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between.pomie;dzy to seria wydawnicza powigzana z odbywajacym
sie od 2010 roku w Tréjmiescie Festiwalem Literatury i Teatru BETWEEN.
POMIEDZY, objeta opieka merytoryczng Instytutu Anglistyki i Ameryka-
nistyki Uniwersytetu Gdanskiego oraz Fundacji BETWEEN.POMIEDZY.
Na seri¢ wydawniczg skladajg sie monografie zbiorowe publikowane w jezy-
ku polskim lub angielskim. Seria upowszechnia badania naukowe dotycza-
ce waznych zagadnien z dziedziny literatury i teatru, jak réwniez istotnych
kwestii teoretycznych, obejmujacych wigkszy obszar badawczy. Publikacje
~between.pomiedzy” skupione sa na problematyce zwiazanej z szeroko
pojeta forma i estetyka, jednakze zostajemy otwarci na badania, ktére pro-
ponujg komplementarne podejscia do literatury. Nazwa serii — ,between.
pomiedzy” - $wiadczy o zainteresowaniu tekstami zawieszonymi pomiedzy
rodzajami i gatunkami literackimi, kierunkami i epokami historycznymi
oraz kulturami narodowymi i jezykami.

Dotychczas ukazaly si¢ tomy: 1. Samuel Beckett. Tradycja - awangarda,
red. Tomasz Wiéniewski (2012); 2. Back to the Beckett Text, red. Tomasz
Wisniewski (2012); 3. Poeci wspélczesni. Poeci przesztosci, red. Monika Szu-
ba i Tomasz Wisniewski (2013); 4. Poets of the Past. Poets of the Present,
red. Monika Szuba i Tomasz Wisniewski (2013); 5. Miedzy stowem a rzeczy-
-wistoscig. Poezja Eliota wobec cielesnosci i Weielenia, red. Jean Ward i Maria
Fengler (2015); 6. Boundless Scotland: Space in Contemporary Scottish Fic-
tion, red. Monika Szuba (2015); 7. Time, Narrative, and Imagination: Essays
on Paul Auster, red. Arkadiusz Misztal (2015); 8. J.M. Coetzee: Dead Ends
and Beyond, red. Ludmila Gruszewska-Blaim i Tomasz Wisniewski (2015);
9. Striking the Chords of Spirit and Flesh in Polish Poetry. A Serendipity,
red. Jean Ward, Maria Fengler i Malgorzata Grzegorzewska (2016); 10. Be-
tween Page and Stage: Scholars and Theatre-makers, red. Tomasz Wisniewski
i Martin Blaszk (2017); 11. Beckett w XXI wieku. Rozpoznanie, red. Tomasz
Wisniewski (2017).

Wienczacy serie tom 12. Wyspa Mtodos¢: projekty studenckie ma charakter
szczegolny, gdyz przedstawia calg palete dzialan akademickich podejmowa-
nych przez studentéw. Zgodnie z duchem serii ksigzka zawiera teksty pisane
zaréwno w jezyku polskim, jak i jezyku angielskim.

Redakcja naukowa: dr hab. Tomasz Wisniewski, prof. UG; prof. dr hab. Da-
vid Malcolm; dr Monika Szuba, dr Katarzyna Kreglewska.



between.pomigdzy is a series of publications produced under
the aegis of the Institute of English and American Studies, University of
Gdansk, and the Foundation BETWEEN.POMIEDZY. The series contains
themed collections of essays. Books may be in Polish or in English. Its aim
is to make accessible scholarship that addresses important issues in mod-
ern and contemporary literature and theatre, and also scholarship that deals
with substantial theoretical issues that are of interest to specialists in other
fields of literary study. Publications in the “between.pomiedzy” series are
particularly focused on form and aesthetics, but the series remains open to
scholarship that approaches literature in different but complementary ways.
The overall name of the series “between.pomiedzy” indicates its commit-
ment to work that looks at texts on the borders between genres and kinds,
between historical periods and movements, and between national and lin-
guistic cultures.

The series includes the following studies: 1. Samuel Beckett. Tradycja -
awangarda, ed. by Tomasz Wisniewski (2012); 2. Back to the Beckett Text,
ed. by Tomasz Wisniewski (2012); 3. Poeci wspdlczesni. Poeci przeszio-
Sci, ed. by Monika Szuba and Tomasz Wisniewski (2013); 4. Poets of the
Past. Poets of the Present, ed. by Monika Szuba and Tomasz Wi$niewski
(2013); 5. Miedzy stowem a rzeczy-wistoscig. Poezja Eliota wobec cielesno-
sci i Weielenia, ed. by Jean Ward and Maria Fengler (2015); 6. Boundless
Scotland: Space in Contemporary Scottish Fiction, ed. by Monika Szuba
(2015); 7. Time, Narrative, and Imagination: Essays on Paul Auster, ed. by
Arkadiusz Misztal (2015); 8. J.M. Coetzee: Dead Ends and Beyond, ed. by
Ludmila Gruszewska-Blaim and Tomasz Wisniewski (2015); 9. Striking
the Chords of Spirit and Flesh in Polish Poetry. A Serendipity, ed. by Jean
Ward, Maria Fengler and Malgorzata Grzegorzewska (2016); 10. Between
Page and Stage: Scholars and Theatre-makers, ed. by Tomasz Wiéniewski
and Martin Blaszk (2017); 11. Beckett w XXI wieku. Rozpoznanie, ed. by
Tomasz Wisniewski (2017).

Volume 12 - Wyspa Mtodos¢: projekty studenckie [ The Youth Island: Student’s
Projects] — being the final in the series, presents various academic activities
undertaken by students as their contribution to the festival. In accordance
with the series objectives, the book contains texts written both in Polish
and English.

Series editors: Dr hab. Tomasz Wisniewski, Prof. UG; Professor David Mal-
colm; Dr Monika Szuba and Dr Katarzyna Kreglewska.
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WSTEP

Festiwal Literatury i Teatru BETWEEN.POMIEDZY od samego
poczatku mial by¢ miejscem spotkan i wymiany mysli - pomiedzy
artystami a akademikami, pomiedzy go$émi z réznych stron $wiata,
pomiedzy bardziej do$wiadczonymi i poczatkujacymi mito$nikami
sztuki. Chociaz udzial studentéw Uniwersytetu Gdanskiego od pierw-
szej edycji festiwalu byt jego nieodlacznym elementem, to w 2019 roku
nastapil swego rodzaju przetom. To wlasnie wtedy w Dworku Sie-
rakowskich w Sopocie odbyla si¢ pierwsza Konferencja Studencka
~Wyspa.Mlodo$¢” (14-15 maja 2019 roku). O szczegdtach organiza-
cji tego wydarzenia mozna przeczyta¢ w artykule wspotorganizatorki
wydarzenia Inez Brokos pod tytulem Konferencja studencka jako czes¢
sktadowa festiwalu. Tworzenie wydarzen kulturalnych na przyktadzie
konferencji ,Wyspa.Mtodos¢”, zamieszczonym w niniejszym tomie.

Dzigki dziesiecioletniej wspotpracy z réznymi o$rodkami nauko-
wymi w Polsce i za granica wsrdd uczestnikdéw tego dwudniowego
spotkania byli nie tylko studenci i studentki gdanskiej uczelni, lecz tak-
ze przedstawiciele Pafistwowej Wyzszej Szkoly Zawodowej w Plocku,
Panstwowego Policealnego Studium Wokalno-Aktorskiego im. Da-
nuty Baduszkowej w Gdyni, Uniwersytetu Warszawskiego i Uni-
wersytetu Wroctawskiego. Obecnos¢ studentéw réznych uczelni
umozliwita, niektérym po raz pierwszy na taka skale, wymiane do-
$wiadczen, spostrzezen na dany temat czy najzwyczajniej podzielenie
sie refleksjami zwigzanymi z przedmiotem i postepami prowadzo-
nych przez siebie badan. Konferencja, zorganizowana przez stu-
dentki Uniwersytetu Gdanskiego, zaowocowata niniejsza publikacja
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wspélredagowana przez przedstawicieli obecnie trzech o$rodkéw
naukowych: Uniwersytetu Gdanskiego, Uniwersytetu Warszawskie-
go i Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.

Atmosfera tych dni sprzyjala integracji i wspolnemu zaangazo-
waniu si¢ w wydarzenia towarzyszace. Festiwal, ktorego czescig byla
konferencja, pozwolil uczestnikom spedzi¢ czas w nieco mniej ofi-
cjalnej atmosferze podczas warsztatow, spotkan autorskich, koncer-
tow czy spektakli.

Cecha Festiwalu Literatury i Teatru BETWEEN.POMIEDZY jest
jego dwujezyczno$é. Z tego wzgledu podczas konferencji ,Wyspa.
Mlodos¢” czes¢ artykuldow zostata wygloszona w jezyku polskim,
a cze$¢ w jezyku angielskim. Szczegdlnym uklonem w strone an-
glistow obecnych na spotkaniu byta prelekcja Julie Bates (z Trinity
College w Dublinie) pod tytutem Intimate Geographies: Portraits of
Antonin Artaud’s Visit to Inis Moér by Vivienne Dick, Tim Robinson,
and Olwen Fouéré. Natomiast pierwszego dnia konferencji swoimi
wspomnieniami oraz poetyckimi przemys$leniami z podrézy po-
dzielila si¢ absolwentka Uniwersytetu Gdanskiego Aleksandra Wroé-
bel w inspirujacym wystgpieniu pod tytutem Bezludne Himalaje.

Uczestnicy festiwalu oraz konferencji mieli réwniez mozliwo$¢
wziecia udziatu w licznych wydarzeniach towarzyszacych, realizo-
wanych zaréwno w jezyku polskim, jak i angielskim. Pierwszego
dnia, we wspdlpracy z Teatrem BOTO w Sopocie, ktdry tego dnia
uzyczyl festiwalowi swojej sceny, zorganizowano spotkanie z Julie
Bates, Suzanne Walsh oraz Nathanem O’Donnellem. Nastepnie od-
byto sie spotkanie poswiecone Wyspie Rozy Ostrowskiej z udziatem
Elzbiety Lorenc oraz Sylwii Goéry-Weber, ktére poprowadzita Ewe-
lina Stefanska. Wieczorem na deskach Teatru BOTO mozna bylo
obejrze¢ spektakl Podroz do Buenos Aires w rezyserii Adama Nalepy.

Drugiego dnia konferencji w Teatrze na Plazy w Sopocie zapre-
zentowano efekty warsztatéw teatralnych poprowadzonych przez
Przemystawa Wasilkowskiego na podstawie twdrczosci irlandzkiego
dramaturga Endy Walsha. Kolejnymi punktami festiwalowego pro-
gramu byly koncerty: Songs from a Small Island Juliana Wolfreysa
w Dworku Sierakowskich w Sopocie i odbywajacy sie w tym samym
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czasie w Teatrze Gdynia Gléwna koncert piosenki aktorskiej Piosenki
Jacquesa Brela w wykonaniu studentéw Studium Wokalno-Aktor-
skiego im. Danuty Baduszkowej w Gdyni. Ten dzien festiwalu za-
mkneta projekcja filmu Metropolis w rezyserii Fritza Langa z muzyka
na zywo w wykonaniu Irka Wojtczaka i Kamila Piotrowicza. Wymie-
nione wydarzenia stanowily nieocenione urozmaicenie konferencji.
Prelegenci przedstawili réznorodne tematy w swoich wystapie-
niach. Wérdd artykutow, ktore znalazly sie w ksigzce, odnalez¢é moz-
na jednak kilka wspélnych pol tematycznych:

« okoloteatralne: Teatry pogranicza — Teatr Witkacego w Zakopa-
nem i Teatr Wierszalin w Supraslu; Michat Zadara - rys twérczo-
sci; Aspekty techniczne w teatrze dawniej i dzis. Analiza dwoch
inscenizacji dramatu ,,Cud albo Krakowiaki i Gérale™; The Rite of
Beheading the Kite - History, Description, and Meaning;

« okotoliterackie: The Essayist Thomas De Quincey: The Motif of
Melancholy as One of the Causes and the Effect of Opium Ad-
diction in “Confessions of an English Opium-Eater”; Motyw
Pierrota w twérczosci plastycznej Brunona Schulza; Connec-
tions Between Samuel Beckett’s Dramas and Charles Darwin’s
Theories; “Old Men Ought to Be Explorers”™ Reading America
in Thomas Stearns Eliot’s “The Dry Salvages™;

 zwigzane z organizacjg wydarzen: Konferencja studencka jako
czes¢ sktadowa festiwalu. Tworzenie wydarzen kulturalnych na
przyktadzie konferencji ,Wyspa.Mlodos¢”; Wystawa prac tréj-
miejskich tatuatorow ,PaintINK™;

« powiazane ze sztukami wizualnymi: Autopromocja i kreowa-
nie wizerunku Mariny Abramovic jako strategia rozpowszech-
niania sztuki performansu oraz The Other in Photography.

Prezentujemy prace kilkunastu autoréw wybranych sposréd

uczestnikéw konferencji przekonani, ze lektura ta bedzie nie tylko
rozwijajaca, lecz takze niezwykle ciekawa i ukazujgca potencjal, jaki
tkwi w mlodych przedstawicielach nauk humanistycznych, ktérzy
realizuja swoje pasje na drodze akademickiej.

Redaktorzy






Inez Brokos
Uniwersytet Gdariski

KONFERENCJA STUDENCKA
JAKO CZESC SKELADOWA FESTIWALU.
TWORZENIE WYDARZEN KULTURALNYCH
NA PRZYKEADZIE KONFERENC]JI
WYSPA.MELODOSC”!

Wstep

W swoim artykule przedstawiam obraz studenckiej konferencji
naukowej jako wydarzenia organizowanego w ramach X Festiwa-
lu Literatury i Teatru BETWEEN.POMIEDZY. Konferencja o na-
zwie ,Wyspa.Mlodos$¢” odbyla si¢ w dniach 14-15 maja 2019 roku
w Dworku Sierakowskich w Sopocie. Pragne opisa¢ swoje doswiad-
czenia i spostrzezenia jako jej organizatora oraz zgtebi¢ zagadnienia,
ktore wydaly mi si¢ szczegélnie wazne przy tworzeniu oraz pdzniej-
szej ocenie tego wydarzenia. Na podstawie zbadanych zagadnien,
relacji uczestnikdw konferencji oraz wtasnych spostrzezen dokonuje
analizy naszych dziatan jako organizatoréw konferencji, przygladam
sie efektom zastosowanych rozwigzan, a takze wzajemnemu wply-
wowi konferengji i festiwalu.

Na wstepie dokonuje analizy tego, jak wyglada udzial polskiej
mlodziezy w kulturze i z jakimi przeszkodami moze spotka¢ si¢

! Tekst niniejszego artykutu sklada sie w wigkszosci z fragmentow nie-

publikowanej pracy licencjackiej obronionej 8 lipca 2019 roku na Wydziale
Filologicznym Uniwersytetu Gdanskiego, ktdrej promotorem byt dr hab. To-
masz Wisniewski, prof. UG.
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organizator wydarzenia adresowanego do miodych oséb. W dalszej
czedci pracy przyblizam pokrétce proces przygotowywania i prze-
bieg samej konferencji. Uwzgledniam w niej sposoby dotarcia do
potencjalnych uczestnikéw i staram si¢ oceni¢, jak ostatecznie za-
dzialaly poszczegdlne elementy sktadowe wydarzenia. Nastepnie sku-
piam sie na zagadnieniu, ktére uznatam za szczegélnie istotne dla
naszej konferencji, a takze dla ogdtu wspotczesnie organizowanych
wydarzen i festiwali zwigzanych z kultura. W tej czesci opisuje, czym
charakteryzuja si¢ wspodlczesne festiwale oraz z jakimi wyzwaniami
mierzg si¢ ich twércy. W tym celu przyblizam miedzy innymi dwa
ciekawe pojecia, z jakimi zetknetam sie, zglebiajac ten temat: poje-
cie ,festiwalizacji” lub ,festiwalozy” oraz pojecie ,wielozmystowe;
kultury iwentu”. Na koncu staram sie przyjrze¢ temu, jak wygladat
ostateczny odbidr konferencji przez uczestnikéw oraz jak mogta
ona wplyng¢ na ich udzial w calym festiwalu. Analizuje réwniez, co
moze zyskac¢ pojedyncze wydarzenie dzieki wlaczeniu go do progra-
mu festiwalu.

W swojej pracy bazuje na wlasnych doswiadczeniach zdobytych
podczas organizacji konferencji ,Wyspa.Mlodo$¢, ankiecie przepro-
wadzonej wérdd jej uczestnikow, a w czesciach teoretycznych réwniez
na publikacjach naukowych dotyczacych uczestnictwa mlodziezy
w kulturze oraz tworzenia wspotczesnych festiwali artystycznych.

Uczestnictwo mlodziezy w kulturze

Ze wzgledu na to, ze za jeden z celéw konferencji postawiliémy sobie
zachecanie mlodych oséb do udzialu w kulturze, postaralam si¢ na
wstepie przeanalizowad, jak dokladnie wyglada ta kwestia w Polsce.
Natknetam sie na rézne badania, z ktérych wytanialy si¢ dos¢ od-
mienne obrazy zycia kulturalnego mlodziezy.

W obszernym studium z 2002 roku zatytulowanym Uczestni-
ctwo mitodziezy akademickiej w kulturze Jolanta Urbanek powoluje
sie miedzy innymi na prace Elzbiety Wnuk-Lipinskiej. Analizujac
wyniki swoich badan, Wnuk-Lipinska doszla do wniosku, ze mfo-



KONFERENCJA STUDENCKA JAKO CZESC SKEADOWA FESTIWALU... 15

dziez akademicka na tle reszty spoleczenistwa wyrdznia si¢ charakte-
rystycznym modelem uczestnictwa w kulturze. Wedlug niej na po-
czatku XXI wieku, kiedy to przeprowadzono badanie, studenci byli
juz mniej zainteresowani telewizjg, a bardziej filmem. Wigcej uwagi
poswiecali tez sztuce wyzszej, takiej jak teatr czy muzyka powazna?.
Wyréznila ona trzy typy uczestnictwa w kulturze funkcjonujace
wiérod mlodziezy akademickiej. Przypisata do nich kolejno osoby ze
stabo rozbudzonymi potrzebami kulturalnymi, ktére zadowalaja sie
kulturg masows, osoby poszukujace dodatkowo dostepu do kultury
na wyzszym poziomie oraz takie, ktére z dobr kultury wyzszego po-
ziomu korzystaja czesto®. Odwotujgc sie do badan Anny Przectaw-
skiej, Urbanek analizuje réwniez, jakie funkcje petni dla mlodziezy
kultura. Na pierwszym miejscu znalazly si¢ funkcje rozrywkowe
oraz poznawcze, ktore przewaznie si¢ ze sobg tacza - ,.checi roz-
rywki czesto towarzyszy cheé poszerzenia wiedzy o $wiecie i zyciu™.
Natomiast stosunkowo rzadko wystepuje tu funkcja ekspresywna,
rozumiana miedzy innymi jako ,wytwarzanie pewnych tresci kultu-
ry w toku uczestnictwa kulturalnego™.

