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Abstract

Strategies of Non-Violent Revolution in Theatre. Case
of the Performance 1968// biegnij, mata, biegnij by Remigiusz Brzyk

In the present article, the author undertakes an in-depth formal, content-based and interpretation-
al analysis of the performance 1968// biegnij, mata, biegnij directed by Remigiusz Brzyk. The per-
formance is interpreted both in the historical context of 1968 and in the contemporary context of
the discussion on violence in the theatre environment. The article analyses strategies for both con-
ducting a revolution without violence and creating a performance without fetishising violence on
stage. In this context, the role of music and body as a carrier of difficult emotions as well as body as
a tool of resistance is emphasised.
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Ruchy kontrkulturowe, szczegélnie popularne w latach 60. i 70. XX wieku, oraz po-
wigzane z nimi idee wolnosci, réwnosci, pokojowej koegzystencji i wspolnotowosci
to stale powracajace we wspolczesnej kulturze motywy. Wystawiony w 2021 roku
w Teatrze Nowym im. Kazimierza Dejmka w Lodzi spektakl 1968// biegnij, malta,

' Artykul powstal na podstawie fragmentdw pracy magisterskiej autorki pt. Marzenie o utopii
~rozwigzlej troski”. Obrazy kontrkultury w polskim teatrze najnowszym i ich potencjat krytyczny dla
wspdlczesnosci, obronionej w Katedrze Dramatu i Teatru Uniwersytetu Lddzkiego w 2023 roku. Praca
zostala napisana pod opieka dr hab. Malgorzaty Budzowskiej, prof. UL.
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biegnij* jest tylko jednym z takich przykladow’. Tworcy spektaklu podejmuja probe
analizy przejawdw buntu i oporu, ktore wydarzaty si¢ w okresie drugiej polowy lat
60. XX wieku, kontrapunktujgc znane z historii przypadki przemocowych lub krwa-
wo ttumionych demonstracji kontrkulturowych obrazami gestéw buntu odzegnu-
jacych sie od przemocy. Tworcy przywoluja w toku narracji spektaklu wydarzenia,
takie jak: protesty studenckie na Uniwersytecie Warszawskim w marcu 1968 roku,
protesty studentéw w Berkeley, masakra w Tlatelolco, samospalenie Ryszarda Siw-
ca i wojna w Wietnamie, ale jednoczes$nie opowiadaja o pokojowym lecie milosci,
hippisowskich komunach i misjach kosmicznych. Wydaje si¢ jednak, ze spektakl nie
tylko stanowi przyklad teatru wystawiajacego histori¢ (zob. Rokem 2010), ale jego
analiza moze by¢ poszerzona o aspekt recepcji aktywnej, ktora korzysta z zasobow
przeszlosci, by diagnozowac problemy terazniejszo$ci.

Tym, co czyni spektakl szczegolnie interesujacym, sg strategie artystyczne wy-
korzystywane przez zespdt w procesie tworczym i podczas samego pokazu. Role
nos$nika bezprzemocowego buntu w przedstawieniu przejmujg muzyka oraz ciato
aktora w jego najbardziej fizycznym wymiarze. W szerszej perspektywie pozwala to
zastanowic sie nad rolg sztuki jako aktywnosci kontrhegemonicznej, zdolnej do ini-
cjowania bezprzemocowej rewolucji. W ten sposob osadzenie spektaklu w obszarze
krytyki instytucjonalnej, z uwagi na podejmowane w nim (nie tylko wprost) watki
zwigzane z aktualng zmiang paradygmatu procesu twdrczego, dazaca do splaszcze-
nia hierarchii w teatralnych zespotach twérczych i wzmacniania bezpiecznej i anty-
przemocowej pracy kolektywnej, pozwala spojrze¢ na proponowane przez tworcow
rozwigzania w kategoriach kontrkulturowych utopii, nierozerwalnie powigzanych
z ideami réwnosci, autentycznos$ci i wspdlnotowosci. Na poziomie metateatralnym
zagadnienia te nalezy rozwazy¢ w kontekscie fetyszyzacji przemocy w procesie twor-
czym oraz zastanowic si¢ nad mozliwo$ciami zaistnienia bezprzemocowej rewolucji,
postulowanej przez Gene’a Sharpa (2013), w srodowisku artystycznym. Gléwnymi
obszarami namystu pozostaja wiec kwestie dotyczace tego, w jaki sposob strategie
kontrkulturowego buntu acza si¢ z postulatami srodowiska teatralnego dotyczacy-
mi etycznego procesu tworczego oraz jakie strategie artystyczne uzyte w spektaklu
pozwalaja na zmniejszenie ryzyka przemocy w tym procesie.

Analiza spektaklu stanowi zatem studium przypadku, co uniemozliwia przed-
stawienie wnioskdw na poziomie ogélnym, ale pozwala szczegétowo i krytycznie
omoéwic konkretne strategie, ktore wykorzystujg tworcy przedstawienia. W tym
miejscu nalezy zaznaczy¢ réwniez, ze podstawowa metoda badawczg autorki jest

2 1968// biegnij, mata, biegnij Anny Mazurek, rez. Remigiusz Brzyk, Teatr Nowy im. Kazimierza
Dejmka w Lodzi, 2021.

> Warto w tym kontekscie przywota¢ spektakle: Irmagine, rez. Krystian Lupa, Teatr Powszechny
im. Z. Hiitbnera w Warszawie i Teatr Powszechny w Lodzi, 2022; Era Wodnika, rez. M. Warsicka, Teatr
Dramatyczny im. G. Holoubka w Warszawie, 2025.



Strategie rewolucji bez przemocy w teatrze...

analiza formalna, treSciowa oraz interpretacyjna spektaklu, przeprowadzona na
podstawie wielokrotnej recepcji spektaklu. Krytycznej analizie zostaly poddane
réwniez publiczne wypowiedzi twércow spektaklu, ktore ukazywaly sie w mediach
przed i krétko po premierze przedstawienia. Prezentowana analiza stanowi wiec su-
biektywny punkt widzenia autorki, a wnioski z przeprowadzonych analiz na Zadnym
etapie nie byly konsultowane z zespolem tworzacym przedstawienie.

Kontrkultura. Pozytywnie dewiacyjny bunt

Ruch kontrkulturowy, ktérego kulminacyjny moment nastapil w 1968 roku, wy-
rést z niezgody na dwczesne normatywne praktyki spoteczno-polityczne. Kontr-
kulturowa postawa wobec rzeczywistosci - stojaca w kontrze do stylu zycia lat 50.
XX wieku, proponujaca wlasna, radykalng wizje tego, jak powinno ono wyglada¢
- byta specyficzng strategia buntu, poniewaz nie tylko sprzeciwiala si¢ zastanym
hegemoniom, ale tez probowala je obali¢ poprzez propagowanie nowej alternaty-
wy. Herbert Marcuse, uznawany za jednego z najbardziej wptywowych teoretykow
kontrkultury (Maslanka 2017: 33-34), w swoich publikacjach (Czfowiek jednowymia-
rowy, 1991; Eros i cywilizacja, 1998) poddawal krytyce przemystowa rzeczywistos¢
izwigzany z nig nieustajacy postep technologiczny, ktore - w jego opinii - prowadzily
do zatracenia autentyzmu jednostki. Spoteczenstwo technologiczne i nierozlacznie
zwigzany z nim kapitalistyczny totalitaryzm byly dla niego zjawiskiem represyjnym,
dlatego za jedyna mozliwo$¢ obalenia hegemonicznej natury tak skonstruowanego
systemu Marcuse uwazal dziatalno$¢ nowych ruchéw spotecznych, ktére cecho-
waloby nonkonformistyczne podejicie do rzeczywisto$ci. Przy czym za jedyna
mozliwos¢ obalenia opresyjnego systemu Marcuse uznawat aktywno$¢ rewolucyj-
na. Nowe spoteczenstwo, powstale w wyniku opisywanej przez badacza rewolucji,
charakteryzowatyby cechy, takie jak: nowa percepcja rzeczywistosci i wytworzenie
sie nowej moralnosci, ktorej konsekwencja byloby upowszechnienie pokojowych
dzialan, zanik zjawisk agresji, okrucienstwa czy wojen, wyzwolenie popedéw (do
tej pory ograniczanych przez kulture) oraz pokojowa koegzystencja i solidarnos¢
wszystkich jednostek (Gromczynski, wstep do: Marcuse 1991: XL-XLII). Dlatego
tez w socjologicznej terminologii kontrkultur¢ mozna definiowa¢ jako ,,bunt po-
zytywnie dewiacyjny” (Sztompka 2002: 280).

