nocy, ostemplowany prawem i rozja$niony swiatlem
elektrycznym (s. 61-62)”

Koltes, udzielajac wywiaddw, wielokrotnie powtarzal:

Nie uwazam, abym na scenie przedstawiat ludzi z marginesu. [...] Opowia-
dam o ludziach, ktérych spotykam na co dzien, a nie obracam si¢ w zadnych
zakazanych kregach. [...] Z oburzeniem czytam, w recenzjach, ze opisuje
w nich noc, mrok i rozpacz. [...] To prawda, ze akcja Samotnosci pdl bawet-
nianych toczy si¢ w nocy. Nie ma to jednak zwigzku ani z rozpacza, ani z ja-
kimikolwiek mrocznymi podtekstami. Noca, po zmroku, dochodzi do glo-
su fascynujace i ekscytujace zycie. Pewne wydarzenia nie dziejg sie na plazy
w $rodku dnia®.

Bohaterowie dealu

Dealer i Klient to jedyni bohaterowie dramatu. Tak samo ubrani, tylko
pozornie jednakowi. Osobowosci i role, jakie przyjmuja s3 odmienne. Boha-
terowie ustawieni na przeciwlegtych brzegach sceny nie patrza na siebie, ale
nie lekcewazg si¢ wzajemnie. Prowadza ze soba walke na stowa. Koltes uwazat
Samotnos¢... za walke podobng tym toczonym na bokserskim ringu, nazywat
relacje miedzy postaciami wojng, dyplomacja**. Dramaturg dostrzegal trud-
no$¢ w nawigzaniu i przebiegu, tak zdawac by sie moglo prostej, zwyczajnej,
wrecz podstawowej czynnosci, jaka jest rozmowa. Dialog migdzy bohaterami
na poziomie werbalnym jest niemozliwy, poniewaz nie moze tu by¢ mowy
o jakim§ zrozumieniu, zgodzie, racji czy kompromisie. Metody rozwigzywa-

21
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nia konfliktéw zawodza, sg tylko pozorne i chwilowe, kiedy przedmiot roz-
mowy dotyczy niewyrazalnego pozadania, pragnienia wszystkiego od dru-
giego czlowieka, catkowitego zaspokojenia i uszczesdliwienia. Dlatego dialog
w przedstawieniu toczy si¢ w mimice postaci, ich gestach, tancu, wygladzie,
dotyku, glosie, sposobie, w jaki bohaterowie si¢ do siebie odnoszg, w czym sa
do siebie podobni, a czym si¢ od siebie rdznig. Na pierwszy rzut oka to De-
aler jest agresorem i decydentem w tej relacji. To on wypatruje przechodnia,
czeka az ,,6w zboczy nieco z drogi” i, méwigc kolokwialnie, pierwszy ,,zaga-
duje” do Klienta. Gdy Dealer jako pierwszy wykonuje swéj monolog, Klient
pozostaje w oddali i reaguje na jego stowa: wygina cialo, erotycznie rozchyla
usta w cigzkim oddechu, dotyka spodni, kieszeni, koszuli, podnosi reke, do-
tyka pier$cienia, eksponuje go; w biatym $wietle wyglada jak marmurowy po-
sag. Jest jak gdyby wylaczony z rzeczywistosci, zanurzony w autoerotycznym
transie, ze smutnymi oczami, w ktorych , kreci si¢ 1za”. Gesty, ktére wykonuje,
sa bardzo nienaturalne, teatralne, ale jak gdyby mechaniczne, bezwolne, na-
stawione wylacznie na plynaca z nich seksualnos¢. Klientem powoduje cheé¢
przypodobania si¢ Dealerowi, ale i publicznosci, przejawia tez sklonnosci
narcystyczne. Rychcik kaze swoim aktorom rywalizowa¢ o emocje widza.
Gdy jeden z bohateréw konczy moéwié, drugi zaczyna, podczas gdy jeden
przemawia werbalnie, drugi wyraza si¢ nie uzywajac stéw. I tak na zmiane.
A nasza uwaga przeskakuje od jednego do drugiego, mozemy wybieraé. Wy-
obrazenie o jednym i drugim moze by¢ zwodnicze, role sprzedajacego i ku-
pujacego/pozadanego i pozadajacego mozna odwroci¢. Akcja/sytuacja dealu
zawigzuje sie wokodt pozadania. Na stowa Dealera: ,to dlatego, ze mam co
trzeba, zeby zaspokoi¢ przechodzace przede mng pozadanie”(59). Klient re-
aguje w szczegdlny sposob — przysiada przygnieciony cigzarem swojego po-
zadania. Prowadzi ono do punktu kulminacyjnego, kiedy - inaczej niz u Kol-
tésa — miedzy mezczyznami dochodzi do zblizenia fizycznego.