Jak stwierdza Beata Bonna, problem niskiego poziomu czynnego
zaangazowania mlodych ludzi w kulture jest zauwazalny. Krytykuje
sie upowszechnianie kultury w taki sposéb, ktory odnosi sie tylko do
jej biernego odbioru®. Bonna opisuje tez badania dotyczace uczest-
nictwa w kulturze przeprowadzone na grupie studentéw w Bydgosz-
czy w 2011 roku. Wedlug nich zdecydowana wiekszo$¢ uczestniczy
w kulturze wlasnie w sposéb bierny’. Z ustalen tych wynika rowniez,
ze bydgoska grupa badanych z oferty kulturalnej najchetniej wybiera

2 J. Urbanek, Uczestnictwo mlodziezy akademickiej w kulturze, Wydawni-
ctwo Naukowe Akademii Pedagogicznej, Krakow 2002, s. 22.

3 Ibidem, s. 22-23.

* Ibidem.

5 Ibidem, s. 24.

¢ B. Bonna, Uczestnictwo mlodziezy akademickiej w kulturze na podsta-
wie bada# [w:] Studia nad muzykq i poezjg. Zbior rozpraw, red. E. Szuber-
towska, Bydgoskie Towarzystwo Naukowe, Bydgoszcz 2011, s. 73.

7 Ibidem, s. 78.
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kino (96%), a najrzadziej opere (7%) i teatr (5%). Z przedstawionych
rezultatéw wylania si¢ obraz jednoznacznej dominacji kultury ma-
sowej nad tzw. kulturg wysoka®. Dodatkowo okazuje sie, ze studen-
ci niezbyt chetnie czytajg literature piekng — podobnie zreszta jak
duza cze$¢ spoleczenstwa. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze respondenci
stwierdzaja, ze okres studidw jest czasem sprzyjajacym aktywnosci
kulturalnej®. Autorka tekstu podsumowuje swoja wypowiedZ naste-
pujacym stwierdzeniem:

Pomimo ze kontakt z kulturg wysoka znajduje si¢ na marginesie pre-
ferencji badanych, to jednak spora grupa studentow uczeszcza do
filharmonii, opery czy teatru. Jednak dla wigkszoéci z nich motywy
kontaktu ze sztuka wynikajg z wymogu stawianego im przez uczelnig.
Nalezaloby zatem zastanowi¢ sie, w jaki sposéb zainteresowaé ludzi
mtodych kulturg wysoka i rozbudzi¢ trwalg potrzebe kontaktu z nig'.

Nieco inny obraz wylania si¢ natomiast z badan przeprowadzo-
nych w 2013 roku w Poznaniu, gdzie zauwazono wyjatkowo wysokie
zainteresowanie kultura, réwniez tg uwazana za wyzsza. Poznan-
scy maturzy$ci i studenci interesowali si¢ na przyklad teatrem -
40% z nich deklarowalo uczestnictwo w wydarzeniu Malta Festival
Poznan, natomiast 8% zadeklarowalo zainteresowanie Miedzyna-
rodowym Konkursem Skrzypcowym im. Henryka Wieniawskiego.
Nadal stanowi to maty odsetek publicznosci, ale i tak jest pozytyw-
nym wynikiem w poréwnaniu do badan prowadzonych w innych
miejscach Polski i Europy'.

W ogdélnym rozrachunku mozna stwierdzi¢, ze mlodziez mimo
wszystko chetniej niz przedstawiciele pozostatych grup wiekowych

8 Ibidem, s. 74-75.

9 Ibidem, s. 79.

10" Ibidem, s. 78.

1 A. Solak, Czego miodzi ludzie szukajg w kulturze, http://kultura.po-
znan.pl/mim/kultura/news/czego-mlodzi-szukaja-w-kulturze,71041.html
[dostep: 14.06.2019].
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bierze udzial w wydarzeniach kulturalnych'?, cho¢ zarazem czeéciej
interesuje si¢ kulturag masowa niz tzw. wysoka, przy tym zas stosunek
badanych grup do kultury przedstawia sie bardzo rdznie. Sukcesyw-
nie zwieksza si¢ tez udziat ogétu Polakéw w takich aktywnosciach,
jak uczeszczanie do kina, teatru, galerii, muzedéw czy na koncerty".
Badacze jednak nadal podkreslajg potrzebe zachg¢cania mlodych
0s6b do uczestnictwa w kulturze, zwlaszcza tej wysokiej. Szczegdlnie
nalezy zwrdcié uwage na uczestnictwo czynne, a nie tylko bierne.

Konferencja studencka ,Wyspa. Mfodo$¢”

Ogodlnopolska konferencja studencka ,Wyspa.Mtodo$¢” powstata
w 2019 roku jako cze$¢ X Festiwalu Literatury i Teatru BETWEEN.
POMIEDZY z inicjatywy organizatoréw festiwalu oraz przy mo-
jej wspdlpracy jako przedstawicielki seminarzystéw i spolecznosci
studenckiej. Festiwal reprezentowali: dr hab. Tomasz Wisniew-
ski, prof. UG, dr Katarzyna Kreglewska oraz Ewelina Stefanska.
BETWEEN.POMIEDZY odbywa sie w Sopocie co roku juz od dzie-
sieciu lat. Zorganizowanie dodatkowej konferencji dla studentéow
bylo jednak pomystem nowym. Nazwa konferencji faczyla sie z mo-
tywem przewodnim biezacej edycji festiwalu, czyli wyspa. Ciekawie
nawigzywala tez do charakteru, jaki mialo przyja¢ wydarzenie, czyli
do pojecia roznorodnosci, miejsca wymiany mysli, laboratorium.
To, co wedlug mnie byto w zalozeniach tej konferencji interesujace
i zachecajace, to otwarto$¢ na réznorodnos$¢ obszaréw dziatan oraz
podejmowanej problematyki badan i préba nawigzania miedzy nimi
dialogu. Organizatorzy nie chcieli zamykac sie w $cisle okreslonych
ramach tematycznych. Kolejnym atutem konferencji byto utworzenie
miejsca dla prezentacji réznych dziatan praktycznych prowadzonych
przez studentéw. Uwazam, ze tym samym doceniona zostala wartos¢
pracy projektowej oraz mozliwosci zdobywania wiedzy, jakie ze soba

12 Fundacja CBOS, Komunikat z badan nr 17/2018, Warszawa 2018, s. 1.
13 Tbidem.
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niesie. Powstala takze przestrzen dla mtodych oséb do zaprezentowa-
nia swoich pasji i dzialan, nie tylko akademickich.

Przygotowania i dotarcie do uczestnikow

Miejsce do przeprowadzenia konferencji, potrzebny sprzet oraz ca-
tering zostaly zapewnione przez festiwal BETWEEN.POMIEDZY,
co od poczatku stanowito bardzo duze ulatwienie w pracy. Jako ze
gléwna tematyka i cele konferencji zostaly juz ustalone, mogtam sie
skupi¢ na organizacyjnej stronie przedsiewzigcia. W tym artykule
koncentruje sie gtéwnie na koncepcji konferencji oraz czesci mery-
torycznej, pomijajac szczegdly zwigzane ze sprawami technicznymi
i administracyjnymi, dokltadnym przebiegiem wydarzenia czy pro-
wadzeniem korespondencji z uczestnikami.

Wisréd wielu zadan do$¢ wymagajace okazalo sie dotarcie do
studentéw i zachecenie ich do udzialu w konferencji. Na jego rea-
lizacje wyznaczylismy sobie okoto miesigca. Poczatkowo niepokoita
nas niewielka liczba naplywajacych zgloszen, probowalismy wiec
rozwazaé kolejne sposoby dotarcia do potencjalnych uczestnikow.
Ostatecznie proby zaproszenia studentéw do udzialu w konferencji
odbywaly sie na kilku ptaszczyznach. Na Uniwersytecie Gdanskim
ogloszenia byly eksponowane na wydzialowych ekranach i tabli-
cach z ogtoszeniami, na stronie internetowej, a takze w e-mailowym
newsletterze Wydziatu Filologicznego.

Bardzo pomocne okazalo sie tez osobiste przekazanie informacji
przez profesora Tomasza Wisniewskiego miedzy innymi anglistom
z Uniwersytetu Warszawskiego. Duza cz¢$¢ studentdéw przyjezdnych
zglosila che¢ udzialu w wydarzeniu wlasnie dzieki bezposrednim
formom kontaktu. Ja z kolei skontaktowalam sie z opiekunami cie-
kawych projektéw i seminariéw na Wydziale Filologicznym, ktorzy
przekazali informacje o konferencji konkretnym studentom. W ten
sposéb udato si¢ pozyskac trzech uczestnikow.

Przeszukujac strony internetowe, stworzytam takze obszerna
baze adreséw e-mailowych kot naukowych i samorzadow studen-
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ckich na kilku uczelniach na Pomorzu oraz w innych czesciach
Polski. Otrzymatam kilka odpowiedzi o przekazaniu informacji stu-
dentom oraz checi zamieszczenia zaproszenia do udziatlu w konfe-
rencji na swojej stronie na Facebooku, jednak nie wydaje sig, aby
metoda ta okazala sie skuteczna. Moze to wynika¢ z faktu, ze adresy
e-mailowe umieszczone na stronach uczelni czgsto okazuja si¢ nie-
aktualne. Trudno jest rowniez znalez¢ informacje o tym, kto do-
ktadnie odpowiada za przekazywanie takich zaproszen studentom.
Ogloszenia moga tez nie by¢ wystarczajaco widoczne posréd wielu
innych informacji wy$wietlanych na stronie. Z powodu powyzszych
czynnikéw juz na poczatku liczyliSmy si¢ z tym, ze ten kanal komu-
nikacji moze nie przynies¢ satysfakcjonujacych efektow. Spodziewa-
liSmy sie natomiast, ze szerszy oddzwigk uzyskamy poprzez kontakt
bezposredni i ostatecznie rezultaty promocji wydarzenia zdajg si¢ to
zalozenie potwierdzad.

Na tydzien przed uplywem terminu przyjmowania zgloszen za-
czeto pojawiac sie¢ coraz wiecej wiadomosci i che¢ udzialu w kon-
ferencji zglosilo w sumie 36 studentéw. Pietnascioro sposréd nich
bylo uczestnikami seminariow licencjackich na Wydziale Filologicz-
nym UG, a dwudziestu jeden pozostalych zglosilo si¢ niezaleznie.
Byl to satysfakcjonujacy wynik, ktéry nawet nieco przerést nasze
oczekiwania. Mozna powiedzie¢, ze sprawdzilo si¢ stereotypowe
stwierdzenie, Ze ,,studenci robig wszystko na ostatnig chwil¢”. Brak
odzewu z ich strony w poczatkowej fazie przyjmowania zgloszen,
jak si¢ okazalo, nie musi oznacza¢ niepowodzenia.

Z przeprowadzonej podczas konferencji ankiety wynika, ze naj-
wiecej uczestnikow udato sie pozyskaé poprzez osobiste kontakty
z promotorami i wykladowcami - zaréwno w przypadku studentoéw
przyjezdnych, jak i miejscowych. Spora cze$¢ z nich dowiedziala sie
o wydarzeniu takze dzigki informacjom rozprowadzanym na Wy-
dziale Filologicznym Uniwersytetu Gdanskiego. Czg$¢ uczestnikow
wspomniala, ze informacje o wydarzeniu dotarly do nich poprzez
ogloszenia na ich uczelni, nie precyzujac jednak, z jakiego zrédia
one pochodzily.
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Organizacja, przebieg wydarzenia oraz wstepne wnioski

Podczas planowania programu konferencji bardzo staralysmy sie, aby
wystgpienia ze sobg korespondowaty. Musiaty$my jednak wzia¢ pod
uwage wiele czynnikéw organizacyjnych, ktére nie zawsze pozwala-
ty nam na calkowita dowolno$¢. Pogrupowane tematycznie wysta-
pienia utworzyly ostatecznie kilka sesji zwigzanych z literaturg, tea-
trem, wlasnymi dziataniami artystycznymi studentdw, a takze panele
o dos¢ réznorodnej tematyce. Dodatkowo zaplanowano wystapienie
podréznicze studentki Uniwersytetu Gdanskiego Aleksandry Wrébel
poswiecone jej wyprawie w Himalaje oraz wykiad goscia festiwalu,
dr Julie Bates z Trinity College w Dublinie. Po konferencji uczestnicy
mogli takze skorzystac ze specjalnie wybranych dla nich wydarzen fe-
stiwalowych i warsztatow, na ktére zapisywali sie droga elektroniczna.

Prezentacje odbywaly sie w jezyku polskim lub angielskim - stu-
denci sami wybierali, jaki sposéb wypowiedzi bardziej im odpowiada.
Ze wzgledu na to, ze duza cze$¢ prac zostata napisana po angielsku,
czesto tatwiej im bylo wypowiadac si¢ wlasnie w tym jezyku. Mimo
ze nie udalo nam si¢ podzieli¢ sesji ze wzgledu na jezyk prezentacji,
to nie zauwazylam zadnych trudnosci w komunikacji pomiedzy pre-
legentami. Wszyscy uczestnicy prezentowali na tyle wysoki poziom
znajomosci jezyka angielskiego, ze z fatwoscig odnosili sie do wysta-
pien wygtoszonych zaréwno w jednym, jak i drugim jezyku.

Sadze, ze mimo drobnych probleméw technicznych wydarzenie
przebieglo sprawnie i bez wigkszych komplikacji. Bylo ono dobra
okazjg dla studentéw do podzielenia si¢ swoimi badaniami, zdo-
bycia doswiadczenia w $rodowisku akademickim i sprébowania
swoich sil w roli prelegentéw. Wielu z nich korzystalo z mozliwo-
$ci przedstawienia przygotowanych przez siebie prac licencjackich
i magisterskich. Mtodzi badacze zaprezentowali 28'* bardzo cieka-
wych wystapien z obszaru nauk humanistycznych, w szczegdlnosci

4 Sposrod 36 zgloszonych uczestnikéw czterem osobom nie udato sie
dotrze¢ na konferencje, a czg$¢ studentéw prezentowata swoje projekty
w parach lub grupach, co dato Iacznie 28 wystapien.
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z zakresu literatury i teatru. Nie zabraklo réowniez tematéw zwig-
zanych z tozsamoscig etniczng, edukacjg kulturalna, performansem
czy sztukg audiowizualng. Uwazam, ze mimo stajacych czasem na
drodze wyzwan organizacyjnych, udalo sie wytworzy¢ sp6jna narra-
cje. Prezentacje w poszczegdlnych sesjach czesto intrygujaco ze sobg
korespondowaly i sktanialy do dyskusji. Pozytywnym zaskoczeniem
byto dla mnie to, Ze tematy, ktdre na poczatku wydawaly sie niepo-
wigzane z innymi wystgpieniami z tego samego bloku, czesto i tak
ciekawie sie z nimi przenikaly.

Mysle, ze szczeg6lnie interesujaca okazala sie sesja, w ktorej stu-
denci opowiadali o swoich dzialaniach artystycznych. Wystapie-
nia dotyczyly miedzy innymi tworzenia od podstaw spektaklu dla
mlodziezy czy dziatalnoéci w teatrze improwizacji. Pozwolito to na
ukazanie nie tylko teoretycznej, typowo akademickiej strony badan
studentow, lecz takze ich dzialan praktycznych. Sadze, ze nieznacz-
ne odejécie od tradycyjnej formy i tematyki konferencji naukowej
przyniosto bardzo dobre rezultaty. Z entuzjastycznych reakcji stu-
chaczy mozna byto wywnioskowa¢, ze taki ksztalt i tre§¢ sympozjum
cieszyly sie ich zainteresowaniem i stanowily przyjemna odmiane
na tle sporej liczby prezentacji stricte naukowych. Te pozytywne opi-
nie mogly w pewnym stopniu wynika¢ rowniez z faktu, ze dwdch
prelegentéw bioracych udziat w konferencji regularnie wystepuje na
scenie, co niewatpliwie przetozylto si¢ na ich swobod¢ wypowiedzi
podczas prezentacji. Ciekawie pokazalo to, jak duzy wptyw na zdo-
bycie uwagi stuchacza i przyswajanie przezen informacji moze mie¢
sam sposob przedstawienia tematu.

Podobnym urozmaiceniem byly dwa wystapienia goscinne, kto-
re dzieki tematyce i doborowi gosci staly si¢ swoistym polaczeniem
miedzy konferencjg a calym festiwalem. Prezentacja Aleksandry
Wrébel na temat podrézy w Himalaje wyrdzniala sie tym, ze pola-
czona byla z projekcja 15-minutowego filmu z tej wyprawy. Podroz-
niczka poruszata temat uczucia odosobnienia, ktorego doswiadczyta
w gorach, przez co, nieco paradoksalnie, jej wystgpienie bardzo do-
brze wpisato si¢ w temat przewodni festiwalu - pojecie wyspy. Dru-
gim wystapieniem byt goscinny wyklad dr Julie Bates zatytutowany
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Intimate Geographies: Portraits of Antonin Artaud’s Visit to Inis Mor
by Vivienne Dick, Tim Robinson, and Olwen Fouéré. Wzbudzit on
duze zainteresowanie wérdd stuchaczy, a studenci chetnie korzystali
z okazji do zadania pytan irlandzkiej badaczce. Mozliwo$¢ wystu-
chania eksperta z zagranicy byla sporym atutem konferencji, ktory
dodawal jej powagi i atrakcyjnoéci. Stal si¢ tez szansg na zachecenie
uczestnikéw do udziatu w innych wyktadach i rozmowach odbywa-
jacych sie w czasie festiwalu.

Oba wystapienia, ze wzgledu na ich odbiegajacy od reszty cha-
rakter, wprowadzity pewng odmiane, co bylo bardzo przydatne dla
podtrzymania zainteresowania stuchaczy. Uwazam, Ze swoje zada-
nie dobrze spelnily tez przerwy kawowe i obiadowe, poniewaz krot-
ki odpoczynek pozwalal stuchaczom lepiej skupi¢ si¢ na wystapie-
niach innych uczestnikéw i zaangazowac si¢ w dyskusje. Ponadto
studenci z réznych miast mieli czas na przeprowadzenie mniej for-
malnych rozméw i wymiane doswiadczen. Mysle, ze powyzsze czyn-
niki, w polaczeniu z kameralnym i dobrze nawigzujacym do tema-
tyki konferencji miejscem organizacji, pozwolily stworzy¢ przyjazna
atmosfere wydarzenia. Podobny obraz wylanial si¢ z relacji uczest-
nikéw, z ktérymi miatam okazje rozmawiaé. Pozytywna atmosfera
pozwalala im zredukowac stres, a nawet zachecata do zaangazowa-
nia sie w dyskusje. Bylo to szczegdlnie wazne dla oséb, ktére nie sg
przyzwyczajone do publicznych wystapien.