Zdaniem J6zefa Lipca, aby bunt byl mozliwy, konieczne jest zaistnienie pod-
miotu zbuntowanego, ktéry podwazy istniejacg norme, przy czym podmiotem
moze by¢ zaréwno jednostka, jak i grupa (Lipiec 2011: 48). Podmiot, aby sta¢ si¢
podmiotem zbuntowanym, najpierw musi nim nie by¢. W tym na pierwszy rzut oka
banalnym stwierdzeniu autor podkresla, Ze stan buntu zawsze istnieje w relacji do
stanu wcze$niejszego — skoro jest odstepstwem od spotecznie postrzeganej normy;,
podejmujacy si¢ tego odstapienia podmiot wcze$niej musial (mniej lub bardziej
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dobrowolnie) wedlug tej normy postepowac. Rosngca opresja i nacisk ze strony
normy powoduja w podmiocie narastajaca niezgode, ktora eskaluje w punkcie kry-
tycznym. To wlasnie t¢ przemiang (Swiadoma i nagla) Lipiec opisuje jako narodziny
podmiotu zbuntowanego (tamze: 49). Jednak - co istotne, i na co autor wskazuje
w swoim tekscie - bunt nie moze istnie¢ jako sposob zycia, programowy sprzeciw
czy definicyjna kontestacja. Nie powinien by¢ postrzegany jako regula, a bardziej
jako odstepstwo od tego, co spolecznie uznawane jest za norme. Dla buntu istotne
s3 jego konsekwencje i potencjal przemiany rzeczywistosci, ktére wynikaja z prze-
miany etycznej postawy jednostki (tamze: 54).

Pozytywny charakter postawy buntowniczej wynika przede wszystkim z tego, ze
jest ona alternatywa dla wszechobecnego nihilizmu, dzialaniem stuzacym spoteczen-
stwu oraz afirmujgcym poczucie wspdlnotowosci. Z tego powodu kontestacja - juz
na poziomie definicyjnym powigzana z niezgoda, oporem i sprzeciwem - stanowi
zjawisko kontrhegemoniczne, ktére mozna uzna¢ za pozytywna dewiacje wobec
systemu, ktory nie jest przyjazny dla jednostki.

Kontrkultura, jako ruch globalny i zréznicowany, przybierala rézne formy - mimo
doboru przyktadéw w spektaklu 1968// biegnij, mata, biegnij, opor bez przemocy
wecale nie byl jej celem konstytutywnym, a ruchy non-violent byly tylko jednymi
z wielu jej rozgalezien. W swoich péznych pracach Marcuse postulowal przyjecie
idei zjednoczonego frontu, w ktérym zawiera si¢ szerokie spektrum dziatan - jak
pisze Przemystaw Plucinski (2012: 30):

(...) wjej ramach mozliwe bylyby tez wszelkie strategie dzialania: od praktyk legalistycznych
przez formy biernego oporu i obywatelskiego niepostuszenstwa az do dziatan na pograniczu
prawa, a nawet poza nim, szczegdlnie tych postugujacych sie przemoca. Te ostatnia pézny
Marcuse legitymizowal jako bron ostateczng — samoobrone przeciwko irracjonalnosci i de-
struktywno$ci pdznokapitalistycznego porzadku.

Prawie wszystkie te zagadnienia - wlasciwie tylko oprocz przemocy, ktérg Marcuse
w swojej teorii dopuszcza jako konieczng w niektérych sytuacjach - tacza sie z prak-
tykami, ktore Gene Sharp (2013) wyrdznia jako charakterystyczne dla rewolucji bez
przemocy. Jego teoria odnosi si¢ jednak stricte do dziatan podejmowanych w celu
obalenia dyktatorskich rezimoéw totalitarnych bez uzycia narzedzi rewolucyjnych
i sitowych. Sharp definiuje najwazniejsze aspekty, ktére sa konieczne do przepro-
wadzenia bezprzemocowej rewolucji, jako wzmacnianie wsrdéd uciskanej ludnosci
determinacji, wspieranie niezaleznych grup i instytucji, tworzenie wewnetrznego
ruchu oporu oraz opracowanie strategicznego planu wyzwolenia, pofaczonego
z umiejetng jego realizacjg (tamze: 22). Poza dzialaniami zwigzanymi stricte z pro-
wadzeniem dzialalno$ci sabotazowo-dywersyjnej Sharp wskazuje na dwa istotne
komponenty, niezbedne do zadzialania proponowanego przez badacza scenariusza.
Sa nimi: wspdlnotowe poczucie mozliwosci osiagniecia celu, ktérym jest zmiana,
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oraz pozytywny wplyw dziatalnosci niezaleznych grup i oddolnych instytucji. Sharp
wprawdzie nie po$wieca w swoim eseju wiele miejsca zagadnieniu sztuki - wlasciwie
tylko wymienia niektdre jej przejawy jako formy pokojowego oporu. Zaliczaja sie
do nich réznorodne dzialania teatralne, w tym zaréwno moéwienie o politycznych
problemach ze sceny, jak i wspdlnototwdrcza funkeja teatru, $piew, kabaret czy kon-
certy. Jednak przyjmujac zalozenia agonistycznego modelu demokracji, w ktérym
praktyki artystyczne inicjuja pekniecia w systemie i funkcjonujg jako narzedzia
kontrhegemoniczne, mozna zalozy¢, ze wskazywane przez Sharpa jako niezbedne
do rewolucji bez przemocy podtrzymywanie we wspolnocie determinacji, wiary
i woli sprzeciwu moze realizowac si¢ rowniez poprzez sztuke krytyczna.

Pojecie kontrhegemonicznosci zwigzane jest z teorig agonistyczng, proponowang
przez filozofke polityki Chantal Moufte (2015). Jej teoria agonistycznego modelu
demokracji, wbrew dotychczas tworzonym projektom demokratycznych systemow
politycznych, zaktada konstytutywna niemozno$¢ osiggnigcia konsensusu, ktéremu
nie towarzyszyloby wykluczenie wsrdd grup o réznych pogladach funkcjonujacych
w ramach jednego spoleczenstwa. Antagonizmy, rodzace si¢ w ramach demokra-
tycznego systemu, powinny by¢ wykorzystane jako szansa, a nie zagrozenie, i nie
nalezy podejmowa¢ dziatan zmierzajacych do ich wygaszenia. Wedlug badaczki
to wlasnie $cierajace si¢ grupy, dzialajace w ramach hegemonicznego i kontr-
hegemonicznego dyskursu, sg istota demokracji. W tym przypadku uwaga nie po-
winna si¢ koncentrowac na usunigciu konfliktu, lecz na probie przeformulowania
form antagonizmu (w tym rozumieniu jest on starciem miedzy wrogami) w formy
agonistyczne, czyli walke miedzy przeciwnikami (Mouffe 2015: 22). Spér miedzy
przeciwnikami w ramach hegemonicznego systemu moze przybiera¢ rézne formy —
jako jedna z nich Mouffe wyrdznia praktyki artystyczne, uwzgledniajac wéréd nich
m.in. sztuke krytyczna, artywizm czy dziatalnos¢ w ramach instytucji, ktére sa po-
litycznym narzedziem hegemonicznego systemu.

Sztuka, a w szczegdlnosci sztuka zaangazowana, obecna w obszarach kultury
popularnej (gléwnie w nurtach muzycznych), stala sie dla kontrkultury najlepszym
nos$nikiem kontrhegemonicznego buntu. Postawa agonistyczna pozwalala na zaist-
nienie réznorodnych koncepcji nowej rzeczywistosci, moralnosci i cztowieka, dla
ktorych w latach 60. XX wieku wspolnym mianownikiem byly wartosci pokoju,
wolnosci i réwnosci oraz nowej duchowosci, rozwijane w kontrze do dominanty
kapitalistycznej. Proby tworzenia czesto utopijnych alternatyw dla tego, co zastane,
cechowaly 6wczesny bunt pokolenia urodzonego juz po wojnie i domagajacego sie
$wiata definiowanego poza rama agresywnego konfliktu i rywalizacji.
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Teatr. Podwaianie hegemonii instytucji

Mozna byloby powiedzie¢, ze w spektaklu 1968// biegnij, mata, biegnij nie pojawia
sie watek refleksji nad instytucjonalnoscig teatru i procesem tworczym. Prawie
niezauwazalny, wlasciwie ogranicza si¢ do jednego zdania w monologu Izabelli
Dudzinskiej o braku akceptacji wspolczesnego $wiata, w ktérym aktorka mowi, ze
ma dosy¢ miedzy innymi ,,hierarchicznych przemocowych instytucji” i ,,ustawien
hellingerowskich™. Jednak - jak wiadomo - spektakl sam w sobie jest metakomen-
tarzem do rzeczywistosci, w ktorej powstaje.