Muzycy wydobywaja z instrumentéw smutne dzwieki. Klient zaczyna si¢
rozbieraé. Bardzo powoli, pedantycznie sklada kazda zdjeta z siebie rzecz,
kolejno: rozluznia petle krawatu, zdejmuje marynarke, rozpina guziki ko-
szuli, najpierw przy rekawach, rozprostowuje mankiety...$cigga spodnie,
skarpetki, w koncu zdecydowanym ruchem zdejmuje bielizne. W $wietle
reflektora staje calkiem nagi. To nie jest striptiz, to paradoksalnie pierwsza
scena, w ktorej Klient rezygnuje z erotycznych gestéw. Jest bardzo naturalny,
jakby rozbieral si¢ wieczorem do snu. A jednak, jak pisze Grzegorz Niziotek,
opisujac czeste w teatrze Warlikowskiego sceny rozbierania: ,,akt rozbierania
ma zawsze swoja zmystowos¢, ciezar i realno$¢”®. Szczuple, foremne, posa-
gowe w bialym $wietle, cialo Klienta, staje si¢ uprzedmiotowionym towarem

2 G. Niziotek, Warlikowski. Extra ecclesiam, Krakow 2008, s. 12.
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wystawionym na sprzedaz, narazonym na taksujace spojrzenie drugiego. In-
tensywne do$wiadczenie tego ciala zawlaszczajacego scene wywoluje w wi-
dzu pozadanie, ale jednoczes$nie poczucie smutku, braku, oto staje przed
nami bezbronna ofiara - przedmiot pozadania, niczym uosobione: obietnica
spelnienia i zarazem budzacy przerazenie brak — w psychoanalizie zawsze
taczony z pragnieniem. Tg sceng Rychcik jak gdyby zrywa z kultura, na rzecz
natury. Funkcjonowanie kostiumu w teatrze objasnia Niziotek: ,,Kostium zja-
wia si¢ tylko po to, by dobitnie uzmystowi¢ obecno$¢ kostiumu takze poza
obszarem teatru, w zyciu codziennym i spolecznym, by ujawni¢ jego agre-
sywna fenomenologie, wdzieranie si¢ niemal w kazdg sfere ludzkiego do-
$wiadczenia™.

Dealer $cigga marynarke, podchodzi do Klienta i z czulo$cia zawiesza mu
ja na ramieniu, probuje ,wyjs¢ mu naprzeciw’, okrywa trzesacego si¢ z zimna
partnera, ale ten odrzuca nakrycie, nie tego oczekiwal. Swiatla gasna, zmie-
nia si¢ muzyka, niepodgladany Klient moze si¢ spokojnie ubrac.

Wraz z odwrdéconymi tytem do widzéw aktorami, ogladamy siedmio-
minutowe wideo. Film found footage, bedacy montazem scen z kultowych
filméw, performanséw, filméw animowanych wraz z agresywna muzyka Na-
tural Born Chillers i pojawiajacymi si¢ angielskimi napisami typu: No love,
you dance, like you fuck; wysuwa na pierwszy plan seksualno$¢ - fizyczna,
zmyslowa, nawet sadomasochistyczng. Wideo zdaje si¢ zawezaé problema-
tyke spektaklu do wszechobecnego dazenia do hedonistycznej przyjemno-
$ci plynacej z zaspokojenia fizycznego jako jedynej osiagalnej dla cztowieka.
W Samotnosci... nie ma miejsca na wyzsze uczucia, jak mito$¢ czy przyjazn.
Wiezi i kontakty interpersonalne sg tu pozbawione wymiaru psychicznego,
kroluje biologizm czlowieka wymykajacy si¢ probom zamknigcia go w nor-
mach spotecznych i kulturze, ktéore za Freudem moga jedynie pozbawié
wszelkiej przyjemnosci ptynacej z aktéw seksualnych?®.