Podczas konferencji prawie trzydziescioro studentéw i dokto-
rantéw zyskalo mozliwos¢ przedstawienia swoich badan oraz sko-
rzystato z okazji do wymiany mysli i doswiadczen z innymi. Udato
sie rowniez zebra¢ kilka wystapient odnoszacych sie do praktycznej
pracy w kulturze i stworzy¢ z nich ciekawy panel dyskusyjny. Wazne
bylo to, ze studenci sami w duzej mierze stali si¢ tworcami wydarze-
nia. Mieli sporg swobod¢ w odniesieniu do wyboru tematu wysta-
pienia, a poprzez odwotania do innych wypowiedzi inicjowali zywe
dyskusje. Potwierdzeniem tego, ze wydarzenie spelnia postawione
mu cele, byly dla nas rzeczowe uwagi oraz pozytywne opinie uczest-
nikéw konferencji i ich opiekunéw naukowych. Wielu z nich wyra-
zalo chec uczestnictwa w podobnym wydarzeniu podczas kolejnych
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edycji festiwalu. Docieraly do nas réwniez glosy wskazujace, ze dla
niektorych wystapienia oraz cala konferencja okazaly sie duzo cie-
kawsze, niz si¢ na poczatku spodziewali. Wydarzenie to sklonito tez
spora grupe 0s6b do przetamania swoich obaw przed wystapieniami
publicznymi i prezentacja wlasnych badan. Refleksje te pokazuja, ze
studenci i doktoranci majg istotnie wiele do powiedzenia i sa chetni
do udzielania si¢ w podobnych inicjatywach, jesli tylko wykreuje si¢
dla nich odpowiednie mozliwosci.

Konferencja jako wydarzenie festiwalowe

Aspektem dotyczacym organizacji konferencji ,,Wyspa.Mlodo$¢”, kto-
remu pragne przyjrze¢ sie uwazniej, jest jej rola jako jednego z wy-
darzen festiwalu BETWEEN.POMIEDZY. Chciatam zbada¢ takze
to, w jaki sposob konferencja i festiwal mogly wplywa¢ na siebie na-
wzajem. Przeprowadzam zwigzlg analize na podstawie wlasnych ob-
serwacji, ankiety przeprowadzonej wérdd prelegentdw, a takze kilku
publikacji naukowych na temat wspdtczesnych festiwali.

Ankieta miata na celu zweryfikowanie naszych dzialan jako or-
ganizatordéw oraz zbadanie motywacji, jakimi kierowali sie uczestni-
cy, zgtaszajac sie na konferencje. Zadano w niej trzy pytania otwarte:

1. Jak dowiedziale$(-as) si¢ o konferencji?

2. Co najbardziej zachgcito ci¢ do wzigcia w niej udziatu?

3. Czy zamierzasz wzia¢ udzial w innych wydarzeniach festiwa-

lu BETWEEN.POMIEDZY? Jedli tak - jakich?

Odpowiedzi na pierwsze pytanie zostaly przeanalizowane w po-
przednich czesciach artykulu, dlatego skupie sie tu na odpowie-
dziach dotyczacych dwoch pozostalych pytan. Na pytanie drugie
wiekszo$¢ ankietowanych odpowiedziata, ze zainteresowata ich te-
matyka konferencji. Wielu z nich motywowata che¢ przedstawienia
na forum wynikéw swoich badan. Do udziatu zachecit ich réwniez
odbywajacy sie w tym czasie festiwal. Uczestnicy wskazywali ponad-
to na che¢ zebrania dodatkowych punktéw na studiach, sprawdze-
nia si¢ w roli prezentujacych, a takze zdobycia nowych doswiadczen.
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W odpowiedziach na pytanie trzecie zdecydowana wigkszo$¢
wskazala, ze zamierza wzig¢ udzial réwniez w innych wydarzeniach
festiwalu. Kilka osob stwierdzilo, ze chcialoby to zrobi¢, lecz nie
moze z powodu braku czasu. Duzym zainteresowaniem cieszyty sie
warsztaty, a takze konferencja naukowa ,,Islands and Laboratories’,
spektakle, koncerty i spotkanie z Antonim Libera.

Wspdlczesne festiwale i wyzwania,
z jakimi mierza si¢ ich organizatorzy

Liczba festiwali zwigzanych z kultura ro$nie w Polsce z roku na
rok. Podobnie wyglada sytuacja w calej Europie. Jak podaje Dorota
Buchwald w tekécie Wspdtczesne festiwale w Polsce. Typologia i geo-
grafia, w sezonie 2013/2014 w 145 polskich miastach odbylo sie 429
samych festiwali zwigzanych z teatrem. Bylo to o 85 wydarzen wigcej
niz pie¢ lat wezesniej'®.

Ze wzrostem popularnosci festiwali wigze si¢ zjawisko tzw. tu-
rystyki eventowej, zaliczanej czesto do szerszego pojecia turystyki
kulturalne;j'®. Wskazuje ono na to, ze coraz wiecej osob decyduje sie
na podréze do innych miast i panstw wlasnie ze wzgledu na pozna-
wanie kultury, zaréwno wysokiej, jak i popularnej. Odbywa sie to
poprzez spotkanie z obiektami, wydarzeniami i innymi wytworami
kultury. Do ,turystyki eventowej” zalicza si¢ przede wszystkim te
podroze, ktorych gtéwnym celem jest udzial w konkretnym wyda-
rzeniu zorganizowanym, czesto wydarzeniu masowym'’.

15 Por. D. Buchwald, Wspélczesne festiwale w Polsce. Typologia i geografia
[w:] Miedzy swigtem a przesytem. Festiwale teatralne i ich miejsce we wspét-
czesnym zyciu kulturalnym Polski, red. D. Kosinski, Teatr Lalek ,,Pleciuga’,
Szczecin 2016, s. 21-22.

16 Por. P. Ratkowska, O festiwalu w kontekscie turystyki kulturowej, czyli
turystyka eventowa raz jeszcze, ,,Turystyka Kulturowa” 2010, nr 6, s. 26.

17 Tbidem, s. 27-28.
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Badacze coraz cz¢$ciej jednak mdowig o zjawisku tzw. festiwaliza-
cji, a nawet festiwalozy'®, czyli nadmiernym wypetnianiu zycia kul-
turalnego forma festiwalu. Zauwazajg, ze uczestnictwo w kulturze
przyjmuje forme konsumpcjonizmu, odbiorcy za$ najchetniej skla-
niaja si¢ w strone wydarzen, ktdre facza rozne rodzaje sztuki i dzia-
tajg na wiele zmystéw'. ,,Zamiast oddawac sie kontemplacji muzyki
na poswieconym wylacznie jej koncercie, publiczno$¢ woli muzyke
konsumowa¢ w miejscu wypelnionym innymi formami sztuki’, ko-
mentuje socjolog Tomasz Szlendak®. Badacz dla opisania tego zja-
wiska uzywa pojecia ,wielozmystowej kultury iwentu”. Jego zZrodet
dopatruje si¢ miedzy innymi w rozproszonej uwadze wspolczesnych
odbiorcéw kultury. W szczegoélnosci dotyczy to oséb mlodych, wy-
chowanych w dobie nowych mediéw. Jako drugi czynnik wymienia
»rozsypany” czas wolny odbiorcow. Kiedys czas wolny po$wiecany
byt w duzej mierze uczestnictwu w kulturze zinstytucjonalizowanej,
lecz teraz kazdy ma go coraz mniej i szuka bardziej ,,skondensowa-
nych” form odbioru kultury. Szlendak, powotujac si¢ na prace Tanji
van der Lippe, dodaje, ze wyzsze wyksztalcenie dodatkowo zwigksza
poczucie braku czasu. W tym momencie festiwal staje si¢ miejscem,
ktore oferuje wiele rzeczy naraz i w ostatecznym rozrachunku po-
zwala nam oszczedzi¢ czas®.

Podobny punkt widzenia prezentuje Dorota Buchwald, ktéra do-
daje, Ze wraz ze wzrastajacg liczba festiwali zwieksza sig¢ tez ich kon-
kurencyjnos¢. Starsze festiwale czesto zostaja zmuszone do zmiany
formuly (a nawet nazwy), aby nie pozostal w tyle*?, a nowe formy
wydarzen kulturalnych rozwijaja sie bardzo dynamicznie. Powotu-
jac sie rowniez na argument dotyczacy braku czasu wspolczesnych
odbiorcéw sztuki, stwierdza ona, ze wiele 0sob przestaje bra¢ udziat

18 Tbidem, s. 15.

Y T. Szlendak, Wielozmystowa kultura iwentu, ,Kultura Wspotczesna”
2010, nr 4, s. 81.

20 Thidem, s. 81.

21 Tbidem, s. 83.

2 Por. D. Buchwald, Wspdtczesne festiwale w Polsce..., s. 22.
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w calych festiwalach, bo nie sa w stanie skorzysta¢ z ich ogromnej
oferty. Festiwale tematyczne zdaja sie by¢ dostepne tylko dla oséb
dobrze zaznajomionych z danym tematem?®. ,, Punkt krytyczny festi-
walizacji zycia zostal osiaggniety, wigc najwyzszy czas uczynic¢ kulture
czyms$ powazniejszym niz tylko pokazem fajerwerkéw” — konstatuje
Krzysztof Czyzewski, byly dyrektor artystyczny Europejskiej Stolicy
Kultury 2016 we Wroctawiu?.

Wzajemny wplyw konferencji oraz festiwalu

Jak w $wietle powyzszych tendencji ksztaltuje sie relacja festiwalu
BETWEEN.POMIEDZY i konferencji ,Wyspa.Mlodos¢” jako jego
czesci? Konferencja stanowita dla festiwalu kolejne wydarzenie
urozmaicajace jego oferte, co jest bardzo cenne w $wietle wspo-
mnianej wzrastajacej konkurencji festiwalowej. Jak sadze, wazne
byto réwniez to, ze zostata skierowana do studentéw. Dato to moz-
liwo$¢ pokazania, ze festiwal jest otwarty na mtodych i specjalnie
dla nich przeznacza przestrzen do rozwoju i wymiany mysli. Dzie-
ki temu pozyskal on nowych odbiorcéw, w dodatku w wigkszosci
zainteresowanych tematyka bliska festiwalowi. Tym samym dla
festiwalu stworzono takze pole do wyksztalcania przysztej pub-
licznosci. Konferencja jako ogdlnopolskie wydarzenie atrakcyjne
dla studentoéw zdotata przyciagna¢ do Sopotu kilka oséb z réznych
zakatkow Polski, co pozostaje nie bez znaczenia dla rozwoju i re-
klamy festiwalu.

Sam festiwal rowniez uatrakcyjnial konferencje na wiele sposo-
béw. Swoja urozmaicona oferta i forma wpisywat si¢ we wspdtczes-
ne tendencje panujace wérdd odbiorcow kultury, szczegdlnie wirod
0s6b mlodych. BETWEEN.POMIEDZY jako wydarzenie literacko-
-teatralne mogto by¢ tez dobrym sposobem na rozwiazanie wspo-
mnianego wczeéniej problemu braku czasu na udziatl w kulturze.

23 Tbidem, s. 24.
24 Tbidem, s. 16-17.
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Uczestniczac w festiwalu oraz w konferencji, studenci jednoczesnie
pracowali na rzecz swojego rozwoju, wciaz byli niejako w procesie
nauki. Ponadto festiwal umozliwil zaproszenie na konferencje za-
granicznego goscia specjalnego. Nie mozna réwniez nie wspomnie¢
o tym, ze zapewnit dla wydarzenia bardzo atrakcyjne miejsce, cale
zaplecze techniczne, a takze patronat fundacji z wieloletnim do-
$wiadczeniem i renoma.

Na fali wspomnianej ,,turystyki eventowej” zaréwno konferencja,
jak i caly festiwal moga stanowi¢ atrakcyjna oferte dla oséb z roz-
nych czeéci Polski. Potwierdza to udzial w wydarzeniu studentéw
z roznych miast — Warszawy, Wroclawia czy Plocka. Sadzac po od-
powiedziach ankietowanych, wydaje sie, ze w wiekszosci to konfe-
rencja byla gléwnym czynnikiem, jaki motywowat ich do przyjazdu
do Sopotu. Wielu z nich zaznaczato jednak, ze oferta festiwalu szcze-
golnie zachecita do udzialu w wydarzeniu i bardzo mozliwe, ze bez
niej nie zdecydowaliby si¢ przesta¢ zgloszenia na konferencje. Doty-
czy to zwlaszcza 0s6b przybylych z daleka. Mozna wiec powiedzie¢,
ze festiwal oraz jego cze$¢ skladowa w postaci konferencji wptywaly
na siebie pozytywnie i zwiekszaly nawzajem swoja atrakcyjnos¢.
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WYSTAWA PRAC
TROJMIEJSKICH TATUATOROW
,PAINTINK”!

Wystawa prac tréjmiejskich tatuatoréw zatytutowana ,,PaintINK” to
grupowy projekt, ktory powstal w ramach prac licencjackich studen-
tek zarzadzania instytucjami artystycznymi na Wydziale Filologicz-
nym Uniwersytetu Gdanskiego: Katarzyny Wardzynskiej, Zuzanny
Zaborniak, Aleksandry Molendy oraz Inez Brokos. Pomyst zaktadat
zorganizowanie wydarzenia, podczas ktérego publiczno$¢ miata zo-
baczy¢ prace plastyczne (obrazy, grafiki, wszelkiego rodzaju insta-
lacje) wykonane przez artystow, na co dzien zajmujacych si¢ sztuka
tatuazu. W przedsiewzieciu wzieli udzial tatuatorzy z Pandemonium
Tattoo Crew: Pawel Kozakiewicz, Anita Kozakiewicz, Joanna Pawlow-
ska, Adam Kraszewski, Krzysztof Glazewski oraz artystka znana pod
pseudonimem RAVEN, a takze tatuator z Black Cats Tattoo Studio,
znany pod pseudonimem Ayor. Samo wydarzenie mialo si¢ skladaé

! Niniejszy artykul powstat na podstawie niepublikowanej pracy licen-

cjackiej Zuzanny Zaborniak, Aleksandry Molendy i Katarzyny Wardzyn-
skiej, napisanej pod kierunkiem dr. hab. Tomasza Wisniewskiego, prof. UG,
i obronionej 3 lipca 2019 roku na Uniwersytecie Gdanskim.



30 7. ZABORNIAK, A. MOLENDA, K. WARDZYNSKA

z dwodch czesci: oficjalnego otwarcia wystawy, na ktérym miatysmy
mozliwo$¢ przyblizy¢ zaréwno sylwetki artystow, jak i cel projektu,
oraz wystawy czasowej, trwajacej okolo miesigca. Wernisaz odbyt sie
7 kwietnia 2019 roku w Klubogalerii Bunkier przy ulicy Olejarnej 3
w Gdansku. Wstep na wernisaz oraz na wystawe byl bezplatny.
Organizacji naszego projektu przy$wiecaly dwa gltéwne cele.
Pierwszym z nich bylo wzmocnienie uczestnictwa miodych ludzi
w kulturze. Wedlug badan przeprowadzonych przez niemiecki in-
stytut Dalia Research w 2018 roku 32% ankietowanych w wieku od
14 do 29 lat posiadato co najmniej jeden tatuaz’. Na tej podstawie
uznalty$my, zZe zaréwno nastolatki, jak i mlodzi dorosli moga by¢ za-
interesowani uczestnictwem w wernisazu, na ktérym zobacza prace
stworzone przez tatuatoréw. Zaprezentowanie wystawy w Kluboga-
lerii Bunkier, ktora jest miejscem wielu imprez — szczegdlnie studen-
ckich - réwniez sprzyjato naszej idei, wplyneto bowiem na atmosfe-
re oraz atrakcyjnos¢ wydarzenia, a poza tym zwiekszylo szanse na
to, ze ludzie przychodzacy do klubu dla celéw czysto rozrywkowych,
niezwiazanych z tym projektem, zainteresuja si¢ takze wystawa.
Naszym kolejnym celem bylo zwrdcenie uwagi na tworczosé
tatuatorow oraz podkre$lenie tego, ze sam tatuaz jest pelnoprawna
forma sztuki. W opinii publicznej tatuator czesto jest postrzegany
bardziej jako rzemieélnik lub ustugodawca anizeli artysta. Skoro
dany obiekt zalicza si¢ do kategorii ,,sztuki”, mozna zaktada¢, ze ma
on wiele wspolnego z innymi obiektami przypisywanymi do tego
zbioru. Jednak odrebne dziedziny sztuki kreujg dzieta zréznicowa-
ne. Na przyklad rzezba charakteryzuje si¢ tréjwymiarowoscia, ma-
larstwo i rysunek dwuwymiarowosécig, a sztuka performansu istnieje
tylko w wyznaczonej ramie czasowej’. Juz na podstawie tych przy-

2 Dalia Research, Global Tattoo Survey Results, https://daliaresearch.com/

wp-content/uploads/2018/05/2018-05-16_Pressrelease_Tattoo_Survey.pdf
[dostep: 16.05.2018].

* S. Flaxman, The Philosophical Functionality of the Tattoo. A Philosophy
of Art, ,Revision Fairy”, http://revisionfairy.com/small-business-writing-
-consultant/2013/01/10/tattoo-art-philosophy [dostep: 1.06.2019].
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ktadéw mozemy wyciagna¢ wniosek, ze nietatwo zdefiniowad, jaki
czynnik determinuje to, czy w danym przypadku mamy do czynie-
nia z dzietem sztuki.

W artykule Ink-credible: Do Tattoos Count as Art? Jonathan Jones
zauwaza, ze historia tatuazu jest historig wielkiej globalnej wymiany
kulturowej. Stowo ,tatuaz” - jak dodaje Jones — pochodzi z jezyka
polinezyjskiego od stowa tatau, uzywanego na Tahiti i Samoa. Wtas-
nie na tych wyspach europejscy zeglarze odkryli fenomen perma-
nentnego malowania znakéw na ciele. Zjawisko to niezwykle ich za-
interesowatlo, wiec szybko przyijeli je do swojej kultury. Jako pierwsi
tatuowac zaczeli si¢ wlasnie zeglarze, ktorych tatuaze czgsto nawia-
zywaly do historii ich morskich podrézy*. Na poczatku XX wieku
poza zeglarzami wiekszo$¢ posiadaczy tatuazy stanowili cyrkowcy.
Osoby te wystepowaly w cyrkach jako ,,dziwadla’, zabawiajace od-
wiedzajgcych swoim nietypowym wygladem. W Europie w latach
pie¢dziesigtych tatuaz stal si¢ symbolem sily i wytrzymalosci, dzie-
ki czemu cieszyl sie popularnoscig wérdd cztonkéw spoteczenstwa
identyfikujacych si¢ z tymi cechami. Pomimo tego, Ze tatuaze byty
coraz bardziej powszechne, zaczely by¢ kojarzone ze srodowiskami
przestepczymi. Jednak w latach sze§¢dziesiatych znaczaco podniosta
sie liczba wytatuowanych artystéw muzycznych, ktérzy byli obecni
w mediach. Dzieki temu zjawisku tatuaz powoli zaczat traci¢ zlg sta-
we i na nowo zdobywa¢ popularno$¢ wérdéd mas>.