Remigiusz Brzyk w rozmowie po premierze spektaklu (Budzowska, Zyta 2021)
mowil o rodzaju przesilenia, ktore wedtug niego wyczuwalne bylo w czasie poprze-
dzajacym powstanie spektaklu. Premiera przedstawienia odbyla si¢ w czerwcu 2021
roku - wlasciwie zaraz po fali publikacji osobistych historii pod znakiem ruchu
#MeToo, sprowokowanych przez wydarzenia z Teatru Bagatela®, OPT Gardzienice®,
krakowskiej AST” czy PWSFTviT w Lodzi® - a wiec réwniez po jednej z faz kryzysu
trwajacego do dzi$ w srodowisku teatralnym. W ujawnianych w tamtym czasie do-
swiadczeniach i wspomnieniach 0sdb aktorskich pojawiajg si¢ historie o przemocy
psychicznej, fizycznej, opresyjnych sytuacjach i przekraczaniu granic®. Przemoc
wystepuje w nich jako narzedzie sprawowania kontroli, odbicie hierarchicznych
relacji oraz proba usankcjonowania wlasnej pozycji ze strony osoby dopuszczajacej
sie przemocowych praktyk. Na tym poziomie sytuacje w srodowisku teatralnym,
0godlnag sytuacje spoleczno-polityczng w czasie wspdlczesnym dla powstawania
przedstawienia oraz rzeczywisto$¢ lat 60. przedstawiang w spektaklu facza zagad-
nienia relacji wladzy z przemoca, §wiadomos¢ koniecznosci wprowadzania zmian
przez mlode pokolenie oraz przekonanie o potrzebie zachowania status quo przez
grupe, ktora w tym przypadku posiada wladze.

* To sfomulowanie moze odnosi¢ si¢ do kontrowersyjnej metody pracy nad spektaklem teatralnym,
stosowanej np. przez Maj¢ Kleczewska, inspirowanej tzw. ustawieniami rodzinnymi Hellingera,
uznawanymi w psychoterapii za nieetyczne. Zob. Pamiec emocji, 2013.

> W 2019 roku pracownice Teatru Bagatela oskarzyly dyrektora instytucji, Henryka Schoena,
o trwajace od wielu lat molestowanie i mobbing. Zob. Piton 2020.

¢ W 2020 roku w ,Dwutygodniku” opublikowany zostat artykul Mariany Sadovskiej. Aktorka
opisywala w nim szereg przemocowych praktyk, ktérych wobec niej i innych aktorek dopuszczat sie
Wrtodzimierz Staniewski, zatozyciel i dyrektor Osrodka. Zob. Sadovska 2020.

7 W reportazu ,Gazety Wyborczej” zostaly opisane praktyki rezysera, Pawla Passiniego, noszace
znamiona przemocy seksualnej, ktorych doswiadczyly osoby studiujace w Akademii Sztuk Teatralnych
im. S. Wyspianskiego w Krakowie, na Wydziale Teatru Tarica w Bytomiu. Zob. Dzieciuchowicz 2021.

8 Na posiedzeniu Malej Rady Programowej PWSFTviT 16 marca 2021 roku aktorka Anna Paliga
przedstawita list, w ktérym zostaly opisane sytuacje bedace naduzyciami ze strony osob wyktadajacych
w 6dzkiej Szkole Filmowej. Zob. Paliga 2021.

° Historie te zostaly zebrane w ksigzce reporterskiej Igi Dziedziuchowicz, Teatr. Rodzina patologiczna
(Warszawa 2025).
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Zrédet fetyszyzacji przemocy w polskim teatrze badacze i badaczki upatruja
w zakorzenionej w polskim spoleczenstwie ,,mentalnosci chlopskie;j”, wynikajacej
z doswiadczenia panszczyzny. Pisze o tym zaréwno Monika Kwasniewska (2015),
poréwnujac stosunki panujace w $rodowisku teatralnym do relacji folwarcznych,
jak i Agata Siwiak (2021), ktéra rozwija to zagadnienie o problematyke plci i sym-
bolicznej wladzy nad cialem. Analizujac przy tym zwiazki sztuki i kapitalizmu,
Siwiak wskazuje:

Kunst pisze, ze dopdki nie wyjdziemy z blednego kota hiperprodukeji, nie przeswietlimy
kapitalistycznych mechanizméw, w ktorych jestesmy zanurzeni, to najbardziej progresywne,
lewicowe instytucje kultury beda narzedziami kapitalistycznej przemocy. Kapitalizm w pol-
skim teatrze jest szczeg6lng hybryda: pozostaje w duszacym uécisku z patriarchatem i pietnem
panszczyzny. Metoda pracy przemocowych rezyserdw i rezyserek ma te same podstawy, co
sposob egzekwowania pracy przez pana od panszczyzniaka: ,, Do kazdej czynnosci trzeba bylo
przymusi¢. Zagonié. Przypilnowaé. Docisng¢” (Siwiak 2021: 41).

Fetyszyzacja przemocy w procesie twérczym widoczna jest na scenie podczas
pokazu gotowego spektaklu: sekwencje, w ktoérych dominuja emocje zlosci, agresji
czy te, w ktérych podejmowana jest tematyka krzywdy, przemocy lub uprzedmio-
towienia, cze¢sto wigza si¢ z prowokacja osoby aktorskiej do eskalacji tego typu
emocji zaréwno w czasie prob, jak i podczas pokazu. Wskazuje na to chociazby
wspomnienie aktora Pawta Tomaszewskiego (2021), przywotywane przez Siwiak
(2021: 41): ,Tam nauczylem sig, ze jak nie zedrzesz sobie gardta to znaczy, ze nie
dales z siebie niczego, tam nauczytem sie, ze jak nie masz zdartych kolan to znaczy,
ze zle grales ofiare w scenie gwattu”

W tym wzgledzie spektakl 1968// biegnij, mata, biegnij odbiega od tej metody:
mimo obecnosci scen ttumienia strajkéw przez stuzby porzadkowe, zawierajacych
drastyczne tresci, oraz przywotywania radykalnych gestow, takich jak akt samoboj-
czy w gescie protestu, przemoc nie jest tutaj nadmiernie eksponowana. Ogranicza
sie jedynie do opisow, podczas gdy ciala aktoréw nie stuza obrazowaniu wydarzen,
a wrecz przeciwnie — czgsto pozostajg nieruchome w pozycjach zaczerpnietych
z jogi. Taka narracja, niewymagajaca osobistego zaangazowania osoby aktorskiej
w proces, minimalizuje przestrzen do naduzy¢ w procesie twérczym, z uwagi na
zachowanie wiekszej higieny oddzielenia prywatnosci od sfery artystycznej. Pod
tym wzgledem spektakl Remigiusza Brzyka pokazuje, ze nie trzeba usuwac tematy
trudne na scenie, aby unikna¢ naduzy¢ - mozliwe jest ich artystyczne przetworzenie
w taki sposob, by nie fetyszyzowac przejawow przemocy dla efektu artystycznego.
Jak podkresla Agata Adamiecka w artykule po$wieconym reprezentacjom gwattu na
scenie, opowiadanie traumatycznych historii jest kluczowe w procesie jej leczenia.
Aby jednak terapia zachodzila, w procesie tworczym musza by¢ wykorzystywane
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~rezyserskie strategie pozwalajace zneutralizowa¢ niebezpieczenstwo mimetycznej
reprodukeji przemocy” (Adamiecka 2025).

W tym kontekscie spektakl — nawet jesli nie celowo i nie wprost — staje si¢ na-
rzedziem rewolucji bez przemocy. W dyskusji, w ktorej do tej pory dominowaly
narzedzia pokojowego oporu z kategorii okreslanej przez Gene’a Sharpa (2013)
jako ,o$wiadczenia oficjalne” (wystapienia publiczne, listy sprzeciwu i poparcia,
listy otwarte, petycje, deklaracje instytucji), pojawia si¢ on jako strategia tworcza
podwazajaca obowigzujacy porzadek od srodka, poprzez oferowanie alternatyw-
nych propozycji dziatania w procesie twdrczym, bez koniecznosci kompromisow
w artystycznej warstwie przedstawienia.

Kontrhegemonicznosé spektaklu 1968/ hiegnij. mala, biegnij: muzyka
i wspolnota

Wspdlny mianownik aksjologiczny, definiujacy bunt kontrkulturowy, stanowi
0§ dramaturgiczna tédzkiego spektaklu. Przywolane w spektaklu Brzyka historie
pochodzg z réznych porzadkéw, opowiadaja o zréznicowanych wydarzeniach, ale
w centrum kazdej z opowie$ci znajduje si¢ osoba lub osoby, ktére prezentuja postawe
kontestacyjng wobec otaczajacej rzeczywistosci. Sa to myslacy w utopijny sposéb
ideali$ci, probujacy zmieni¢ zastany $wiat, niezgadzajacy sie na wojny, przemoc,
opresyjny system czy zastane normy kulturowe. Mozna zatem uznac ich postawy za
dzialania buntownicze, wpisujace si¢ w ide¢ kontrhegemonicznych artystycznych
praktyk agonistycznych.