Po zakonczonej projekcji mezczyzni powoli zaczynaja sie do siebie zbli-
zaé. Nastepuje szereg ruchow i gestow przypominajacych rytualy godowe
samcow. Te scene wienczy diugi namietny pocatunek, towarzyszy mu gwat-
towna, zlowroga muzyka, jak gdyby mdwigca: dokonalo sie. Tej sceny, ani
calego spektaklu, nie trzeba koniecznie interpretowac jako historii o relacji
homoseksualnej, nie to bylo tez celem Rychcika®. Uczynienie bohaterami
dwdch mezczyzn nie pozbawia sytuacji dramatycznej uniwersalizmu, wrecz
przeciwnie, dzieki takiemu stanowi rzeczy, mozliwe jest unikniecie wszelkich

2 Ibidem.
»  Z.Freud, Kultura jako zZrédto cierpien, przel. J. Prokopiuk, Warszawa 1992.
Wywiad R. Kozieja z R. Rychcikiem na antenie Radia Kielce, 20 stycznia 2016.

26

Paulina Drozdowska



skojarzen z teoriami konstruktywistycznymi, jak meska dominacja, ktore
moglyby falszowac wykladnie interpretacyjna.

Obaj bohaterowie naznaczeni soba nawzajem przez czerwien szminki
na ustach podchodzg do mikrofonéw i zaczynajg wreszcie naprawde¢ rozma-
wiac. Ich dialog zawiera ledwie cztery kwestie:

Dealer: Przepraszam najmocniej, czy w zgietku nocy nie wypowiedzial pan
do mnie zadnego zyczenia, ktérego bym nie dostyszat?

Klient: A czy pan w tej gtuchej nocy nie uczynit Zadnej propozycji, ktéra
uszlaby mej uwadze?

Dealer: Zadne;j.

Klient: Wigc jaka bron? (s. 77)

Powraca motyw muzyczny z poczatku spektaklu. Mezczyzni ponownie
zaczynaja tanczy¢, obracaja sie tylem, opada kurtyna. Powtérzona formuta
z poczatku $wiadczy o tym, ze spektakl miedzy dwoma nigdy si¢ nie skonczy.
Interpretacje mozna poszerzy¢ — ukrywanie uczué, intencji, przybieranie rél
itd. zaczyna si¢ zawsze, kiedy dwoje ludzi zetknie si¢ ze soba. Widzowie nie
klaszcza od razu, przez chwile pozostaja w ciszy.

6%

Rozmowa Dealera z Klientem (albo odwrotnie: Klienta z Dealerem),
ukladajaca si¢ w dramat Samotnosé... , jest metafora miedzyludzkiej relacji
w ogole, ktdra nigdy nie moze si¢ w pelni urzeczywistnic, a na ktéra jesteSmy
skazani — mysle, Ze mozna jg opatrzy¢ przymiotnikiem ,tragiczna® w rozu-
mieniu klasycznym, pochodzacym z antycznej tragedii greckiej. Malgorzata
Jarmulowicz w swojej ksiazce Teatralnos¢ zta nazywa bodaj najstynniejsze
dzieto Koltesa ,,dramatem niemozliwej wzajemnos$ci” i udowadnia te¢ teze
w rozdziale zatytulowanym Dialogi wyalienowanych”. Najprostszy sposdb
komunikowania si¢ ludzi — rozmowa, jesli potraktowac ja jako co$ wigcej
niz tylko wymiane informacji - cho¢ i ze zrozumieniem tej bywaja problemy
- staje si¢ ,niemozliwa” Nie tylko dlatego, ze nie zawsze jesteSmy w stanie
wyrazi¢ to, co czujemy, nadawanie uczuciom i potrzebom nazw okazuje si¢
niewystarczajace, a artykulowanie ich bywa niezwykle trudne. Wiara struk-
turalistow w stowo okazuje si¢ tu bezzasadna®.