Historia tego zjawiska ujawnia, dlaczego tatuaz nie jest postrze-
gany w kulturze europejskiej jako pelnoprawna dziedzina sztuki®.
Powodem nie jest to, ze wywodzi si¢ z odmiennych i dalekich kul-
tur. Plemienne dziefa tatuazu pochodzace z Hawajow i Wysp Wiel-
kanocnych postrzegane s3 dzi$ jako cenne muzealne eksponaty”.

* ]. Jones, Ink-credible: Do Tattoos Count as Art?, ,,The Guardian”, https://
www.theguardian.com/artanddesign/jonathanjonesblog/2015/feb/18/do-
tattoos-count-as-art [dostep: 1.06.2019].

> D. Hunter, History & Origin of Tattoos, ,Authority Tattoo”, https://au-
thoritytattoo.com/history-of-tattoos/ [dostep: 1.06.2019].

¢ 7. Jones, Ink-credible. ..

7 D. Hunter, History & Origin of Tattoos...
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Poczatkowo tatuaz w Europie byl popularny wérdd przedstawicieli
najnizszych warstw spotecznych, oséb niewyksztalconych czy wrecz
nalezacych do pétswiatka kryminalnego®. Z tego wzgledu tatuaz
przez wiekszo$¢ spoteczenstwa kojarzony jest negatywnie, pomimo
jego obecnie rosnacej popularnoéci. Sztuka tatuazu jest wciaz zja-
wiskiem budzacym kontrowersje, tematem rzadko podejmowanym
w ksigzkach i opracowaniach dotyczacych sztuk wizualnych. W pra-
cy zatytulowanej Tatuaz. Element wspélczesnej kultury Mariusz Sno-
pek zauwazyl, ze tatuaz jest zjawiskiem popularnym w wielu $ro-
dowiskach, a jednoczesnie budzi liczne kontrowersje i niejasno$ci.
Wedtug niego, szukajac definicji stowa ,,tatuaz’, trudno uwierzy¢, ze
jest to zjawisko znane ludzkos$ci od tak dawna. Definicje dostepne
w encyklopediach i stownikach sg ubogie w tres¢’. W pierwszym
rozdziale swojej pracy Snopek analizuje poszczegdlne definicje tatu-
azu, przedstawiajac ewolucje rozumienia tego terminu. Ostatecznie
definiuje tatuaz w nastepujacy sposob:

Celowy, dobrowolnie wykonany (poza niektérymi przypadkami,
gdzie tatuaz ma forme przymusu) wzor na skorze za pomocg roz-
nych technik, spelniajacy rozne funkcje i majacy rézne znaczenie
dla posiadacza. Wykonanie jego polega na wprowadzeniu barwnika
pod gesto naklutg badZ nacietg skdre, najczesciej wedtug uprzednio
narysowanego badz odbitego na ciele wzoru'’.

Jest to definicja, w ktdrej w zaden sposob nie ustosunkowano sie¢
do tego, czy tatuaz w ogole jest sztuka. Koniecznoécig staloby sie za-
fozenie, ze kazdy rysunek badz wzér jest sztuka. Poszukujac w pra-
cy Snopka odpowiedzi na pytanie, czy tatuaz wedlug jego ustalen to
sztuka, trzeba odnies¢ si¢ do rozdzialu ,,Tatuaz artystyczny — niekon-
wencjonalna dziedzina sztuki” Tatuaze, o ktérych jest mowa w tej

8 7. Jones, Ink-credible...
® M. Snopek, Tatuaz. Element wspélczesnej kultury, Wydawnictwo Adam
Marszatek, Torun 2010, s. 14.
10 Tbidem, s. 15-18.
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czedci pracy, to: ,trwale wzory na skorze, wykonane estetycznie, na
wysokim poziomie artystycznym”!!. Oprécz tego autor wspomina, ze
ten rodzaj tatuazu nie jest obecnie charakterystyczny dla Zadnej gru-
py spotecznej'?. Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze w dalszej czesci
ksigzki stowo ,tatuaz” odnosi sie wlasnie do tatuazu artystycznego.
Jest to calkowicie zrozumialy i uczciwy podzial. Analogiczna sytua-
cja dotyczy chociazby malowania - o pasach namalowanych na dro-
dze nie méwimy, ze sg dziefem sztuki. Mimo Ze s3 namalowane farbg
tak samo, jak, inng farbg, namalowane sq Sfoneczniki Vincenta van
Gogha, ktére kwalifikujemy jako dzieto sztuki. Warto wspomnie¢
jeszcze na przyklad o obowigzkowym tatuowaniu szczeniat, ktore sg
zarejestrowane w Zwigzku Kynologicznym. Tatuatorem jest w tym
przypadku najczesciej pracownik Zwigzku Kynologicznego. Wyzej
wspomniany tatuaz sklada sie z wielkiej litery alfabetu oraz ciggu
trzech cyfr. W tym przypadku pracownik Zwiazku Kynologicznego
nie powinien czu¢ si¢ niedoceniony, gdy nie myslimy o nim w kate-
gorii artysty — analogicznie do malarza paséw drogowych. W obu bo-
wiem przypadkach tatuaz czy malunek ma przede wszystkim funkeje
praktyczna, a jego wykonanie powinno by¢ czytelne i zrozumiate dla
odbiorcéw, do ktorych jest skierowany. Tatuator wykonujacy tatuaze
na ludzkim ciele musi kierowa¢ si¢ przede wszystkim oczekiwania-
mi klienta, jednocze$nie tworzac indywidualny i zgodny z wlasnym
gustem obraz, ktorego fizyczne wykonanie jest catkowicie uzaleznio-
ne od posiadanych przezen umiejetnosci plastycznych. Trudno wiec
zaprzeczy¢, ze obrazy, ktére nosza na swoich cialach wytatuowani
ludzie, sg sztuka. I jak kazde dzieto sztuki majg swoich zwolennikéw
i przeciwnikéw. Za niezwykle interesujacy uwazamy sposob, w jaki
Andrzej Zwolinski w ksigzce Mowa tatuazu odnosi sie do Antropolo-
gii strukturalnej Claude’a Lévi-Straussa:

Antropolog Claude Lévi-Strauss, badajacy kultury pierwotne No-
wej Zelandii i amazonskich Indian, wysnut tez¢ o wlaczeniu ciata

11 Tbidem, s. 119.
12 Tbidem.
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w dyskurs relacji natura - kultura. Cialo bez rysunku, malowidta,
naznaczenia wpisuje sie w porzadek natury, ale zarazem jest cialem/
osobg bez znaczenia, tresci, funkcji kulturowo-spotecznej. Ozdobie-
nie ciala wprowadza je w $wiat kultury, a cztowiek zyskuje niejako
nowa osobowos¢, otrzymuje wyzsza range w hierarchii grupy®.

Powyzsza teza wskazuje na ludzkie dazenie do bycia blizej sztu-
ki i kultury, che¢ oddalenia si¢ od swoich cech naturalnych, pier-
wotnych. Jedna z drég do osiagniecia tego celu jest wlasnie tatuaz.
Tym samym wyraznie mozna wskaza¢, ze podczas wykonywania
tatuazu zaréwno po stronie tatuujgcego, jak i osoby tatuowanej
sztuka i jej artystyczny wymiar stanowiag gléwna motywacje, sto-
jaca za decyzja o wykonaniu tatuazu. A przy takim zalozeniu sam
tatuaz bedzie zawsze mniej lub bardziej udang préba stworzenia
dzieta sztuki. W swojej pracy Tatuaz jako sztuka wizualna Leszek
Pietrzak pisze:

Tatuaz jest wizualng forma wypowiedzi, ktéra potrafi nie$¢ za sobg
ogromny tadunek znaczeniowy, od intymnie waznych wydarzen
w zyciu, do zapisu filozofii i bagazu kulturowego calej cywilizacji.
W odréznieniu od tradycyjnych form sztuki, ktore tworza dzieta
z materii martwej, przy tatuazu mamy do czynienia z myslacym
i czujgcym ,,pl6tnem’, ktére bierze udzial w procesie tworczym'.

Tak wigc tatuaz nie tylko spelnia wszelkie warunki, aby by¢ po-
strzeganym jako dzieto sztuki, ale wrecz niesie za sobg znacznie
wiecej anizeli jej ,tradycyjne” przykltady. Poniekad — podobnie jak
w performansie - przekaz tego rodzaju sztuki jest w znacznej mierze
uzalezniony od powigzanej z nig jednostki. Jedynym powodem nie-
pozwalajacym na zaakceptowanie go jako sztuki jest nieprzychylna
opinia publiczna.

13 A. Zwolinski, Mowa tatuazu, PETRUS, Krakéw 2018, s. 11.
14 L. Pietrzak, Tatuaz jako sztuka wizualna, s. 18-19, http://leszekpietrzak.
com/assets/files/uberink-historia-tatuazu.pdf [dostep: 1.06.2019].
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Wernisaz oraz wystawa ,,PaintINK” to rezultat pracy zespolo-
wej. Jako cztery studentki zarzadzania instytucjami artystycznymi
musiaty$my zmobilizowac¢ sig, aby od kolezenstwa przejs¢ do roli
efektywnego zespolu, polaczonego wspolnym celem, jakim byto zre-
alizowanie naszego projektu. Alison Hardingham w ksigzce Praca
w zespole zdefiniowata role jednostki w grupie nastepujaco:

Bez watpienia niektérym ludziom latwiej niz innym przychodzi
wdrozenie si¢ do pracy w zespole. Ludzie o podejsciu indywidu-
alistycznym wolg sami czuwa¢ nad calym zadaniem, od poczatku
do konica, ograniczajac do minimum wszelkie interakcje. Ludziom
sklonnym do rywalizacji trudno poswigci¢ wlasne, indywidualne
cele na rzecz celéw zespotowych'.

Stalo si¢ dla nas wazne, aby umie¢ przedlozy¢ wernisaz nad inne
plany, potrzeby czy pragnienia oraz umie¢ wytyczy¢ cele w toku
wspolnej, otwartej dyskusji. Chcialy$my takze, aby kazda z nas iden-
tyfikowala si¢ z projektem i czuta swéj realny wpltyw oraz odpowie-
dzialno$¢ za jego realizacje.

Po przeanalizowaniu krokéw niezbednych do podjecia przy or-
ganizacji wernisazu prac tréjmiejskich tatuatoréw ,,PaintINK” po-
stanowily$my rozdzieli¢ pomiedzy siebie poszczegélne funkcje, aby
ulatwié i przyspieszy¢ prace. Aleksandra Molenda zostala osobg
odpowiedzialna za pozyskanie artystéw oraz kontakt z nimi, a tak-
ze znalezienie odpowiedniego miejsca wydarzenia. Zuzanna Za-
borniak zajela sie¢ promocja wydarzenia, a Katarzyna Wardzynska
pozyskiwala partneréw wydarzenia, ktorzy mieli przyczynic¢ si¢ do
zgromadzenia §rodkéw niezbednych do organizacji wernisazu oraz
znalezienia patronéw medialnych.

15 A. Hardingham, Praca w zespole, przet. I. Morzot, wyd. 2, Petit, Warsza-
wa 1999, s. 40.
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Organizacja

Aleksandra Molenda zaczeta od zadan elementarnych i decyduja-
cych o tym, czy wernisaz bedzie mogt sie odby¢, czyli od sprawdze-
nia checi i gotowosci artystéw do udziatu w projekcie oraz znalezie-
nia miejsca, w ktérym bedziemy mogty zorganizowa¢ wystawe.

Pierwsze dzialanie podjeta 13 listopada 2018 roku i byto nim
nawigzanie wspolpracy ze studiem tatuazu Pandemonium, ktore
jest jednym z najdiuzej dzialajacych studiéw tatuazu w Tréjmie-
$cie'®. Na stale pracuje w nim siedmioro artystow. Menedzerka
studia byla bardzo zainteresowana pomystem i chetna do wspdt-
pracy, co ostatecznie utwierdzilo nas w przekonaniu, ze podjety-
$my dobra decyzje co do tematyki wystawy. Zaproponowata takze,
ze skontaktuje nas z zaprzyjaznionym studiem tatuazu w Sopo-
cie — Black Cats Tattoo!” - aby artysci z innego studia réwniez
mieli szans¢ wystawi¢ swoje obrazy. Od samego poczatku bardzo
zalezalo nam na jak najwigkszej réznorodnosci prac. Chciatysmy
tym samym ukaza¢, w jak wielu réznych stylach tworzg artysci zaj-
mujacy sie tatuazem. Aleksandrze udalo sie ustali¢ z menedzerka
studia Pandemonium, ze pomoze nam nawigza¢ kontakt z artysta-
mi pracujacymi w jej studiu. Bylo to bardzo wazne usprawnienie
calej pracy, poniewaz ostatecznie na wystawie swoje obrazy za-
prezentowalo siedmiu artystow, ktérych dyspozycyjnos¢ kazdego
dnia jest inna. Osobie niepracujacej z nimi na co dzien i nieznaja-
cej wszystkich osobiscie bytoby wyjatkowo trudno porozumie¢ si¢
w kwestiach organizacyjnych. Drugi bardzo istotny etap wstepny
przygotowan wigzal si¢ ze znalezieniem odpowiedniego miejsca
na wystawe i wernisaz, z zespolem chetnym do wspdtpracy. Na
stronie internetowej Klubogalerii Bunkier znalaztysmy nastepuja-
cg informacje:

16 Pandemonium Tattoo Crew, https://www.facebook.com/Pandemonium-
Tattoo/ [dostep: 29.03.2020].
17 Black Cats Tattoo, http://blackcatstattoo.pl/ [dostep: 29.03.2020].
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Schron wybudowano prawdopodobnie w 1941 roku dla wykwalifi-
kowanych pracownikéw przemystu, cywili oraz dla dowddztwa sit
zbrojnych i ich rodzin. Od zwyklych schronéw przeciwlotniczych,
ukrytych z reguly pod ziemia, wyrdzniato go wyposazenie w agrega-
ty pradotworcze, wentylacje, gabinety medyczne, magazyny uzbro-
jenia, a nawet prysznice oraz prawdziwe toalety. Jak wyglada teraz?
Przyjdz i przekonaj sie sam! Bunkier to 5 kondygnacji kultury i roz-
rywki, 2 bary, 2 sale koncertowo-imprezowe, galeria z mozliwo$cig
zakupu wystawianych prac oraz pub, gdzie filozoficznym dysputom
towarzyszy smakowita strawa dla ciala's.

Aleksandra Molenda niezwlocznie skontaktowala sie z menedze-
rem Bunkra i przedstawita mu zalozenia projektu ,,PaintINK”. Wyrazit
on che¢ wspolpracy, mowiac, ze w ostatnich latach Bunkier preznie
rozwijat swojg przestrzen wystawiennicza i wspierat tworcow. Od razu
ustaliliémy termin, w ktérym mogtby odby¢ si¢ wernisaz. Aby mieé
pewnos¢, ze zostanie nam wystarczajaco duzo czasu na promocje wy-
darzenia i skompletowanie obrazéw oraz pozyskanie patronéw, zde-
cydowalismy sie na termin 7 kwietnia 2019 roku. Byta to odpowied-
nia data, biorgc pod uwage czas na przygotowania oraz fakt, ze pora
wiosenna moze zacheci¢ potencjalnych odbiorcéw do wziecia udziatu
wwernisazu. Ponadto dzien wernisazu przypadat w niedziele, czyli czas
wolny od pracy. Poczatkowo wystawa miata trwaé miesigc, co oznacza-
fo, ze bedzie mozliwos¢ odwiedzenia jej podczas diugiego weekendu
majowego, wobec tego mogly$my liczy¢ na jeszcze wieksza grupe od-
biorcow, przybywajacych takze z innych miast Polski. Ponadto mene-
dzer Bunkra zagwarantowal, ze pokryje koszty napojéw (wino i soki)
podczas wernisazu, zorganizuje oprawe muzyczng i nagto$nienie oraz
zapewnil, ze odda do naszej dyspozycji pracownikéw technicznych,
ktérzy pomoga rozwieszac obrazy w tej specyficznej przestrzeni.

Ustaliwszy szczegdly zwigzane z miejscem wystawy, Aleksandra
Molenda mogta przystapi¢ do dalszych rozméw z artystami. Wspot-
praca z nimi byfa skomplikowana gléwnie ze wzgledu na ich tryb

18O nas, Klubogaleria Bunkier, https://bunkierclub.pl/#aboutPage [dostep:
1.06.2019].
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pracy - nie codziennie sa w studiu, a kiedy sa, to zwykle przez caly
dzien tatuujg. Chcialy$my, aby w wystawie wzieto udziat jak naj-
wigcej artystow, mialySmy wiec utrudnione zadanie. Praca bowiem
z jednym artystg jest znacznie fatwiejsza pod wzgledem logistycz-
nym niz porozumiewanie si¢ z siedmioma réznymi osobami. Du-
zym wsparciem byla menedzerka studia Pandemonium, ktéra zna
bardzo dobrze wszystkich artystow i mogla posredniczy¢ w usta-
leniach. Menedzerka studia Black Cats Tattoo w Sopocie réwniez
sprawnie przekazywala informacje dotyczace artystow z jej studia
zainteresowanych wzieciem udzialu w wystawie.

Gléwnym zalozeniem dotyczacym artystow bylo pozostawienie
im jak najwigkszej swobody. Chcialy$my, Zeby sami wybrali obrazy,
z ktérych sg najbardziej dumni lub ktére chcg pokazaé szerszej pub-
licznosci. Mysle, ze to pozwolito duzo lepiej pozna¢ artystéw. Chcia-
tysmy unikng¢ sytuacji, ktéra jest ich codziennoécig w pracy, czyli
narzucania tego, co majg narysowa¢, jaki wzér w danym momencie
stworzy¢. Podczas ,,PaintINK” chciaty$my da¢ im przestrzen, dzigki
ktorej powiedza $wiatu, jakimi artystami sg naprawde. Naszym jedy-
nym wymogiem bylo to, aby kazdy z artystow wystawil co najmniej
dwa obrazy. Celem bylo pokazanie, ze nie s3 to przypadkowo stworzo-
ne pojedyncze prace, tylko czes¢ wickszej kolekeji dziel plastycznych.