To spostrzezenie mozna analizowaé wielopoziomowo. Na najbardziej podsta-
wowym poziomie przestrzenig agonu s opisywane w spektaklu wydarzenia z prze-
szto$ci. Ich wspdlczesny oglad pozwala z jednej strony na reinterpretacje historii,
z drugiej — na przechwycenie dla terazniejszosci idei obecnych w przesztosci. Opo-
wiadajac o historii, spektakl staje si¢ zatem metakomentarzem do wspotczesnosci.
Na ten wiasnie aspekt wskazuje rezyser, thlumaczac swoje motywacje do podjecia
tematu roku 1968 na scenie:

(...) nasza intuicja polegala na tym, ze dostrzeglismy jaka$ zbiezno$¢ wydarzen roku 1968
z tym, co przezywalismy w roku 2020, czy teraz, w 2021. To nie sg oczywiscie poréwnania
wprost, ale chyba znowu ,,co$” si¢ dzieje. Jak sie patrzy na to, co dziato sie w Kapitolu czy
podczas strajkow kobiet, to mozna mie¢ wrazenie, ze bylo tych wybuchéw bardzo duzo. (...)
To wszystko jest inne, ale w jaki$ sposéb zbiezne (Budzowska, Zyta 2021).

W tym kontekscie strategia wystawiania historii w spektaklu Brzyka daje si¢
wpisa¢ w dzialania z zakresu praktyk artystycznych podwazajacych hegemonie sy-
stemu. Poréwnujac sytuacje spoteczno-polityczng sprzed pot wieku do wydarzen
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dziejacych sie w czasie zblizonym do powstawania spektaklu, mozna mie¢ wra-
zenie, ze rezyser probuje skonfrontowac przeszte i obecne postawy buntu i oporu
w celu inspiracji widzéw do podjecia dzialania. Nie méwi jednak tego wprost,
co jest charakterystyczne dla praktyk artywistycznych w ujeciu Chantal Mouffe
(2015:103) - wskazuje pekniecia i potencjalnosci, ale decyzje pozostawia spotecznosci.

Historia opowiadana w spektaklu ma dwa wymiary - lokalny i globalny, przy
czym kontekst globalny (w duzej czeéci przedstawienia) jest kontrastem dla kon-
tekstu lokalnego. Widoczne jest to wlasciwie od poczatku spektaklu, kiedy posta¢
grana przez Barbare Dembinska mowi:

W 1968 w Paryzu, po demonstracjach, rzad francuski rozpoczyna dialog ze studentami, a w Pol-
sce tysigce dzieciakow trafilo do wiezien. W Stonewall teczowa rewolucja, a w PRL rézowe
teczki. Lato milosci, hippisowskie komuny, wolne zwiazki..., a w Polsce ,,szanuj meza swego
inawyki jego” W USA LSD, heroina, a w Polsce - odplamiacz Tri. Ale moze nawet to ilepiej™.

Polski kontekst wydarzen z 1968 roku rozpoczyna si¢ w spektaklu od historii
marcowej'!, jednak przedstawienie nie podaza utartymi tropami i schematami, ale
opowiada historie z perspektywy zycia codziennego. Mniej jest wielkich wydarzen
i patetycznych sformutowan, na ktére mozna czgsto trafi¢ w marcowym dyskursie,
a wiecej historii codziennosci, przedstawionej z perspektywy osob niezaangazo-
wanych politycznie. Rame wyobrazeniows tej opowiesci stanowig zasadniczo dwa
kwartaly 16dzkich kamienic, a punktem wyjscia jest scena, na ktorej odbywa sie
przedstawienie.

Miejsca zwigzane z zydowska historig Lodzi sa lokacjami prowokujacymi do
rozwazan o 1968 roku. Te rozgrywana w kontekscie site-specific sekwencje rozpo-
czyna pytanie postaci granej przez Lucyne Szierok-Giel: ,,A wiecie, ze tutaj kiedy$
byt zydowski teatr?”. Nastepnie przytaczana jest historia stopniowego zawlaszczania
przestrzeni, prowadzaca w konsekwencji do sytuacji segregacji, w ktdrej z mieszanej,
wielokulturowej spolecznosci, spotykajacej sie na spektaklach w budynku teatru,
zostaje wykluczona publiczno$¢ zydowska, zmuszona wchodzi¢ do teatru innymi
drzwiami niz reszta widzow. Do tej sytuacji, majacej znamiona przemocy symbo-
licznej, nawigzuje wykraczajacy poza spektakl zabieg realizatoréw, w wyniku ktérego

' Ten i kolejne cytaty z przedstawienia pochodza z rejestracji spektaklu udostepnionej autorce
przez Teatr Nowy im. Kazimierza Dejmka w Lodzi.

' 'W wyniku tzw. wojny szesciodniowej, w ktérej stronami konfliktu byly: Izrael oraz Egipt, Jordania
i Syria, Polska zerwala stosunki dyplomatyczne z Izraelem. Mialo to zwigzek z tym, ze Polska, tak jak
Syria, znajdowala sie¢ w strefie wplywéw ZSRR. Wojna stala si¢ przyczyna krytyki ,imperialistycznej
polityki” Izraela, co skutkowato wykluczaniem Zydéw z polskiej spolecznosci. Wtadze PRL prowadzity
nagonke na obywateli polskich pochodzenia Zzydowskiego w prasie, organizujac wiece w miejscach
pracy oraz prowokujac 0gélna spoteczna agresje Polakéw wobec Zydéw, co w konsekwencji przyczynito
sie do przymusowej emigracji okolo trzynastu tysiecy obywateli Polski pochodzenia zydowskiego.

363



364

Weronika Zyta

widzowie na to konkretne przedstawienie wchodzg do teatru wspomnianym drugim
wejsciem. Nastepnie opowies$¢ przenosi si¢ kilka ulic dalej, co wizualizowane jest na
scenie projekcja wideo przedstawiajaca podroz z teatru az do ulicy Prochnika 28.
Przestrzen traktowana jest bardzo szczegélowo — po opisie trasy nastepuje doktad-
ny opis mieszkania, a takze zamieszkujacych go oséb. Widz poznaje histori¢ jednej
z zydowskich rodzin, ktérej zycie zostalo przerwane przez antysemicka nagonke
prowadzong przez polskie wladze. Z tego powodu lokalna narracja nie jest wcale tak
prosta do zdefiniowania. Mimo ze pozornie mowa jest o rzeczywistych miejscach,
niewiele oddalonych od teatru, wlasciwsze byloby uzycie terminu ,,nie-miejsca”'? -
poniewaz cho¢ opisywane przestrzenie nadal istnieja, to zostal im nadany zupelnie
nowy kontekst, a pamie¢ o zydowskiej przesztosci w nich nie funkcjonuje.

Wspomnienie ulicy Prochnika otwiera nowe rozwiniecia prowadzonej narra-
cji. Posta¢ jednego z czlonkéw tédzkiego zespotu muzycznego Sliwki, grana przez
Wojciecha Oleksiewicza, mowi:

(...) na Préchnika byt Klub Towarzystwa Spoteczno-Kulturalnego Zydéw, zaprowadzit
mnie tam Rysiek Pryt. Nic nie umieliémy na samym poczatku, ale uwielbialiémy Beatlesow
i chcieli$my by¢ jak oni.