¥ M. Jarmulowicz, Teatralnos¢ zta, Antropologiczne wedréwki po wspélczesnej drama-

turgii i teatrze, Gdansk 2012, s. 68-90.
Tam gdzie zawodzi jezyk, pomocna moze si¢ okaza¢ psychoanaliza. Prébe czytania
Samotnosci.. tym narzedziem podjetam w cytowanej tu juz pracy magisterskiej.
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W Samotnosci... Rychcika to ciato staje si¢ materig, ,,samowystarczalng
cielesnoscig™. Fizyczne, seksualne, dostowne, dominujace nad pozostalymi
znakami, zawlaszczajace scene i widza. Dzigki takiej formie spektakl jest czy-
telny takze dla niepolskiej publicznosci, co potwierdzaja entuzjastyczne re-
akcje widowni na calym $wiecie. Rezyser prowadzi aktoréw mocna reka, nie
pozwala im ani na chwile odetchna¢, wymaga od nich nieustannego ruchu
az do granic wytrzymatosci fizycznej i psychicznej, oczekujac réwniez ptyn-
nego przeplywu skrajnych emocji. Jednym z waznych elementéw w spekta-
klu jest histeria:

Cialo jest nielogiczne, jest alternatywa dla stowa. Polaczenie proby opo-
wiadania stowami z probg opowiadania cielesno$cig i emocja jest dla mnie
niezwykle istotne. W zderzeniu tych dwdch sposobdéw komunikowania sie
kryje si¢ chyba to, co najwazniejsze. Cialo bywa madrzejsze od jakiejkolwiek
deklaracji. A z drugiej strony stowo musi opanowa¢ betkot ciala. To dosko-
naly teatr™.

Przy rygorze ciala Rychcik réwnoczes$nie dopuszcza element improwi-
zacji, tak Ze na poziomie obrazu kolejne spektakle mogg by¢ diametralnie
rézne. Do stalych punktéw przedstawienia aktorzy dochodza réwniez dzigki
improwizacji, co osobliwe, mozliwe jest odwrdcenie senséw na poziomie ide-
owym, np. zonglerka przewaga jednej postaci nad druga, czy uzyskiwanie
w okreslonych momentach odmiennych emocji. Samotnosé... to - uzywa-
jac okreslenia Jeana Frangoisa Lyotarda® — ,teatr energetyczny’, intensywnej
obecnosci aktoréw i relacji miedzy nimi, co powoduje, ze energia przeklada
sie na widza. Zgodnie z zalozeniem Rychcika, spektakl wywoluje emocje,
dzieki ktorym staje si¢ wcigz zywym dos$wiadczaniem teatru, bo jak powie-
dziat Joshua Logan: ,Nawet najwspanialszy teatr bedzie niczym, jesli jego
sztuka nie stanie si¢ udzialem innych. Teatr nie tylko ofiarowuje; teatr i ofia-
rowuje i bierze™.

Wykorzystanie przez Rychcika opisanych $rodkéw artystycznego wy-
razu przenosi jego realizacje w obreb kategorii performansu, w rozumieniu
Richarda Schechnera jako dzialanie wymagajace czyje$ ogladu, wiazace si¢

#¥  Okre$lenie Lehmanna zaczerpniete z: H. T. Lehmann, Teatr postdramatyczny,
op. cit., s. 155.

¥ Wywiad K. Sulej z R. Rychcikiem, Odwrdcony wzrok ukochanej, http://www.wyso-

kieobcasy.pl/wysokieobcasy/1,96856,6214549,0dwrocony_wzrok_ukochanej.ht-

ml?as=1&startsz=x (dostep 9 sierpnia 2012).

Lehmann uwaza, ze ta tendencja jest tak samo silna we wspolczesnym teatrze, co

odejécie od dramatu zob.: H.T. Lehmann, op. cit., s. 45.

32 Zdanie rezysera zaczerpniete z ksigzki: Z. Hiibner, Sztuka Rezyserii, Warszawa 1982,
s. 143.
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z teatrem, ale niezamkniete koniecznie w jego obrebie®. Samotnos¢ pol ba-
welnianych Bernarda-Marie Koltesa w rezyserii Rychcika forma nawigzuje
do koncertu, widowiska, czego$ w rodzaju sexual performance. Funkcja per-
formatywna jest tu silniejsza niz reprezentacja stowa, nikngcego momentami
w halasie/dzwiekach muzyki. ,,Ja” bohatera $wiadomie prowadzi gre z dru-
gim, wypowiadane stowa staja si¢ sposobem do poradzenia sobie z funkcjo-
nowaniem w spoleczenstwie.
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