Kolejna trudnos$¢ wynikala z koniecznosci skontrolowania, aby
liczba prac byla odpowiednia. Sala wystawiennicza w Bunkrze jest
$redniej wielkosci i po obejrzeniu jej w grudniu trudno byto nam
oszacowac, ilu prac potrzebujemy, aby zapetni¢ calg sale, przede
wszystkim dlatego, ze swoje prace wystawialo siedmiu artystow, kto-
rzy tworza, wykorzystujac rézne formaty, i ktorzy wowczas jeszcze
nie podjeli decyzji, jakie dzieta przekaza. Aleksandra Molenda po-
stanowila na biezaco rozwigzywa¢ problemy zwigzane z miejscem
i w pierwszej kolejnosci zaja¢ si¢ praca z artystami. Zadan bylo duzo.

Najtrudniejsze okazaly si¢ sprawy zwigzane z promocja, ktére
musiata przekazywa¢ Zuzannie Zaborniak, aby ona z kolei mogta
dotrzymywa¢ wyznaczonych przez siebie terminéw. Ustalenie, kto
ostatecznie wezmie udzial w wystawie, bylo niezbedne, aby moc
stworzy¢ plakat promocyjny, ktérego produkcja zamierzaly$my za-
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ja¢ sie w lutym. Aleksandra Molenda pozostawala w stalym kon-
takcie z menedzerkami salonéw tatuazu, jednak one same nie byty
w stanie powiedzie¢, kto na pewno wystawi swoje prace, poniewaz
artysci byli przekonani, ze do kwietnia maja duzo czasu i jeszcze
zdaza podja¢ decyzje. Tylko dwie osoby od poczatku jasno deklaro-
waly, ze wezmg udzial w wystawie i majg gotowe prace, ostatecznie
jednak w wystawie uczestniczyto siedmioro artystéw, w tym Anita
Kozakiewicz - menedzerka Pandemonium - ktéra chciala po raz
pierwszy zaprezentowaé swoje rysunki publicznie, a wszystkie na-
zwiska udalo si¢ skompletowaé do 7 stycznia 2019 roku. Niestety
prawie do konca tego terminu pojawialy sie drobne zmiany. Jedna
osoba zrezygnowala tuz przed wydrukowaniem plakatow ze wzgle-
du na zbyt wiele obowiazkdw, z kolei inna zdecydowala si¢ wysta-
wi¢ swoje obrazy juz po tym, jak wydrukowalysmy plakaty, przez
co niestety bylySmy zmuszone jej odmowicé. Jak juz wspomniano,
ostatecznie w wystawie wzieto udziat siedmioro artystow, lacznie
wystawiono 21 obrazéw i dwa parawany z zawieszonymi ptdtnami,
bedace instalacjg artystyczng Pawla Kozakiewicza.

Naszym kolejnym dziataniem bylo skompletowanie opisow, kto-
re moglyby$my umiesci¢ przy obrazach, aby odbiorcy mogli lepiej
poznac¢ artystow. Bylo to jedno z trudniejszych zadan - autorzy nie
wiedzieli, co mogliby o sobie napisa¢, dla wielu z nich byta to nowa
sytuacja, a niektérzy oczekiwali od nas konkretnych wskazéwek,
jakie informacje majg podaé. Chcialysmy, aby odbiorcy poznali
artystow z tej strony, z ktorej oni sami chcieliby si¢ pokaza¢ i uwa-
zaty$my, Ze nie powinny$my narzuca¢ im zadnych konkretnych wy-
magan. Przez caly czas tworzenia wystawy naszym gtéwnym celem
byto podkreslenie indywidualizmu kazdego z autoréw, ukazanie ich
jako niezaleznych twoércow, jednoczesnie pokazujac rézne charak-
tery, style tworzenia, wrazliwoéci oséb wykonujacych ten zawdd.
Dlatego bardzo zalezalo nam na tym, aby kazdy z nich sam napisat
o sobie tyle, ile uwaza za wystarczajace, i podat takie informacje,
ktore jego zdaniem sa wazne przy odbiorze jego sztuki.

W ten sposob powstalo sze$¢ catkowicie odmiennych opiséw. Dla
Anity Kozakiewicz stworzenie biogramu bylo sytuacja szczegélnie
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niekomfortowa. Uznaly$my, ze nalezy to uszanowa¢ i doceni¢, ze
odwazyla si¢ pokaza¢ swoja prace wérdd prac innych bardziej do-
$wiadczonych autoréw. Istotny byt dla nas fakt, ze §rodowisko tatua-
toréw, w ktérym przebywa juz od wielu lat, stymuluje jg artystycznie
na tyle, ze — cho¢ sama nie wykonuje tatuazy - réwniez czuje po-
trzebe tworzenia.

Partnerzy medialni i sponsorzy

W ksigzce Cultural Economics and Cultural Policies Isidoro Mazza
prowadzi rozwazania na temat potencjalnych partneréw wydarzen
artystycznych oraz analizuje ich motywacje.

Punktem wyjscia jest to, ze jesli sztuka reprezentuje warto$¢ wspol-
notows, to niektdre osoby - szczegdlnie wrazliwe na takg warto$¢ —
beda je finansowal. Cala spotecznos$¢ otrzyma korzysci w zakresie
konsumpgji, a takze prestizu z indywidualnej darowizny. W przy-
padkach, gdy prywatne finansowanie spotyka sie z pozytywna re-
akcja spoleczng, skutkujaca wzrostem popularnoéci darczyncéow,
mozemy réwniez znalez¢ korzysci ekonomiczne dla tych ostatnich;
i do filantropijnych dawcéw mozna dotgczy¢ wigcej egoistycznych
zwolennikéw sztuki. Prawdopodobnie niektorzy darczyncy - pa-
troni — beda bardziej zainteresowani zachowaniem i rozpowszech-
nianiem dziedzictwa kulturowego niz potencjalnymi korzysciami
ekonomicznymi wynikajacymi z ich popularnosci; moga réwniez
poczué satysfakcje w zwigzku z rozpoznawalnoscig jako osoba
wspierajaca mlodych artystow lub promotoréw nowych form sztuki,
itp. Inny rodzaj dawcy - sponsorzy — wniosa wklad w reklame firmy,
produktu, a nawet wygranie konkursu politycznego. Ta grupa bedzie
zainteresowana gléwnie ekonomicznymi korzy$ciami plynacymi ze
zwiekszonej popularnosci®®.

Y9 1. Mazza, A Microeconomic Analysis of Patronage and Sponsorship [w:]
Cultural Economics and Cultural Policies, ed. by A.T. Peacock, 1. Rizzo,
G. Brosio, Kluwer Academic, Dordrecht 1994, s. 35 (tlum. wlasne - A.M.,
KW, Z.Z).
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»PaintINK” to inicjatywa osob mlodych, totez wernisaz promu-
jacy sztuke alternatywng — zgodnie z zacytowanymi wyzej uwaga-
mi - mial duze szanse na znalezienie patrondéw. Nasz projekt mogt
zaoferowaé patronom promocje w social mediach (Facebook oraz
Instagram), a takze podczas wernisazu.

Najpilniejszym wydatkiem stalo si¢ wydrukowanie plakatow,
wiec kluczowe byto nawigzanie wspdlpracy z drukarnig lub pozy-
skanie finansowania z innego zrodla. Katarzyna Wardzynska zdecy-
dowata sie na probe pozyskania partneréw wsréd drukarni i napi-
sala e-maila do drukarni B3PROJECT, jednak nie uzyskala od niej
zadnej odpowiedzi. Wowczas skontaktowata si¢ z drukarnig Kor-
des, ktora zgodzita si¢ wykona¢ dla nas plakaty. Ponadto w grudniu
2018 roku pojawil si¢ pomyst nawigzania wspolpracy z drukarnia
w celu przygotowania koszulek z logo ,,PaintINK” - koszulki te
planowaty$my wreczy¢ w ramach podzigkowania naszym artystom
oraz wszystkim osobom wspierajagcym organizacje wydarzenia, jak
réwniez zachowa¢ egzemplarze dla siebie na pamigtke. Katarzyna
skontaktowata sie z drukarnig Balticprint, ktéra zajmuje si¢ miedzy
innymi wykonywaniem nadrukéw na torbach czy koszulkach. W re-
zultacie prowadzenia do§¢ dlugiej korespondencji udato si¢ wyne-
gocjowaé wyprodukowanie osiemnastu koszulek.

Pozostata kwestia znalezienia patronéw medialnych. Zglosity-
$my sie z prosba o patronat do przedstawicieli studenckiego Radia
Mors, a ponadto do Radia Gdansk, portalu Tréjmiasto.pl oraz ma-
gazynow ,Tattoofest” i ,K Mag”. Zalezalo nam na tym, aby orga-
nizowane przez nas wydarzenie — odbywajace si¢ w Gdansku oraz
prezentujace prace artystow sceny trojmiejskiej — zyskato przede
wszystkim lokalny rozglos i dotarto do potencjalnych interesariuszy
z regionu. Stad tez decyzja o wyborze wspomnianych stacji radio-
wych oraz portalu Tréjmiasto.pl, na ktérym znajduje sie wiele in-
formacji o lokalnych wydarzeniach kulturalnych. ,Tattoofest” jest
magazynem o zasiegu ogélnopolskim, ale ze wzgledu na jego tema-
tyke, zbiezng z przedmiotem naszego wernisazu (jest to najbardziej
popularne polskie czasopismo po$wiecone tatuazom), doszlySmy
do wniosku, ze jego twércy moga by¢ zainteresowani ewentualnym
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nawigzaniem wspodlpracy, ktéra nam z kolei moglaby pomoéc dotrzeé
do zakladanej grupy docelowej odbiorcéw. Natomiast , K Mag” to
magazyn poswiecony kulturze i sztuce, ktorego przedstawiciele,
jak zakladatySmy, rowniez byliby zainteresowani udzieleniem nam
wsparcia w promocji wydarzenia — dos$¢ nietypowego i oryginalnego
na kulturalnej mapie Polski.

Jako pierwsze potwierdzitlo wspolprace Radio Mors, ktore
umie$cito informacje o wernisazu na swojej stronie internetowe;j.
Z kolei przedstawiciele portalu Tréjmiasto.pl poinformowali nas, ze
nie udzielajg patronatu wystawom plastycznym, ale moga wyswiet-
li¢ informacj¢ o organizowanym przez nas wydarzeniu na swojej
stronie. Cho¢ Radio Gdansk takze odmdéwito udzielenia patronatu,
to jednak zdecydowano si¢ poméc w promocji wydarzenia. Otrzy-
maly$my zaproszenie do studia, aby 20 marca 2019 roku nagra¢ za-
powiedz naszego wydarzenia na antenie. Opowiedzialy$my zatem
o wernisazu i zachecilySmy do wziecia w nim udziatu.

»K Mag” niestety odmoéwit wspoélpracy. Z kolei relacja z maga-
zynem ,Tattoofest” w tej kwestii okazata si¢ problematyczna. Na
poczatku miesiecznik potwierdzil patronat medialny i che¢ pomo-
cy w promocji wydarzenia, jednak mimo ze Katarzyna Wardzyn-
ska wystala do czasopisma kolejne materialy dotyczace ,,PaintINK”,
wpis na temat wernisazu nie ukazal si¢ na jego tamach. Zapytani o te
kwestie redaktorzy odpowiedzieli, Ze nie zamierzaja umieszcza¢ in-
formacji, gdyz plan artykutéw do publikacji zostal przygotowany juz
kilka miesiecy wcze$niej. Wowczas Katarzyna zapytata, czy pojawi
sie informacja o wystawie na stronie czasopisma na Facebooku lub
Instagramie, gdyz rozliczajac si¢ z patronatéw w swoim sprawozda-
niu, nie potrafilaby wyjasni¢, na czym wlasciwie polegal patronat
medialny udzielony przez ,Tattoofest” Otrzymala wéwczas odpo-
wiedz, ze informacja pojawi si¢ na Instagramie, ostatecznie jednak
i to dzialanie nie zostalo zrealizowane.
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Promocja

Przy organizacji projektu Zuzanna Zaborniak byta odpowiedzialna
za przygotowanie materialéw promocyjnych oraz czesciowe prowa-
dzenie promocji. Tworzenie promocji w zaplanowanym wydarzeniu
skladato si¢ z kilku etapéw. Pierwszym z nich bylo opracowanie
logotypu i plakatu spdjnych z wizja catego przedsiewziecia. Kolej-
nym - fizyczne przygotowanie plakatéw oraz rozmieszczenie ich
w strategicznych miejscach tak, aby trafity do zakladanej przez nas
jak najwiekszej grupy odbiorcow.

Ostatnim i najbardziej wymagajacym dzialaniem promocyjnym
byto rozpoczecie aktywnosci w mediach spotecznosciowych. Fa-
cebook i Instagram postrzegalySmy jako najwazniejsze platformy,
na ktérych istniala mozliwos¢ przekazania wszystkich informacji
w zaplanowanym przez Zuzanne czasie oraz wybranej formie. Jak
wspomniano, waznym zalozeniem bylo, aby promocja pozostawala
spojna z calym projektem, oryginalna oraz profesjonalna — poczy-
najac od oprawy graficznej, a konczac na dzialaniu podjetym w in-
ternecie®. Przy kreowaniu logo kierowaty$my sie przede wszystkim
celem, aby nie tylko petnilo ono funkcje estetyczna, ale réwniez wia-
zalo sie z nazwg projektu. Nazwa ,,PaintINK” (ang. paint - farba,
ink - tusz) niosta za sobg oczywiste przestanie wynikajace z pola-
czenia slow paint i ink, zarazem jednak miala stanowi¢ rowniez gre
stowna nawiazujaca do stowa painting (ang. obraz). Poniewaz udato
nam si¢ stworzy¢ nazwe tak dobrze oddajaca przeslanie wystawy,
a zarazem wieloznaczng, chciatysmy, aby logo petnito funkcje repre-
zentatywne, bylo swoistg wizytowka projektu. Z tego wtasnie powo-
du, oproécz tekstu, w logo pojawita si¢ takze ikonografika maszynki
do tatuazu, w ktorej igla zostala zastgpiona pedzlem malarskim.
Nie tylko warstwa ideowa, lecz takze samo techniczne wykonanie
projektu stanowilo wyzwanie, dlatego kolejnym waznym zadaniem

20 1. Gorka, Promocja wystawy [w:] ABC organizacji wystaw czasowych
w muzeach, Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw, Warsza-
wa 2012, s. 29.
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okazalo si¢ znalezienie grafika, ktory podejmie si¢ zrealizowania na-
szej wizji bezplatnie.

Zadania tego podjeta si¢ Aleksandra Radziszewska, studentka
kierunku Film Studies and Media na Newcastle University. W wy-
niku wspolnej pracy nad pomystem powstato logo projektu. Zdjecia
do plakatu mialy by¢ zachowane w ciemnej, stonowanej kolorystyce.
W zalozeniu zdjecie miato przedstawial cze$¢ wytatuowanego ciala
modela, niejako ,wynurzajacego si¢” z cienia. Zostato ono zaplano-
wane w taki sposéb, aby fatwo mozna byto na nim umiesci¢ potrzeb-
ne informacje dotyczace wystawy, a jednocze$nie aby wskazywato na
klimat projektu oraz bylo zadowalajace pod wzgledem estetycznym.
W tym procesie nalezalo wybra¢ odpowiedniego modela — miala
to by¢ osoba, ktdrej cialo jest w znacznej czesci pokryte tatuazami.
Ostatecznie modelem zostal Marcin Molenda.

Zdjecia nie mogly by¢ zrealizowane w $rodowisku amatorskim,
dlatego zwroécily$my si¢ z prosba o pomoc do profesora fotografii,
zatrudnionego na Uniwersytecie Gdanskim - Zbigniewa Treppy.
Profesor Treppa zgodzil si¢ udostepni¢ nam pracownie fotografii
cyfrowej w dniach 13-14 lutego 2019 roku. Dzieki temu sesja mogta
zostaé przeprowadzona w profesjonalnym studiu, znajdujacym sie
na Wydziale Nauk Spolecznych na Uniwersytecie Gdanskim. Zu-
zanna Zaborniak wraz z Aleksandrg Molenda zadbaly o ustawienie
tla oraz o$wietlenia niezbednego do przeprowadzenia sesji, a takze
samo wykonanie zdje¢. W ostatecznej wersji plakat miat zawiera¢
podstawowe informacje, takie jak: nazwe (logo), krotki opis wyda-
rzenia, miejsce i termin opatrzone ikonami znacznika i kalendarza
w celu uproszczenia plakatu, imiona (lub pseudonimy) artystow
oraz logotypy instytucji, ktére udzielilty nam patronatu medialnego
lub innego rodzaju wsparcia.

Pod wzgledem graficznym projekt plakatu mial by¢ prosty i prze-
de wszystkim czytelny®!. Samo przygotowanie plakatu nie wigzato sie
z wiekszymi wyzwaniami czy komplikacjami, jednak okazat si¢ naj-
bardziej zlozonym elementem przygotowan, taczacym prace calego

2l Tbidem, s. 36.
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zespolu. Pojawily si¢ nieprzewidziane opdznienia z powodu niezde-
cydowania artystow oraz braku odpowiedzi ze strony potencjalnych
partneréow medialnych. W zwiazku z tym proces tworzenia oprawy
graficznej oraz promocji znaczaco przekroczyl zalozony termin za-
konczenia tego etapu. Jednak dzigki temu, Ze rozpoczetysmy dzia-
tania juz 14 lutego 2019 roku, udato si¢ nam unikna¢ jakichkolwiek
trudnosci spowodowanych ta sytuacja.

Kolejnym - oprécz opdznienn — problemem, ktory pojawil sie
podczas tego procesu, okazala si¢ koniecznos¢ kilkukrotnego wpro-
wadzania poprawek. Wspomniana graficzka, Aleksandra Radzi-
szewska, ze wzgledu na zobowigzania naukowe oraz zawodowe nie
byta w stanie na biezaco wprowadza¢ zmian w grafice. Z tego powo-
du przygotowanie plakatu stalo si¢ najbardziej roztozonym w czasie
elementem tworzenia promocji. Promocja na portalu spoltecznos-
ciowym Facebook polegala na prowadzeniu wydarzenia utworzone-
go przez Klubogaleri¢ Bunkier, w ktérej odbywala sie wystawa. Za-
dania w tym obszarze obejmowaly dodawanie postéw dotyczacych
artystow oraz naszych partneréw. Na poczatkowym etapie planowa-
nia strategii promocyjnej Zuzanna Zaborniak utworzyta harmono-
gram dodawania postow, aby zapobiec lub zminimalizowa¢ ewen-
tualne pomylki. Poza codziennymi dzialaniami realizowanymi na
Facebooku, kolejnym zadaniem bylo stworzenie opisu wydarzenia
w taki sposob, aby czytelnie przedstawial on przedmiot wystawy, do-
starczal wszystkich niezbednych informacji i opisywat cel przys$wie-
cajacy tworzeniu projektu. Facebook okazal si¢ bardzo skutecznym
kanalem promocyjnym ze wzgledu na takie korzysci, jak: szybkos¢
przekazu i reakcji na odpowiedzi badz pytania zainteresowanych,
brak kosztéw, bezposrednie kontrolowanie komunikatu oraz szero-
kie grono odbiorcéw przekazu®.