Wprowadza to nowy kontekst, ktérym jest historia zydowskiego bigbitu, wyraz-
nie obecnego w polskiej kulturze mlodziezowej przed 1968 rokiem. Jednym z celéw
przedstawienia byla proba rekonstrukcji jednego z takich zespotéw — tédzkich Sliwek.
Czlonkami zespolu na czas spektaklu stajg sie: Wojciech Oleksiewicz, Adam Mortas
i Damian Sosnowski. Obecnos¢ zespotu jest raczej symboliczna, bioragc pod uwage
fakt, ze piosenka rzeczywistych ,,Sliwek” wybrzmiewa w przedstawieniu tylko raz,
w finalowej scenie spektaklu. Przywolany jest jednak zespdt o podobnej historii,
szczecinscy ,Nastepcy Tronéw” i ich piosenka Placz wietnamskich dzieci®. Zatem
mimo odmiennych do§wiadczen kontrkultury Europy Srodkowo-Wschodniej i kra-
jow Zachodu, wynikajacych przede wszystkim z uwarunkowan geopolitycznych,
wspdlnym mianownikiem pozostaje polityczne zaangazowanie muzyki. Zaréwno
utwor ,,Nastepcow Tronéw’, jak i pozniej grane w spektaklu Ja stoje, ja taricze, ja

12 Termin ,nie-miejsce” w koncepcji Marca Augé oznacza przestrzen, z ktora ludzie nie wytwarzaja
emocjonalnej wiezi. Claude Lanzmann, faczac te teorie z teorig miejsc pamieci Pierre’a Nory, stworzyt
termin ,,nie-miejsca pamieci’; odnoszacy si¢ do miejsc zwiazanych z krzywdami narodu zydowskiego
(w jego rozwazaniach chodzi konkretnie o do$wiadczenie Holokaustu). ,,Nie-miejsce” w tym kontekscie
byloby raczej czym$ pomiedzy tymi teoriami, poniewaz nie odnosi si¢ do miejsca zwigzanego z Zagtada,
ale jest przestrzenia, z ktorej wyrugowana zostata pamie¢ o pierwotnych mieszkancach Lodzi. W formie
przywolywanej w spektaklu miejsce juz nie funkcjonuje. Zob. Nora 2011: 20-27; Sendyka i in. 2017.

B Nastgpcy Trondw”, Placz wietnamskich dzieci, https://www.youtube.com/watch?v=5qOITIIC
rsQ&pp=ygUacMWCYWN6IHdpZXRuY W 1za2ljaCBkemllY2k%3D [odczyt: 5.06.2023].
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walcze' zespolu Siekiera, mozna uzna¢ w tym kontekscie za ,,protest songi”. Placz
wietnamskich dzieci w swojej warstwie tekstowej stanowi krytyke dzialan wojennych
w Wietnamie, co jest jawnym nawigzaniem do tematow, ktdre szczegélnie istotne
byty dla amerykanskich kontestatorow.

Fascynacja zachodnia kulturg widoczna jest rowniez we wspomnieniach o po-
czatkach zespotu Sliwki, bo jak méwi jeden z bohateréw: ,,Uczyli$my sie, grajac
Diang Paula Anki”. Utwor Diana® réwniez w spektaklu wybrzmiewa — w rytm jego
stow Szierok-Giel opowiada o zyciu codziennym jednej z wielu zydowskich 16dzkich
rodzin, ktére cho¢ przecietnie zwyczajne, pozostaje ciggle naznaczone pamiecia
o niedawnym Holokauscie. Piosenka milknie, kiedy w tle zaczynaja by¢ wyswietla-
ne filmy z antysemickich wiecow organizowanych przez PZPR. Marcowa historia
koniczy w przedstawieniu watek zespotu Sliwki, zanim mogt sie on na dobre zaczaé:

Nagrali$my swoj ostatni kawatek, sonet Szekspira, Gdy oczy zamkne. A potem wyjechal Wlodek
Szeps, Filip Sztulman, nasz perkusista, i Henio Rozenberg...[cztonkami ,,Sliwek” byli m.in.
Henryk Gwiazda oraz Ryszard Rozenberg, uzyte w spektaklu nazwisko nie odnosi si¢ wiec
do rzeczywistej postaci - przyp. W.Z.].

Muzyka rockowa w spektaklu 1968// biegnij, mata, biegnij stanowi istotna lini¢
narracyjng do podejmowanych w spektaklu probleméw. Nie jest to jednak przy-
padkowe, poniewaz wynika réwniez z nawigzania do kontrkultury i roli muzyki
w konsolidowaniu si¢ nowych typéw wspélnoty:

Rola muzyki rockowej w ksztattowaniu poczucia wspolnoty kulturowej jest prawdopodobnie
nie do przecenienia. (...) w wielu przypadkach byta to muzyka poruszajaca kwestie egzysten-
cjalne i zaangazowana spolecznie, przez co mogta sta¢ si¢ glosem calego pokolenia lat 60. (...)
Aspekt estetyczny w przypadku rocka jest rownie istotny jak ideologiczny, przez co muzyka
mogla sta¢ sie elementem buntu pokoleniowego (Maslanka 2017: 31-32).

Zjawisko popularnosci muzyki rockowej w latach 60. XX wieku mozna zatem
analizowac¢ w kontekscie praktyk oporu. Jak pisze Moufte (2015: 99-100), wymiar
krytyczny agonistycznego podejscia do sztuki polega przede wszystkim na uwidacz-
nianiu tego, co opresyjny system probuje zepchna¢ na margines, na dopuszczaniu
do glosu mniejszosci, wykluczonych i represjonowanych. Taka role miaty rockowe
»protest songi’, charakterystyczne chociazby dla twoérczosci Boba Dylana. W kul-
turze tamtego okresu postawa spolecznego zaangazowania muzykéw byla przez

1 Siekiera’, Ja stoje, ja taricze, ja walcze, https://www.youtube.com/watch?v=0CrQrk5dxu0
[odczyt: 25.06.2023].

5 Paul Anka, Diana, https://www.youtube.com/watch?v=kGF5NIfFWjA [odczyt:
25.06.2023].
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odbiorcow oczekiwana jako sposob ekspresji buntu i budowania wspélnoty pod-
miotéw zbuntowanych (Lazarewicz, Winnicka 2018: 53-81)'¢. Ten aspekt taczy sie
z faktem, ze w przypadku tego spektaklu gléwnym nosnikiem emocji jest muzyka.
Tylko ona momentami jest ciezka i agresywna, czym kontrastuje z aktorstwem,
ktére prowadzone jest gtéwnie w neutralnych lub skrajnie spokojnych rejestrach,
nawet jesli na scenie akurat jest mowa o tragicznych wydarzeniach. Dokladnie
w taki sposob uzyta jest piosenka punkowego zespolu Siekiera Ja stoje, ja taricze,
ja walcze, nastepujaca zaraz po opisie samospalenia buddyjskiej mniszki, Nhat Chi
Mai. Kiedy radykalny akt samobdjczy w gescie oporu zostaje przedstawiony jakby
byt zwyczajna, powszechng praktyka, posta¢ grana przez Izabelle Dudzinska (by¢
moze w gescie protestu przed taka ekspresja buntu) $§piewa wlasnie ten utwor.

W spektaklu Brzyka, w sekwencji dotyczacej wydarzen marcowych, po tym, jak
wybrzmiewa historia wyjazdu kolejnych 0s6b, w tym cztonkéw zespotu Sliwki, Lucyna
Szierok-Giel, ktéra w tej czesci wciela si¢ w postaé dziewczyny aspirujacej do bycia
aktorka 16dzkiej operetki (jej historia inspirowana jest w duzej mierze zyciorysem
Goldy Tencer), odgrywa na flecie zydowski utwér Hava Nagila'’. W tle styszalne
jest nagranie wypowiedzi Wiadystawa Gomulki, w ktérym pierwszy sekretarz PZPR
wzywa obywateli pochodzenia zydowskiego do opuszczenia kraju. W tym przypadku
trudne do zinterpretowania sg intencje twércow dotyczace umieszczenia akurat tego
utworu w tym konkretnym kontekscie. Wykonanie zydowskiej piesni przeznaczonej
do celebrowania radosnych $wiat, bedace jednak probg zagluszenia przemoéwienia
Gomutki, mozna odczytywac jako wyraz bezsilnosci bohaterki i uzywania muzyki
jako strategii radzenia sobie z trauma. Jednoczesnie trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze
jest on jedynie klisza zydowskiej kultury, ktorej celem byloby jedynie podkreslenie
tego, ze historia dotyczy wtasnie polskich Zydéw. Niemniej istotne jest to, ze od
tej pory - az do finatu, w ktérym wybrzmi piosenka ,,Sliwek” Gdy oczy zamkneg'® —
w spektaklu juz nie uzywa si¢ muzyki zwigzanej z zydowskim kregiem kulturowym.

Kontrhegemonicznosc spektaklu 1968/ hiegnij. mala. biegnij:
cialo jako narzedzie oporu

Rok 1968 jest datg symboliczng — odnosi si¢ oczywiscie do konkretnych wydarzen,
erupcji dzialan mlodziezy i ruchéw studenckich czy robotniczych walczacych
o zmiang spoleczng. Dzialania te majg znamiona ponadnarodowego przesilenia,

16 Negatywnym przyktadem tego zjawiska moze by¢ fakt, ze zespdt , The Beatles” spotkal si¢
z duzga dezaprobatg ze wzgledu na prébe odciecia sie od polityki i politycznosci (Lazarewicz, Winnicka
2018: 53-81).