Drugim kanalem internetowym, za po$rednictwem ktérego zde-
cydowaly$my sie prowadzi¢ promocje, byl Instagram. Dzieki nie-
mu Zuzanna udostepniata komunikaty odzwierciedlajace postepy
w przygotowaniach do wystawy. Istotne bylo dla nas przyblizenie

22 Tbidem.
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odbiorcom tematyki wystawy tak, aby unikna¢ ich rozczarowania
i nie narazac si¢ na negatywne opinie odbiorcéw oczekujacych prac
mocniej powigzanych z tematyka tatuazu. Z tego powodu zdecydo-
waly$my, ze udostepniane posty beda dotyczyly plastycznej dziatal-
nosci artystow oraz pracy organizatoréw>. Instagram, podobnie jak
utworzone na Facebooku wydarzenie, mial réwniez stuzy¢ promocji
instytucji, ktore zgodzily sie wzig¢ udzial w przedsiewzieciu i odgry-
wac role partneréw medialnych.

Przebieg wystawy

Otwarcie wystawy przebieglo bardzo dobrze, pomimo ze wydarzenie
rozpoczelo sie nieco pozniej, niz zaplanowatysmy z powodu spéznie-
nia sie artystow. Kiedy dotarli oni na miejsce, dokonaly$my oficjal-
nego otwarcia wernisazu, wyglaszajac krétka przemowe, w ktorej za-
warte byly podziekowania dla artystéw, partneréw wydarzenia oraz
promotora naszego projektu licencjackiego, prof. Tomasza Wisniew-
skiego. Ponadto opowiedzialysmy w kilku zdaniach o zalozeniach
przyswiecajacych organizacji wystawy oraz wreczylySmy artystom
koszulki. Artysci raczej nie chcieli zabiera¢ glosu, wypowiedziato sie
jedynie dwdch z nich: Pawel Kozakiewicz i Adam Kraszewski.
Sukces wernisazu w znacznej mierze zawdzigczamy samemu
miejscu, w ktorym si¢ odbyt. Mozna $mialo stwierdzi¢, ze Kluboga-
leria Bunkier cechuje si¢ niepowtarzalnym klimatem, okazat si¢ on
niezwykle spéjny z tematyka wystawy, a ponadto miejsce to cieszy
sie renomg wsrdéd grupy docelowej. Jak juz wspomniano, klub po-
wstal w starym gdanskim bunkrze, w ktérym obecnie odbywaja sie
koncerty, wystawy plastyczne i imprezy adresowane przede wszyst-
kim do mlodziezy i studentéw. To jeden z powoddw, dla ktérych
sam wernisaz cieszyt si¢ duzym zainteresowaniem. Udalo nam sie
zrealizowaé zamierzony cel — na miejscu pojawilo sie okolo szes¢-
dziesiecioro goéci, a ich opinie na temat wydarzenia byly niezwykle
pozytywne. Biorac pod uwage liczbe uczestnikéw oraz opinie wyra-

2 Tbidem, s. 31.
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zone wobec przedstawicielek zespotu projektowego, mozna stwier-
dzi¢, ze wystawa spotkata sie z cieplym przyjeciem ze strony widow-
ni oraz z zadowoleniem biorgcych w niej udziat artystow.
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MoTtyw PIERROTA
W TWORCZOSCI PLASTYCZNE]
BruNONA ScHULZA

O pewnym autoportrecie

Jest taki autoportret Brunona Schulza, na ktérym artysta obok
swojej podobizny narysowal posta¢ z wloskiej komedii dellarte’.
Grafika ma charakter szkicu, jakich Schulz-rysownik kreslit sporo.
Twarz Schulza przedstawiona jest z prawego profilu, z lekko unie-
siona broda i wzrokiem skierowanym na wprost. Powazny, skupiony
wyraz twarzy, nieznaczna zmarszczka miedzy brwiami, usta wygiete
w lekkim grymasie - wiele razy tak siebie rysowal?. I niejeden raz
pozostawial swoj rysunek w fazie nieukonczonego dzieta. Czesto
skupiat si¢ na jakim$ szczegole anatomicznym i wyodrebnial go, nie
dbajac o obraz calosci. Zachowaly sie jego liczne studia ludzkiej dlo-
ni, glowy, sylwetki, twarzy. Na jednej kartce papieru rysowat rézne,
(pozornie?) niepowigzane ze sobg figury.

! Praca z dwoma autoportretami Schulza (,za Arlekinem” i ,w okula-
rach”) oraz szkicem kobiety — Archiwum J. Ficowskiego (skan z 2014 roku).

2 Szczegolne podobienistwo mozna zauwazy¢ miedzy wspomniang pracg
datowang przez Ficowskiego na ,,okolo 1937” roku a autoportretem wyko-
nanym czarng kredka ,,przed 1935” rokiem i autoportretem narysowanym
oféwkiem ,,0kolo 1938”. Zob. B. Schulz, Ksigga obrazow, zebral, opracowal,
komentarzami opatrzyl J. Ficowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2012,
s. 124, 125, 146.
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Tak wlasnie bylo ze wspomnianym autoportretem, ktéry zostat
narysowany na jednej kartce wraz z postacig z komedii dell’arte,
a takze z innym autoportretem, znanym pod nazwa Autoportret
w okularach oraz zarysem sylwetki kobiety. Dotychczasowe publika-
cje dziel plastycznych Schulza przyjmowaty te rysunki jako odrebne
caloséci®. Tak jest na przyktad w Ksiedze obrazéw, gdzie Autoportret
za Arlekinem i Autoportret w okularach nie tylko potraktowano jako
niezalezne prace (reprodukcje wydrukowano na dwdch osobnych
stronach), ale tez nie zaznaczono pomiedzy nimi zadnego zwiazku.

Schulz pozostawil wiele rysunkow, ktoérym nie nadat tytutdw.
Jerzy Ficowski na potrzeby uporzadkowania i opublikowania prac
plastycznych Schulza zaproponowat tytuly-opisy poszczegdlnych
prac, dzigki czemu tatwiej mozna o nich rozmawiac i pisac. Nie za-
wsze jednak byl w swych rozpoznaniach bezbtedny*. Rysunek zaty-
tulowany przez niego Autoportret za szkicem Arlekina przedstawia,
moim zdaniem, nie Arlekina, ale inng posta¢ z komedii dellarte.
Postacig tg jest Pedrolino albo raczej jego francuski odpowiednik,
rozstawiony przez francuska sztuke pantomimy i znany powszech-
nie pod imieniem Pierrota. By¢ moze w przypadku innego tworcy,
ktory siegal po motywy teatralne, wystarczytoby powiedzie¢, ze na-
rysowal blazna i nie trzeba by bylo docieka¢, czy to Pierrot, czy Ar-
lekin, czy moze jeszcze kto$ inny. Schulz jednak mial $wiadomos¢
rozroznienia tych figur komediowych, co znajduje potwierdzenie
w jego tworczosci plastycznej i prozatorskiej. Arlekin, a nawet caly

* Pisal na ten temat Stanistaw Rosiek, ktéry w swoim artykule dokonat

wyliczenia ,,grzechéw” tych publikacji, takich jak: falszowanie kolordéw,
samowolne operowanie skala reprodukeji, kadrowanie i wylaczanie frag-
mentéw z wiekszych szkicow, rozdzielanie awersu i rewersu. Zob. S. Ro-
siek, Miedzy awersem i rewersem. Wstep do czytania szkicéw rysunkowych
Brunona Schulza [w:] Bruno Schulz a wspélczesna teoria kulturowa. Ma-
teriaty VII Miedzynarodowego Festiwalu Brunona Schulza w Drohobyczu,
red. W. Meniok, Posvit, Drohobycz 2018.

4 Zob. P. Millati, Czytanie ,,Ksiggi obrazéw”. O odrzuconych fabutach opo-
wiada# Brunona Schulza, ,,Schulz/forum” 2015, nr 6, s. 32-33.
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ttum arlekinéw?, pojawia sie w dziele Schulza nie raz. Tym razem
jednak chodzi o inng postac teatralna.

Pierrot, drugi zanni

W komedii wloskiej Arlekin odgrywat role tak zwanego ,,drugiego
zanniego~ (stuzacego). Zanni wystepowali zazwyczaj parami; pierw-
szy z nich byl sprytny i inteligentny, a drugi gapowaty i naiwny, cho¢
Allardyce Nicoll przestrzega przed tak jednoznaczng oceng tych po-
staci®. Arlekin nosit obcisly wzorzysty kostium w kolorowe romby
(jego pierwowzorem byl str6j pokryty niejednolitymi tatami, ktory
symbolizowal ubdstwo). Nie sposob okresli¢, czy kostium postaci
narysowanej przez Schulza jest kolorowy (praca zostala wykonana
oféwkiem), ale mozna zauwazy¢, ze nie jest ani dopasowany, ani
wzorzysty. Przypomina raczej kostium Pierrota, ktéry takze pet-
nit funkeje ,,drugiego zanniego” i stanowil inna, pdzniejsza wersje
postaci stugi: ,,Pierrot nosit bialy, luzny stréj i kapelusz na glowie,
jego twarz nie byta [...] zakryta maska, lecz pomalowana na bialo™.

> Byl to element blazenski, roztanczony ttum poliszynelow i arlekindw,
ktory, sam bez powaznych intencji handlowych, doprowadzal do absur-
du gdzieniegdzie nawiazujace si¢ transakcje swymi blazenskimi figlami”
B. Schulz, Sklepy cynamonowe [w:] idem, Dziela zebrane, t. 2, wstep i opra-
cowanie J. Jarzebski, dodatek krytyczny S. Rosiek, opracowanie jezykowe
M. Ogonowska, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2019, s. 117.

»Modny aktualnie poglad [...] sprowadza sie¢ do tego, ze istnieli dwaj
zanni, jeden przebiegly, a drugi glupi, i ze posta¢ o zindywidualizowanej
nazwie Arlecchino nie jest niczym innym, tylko zannim tego drugiego typu.
Na pierwszy rzut oka wydaje sig, iz twierdzenie to znajduje bezposrednie
poparcie. [...] nie wszystkie sztuki mieszcza w sobie skontrastowang pare
i[...] czesto pewna doza przebiegltosci i glupoty bywa przydzielona obu stu-
zacym. Niekiedy [tez] komedia miewa dwdch tchorzy”. A. Nicoll, W swiecie
Arlekina. Studium o komedii dellarte, przet. A. Debnicki, PIW, Warszawa
1967, s. 59.

7 M. Surma-Gawlowska, Komedia dellarte, Universitas, Krakow 2015,
s. 123.
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W pantomimie francuskiej przeksztatcono posta¢ drugiego zannie-
go z komedii wloskiej w Pierrota, nieszczesliwego kochanka, i taki
jego obraz pozostat zywy do dzis.

Proces tworzenia

Wyobrazmy sobie proces tworzenia. Schulz narysowal swoja twarz,
a obok niej, po lewej stronie naszkicowal drobng sylwetke Pierrota.
Tak mozna by stwierdzi¢, majac do dyspozycji reprodukcje z Ksiggi
obrazow. Posta¢ blazna jest tylko szkicem, a twarz Schulza wydaje
sie bardziej dopracowana. Gdy jednak przyjrzymy sie calemu rysun-
kowi w jego oryginalnej formie, bedziemy sklonni przyzna¢, ze Pier-
rot zostal narysowany jako pierwszy - to on znajduje si¢ w centrum,
na $rodku kartki®. Ubrany jest w luzny biaty kostium z duzymi guzi-
kami. Na gtowie ma kapelusz, a w rece torbe podrézng. Widzimy go
z lewego profilu. Jego twarz przypomina twarz Schulza.

Kolejnym krokiem byto obrécenie kartki w prawo i stworzenie
drugiego autoportretu — tym razem w okularach. Nastepnie Schulz
obrocil kartke jeszcze raz w prawo i narysowal, ledwie dzi$ widocz-
ng, sylwetke kobiety, ktéra znajduje si¢ tuz obok postaci Pierrota
(ich ciata prawie si¢ stykaja), tylko ze jest ,,odwrécona” od niego
0 180 stopni.

Co mozemy wyczytac z tego ciggu rysunkow, badz pozostajacych
bez zadnego zwiagzku, badz zwigzanych w nieoczywisty sposob? Czy
mozemy traktowa¢ te rysunki jako jedna cato$¢? Na pewno nie po-
winni$my oddziela¢ poszczegdlnych rysunkéw od siebie i zajmowaé
sie nimi osobno. Byloby to powtdrzeniem bledéw edytoréw. By¢
moze istnieja pewne punkty wspdlne tych rysunkéw, ktére moglyby
nas poprowadzi¢ w kierunku jakichs interpretacji. Warto ich poszu-

§ Tytut nadany przez Ficowskiego - Autoportret za Arlekinem - tak-
ze sugerowalby takie odczytanie: zastosowany przyimek wskazuje na to,
ze Schulz wyrdznil posta¢ blazna, przedstawiajac go na pierwszym planie
(podkresl. B.T.).
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ka¢, nawet jesli dzialanie to nie zaprowadzi nas do ostatecznych roz-
wiazan, a tylko do kolejnych pytan.

Pierwsze mozemy zada¢ juz na tym etapie. Dlaczego Schulz ry-
suje Pierrota, ktéremu nadaje rysy wtasnej twarzy? Nikogo, kto cho¢
przez chwile obcowat z plastycznym dzietem Schulza, nie zdziwi ten
zabieg. Juz w Regionach wielkiej herezji Ficowski pisal, ze ,niemal
cala twérczos$¢ plastyczna Schulza jest swoistym autoportretem™,
a dalej, ze: ,wszedobylsko$¢ twarzy tworcy w jego wlasnej kreacji
artystycznej jest nieomal natretna. Z rysunkéw Schulza wyziera raz
po raz jego twarz’!%. Z kolei Stanistaw Baranczak w stynnym ese-
ju o twarzy Schulza zwraca uwage na to, ze nalezy ona do ,galerii
stynnych twarzy, jaka jest zbiorowa pamiec¢ kulturowa™!, ale tym
rézni sie od fizjonomii Becketta, Kafki, Joycea i innych, ze Schulz
swrysowal swdj autoportret w naszg pamie¢ zupelnie dostownie™'?.
Ile razy uwiecznil na papierze wlasng twarz? Nie sposob zliczy¢.
Oproécz sporej liczby autoportretéw Schulz rysowal samego siebie
takze w scenach zbiorowych. Bardzo czesto dorysowywal wiasne
rysy twarzy postaciom meskim na swoich rysunkach i pracach gra-
ficznych. Niekiedy tez podobienstwo jest domeng domystu i trudno
ustali¢, czy dana posta¢ ma twarz samego Schulza, czy tak nam si¢
tylko wydaje.

Posta¢ w kostiumie Pierrota jest ledwie naszkicowana — nie mo-
zemy stwierdzi¢ ze stuprocentowa pewnoscia, ze posiada ona twarz
Schulza. Ale wystarczy spojrze¢ na znajdujacy sie obok autoportret,
by zauwazy¢ pewne zbieznosci: do$¢ duze, odstajace ucho, lekko
zadarty nos, opadniete kaciki ust. Nawet jesli podobienstwo Pier-
rota do Schulza nalezy do sfery domystu, nie mozna go wykluczy¢.
Nie tylko dlatego, ze autor czesto uzyczal wlasnej twarzy rozmaitym

® J. Ficowski, Regiony wielkiej herezji i okolice. Bruno Schulz i jego mitolo-
gia, Pogranicze, Sejny 2002, s. 424.

10 Tbidem.

11 S, Baranczak, Twarz Brunona Schulza [w:] Bruno Schulz. In memoriam.
1892-1942, red. M. Kitowska-Lysiak, Fis, Lublin 1922, s. 27.

2 Tbidem.
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postaciom, lecz takze ze wzgledu na szczegdlne znaczenie figury
Pierrota dla samego Schulza.

Motyw Pierrota

Pierrot jest jednym z motywdw teatralnych stale powracajacych
w tworczoéci Schulza. Nietrudno przeoczy¢ jego obecno$¢ na jed-
nym z ekslibriséw'?, znaku wlasnoéciowym z Katalogu Biblioteki
Stanistawa Weingartena, wykonanym przez Schulza dla jego przyja-
ciela - kolekcjonera i milo$nika sztuki. Najpelniej opisal te miniatu-
re Wladystaw Panas, ktory jako pierwszy dokonat poglebionej inter-
pretacji ekslibriséw Schulza'®. Badacz wnikliwie scharakteryzowat
przedstawione tam postacie i symbole, odczytujac je jako utrzymane
w duchu metaforyki teatralno-wanitatywnej. Szczegélnie interesuje
nas tutaj fragment jego wywodu, ktéry dotyczy Pierrota:

Przy lewej kurtynie, wladciwie na proscenium, stoi — wysoki na cala
wysoko$¢ sceny — mezczyzna w kostiumie pierrota. Zwrdcony do
nas profilem z bardzo bliskiej odlegtosci obserwuje to, co si¢ przed
nim, czyli na scenie, dzieje. Zajmuje wigc pozycj¢ pos$rednia miedzy
widzem i aktorem. Analogiczne miejsce wyznaczal sobie w swoich
spektaklach Tadeusz Kantor. Wprawdzie twarz pierrota jest stabo
widoczna, ale mozna sie w niej dopatrze¢ ryséw Brunona Schulza's.

Nie wiem, na ile podstawne jest dopatrywanie si¢ w twarzy Pier-
rota rysow Schulza. Jeéli jednak zdecydujemy sie zaufaé intuicji

13 B. Schulz, Exlibris Stanistawa Weingartena [w:] J. Ficowski, Regiony
wielkiej herezji..., s. 291.

4 W. Panas, Bruno od Mesjasza. Rzecz o dwéch ekslibrisach oraz jed-
nym obrazie i kilkudziesigciu rysunkach Brunona Schulza, O$rodek Brama
Grodzka - Teatr NN, Lublin 2009, wydanie elektroniczne: http://biblioteka.
teatrnn.pl/dlibra/dlibra/docmetadata?id=64633 [dostep: 14.11.2019].

15 Tbidem, s. 28.
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Panasa'®, okaze sie, ze Schulz po raz kolejny (i wcale nie ostatni)
przywdzial kostium tej postaci teatralnej. Tym razem sytuacja jest
szczegolna — akcja rozgrywa sie w przestrzeni teatralnej. W gtebi
sceny, ktérej podndze zdobi kunsztowny napis i figury o rodowodzie
mitologicznym oraz biblijnym, rozgrywa si¢ dramatyczna historia
o apokaliptycznym wydzwigku. Tlum potykajacych si¢ o siebie na-
wzajem nagich postaci odbywa swa ostatnig podrdz. Na pierwszy
plan wysuwa sie kobieta, ktéra pragnie opusci¢ upiorny korowdd
i wychyla sie w blagalnej pozie w strong Pierrota, ale nienaturalnie
wielka reka wyciagnieta z mroku sceny zaciska si¢ na jej ciele, unie-
mozliwiajac ucieczke. Smutny blazen stoi bezsilny, uginajac jedna
noge i unoszac dlon w gescie pozegnania. Jest on jedynie obserwato-
rem, postacia znajdujaca si¢ pomiedzy $wiatem widzow i aktordw-
-postaci. Jego bierna postawa i niemoc realizuja mit Pierrota jako
bezradnego glupca, nieszczesliwego kochanka, ktory ,wobec pew-
nego typu rzeczywistosci okazuje sie tylko komediantem i zalosng
postacig w kostiumie i roli z innej niz potrzeba sztuki"’.

Jesli jednak potrafimy jako$ uzasadni¢ obecnos¢ tej figury w ,,te-
atrum zycia i §mierci’, by uzy¢ na ekslibris okreslenia Ficowskiego,
to trudniej tego dokona¢ w przypadku Bachanaliéw'®, pracy przed-
stawiajacej orgiastyczng scene zbiorowg. Orszak na cze$¢ boga
Dionizosa prowadzg miode bachantki, o smuklych nogach i od-
krytych piersiach. Ttum garnie si¢ do prowodyrek z ekstatycznym
szalenstwem w oczach — nagie postaci przewracaja sie, przepychaja,
probuja nadazy¢ za przodowniczkami, by¢ jak najblizej nich. Od-
chylaja swe gtowy do tylu, wyciagaja nagie rece, czolgaja sie, pet-
zajg, 1gna do bachantek. Po lewej stronie grafiki stoi przyparty do
muru Pierrot w pelnej charakteryzacji teatralnej: ma na sobie biaty
workowaty kostium z guzikami i duza kryze okalajaca jego szyje.

16 Nie tylko zresztg Panas wskazywat na podobienistwo — Ficowski pisat: ,Na
proscenium stoi cztowiek w stroju pierrota, by¢ moze autoportret”
J. Ficowski, Regiony wielkiej herezji. .., s. 291 (podkresl. B.T.).

17 'W. Panas, Bruno od Mesjasza..., s. 29.

8 B. Schulz, Bachanalia [w:] idem, Ksigga obrazéw..., s. 286-287.
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Skad si¢ wzial w tym miasteczku? By¢ moze spacerowal samotnie
opustoszalymi uliczkami, niedostrzezony przez nikogo, az niespo-
dziewanie droge zastgpit mu rozszalaly orszak dionizyjski. Pierrot
przycisnat cialo do kolumny arkady, odchylil twarz z przestrachem
i przymknal oczy, gotowy na najgorsze. Takim go widzimy. Za$le-
piony ttum nie zwraca na niego uwagi. Przynajmniej na razie — ale
przeciez pamietamy, co stato sie z Orfeuszem, ktéry nie chciat do-
faczy¢ do swietujacych.

Pierrot jawi sie tutaj jako symbol zmurszalej konwencji. Zywiot
dionizyjskiego obrzedu styka sie na tej grafice z teatrem jarmar-
cznym. Pierrot czuje si¢ intruzem, wie, ze nie przystaje do $wiata,
w ktérym sie znalazl. Jego $mieszny, tandetny kostium, ktory za
sprawg nagosci cial pozostalych postaci jeszcze bardziej si¢ wyrdz-
nia, i lek, jaki mozemy wyczytac z jego twarzy, kieruja nas w jeszcze
inne sfery - sfery pozadliwosci erotycznej. Onie$mielony Pierrot sta-
je sam jeden naprzeciw orszakowi nagich ciat. On nie moze porzuci¢
swojego kostiumu, jest zniewolony przez forme'. Gra role nieszcze-
$liwego btazna, ktéry nie wie, co to odwzajemniona mito$¢, ale nie
raz o niej marzy. W tej perspektywie ciekawa zdaje si¢ propozycja
Krystyny Kulig-Janarek, ktéra widzi w tej grafice ,,senng projekcje”
Pierrota i pozostalych mezczyzn podazajacych za bachantkami.

W podobnej sytuacji widzimy Pierrota na innej grafice wchodzg-
cej w cykl Xiggi batwochwalczej, zatytutowanej Swigto wiosny (Wios-
na). W swoim kostiumie mima znéw zostaje on sam jeden prze-
ciwstawiony uczestnikom szalenczej zabawy. Schowany za latarnia,
ktéra oddziela go od tlumu, tym razem nie moze juz unikna¢ kon-
frontacji. Mezczyzna (o twarzy Schulza?), ktérego dosiada kobieta
wymachujaca bialg chustka, juz go zauwazyt i pedzi w jego strone.

9 Podobnie na Portrecie Stanistawa Weingartena (B. Schulz, Portret Sta-
nistawa Weingartena [w:] idem, Ksigga obrazow..., s. 176), gdzie na drugim
planie, za portretem, Schulz po prawej stronie przedstawil milosng sceng
z udzialem grupy nagich postaci, po lewej stronie za$ narysowal samotnego
Pierrota, ktdry lezy i obserwuje opisang scene z oddali.

20 K. Kulig-Janarek, Schulzowska mitologia. Motywy, waqtki, inspiracje
w ,Xiedze Batwochwalczej”, ,Kresy” 1993, nr 14, s. 42.
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Nie trzeba dlugo szukaé w Xiedze batwochwalczej analogicznych
sytuacji. Na jednej z jej okladek® na otomanie w péllezacej pozycji
spoczywa mloda kobieta. U jej stop kleczy stuzacy-zanni w stroju pa-
zia. W dloniach trzyma owalne lustro, ktére ustawia przodem do od-
poczywajacej ksiezniczki. Jego glowa utrzymana jest w niewygodnej
pozycji — zadziera ja teatralnie do gory. I znowu rozpoznajemy w tej
twarzy rysy autora. Ale ksiezniczka nie spoglada na swoje odbicie. Jej
wzrok skierowany jest na wprost*>. Podobnych scen historia sztuki
posiada sporo — wielokrotnie zwracano uwage na zwiazki tej grafi-
ki z dzielami Tycjana, Maneta, Velazqueza, Chagalla i Goi. Zreszta
analogicznych obrazéw mozemy znalez¢ w samej tworczoéci Schulza
dziesigtki. W réznych kombinacjach, z réznych perspektyw: kobieta
pollezaca na tozu i skulony mezczyzna w rogu 16zka, pod f6zkiem, na
ziemi. Warto tu wspomnie¢ o jeszcze innej grafice Schulza - Wenus
i amor®, ktéra w pewien sposéb koresponduje z opisywang pracg -
tam pojawia si¢ ustuzny amor, a tu - juz nie amor, lecz Pierrot.

Przyjrzyjmy sie grafice Infantka i jej karly. Drobne ciala osadzo-
ne na wielkich glowach, przybrane w kaftaniki Arlekina, kapelusze
blazna, kryzy Pierrota, wywoluja efekt spotegowanej groteski. Skar-
late btazny czuwaja przy swojej pani, sa gotowe wykona¢ kazdy jej

21 B. Schulz, Oktadka V - ksigzniczka na tozu i paz z lustrem [w:] idem,
Ksigga obrazéw..., s. 236.

22 Swego rodzaju kontynuacje tej sceny mozemy odnalez¢é w grafice Ksiega
Batwochwalcza II, ktéra tez przedstawia kobiete lezaca na otomanie i mez-
czyzng siedzacego w jej nogach, ale tym razem kobieta jest juz naga, w reku
trzyma szpicrute; role ustuznego pazia odgrywa teraz Schulz, w codzien-
nym stroju, ktéry pochyla sie ku kobiecie z rozpostarta ksiega. B. Schulz,
Ksigga Batwochwalcza II [w:] idem, Ksigga obrazéw..., s. 266-267.

2 Warta podkreslenia wydaje sie sugestia Dariusza Sikorskiego, ktory po-
réwnujac obrazy Schulza i Veldzqueza, zwrdcil uwage na wazny szczegot:
»Podstawowg jednak r6znica w symbolice tych prac plastycznych jest posta¢
Amora, ktéry w wersji Schulza pochyla si¢ w holdzie, wyraznie pelni rolg
stuzebna. Schulzowska Wenus jest panujaca, u Veldzqueza Amor, jesli nawet
podziwia, to nie stuzy, nie uktada glowy w gescie poddania” D. Sikorski,
Symboliczny swiat Brunona Schulza, Wydawnictwo Pomorskiej Akademii
Pedagogicznej w Stupsku, Stupsk 2004, s. 19.
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rozkaz. A moze to zludne przeswiadczenie? Starcy z grafiki Zuzan-
na i starcy tez maja na sobie przebrania blaznéw. Ci podgladacze,
voyerys$ci osaczaja lezacg dziewczyne ze wszystkich stron. Ich upor-
czywe spojrzenia, dziwne u$miechy i blyszczace oczy wskazujg na
niejednoznaczne zamiary: ich ustuznos¢ nie jest bezinteresowna. Te
postacie wpisuja si¢ w obraz blazna o rodowodzie zwierzeco-demo-
nicznym. To juz nie wierny paz, ale raczej przebiegly clown. Monika
Sznajderman w monografii Blazen. Maski i metafory zwraca uwage
na to, ze ,pomiedzy usmiechnietg maska klowna z cyrkowej areny,
maska z jarmarcznych ludowych przedstawien a maska diabla ist-
nieja liczne zwigzki™*.

By uzyska¢ pelen obraz postaci Pierrota w tworczosci plastycznej
Schulza nalezatoby wspomnie¢ jeszcze o dwdch rysunkach - Ko-
bieta i dwéch mezczyzn oraz Siedzgca dziewczyna w bufiastej sukni
i siedmiu mezczyzn-batwochwalcow. Pierwsza praca ukazuje space-
rujacy kobiete w towarzystwie dwdch podejrzanych osobnikéw - je-
den z nich ma plaszcz, wysoki cylinder, zwracaja uwage jego glebo-
ko osadzone ciemne oczy, drugi — strdj Pierrota. Kim oni sa i dokad
ja prowadza? Ci osobliwi przewodnicy po ,zgeometryzowanym”
$wiecie, w ktérym miasto sprawia wrazenie, jakby sie miato zawali¢?
Krzywe domy, nieregularne, zdeformowane budowle przypomina-
ja atrape rzeczywistodci, teatralna scenografie, sklecong napredce
przed rozpoczeciem przedstawienia.

Scena ukazana na drugim rysunku wywoluje skojarzenie z bas-
nig braci Grimm o krélewnie Sniezce i siedmiu krasnoludkach.
Przedstawia zachmurzong panne w ,,bufiastej sukni” i ttoczacych sie
u jej stop wielkoglowych mezczyzn, ktdrych twarze powykrzywiane
sa w okropne grymasy. Jeden z nich, o rysach postaci z Krzyku Mun-
cha, ma - jak si¢ zdaje - kostium Pierrota (luzny str¢j i kryze). Mo-
zemy mowic tutaj o grze z konwencja bajki dla dzieci, ktéra Schulz
przeksztalcit w batwochwalczg scene. Sa lata dwudzieste. Schulz
na swoim rysunku przeinacza basn o krélewnie i krasnoludkach

2 M. Sznajderman, Blazen. Maski i metafory, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2000, s. 136.
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w koszmarng wizje artystyczna, a dwadzie$cia lat pdzniej bedzie
staral si¢ ozywi¢ te samg basf w postaci freskéw w willi Landaua
w rzeczywisto$ci koszmaru, w ktorym przyjdzie mu zy¢.

Cztery odstony

Ta krétka charakterystyka obrazéw Pierrota® obecnych w tworczo$ci
plastycznej Schulza pozwala nam zauwazy¢, ze po pierwsze, motyw
ten pojawia sie u Schulza do$¢ czesto®, a po drugie mozemy wska-
zywa¢ rézne jego odstony. Bezradny odmieniec, bedacy symbolem
teatru jarmarcznego, teatru ,tandety i lichoty”, nie przystaje do $wiata,
w ktorym sie znalazl. Wierny stuga, ktéry z nadmierng gorliwoscia
i batwochwalczymi sklonno$ciami odgrywa swa odwieczng role przy-
pisang mu przez tradycje komedii dellarte, a zarazem zly btazen, kto-
ry wraz z Arlekinem, Poliszynelem i resztg mezczyzn-kartéw stano-
wi dziwaczng - $mieszng i przerazajaca — $wite dworska. Te odstony
ukladaja si¢ w pewien obraz Pierrota, powtarzajacy si¢ w tworczosci
plastycznej Schulza w réznych konfiguracjach i sceneriach. Pozostaje
jeszcze jedna, czwarta odstona: Schulz jako Pierrot.

Schulz-Pierrot

W domu Schulza wisiat na $cianie jego ,duzy portret [...], wykona-
ny pastelami przez Witkiewicza. Schulz byt przedstawiony na nim

% TJako ciekawostke mozna jeszcze wspomniel, ze postaé Pierrota poja-
wia si¢ takze na projekcie zaproszenia autorstwa Schulza na koncert szkol-
ny organizowany przez kolo rodzicielskie przy gimnazjum w Drohobyczu.
Projekt przedstawia klatke z zamknietym w niej ptakiem, obok ktdrej siedzi
Pierrot z gitarg. Dostrzegano juz zwigzki miedzy Schulzem a Beardsleyem,
a tu podobienstwo jest wyjatkowo wyrazne. Zob. B. Schulz, Projekt zapro-
szenia na koncert szkolny [w:] idem, Ksigga obrazow..., s. 279.

%6 W niniejszym artykule skupiono sie wylacznie na motywie Pierrota
w dziele plastycznym Schulza, pominigto proze, listy, szkice.
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w stroju pierrota, ze spiczastg, wysoka czapka na glowie i duzg kryza
wokot szyi”, pisze uczen Schulza, Emil Gérski®’. Obraz niestety sie
nie zachowal, ale to wspomnienie méwi nam co$ nie tylko o twor-
czo$ci Witkacego czy motywach popularnych w sztuce XX wieku.
Moze by¢ dla nas punktem wyjscia do rozwazan na temat Schulza-
-Pierrota. Ponownie blazen otrzymuje rysy Schulza, ale tym razem
za sprawg innego artysty.

Zamilowanie do przedstawiania si¢ w roli btazna, clowna, w tym
takze Pierrota, byto bliskie wielu twércom, poczawszy od XIX wieku
przez wiek XX%. Jean Starobinski w eseju Artysta kuglarzem wska-
zuje na kwestie identyfikacji®. Pisze, ze ukazanie siebie w roli bfazna
$wiadczy nie tylko o wyborze motywu, ale jest tez wyborem ukrytej,
parodystycznej formy:

Chodzi tu o swego rodzaju autoportret w przebraniu, ktérego zasieg
wybiega poza granice sarkastycznej czy ztoéliwej karykatury. Mus-
set, ktéry w pewnym opisie nadatl sobie cechy Fantasia; Flaubert,
ktory oswiadczyl: ,,cokolwiek by o tym sadzi¢ - w glebi mojej natury
tkwi kuglarz” [...]; Joyce, ktéry obwiedcil: jestem niczym innym jak
tylko irlandzkim clownem, a great joker at the universe; Rouault,
ktéry wciaz malowat swoj autoportret ze szminka pierrota czy tra-
gicznego clowna; Picasso posrod swych niewyczerpanych zapasow
kostiuméw i masek®!.

27 E. Gorski [w:] Bruno Schulz. Listy, fragmenty. Wspomnienia o pisarzu,
zebral i opracowat J. Ficowski, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1984.

28 Nie bez znaczenia wydaje si¢ to, ze Witkacy tez widzial w Schulzu
Pierrota. W dalszej czgsci wspomnienia Gorski pisze: ,,Z portretu patrzyly
niezwykle oczy Schulza, a jego twarz - tak, to byla najprawdziwsza twarz
Schulza. Calos¢ stanowila wspanialy synteze jego osobowosci”
Ibidem, s. 73 (podkresl. B.T.).

2 Siegali po niego takze tworcy bliscy Schulzowi, w tym Chagall, Rilke,
Mann, Le§mian.

30 7. Starobinski, Artysta kuglarzem, przet. M. Trenkler, ,,Pismo literacko-
-krytyczne” 1986, nr 11-12.

31 Tbidem, s. 133.
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Ten korowdd postaci z historii literatury i sztuki, uzupetnia-
ny o kolejne nazwiska, moégltby sie ciagna¢ w nieskoriczonoé¢. Ale
przeciez ,niezdarny clown pod zadnym wzgledem nie doréwnuje
zwinnemu blaznowi’*, a ,,gtupi August to nie arlekin”*. Dlatego nie
bez znaczenia jest konsekwencja Schulza w przedstawianiu siebie
wiasnie jako Pierrota.

Jeszcze o autoportrecie. Zakonczenie

Wréémy teraz do refleksji na temat autoportretu Schulza, o ktérym
wspomniatam na poczatku. Autoportret za szkicem Pierrota — taka
moglby mie¢ nazwe, gdyby$my zdecydowali si¢ oddzieli¢ go od pozo-
statych rysunkéw znajdujacych si¢ w jego bezposrednim sasiedztwie.
A jedli nie zdecydujemy si¢? Co zrobi¢ z tymi figurami, jak je ze soba
polaczy¢? Dwa rysunki i dwa szkice. Dwie twarze i dwie sylwetki.
Zwiazek postaci podréznego w stroju Pierrota z dwoma autopor-
tretami nie wymaga wiecej dopowiedzen - tacza je rysy Schulza. Ale
jak rozumie¢ sgsiedztwo Pierrota i naszkicowanej kobiety? Ciekawe
jest ulozenie ciat tych dwoch figur - zostaly narysowane w taki spo-
sob, ze cho¢ znajduja sie¢ blisko siebie, nie moga si¢ ,,spotkac’, nie ma
mowy o konfrontacji miedzy nimi. Nalezag do dwoch osobnych po-
rzadkéw, dwoch innych $wiatéw. Tak jakby w tej parze urzeczywist-
nial sie mit Pierrota-smutnego btazna i wiecznie niedosieznej kobiety.
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Maria Terlikowska
Teatr Miejski im. Witolda Gombrowicza w Gdyni

TEATRY POGRANICZA —
TEATR WITKACEGO W ZAKOPANEM
I TEATR WIERSZALIN W SUPRASLU!