7 Hava Nagila, https://www.youtube.com/watch?v=giaWalOdvL4 [odczyt: 25.06.2023].

18 Sliwki, Gdy oczy zamkne, https://www.youtube.com/watch?v=AQwkkGnRVKw [odczyt: 25.06.2023].
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wynikajacego z niezgody na zastang rzeczywisto$¢. Jednak ten skumulowany w jed-
nym roku bunt nie zaistnial ex nihilo - 1968 rok byl eskalacjg nastrojéw obecnych
w spoleczenstwie mniej wigcej od polowy lat 60. XX wieku. W reportazach z 1968
roku Winnicka i Lazarewicz (2018: 8) datuja symboliczny poczatek roku 1968 na
13 pazdziernika 1963 roku, kiedy odbyt si¢ jeden z pierwszych londynskich kon-
certéw zespotu The Beatles. Teoretycy kontrkultury, na przyktad Maslanka (2017:
25-53), pisza o roku 1968 jako o konsekwencji wszystkich zmian i przesunig¢ w po-
lityce, $wiatopogladzie i kulturze, zaistnialych w calym okresie lat 60. By¢ moze
réwniez dlatego w spektaklu 1968// biegnij, mata, biegnij narracja o wydarzeniach
rozpoczyna si¢ juz w 1964 roku, od protestu okupacyjnego na Uniwersytecie Kali-
fornijskim w Berkeley'.

Opowiedzenie historii roku 1968 wymagalo od twdrcow selekeji tematow. Wy-
razne inspiracje dla dramaturzki przedstawienia Anny Mazurek stanowily ksigzki
Jerzego Jarniewicza (2016, 2019), dzienniki Oriany Fallaci (2018) oraz reportaze
Winnickiej i Lazarewicza (2017). W spektaklu postaci, opisujac wydarzenia z 1968
roku, postuguja si¢ dostownymi cytatami z tych ksigzek. W ten sposéb w przed-
stawieniu znajduja si¢ nawigzania do wspomnianego juz Berkeley i przemdwienia
Maria Savia®, do samospalen mniszek i mnichéw buddyjskich?, ktdre stanowity
bezsilny protest wobec polityki prowadzonej przez wltadze Wietnamu, do wyni-
kajacego z podobnych motywacji samospalenia si¢ Ryszarda Siwca?, do masakry

19

Podlozem protestow w Berkeley byly konflikty na tle dyskryminacji rasowej, brak wolnosci
stowa, sprzeciw wobec wojny w Wietnamie oraz niezgoda na wprzeganie studentéw w kapitalistyczny
system. Zob. Jarniewicz 2019, 30-52.

% Mario Savio byl jednym ze studentéw zaangazowanych w protesty w Berkeley; jest znany gtéwnie
z przemowienia, w ktérym poréwnuje uniwersytet do bezdusznej maszyny. Zob. Jarniewicz 2019, 30-36.

21 W latach 60. XX wieku liczba samospalen wéréd mnichéw i mniszek buddyjskich drastycznie
wzrosta. Bylo to efektem samospalenia si¢ mnicha Thich Quang Duca 11 czerwca 1963 roku, ktére
szeroko dyskutowano na calym swiecie z uwagi na obecno$¢ reporteréw i dziennikarzy podczas zdarzenia.
Celem tego dziatania byta manifestacja sprzeciwu wobec polityki rzadu represjonujacego wyznawcow
buddyzmu. Oriana Fallaci w swoich reportazach umiescita rozmowe z Czcigodng Matka, przetozona
zakonu, w ktérej dyskutujg o motywacjach mnichéw i mniszek do podejmowania radykalnych dziatan.
Zob. Fallaci 2018: 54-72; Zidtkowski 2014.

22 Ryszard Siwiec dokonal samospalenia w gescie protestu przeciwko inwazji wojsk Uktadu War-
szawskiego na Czechostowacje. Wydarzenia rozegraly sie 8 wrzesnia 1968 roku na warszawskim Sta-
dionie Dziesieciolecia podczas uroczystych ogélnopolskich obchodéw dozynek, na ktérych obecne
byly réwniez polskie wladze. Jak mozna przeczytaé na stronie internetowej, powstalej w celu upamiet-
nienia dzialania Siwca, ,,Uroczystosci nie zostaly przerwane ani na chwile, na plycie stadionu caly czas
trwaly tance, z glosnikéw plyneta muzyka. Na stadionie pozostala teczka Siwca, w ktdrej znaleziono
m.in. bialo-czerwong flage z napisem: «Za nasza i Waszg wolnos¢. Honor i Ojczyzna» oraz ulotki za-
czynajace si¢ od stow: «Protestuje przeciw niesprowokowanej agresji na bratnig Czechostowacje»”. Zob.
Instytut Pamieci Narodowej, Oddzial w Rzeszowie, Projekt ,,Krzyk szarego czlowieka. Ryszard Siwiec
1909-1968”, https://www.ryszardsiwiec.com/samospalenie-pl.html [odczyt: 25.06.2023].
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w Tlatelolco?, ale tez do kalifornijskiego lata mitosci* czy ladowania czlowieka na
Ksiezycu®. Wybrane historie wpisuja si¢ w schemat pokojowego (w zalozeniach)
oporu wobec wladzy, podkreslaja idealistyczne, utopijne dazenia i postulaty bohateréw
wydarzen, a jednocze$nie szybko kontrastowane sg z przemocowoscig, brutalnoscia
i bezwzglednoscia wtadzy, politykow i stuzb porzadkowych. Wszystkie sa historiami
0 oporze, pragnieniu utopii i wszystkie wpisuja si¢ w strategie bezprzemocowego —
ze strony kontestatoréw — przeprowadzania rewolucji.

Aktorzy i aktorki grajacy w spektaklu nie wcielajg si¢ w konkretne postaci, ale
wystepuja przez wigkszo$¢ czasu pod wlasnymi imionami. Ta strategia wigze sie
réwniez ze sposobem powstawania spektaklu, ktorego scenariusz wedtug zapew-
nien twdrcéw powstawal w sposéb kolektywny, wigzal si¢ z wieloma rozmowami
w gronie catego zespolu i jest poniekad zapisem odbywajacych si¢ wtedy dyskusji
(Adamczewska 2021):

Zespot aktorski weiela sie w badaczy przeszlosci snujacych opowie$¢ o wydarzeniach roku
1968. Fenomen rozlokowanych po catym $wiecie protestow studenckich, od Warszawy po
Meksyk, staje sie wspdlczesng inspiracja dla badania sposobéw na radzenie sobie z ciezarem
politycznych i spolecznych zawirowan, wobec ktérych jednostka pozostaje czesto bezradna
(Strona internetowa Teatru Nowego im. Kazimierza Dejmka w Lodzi).

Badanie sposobdw radzenia sobie z sytuacjami opresji i strachu jest w spektaklu
widoczne na poziomie formalnym. Sceny, ktdre zwigzane sg ze szczeg6lnym okru-
cienstwem, odegrane zostaja ze spokojem, w rytm relaksacyjnych oddechéw, czesto
w pozycji medytacyjnej. W czesci, ktdra dotyczy marcowej emigracji, z tytu sceny,
w tle gléwnego miejsca akgji, caly czas mozna obserwowaé Barbare Dembinska,

»  Masakra w Tlatelolco, znana réwniez jako masakra na Placu Trzech Kultur, rozegrala sie

2 pazdziernika 1968 roku, niedlugo przed rozpoczg¢ciem Letnich Igrzysk Olimpijskich. Studenci
protestowali przeciwko totalitarnym rzagdom w kraju, zadali demokratyzacji, autonomii uniwersytetow
iuwolnienia wieznidéw politycznych. Studencki strajk zostal krwawo sttumiony przez stuzby porzadkowe
dzialajace na polecenie wladz. Zob. Fallaci 2018, 367-390.

# Latem milosci okreéla si¢ wydarzenia, ktére mialy miejsce w San Francisco w Kalifornii
w 1967 roku. Wtasnie wtedy do dzielnicy Haight- Ashbury zaczeli przyjezdzaé hippisi z catych Standw
Zjednoczonych. W dzielnicy mieszkalo w 1967 roku kilkadziesiat tysigcy ludzi, wyznajacych zasady
wolnosci, wspolnotowosci czy wolnej mitoéci. Wérdd nich znajdowali si¢ m.in.: Allen Ginsberg,
Timothy Leary, Janis Joplin czy Jimi Hendrix. Kontrkulturowa utopia trwata do wrzesnia 1967 roku.
Zob. Jarniewicz 2016, 39-50.

» Lata 60. XX wieku to lata tzw. wy$cigu kosmicznego, toczacego si¢ pomigdzy USA i ZSRR, prze-
$cigajacych si¢ wzajemnie w szybkosci eksploracji przestrzeni kosmicznej. W spektaklu 1968// bieg-
nij, mata, biegnij przywolywana jest szczegoélnie misja Apollo 8 (21-27 grudnia 1968), podczas ktorej
pierwszy raz okrazono Ksiezyc. Ladowanie na Ksi¢zycu mialo miejsce dopiero pét roku poézniej, pod-
czas misji Apollo 11, 20 lipca 1969 roku. Zob. NASA, Apollo 8, https://www.nasa.gov/mission_pages/
apollo/missions/apollo8.html [odczyt: 25.06.2023]; NASA, Apollo 11, https://history.nasa.gov/apollo/
apoll.html [odczyt: 25.06.2023].
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wykonujaca pozycje jogowe. Pdzniej te nawigzania stajg sie coraz bardziej widocz-
ne. Opis strajkow studenckich na Uniwersytecie Warszawskim polaczony zostaje
z fizjologiczng analizg strachu jako reakeji obronnej organizmu na stresowg sytu-
acje. Wypowiedzi odnoszace si¢ do samego do$wiadczenia strajku (,Wszyscy sie
bali, to zrozumiale. Militarne akcesoria sg tak zbudowane, aby wywotywac strach”;
»Balismy sie, ze wszystkich nas zwolnig”; ,Balam sie, ze zostane sama na srodku tej
ulicy”) zostajg zestawione ze szczegdlowym opisem cielesnej reakeji na stresujace
zdarzenie, a takze omoéwieniem relacji stanowigcych odbicie stosunkow wladzy
miedzy opresorem a represjonowanym oraz objasnieniem mechanizmoéw dzialania
strachu w $wiecie zwierzat.

Materialno$¢ ciala jest tutaj szczegélnie istotna: to wlasnie ciato staje si¢ jedynym
mozliwym narzedziem oporu w instynktownie zapisanej w ciele reakcji na sytuacje
stresowq. Tworcy szeroko eksplorujg ten temat w spektaklu - dzialania zwiazane
z ruchem i cielesnoscig zostajg przedstawione jako jeden ze sposobow przetrwa-
nia w sytuacji strachu (,,Ja jak si¢ boje, to zaczynam tanczy¢”; ,Nie szarp sie, lez
spokojnie, dlonie wzdtuz ciala, nie wchodz z nimi w interakcj¢”); jako strategia
bezprzemocowego oporu wobec przedstawicieli wladzy (,,Najczgsciej stosowang
technika stosowania biernego oporu wobec sit porzadkowych jest polozenie sie
na ziemi’; ,Wigksze grupy manifestantow takze siadaja, chwytajac si¢ za skrzyzo-
wane rece i przytrzymuja sie wzajemnie”) oraz jako narzedzie radykalnego oporu
wobec jakiej$ sytuacji. Tym samym tworcy akcentujg bezprzemocowe choreografie
spoteczne, dzialajace podiug zasad demokracji kinetycznej, rozgrywanej ciatami
w przestrzeni publicznej, anarchicznej wobec normy i kontrhegemonicznej wobec
narracji kinetycznego autorytaryzmu (Klimczyk 2022).

Temat ciata jako narzedzia oporu analizowany jest przez zestawienie dwdch eks-
tremalnych sytuacji: szeregu samospalen mnichéw i mniszek buddyjskich w Sajgonie
oraz samospalenia si¢ Ryszarda Siwca podczas ogdlnokrajowych dozynek we wrzesniu
1968 roku. Dzialania te byly protestem przeciwko wojnie — w Sajgonie przeciwko
wojnie w Wietnamie, Siwiec sprzeciwial si¢ inwazji panstw Uktadu Warszawskiego na
Czechostowacje. Jolanta Jackowska opowiada histori¢ spalenia si¢ Wietnamki Nhat
Chi Mai, positkujac sie stowami Oriany Fallaci. Lakoniczny jezyk reporterki oraz
spokdj opowiadania historii (prawie caly zespo6t aktorski siedzi na scenie w pozycji
lotosu, oddychajac miarowo w rytm muzyki relaksacyjnej) sprawiaja, ze radykalny
akt samobojczy zdaje si¢ jedyng mozliwa odpowiedzia na kryzys, przeciwko ktore-
mu jest skierowany. Wedlug badaczy akt samospalenia jako forma protestu stuzy
przede wszystkim gwaltownemu, niemozliwemu do zignorowania zwréceniu uwagi
spolecznosci na problem, ktéry powinien zosta¢ rozwiazany:

(...) ofiara z wlasnego Zzycia staje sie tutaj przekazem, ktéry ma objawic¢ swéj sens w sumieniach
innych, czasami przedzierajac sie przez pancerz ich obojetnosci i stanowiac zachete do podjecia
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przez nich dziatan w obronie sprawy, o ktéra upomina sie swym aktem samobojczyni czy
samobojca (Zidtkowski 2014: 24).

W tym kontekscie rozpisanie sceny w ten konkretny, zbudowany na zasadzie
kontrastu warstwy wizualnej i tresciowej sposob wydaje sie stuzy¢ podkresleniu
bezsilnosci jednostki wobec systemowej opresji. Tworcy jednak nie rozwazaja dluzej
tego zjawiska — kiedy czes¢ zespolu nadal siedzi w pozycji jogowej, cze$¢ opowiada
juz o kalifornijskim lecie mitosci. Szybkie przeskoki, réwniez na poziomie tego, ja-
kie dana scena wzbudza w widzu emocje i jakie historie opowiada (niektdre opisy
sa brutalne i wstrzasajace, a inne, jak opis zdje¢ z lata mitosci, sprawiaja wrazenie
idyllicznych) wlasciwie obrazuja to, jak wygladat rok 1968 na réznych szerokosciach
geograficznych: o ile rzeczywiscie w niektérych miejscach udalo si¢ wytworzy¢
kontrkulturowe utopijne spoleczenstwa (nawet jesli tylko chwilowo), w innych
w tym czasie odbywaly sie krwawe strajki, rewolucje i protesty.

Przywolanie lata milosci réwniez wpisuje si¢ w narracje¢ o ciele jako narzedziu
bezprzemocowego oporu — w tym przypadku pojecie ciala taczy si¢ z pojeciami
nonkonformizmu, buntu przeciwko kulturowym konwencjom. Cialo staje sie
artefaktem wyboru i emanacja wolnosci jednostki, wspdlnotowosci, ale rowniez
pokojowej rewolucji w duchu make love not war, ktérych realizacjg sa postulaty
wolnoéci seksualnej. O Haight-Ashbury - miejscu, w ktérym w 1967 roku w posta-
ci lata mito$ci skumulowala si¢ energia ludzi chcacych zy¢ wbrew obowiazujacym
normom, Jerzy Jarniewicz pisze:

Haight- Ashbury, jak ja pokazuja zdjecia z tamtych lat, to utopia wspdlnoty — samowystarczalnej,
niezaleznej od §wiata za miedza, powiazanej stylem Zycia, przekonaniami i metryka urodzenia,
wolnej od egoizmu, hipokryzji i agresji, obiecujacej spelnienie w permanentnej zabawie
i w nieskrepowanym seksie, obiecujacej dzieki cudownym $rodkom doznania niedostepne
bojazliwym i skostnialym umystom (Jarniewicz 2016: 41).

Ruch hippisowski (w jego afirmatywnym wydaniu, bez kontekstu pdzniejszego
wypaczenia postulowanych idei) jest w tym przypadku na przeciwnym biegunie tej
samej osi, na ktdrej znajduja sie réwniez radykalne samoofiarowania. W obu przy-
padkach to ciato jednostki jest narzedziem rewolucyjnym, ale w obu przypadkach
jest to rewolucja pokojowa — postulaty realizowane sg autonomicznie, dziejg si¢
(w teorii) w wyniku $wiadomej decyzji i nie powoduja krzywdy innych ludzi. Dys-
kusyjne jednak moga wydawac sie akty samobojcze, kierujace wektor przemocy ku
podmiotowi samemu w sobie. Troska o siebie przegrywa wowczas z troska o swiat,
a taki akt trudno ocenia¢ w kategorii pokojowego buntu w duchu non-violent.



Strategie rewolucji bez przemocy w teatrze...

Kontrhegemonicznos¢ spektaklu 1968/ biegnij, mala, biegnij: naiwni idealisci

Hippisowska utopia Haight-Ashbury zostaje skontrastowana z polskimi realiami
poprzez wprowadzenie watku amerykanskiego rodzenstwa, ktore - w konsekwencji
swojego buntu - zostaje oddane pod opieke dziadka mieszkajacego w Gliwicach®.
Zestawione zostaja realia kolorowej, radosnej i otwartej utopii wspélnoty spotykajacej
sie w San Francisco, z szaro$cig komunistycznej, zamknietej jeszcze na zachodnia
kulture Polski. Reprezentantami pierwszego porzadku sa postacie Joli (Izabella Du-
dzinska) i Stefana (Damian Sosnowski), a uosobieniem drugiego — posta¢ dziadka
(Stawomir Sulej). Muzyka jest przez dziadka utozsamiana z zepsuciem, propagowa-
niem szkodliwych idei oraz nawolywaniem do degeneracji spoteczenstwa. Zakaz jej
stuchania pojawia si¢ tutaj jako forma represji i odbierania wolnosci. W scenie, gdy
rodzenstwo siedzi z dziadkiem przy stole, w tle stycha¢ utwér To love somebody”
zespolu Bee Gees, podczas ktorego reszta zespolu tanczy w pidropuszach wokoét
palmy na scenie, zachecajac rodzenstwo do podazenia wraz z nimi. Nastepnie,
w trakcie monologu dziadka, ktérego niepokorne wnuki doprowadzaja do $mierci
w wyniku zawalu serca, styszalne jest Whole Lotta Love zespotu Led Zeppelin®.
W tym przypadku ma to wymowe raczej ironiczng, poniewaz trwajacy rownolegle
do utworu monolog Suleja dotyczy zagrozen wynikajacych z zachodniej kultury.

W tej scenie gtéwnie wybrzmiewa mig¢dzypokoleniowy konflikt na linii dzia-
dek-wnuki, ale historia staje si¢ rowniez facznikiem z nastepujacymi po niej roz-
wazaniami o ograniczajacych kulturowych konwencjach, konformizmie starszego
pokolenia i pragnieniu zycia poza opresyjnym systemem. W tej scenie posta¢ grana
przez Malwine Jelistratow probuje wytlumaczy¢ postaci granej przez Dudzinska
perspektywe starszych. To, co méwi, nie zyskuje jednak uznania, czemu daje wyraz
monolog Dudzinskiej:

Zasady gry w stare planszéwki sg proste: tokcie przy sobie, lekki usmiech, ze smakiem zjedz
to, co ci dadza, i nie zapomnij podzigkowaé. Przemoc wobec kobiet? Segregacja rasowa?
Brak pomocy socjalnej? Mniam, mniam, pyszne. Hierarchiczne, przemocowe instytucje?
Pyszne, pyszniutkie. Dyktatorzy — réznego rodzaju: w domu, w rzadzie, w szkole (...). No to
ja postanowitam stad spierdala¢ w podskokach. Odmowic¢ uczestnictwa w tym $wiecie i tyle.

Na tym poziomie facza si¢ warstwy historyczna i wspolczesna przedstawienia.
Rozwazania o réznych rodzajach buntu zwiazanych z wydarzeniami roku 1968 staja

* Historia zaczerpnieta jest z reportazu Winnickiej i Lazarewicza (2017).

77 Bee Gees, To love somebody, https://www.youtube.com/watch?v=RQCT1{8IHKO [odczyt:
25.06.2023].

#  Led Zeppelin, Whole Lotta Love, https://www.youtube.com/watch?v=HQmmM_qwG4k
[odezyt: 25.06.2023].
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sie kontekstem dla krytyki wspotczesnego kapitalistycznego spoteczenstwa, w kto-
rym praktyki oporu sg praktycznie niemozliwe z uwagi na mechanizmy dzialania
rynku zawlaszczajacego kazdy gest protestu. W dalszej czesci swojej kwestii posta¢
grana przez Dudzinska prébuje rozprawic sie z cigzaca historig poprzedniego po-
kolenia i odcia¢ sie od wpajanych idei, aby moc sprecyzowaé wlasne oczekiwania,
ktére niewiele majg wspdlnego z idealistycznymi postulatami:

Na razie ja chce jara¢ blanty, stucha¢ muzyki, wykonywa¢ uczciwg prace, za ktéra dostane
uczciwg zaplate. I Zeby mnie nikt nie wyzywatl od lesb na ulicy. I chce mie¢ dom, ciepty
i przytulny. I chce mie¢ dwie pary butdéw, na zime i na lato. Tyle.

Kolazowo$¢ spektaklu sprawia, ze i ta scena nie ma kontynuacji, a bezposrednio
po niej nastepuje historia masakry studentéw na Placu Trzech Kultur w Meksyku.
Tak jak narracja o buddyjskich samospaleniach i ta opowies¢ jest skonstruowana
z dostownych cytatéw z dziennikéw Oriany Fallaci. Opis krwawo sttumionych
strajkow studenckich podkresla pokojowe nastawienie protestujacych i zestawia je
z brutalnoscig stuzb porzadkowych. W roli narzedzia zaposredniczajacego emocje
odgrywanej sceny wystepuje rowniez piesn Gracias a la Vida®, ktéra zostala napi-
sana przez Chilijke, Violette Parre. Mimo ze linia melodyczna jest raczej spokojna
i nostalgiczna, to tre§¢ utworu - opowiadajaca raczej o pieknie Zycia — stanowi
duzy kontrast do wydarzen z Meksyku. Taka samg funkcje — kontrastujaca pieckno
z przemocy — ma historia motyli z gatunku monarchdéw, ktére podrézuja do Mek-
syku w celu zlozenia jaj. Staja si¢ one symbolem i metafora, a w swoim nawigzaniu
do réznic migdzypokoleniowych i symboliki tego gatunku motyla stanowig klamre
do wczesniejszej rozmowy przeprowadzonej przez Dudzinska i Jelistratow.

Po pazdziernikowych wydarzeniach z Meksyku w narracji spektaklu od razu
nastepuje grudzien: nawigzaniem do poczatku przedstawienia jest scena audycji
radiowej, bedaca relacja z misji Apollo 8, podczas ktorej pierwszy raz okrazono
Ksiezyc i wykonano zdjgcie Ziemi. Staje si¢ ona jednocze$nie rodzajem podsu-
mowania i nawigzania do potrzeby pokojowych rewolucji, a takze spojrzenia na
swiat jako wspolnote. Jolanta Jackowska, w roli spikerki radiowej, méwi: ,,podobno
astronauci, ktérzy wracajg z misji kosmicznych juz nigdy nie patrza na $wiat tak
samo - bo oni tam, na gorze, doznaja jakiego$ ol$nienia, potem Ziemie i §wiat po-
strzegaja jako jednos¢”.

¥ Joan Baez, Mercedes Sosa, Gracias a la Vida Violetty Parry, https://www.youtube.com/
watch?v=rMuTXcf3-6A [odczyt: 25.06.2023].
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Wnioski

W analizowanym spektaklu zostato opowiedzianych wiele naznaczonych przemo-
ca fizyczna, psychiczng czy symboliczng historii. Jednak - jak zasygnalizowano we
wstepie - strategie ich przedstawiania odbiegaja od tych stereotypowych, przywota-
nych przez Agate Siwiak metod, bazujacych na silnych emocjach osoby aktorskie;.
Gléwnymi nosnikami emocji w spektaklu sg cialo i muzyka, z tym, ze podejscie do
cielesno$ci jest inne niz dotychczas spotykane.

Cialo osoby aktorskiej w przypadku tego spektaklu nie stuzy urealnianiu ne-
gatywnych, trudnych emocji. Przeciwnie — poprzez zastosowanie elementéw jogi,
medytacjii tai chi, pomaga w u§wiadomieniu mechanizmoéw i schematéw zakorze-
nionych w ciele, rozbierajac instynktowna reakcje na czynniki pierwsze, dzigki czemu
mozliwe jest przedstawienie na scenie obrazowej sytuacji (co odbywa sie w warstwie
werbalnej), bez powodowania skrajnych reakcji emocjonalnych w ciele. Nie znaczy
to, ze silne emocje nie znajduja ujscia w spektaklu: te funkcje pelnig muzyka i in-
stynktowny taniec. Strategie te sprawiaja, ze kontrkulturowe idee znajduja swoje
odzwierciedlenie nie tylko w tresci spektaklu, ale rowniez w warstwie formalnej,
poprzez zaposredniczenie kontrkulturowego buntu w strategiach aktywistycznych,
wykorzystaniu cielesnosci jako jednego z no$nikéw buntu czy muzyki jako narzedzia
konstytuujacego wspdlnoty.

Co wigcej, przywotlanie historii 1968 roku stuzy twércom spektaklu do dyskusji
o wspdlczesnych nastrojach spotecznych, ktére powoduja mobilizacje obywatelska
w przypadku palacych spraw politycznych. Na poziomie metateatralnym - trudno
powiedzie¢, czy w zamierzony sposob — spektakl staje sie tez glosem w trwajacej
od kilku lat dyskusji o etyczno$ci procesu tworczego, stajac sie kontrhegemoniczna
praktyka artystyczna, stuzaca podwazeniu zastanej rzeczywistosci, poprzez wyko-
rzystanie innych niz dominujace sposoboéw prezentacji emocji i tematdw na scenie.
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