Teatr Wierszalin w Supraslu oraz Teatr im. Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza w Zakopanem to instytucje, ktore wyrdzniaja sie na mapie
teatralnej Polski. Umiejscowione dostownie na obrzezach kraju sg
ciekawym zjawiskiem sztuki, ktdra czerpie inspiracje z otoczenia,
nie przestajac przy tym traktowac o rzeczach uniwersalnych. Punk-
tem zaczepienia w obu przypadkach stata sie lokalna historia oraz
kultura. Elementy te stuzg jako zrédlo inspiracji, ale i cze$¢ tozsa-
moéci teatru. Podejscie to jest znamienne dla obu teatréw i skfania
do ich poréwnania.

Powstanie teatrow i ich zalozyciele

Teatr Witkacego w Zakopanem powstat w 1985 roku, a jego zatozy-
cielami byta Julia Wernio i Andrzej Dziuk - absolwenci Panistwowej
Wyzszej Szkoly Teatralnej w Krakowie. Wraz z grupa studentow tej
samej uczelni stworzyli zespdt, w ktérym czes¢ z nich zostata do dzis.

! Artykul powstal na podstawie niepublikowanej pracy licencjackiej The-

atres of the Borderland: Teatr Witkacego in Zakopane and Teatr Wierszalin in
Suprasl, przygotowanej pod kierunkiem dr. hab. Tomasza Wisniewskiego,
prof. UG i obronionej 8 lipca 2019 roku w Gdansku.
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Wirédd nich jest miedzy innymi wspotzatozyciel i obecny dyrek-
tor Andrzej Dziuk?. To on rezyseruje wieksza cze$¢ spektakli wysta-
wianych w Teatrze Witkacego i ma od poczatku niemaly wplyw na
to, jak ksztaltuje sie ta instytucja. Mozna byloby nawet zastanowi¢
sie, czy teatru tego nie nalezaloby nazwac autorskim. Od 1985 roku
piastuje zaréwno stanowisko dyrektora naczelnego, jak i artystycz-
nego. W swoich licznych spektaklach nierzadko wchodzi réwniez
w role scenografa, a jego wizja oraz styl widoczne sg takze w war-
stwie estetycznej wystawianych w teatrze przedstawien. Znaczaca
role Dziuka w zespole podkreslaja sami aktorzy, ktorzy czesto nazy-
wajg go ,,Szefem™.

Podobnie jest w przypadku Teatru Wierszalin, ktérego siedziba
miesci si¢ w Supradlu. Zalozony w 1991 roku przez Piotra Toma-
szuka i Tadeusza Stobodzianka, przez dlugi czas funkcjonowat bez
stalej siedziby i byl jednym z pierwszych teatréw niepanstwowych
powstalych po roku 1989. ,Wierszalin” wspéttworzyli absolwen-
ci i studenci Bialostockiego Wydziatu Sztuki Lalkarskiej Akademii
Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie. Z czasem
doszlo do konfliktu wspotzatozycieli i Stobodzianek odszed! z tea-
tru, pozostawiajac Tomaszuka jako jedynego dyrektora teatru, ktory
sprawuje te funkcje do dzis.

Zdecydowana wiegkszo$¢ spektakli w repertuarze Teatru Wier-
szalin rezyserowana jest przez samego dyrektora i rzadko zdarza sie,
aby sztuke przygotowywat kto$ inny. Instytucje te dopiero od 2007
roku wspoétfinansuje panstwo, a do jej zespolu nalezy tacznie nie wie-
cej niz 20 oséb. Tomaszuk petni w niej wiele funkeji i rzadzi ,,twar-
da reky’, o co tez nie raz oskarzali go artysci z teatréw, w ktdérych
dawniej pracowal (m.in. gdanskiego Teatru Miniatura)*. Stylistyka

2

O Teatrze Witkacego, Witkacy. Teatr Zakopane, http://www.witkacy.pl/
teatr/o-teatrze-witkacego [dostep: 7.11.2019].
3 B. Swigder, W metafizycznej dziurze. Teatr Witkacego w Zakopanem,
slowo/obraz terytoria, Gdansk 2004, s. 281.
4 A. Mankowska, Teatr Wierszalin Piotra Tomaszuka. W poszukiwaniu
znaczen, niepublikowana praca doktorska, Uniwersytet Gdanski, 2010, s. 26.
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wystawianych przez ,Wierszalin” spektakli jest na tyle charaktery-
styczna i konsekwentna, ze mozna moéwic tu o teatrze autorskim,
ktory nie zaistnialby bez Piotra Tomaszuka.

Miejsce i korzenie

Jednak to, w czym tkwi sifa obu teatréw, to nie tylko wyrazista oso-
bowos¢ dyrektora badz tez autora, ale przede wszystkim przywigza-
nie do tradycji lokalnej oraz wykorzystanie trudnej lokalizacji jako
atutu — czegos, co pozwala im wyrdznic si¢ i uksztaltowac.

Zakopane wydaje si¢ idealnym miejscem na teatr, ktorego patro-
nem jest Witkacy. Z poczatku nie wrézono nowej instytucji diugo-
letniego dzialania, chocby ze wzgledu na umiejscowienie na potu-
dniu Polski, w turystycznej miejscowosci z utrudnionym dojazdem.
Nie wydawalo si¢, ze w takim miejscu moze, z takim powodzeniem,
funkcjonowac teatr, ktérego zespdt od samego poczatku okreslat
sie jako ,artystyczny”. Mimo to, okazalo si¢, Ze Zakopane nie jest
jedynie polska stolicg narciarzy, a artystyczny $wiat mlodopolskiej
bohemy z przetomu XIX i XX wieku oraz miedzywojnia pozostaje
tu wciaz zywy.

Witkacy spedzit sporg cze$¢ zycia w polskiej stolicy Tatr. Bylto
to wowczas miejsce, w ktérym spotykaly si¢ najwieksze osobowo-
$ci $wiata kultury. Do Zakopanego przyjezdzano w celach zdro-
wotnych i miasto stalo si¢ dzigki temu o$rodkiem skupiajacym
inteligencje, sprzyjajacym odbywaniu dlugich rozméw na tema-
ty filozoficzne, tworczosci artystycznej, rozrywkom i zawieraniu
nowych znajomosci. Wytworzyla si¢ tam specyficzna atmosfera,
o ktorej do dzis kraza legendy, a w ktorej to Witkacy odgrywat jed-
ng z gtéwnych rél. Zakopane okreslano nawet ,pepkiem $wiata’,
a przyjezdzajacy don wowczas ludzie wierzyli, Ze rzeczywiscie jest
to centrum $wiata’.

> R. Malczewski, Pepek swiata. Wspomnienia z Zakopanego, LTW, Lo-
mianki 2011.
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Pierwsza premiera Teatru Witkacego miala miejsce w setng rocz-
nice urodzin Stanistawa Ignacego Witkiewicza, 24 lutego 1985 roku®.
Na te okazje przygotowano spektakl Witkacy - Autoparodia. Nie-
smaczny goralsko-ceperski skecz. Zakopianiczykom (prawdziwym?)
poswigcone, oparty na kilku tekstach Witkacego, z ktérych scena-
riusz stworzyl Andrzej Dziuk. Sztuka ta tryskata humorem oraz ab-
surdem, tak charakterystycznym dla patrona zespotu. Uzyto tutaj po
raz pierwszy ukutego przez Witkacego okreslenia ,,zakopianina’, od-
noszacego sie do grozacej artystom przebywajacym w Zakopanem
mozliwoéci popadnigcia w samouwielbienie i zblazowanie, przed
czym ostrzegajg réwniez tworcy w spektaklu. Witkacy - Autoparo-
dia zaprezentowal publicznosci to, co w przysztoéci zesp6t chciatby
przedstawia¢ na scenie. Tworczo$¢ patrona, wiez z miejscem, hu-
mor, ale i metafizyka, surrealizm, a takze juz widoczny plastyczny
styl i estetyczna wrazliwo$¢ Andrzeja Dziuka — wszystko to dalo sie
spostrzec w pierwszej premierze Teatru Witkacego, ktéra mozna po-
strzega¢ jako swego rodzaju wypowiedz programowa zespotu. Juz
wowczas zostala wyraznie zaznaczona pozycja widza w tym teatrze
oraz zapoczatkowane tradycje, kultywowane do dzi$: przychodza-
cych na spektakl widzow witaja sami artysci, sprawdzajac bilety
i zapraszajac do rozgoszczenia si¢’. Zlokalizowany w gorskiej miej-
scowosci teatr nazywany jest przez sam zespot ,schroniskiem” dla
wszystkich tych, ktérzy pragng obcowaé ze sztuka i z teatrem®.
Dlatego tez - od 1985 roku do dzisiaj - podtrzymywany jest zwy-
czaj witania przybylych do teatru widzéw goraca herbata. Nie ma
tu specjalnie zatrudnionych bileteréw czy kelneréw - wszystkie te
czynno$ci wykonujg aktorzy, a czasem i sam rezyser, przetamujac
tym samym dystans z publiczno$cig i pokazujac, ze widzowie sg nie-
zbednag czescig teatru.

¢ K. Braun, Kieszonkowa historia teatru polskiego, Norbertinum, Lublin

2003, s. 258.

7 M. Mokrzycka-Pokora, Andrzej Dziuk - zycie i twérczosé, Culture.pl,
https://culture.pl/pl/tworca/andrzej-dziuk [dostep: 7.11.2019].

8 B. Swiader, W metafizycznej dziurze..., s. 4.
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W Teatrze Witkacego Zakopane funkcjonuje niczym jedna z po-
staci, ktdra juz w niejednym spektaklu zagrata gtéwna role. Inspira-
cje z otoczenia czerpie rowniez Piotr Tomaszuk, wystawiajagc sztuki
w ,Wierszalinie”. Suprasl polozony jest niedaleko granicy polsko-
-bialoruskiej, na Podlasiu, ktére charakteryzuje sie¢ przenikaniem
kultur, religii i jezykéw. To miejsce, w ktorym Wschdd spotyka Za-
chdd, a prawostawie $ciera sie z katolicyzmem, stalo sie tez $wiad-
kiem powstania w latach trzydziestych sekty, na czele ktorej stanat
biatoruski chlop, Eliasz Klimowicz. Przyczyn zalozenia sekty upa-
truje sie czesto w zburzeniu po I wojnie $wiatowej porzadku $wiata,
do ktérego przywykli tamtejsi mieszkancy. Zmuszeni do ucieczki
przed armig niemiecka, szukali schronienia w Rosji, gdzie rewolu-
cja pazdziernikowa oraz odmienna, ateistyczna ideologia odwrdcily
ich dotychczasowe zycie do gory nogami’®. Wedtug przywddcy sekty
osada o nazwie Wierszalin, miala sta¢ sie nowg stolicg $wiata. Te
wladnie nazwe wybrali dla nowego teatru Piotr Tomaszuk i Tadeusz
Stobodzianek.

Historia Eliasza Klimowicza oraz mieszkancéw Bialostocczy-
zny, ktérzy za nim podazyli, zostala wykorzystana jako materiat
do jednego ze spektakli Tomaszuka. Wierszalin. Reportaz o korcu
Swiata mial swoja premiere w 2007 roku. Spektakl, powstaly na
podstawie adaptacji tekstu Wlodzimierza Pawluczuka oraz relacji
swiadkow tamtych wydarzen, opowiada histori¢ prawdziwa, ktéra
miala miejsce w tym regionie. W spektaklu odnalez¢ mozna cha-
rakterystyczne dla estetyki teatru Tomaszuka elementy. Jest to mie-
dzy innymi prostota, a zarazem plastycznos$¢ scenografii oraz ko-
stiumow, ktore nadajg sztuce ludowy charakter. Rekwizyty czesto
s autentyczne, uzywane i zniszczone przez poprzednich wlasci-
cieli, a nie wytworzone specjalnie na potrzeby spektaklu. Elemen-
ty scenografii oraz kostiumy pochodza od mieszkancéw z okolicy
i wykorzystywane sg w kolejnych spektaklach. Ow ludowy klimat
wspoltworzy tez muzyka, ktéra bardzo czesto inspirowana jest

®  W. Pawluczuk, Wierszalin. Reportaz o koricu swiata, Teatr Wierszalin

w Supraslu, Suprasl 2008.
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sakralng muzyka prawoslawia. W kilku scenach Reportazu o ko#-
cu $wiata to aktorzy wykonujg partie wokalne, wzorowane na re-
ligijnych pie$niach Podlasia. Warto zwrdci¢ uwage na bohatera
zbiorowego oraz aktora prowadzacego przedstawienie. Jak opisu-
je w swojej pracy doktorskiej jedna z aktorek, Katarzyna Sergiej,
w przygotowaniach do spektaklu wazng role odgrywala meto-
da improwizacji, dzieki ktorej budowano postacie indywidualne
i grupowe. Tg droga dochodzono do efektu ostatecznego, gdyz re-
zyser na pierwsze proby przychodzit jedynie z bardzo ogdlng wizja
plastyczng i kilkoma rekwizytami'®.

Bohater zbiorowy w tym spektaklu stanowi tez metafore zgrupo-
wania ludzi nalezacych do sekty. Wspodtzaleznos¢ aktoréw odzwier-
ciedla relacje wérdd czltonkéw sekty, ktérzy tworzyli jednosé, majac
za wspdlny cel wybudowanie nowej stolicy $wiata. Wiodaca postacia
jest Eliasz Klimowicz - sprawca catego dzialania i przewodniczacy
tlumu. W spektaklu tym - podobnie jak w innych sztukach w rezy-
serii Tomaszuka - istotng role odgrywa rytm, wyrazne gesty i eks-
presja w grze aktorskie;j.

Do ostatnich spektakli Teatru Wierszalin naleza miedzy inny-
mi oparte na twdrczosci Adama Mickiewicza Dziady. Noc pierw-
sza, Dziady. Noc druga oraz Wyktad. Wybér ten nie byt oczywiscie
przypadkowy. W utworach Mickiewicza widoczne jest przeni-
kanie si¢ kultur pogranicza, czym wpasowuja si¢ one w program
sWierszalina™'!.

10 K. Siergiej, Improwizacja w teatrze formy. Analiza procesu budowania
roli Olgi D. w przedstawieniu ,Wierszalin. Reportaz o koticu Swiata” w reZyse-
rii Piotra Tomaszuka, niepublikowana praca doktorska, Akademia Teatralna
im. A. Zelwerowicza w Warszawie, Wydziat Sztuki Lalkarskiej w Bialymsto-
ku, 2015.

1 T. Wisniewski, Spotkanie kultur w teatrze Wierszalin, ,Tekstualia” 2017,
nr 4, s. 40.
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Inspiracje teatralne - o teatrze formy,
Tadeuszu Kantorze i Witkacym

Przedstawienie Wierszalin. Reportaz o koricu swiata posiada wszyst-
kie elementy charakterystyczne dla twérczoéci Piotra Tomaszuka,
ale jednocze$nie w najbardziej wyrazny sposdb uwidacznia fascy-
nacje rezysera Tadeuszem Kantorem oraz jego dorobkiem. Wedlug
Jacka Sieradzkiego w spektaklu znajduja si¢ elementy bezposred-
nio nawiazujace do Umarlej klasy'. Jak przyznal sam Tomaszuk,
spolecznos¢, o ktérej mowa w spektaklu, cho¢ do niedawna zywa,
odchodzi w niepamie¢ — pozostaje taka wlasnie ,,umarty klasg™'>.
Posta¢ odgrywana przez Rafata Gasowskiego to §wiadome odwo-
tanie do kantorowskiej Sprzataczki — Smierci. Surrealizm tej postaci
objawia sie juz w jej charakteryzacji — pomalowanej na bialo twarzy,
czarnych ustach, ciemnej, bezksztaltnej sukni i blizej nieokreslonym
nakryciu glowy'*.

Estetyka tego spektaklu, jak juz wspomniano, nie jest czyms no-
wym dla Tomaszuka. Wrecz przeciwnie, dopelnia jego stylistyke jako
rezysera i scenografa, w ktdrej nie sposob nie zauwazy¢ inspiracji
tworczoscig Tadeusza Kantora. Chociaz uzywane w przedstawie-
niach rekwizyty nosza wyrazne $lady zuzycia, a scenografie cechuje
ludowa prostota, nie mozna powiedzie¢, ze jest to teatr naturalistycz-
ny. Surrealizm, petna ekspresji gra aktorska, rytmizacja ruchéw i dia-
logéw stanowig cechy, ktore tacza twoérczos¢ Kantora i Tomaszuka.
Jest to teatr formy, istotng role odgrywaja w nim obraz, ruch, materia,
ksztalt. Dla rezysera takiego teatru wazne jest myslenie obrazami —
na pierwsze proby rezyserzy spektakli pokroju Kantora i Tomaszuka
przychodza z wizja plastyczna, a reszte osiagaja poprzez prace z ze-
spolem, wykorzystujagc miedzy innymi metode improwizacji'®.

12 7. Sieradzki, Kantor w teatrze Tomaszuka, czyli ostatnia linka cigglosci,
»Dialog” 2008, nr 1.

13 Ibidem.

4 Ibidem.

15 K. Siergiej, Improwizacja w teatrze formy...
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W ,Wierszalinie” widoczne sa tez wplywy teatru lalkowego,
czemu trudno sie dziwi¢, chociazby przez wzglad na lalkarskie wy-
ksztalcenie dyrektora czy blisko§¢ Wydzialu Lalkarskiego Akade-
mii Teatralnej, ktérego absolwenci czesto dotaczajg do supraskiego
zespolu. Lalki pojawialy sie w teatrze Tomaszuka juz w pierwszych
latach dzialalnosci instytucji, cho¢ na przestrzeni lat zmieniata si¢
ich forma.

Réwniez sposdb podchodzenia do ciata aktora w Teatrze Wier-
szalin nosi znamiona wptywu twoérczosci Kantora. Traktowanie
czlowieka jako Zywej materii oraz zmechanizowanie jego dziatan
takze wywodzi si¢ ze sztuki lalkarskiej. Postacie u Tomaszuka sa
raczej swego rodzaju typami, a nie poglebionymi psychologicznie
jednostkami. Przerysowane i nieco odrealnione aktorstwo wskazuje
na teatralne inspiracje zaczerpniete z teatru lalkowego i kantorow-
skiego teatru formy.

Z kolei Andrzej Dziuk w jednym z wywiadéw przyznal, ze cho¢
Tadeusz Kantor i jego Cricoteka stanowia pewne odniesienie dla Te-
atru Witkacego, to jednak - jak twierdzi — ,,w opozycji do jego «tea-
tru $mierci» chcieli$my robi¢ «teatr zycia»”'®. Spektakl pod tytulem
Cabaret Voltaire z 1986 roku moze stanowi¢ ilustracje tak deklarowa-
nego podejécia. Surrealistyczny w swej formie, tryskat radoscig i bez-
posrednioscia, ale przy calym swym pieknie plastycznym ukazywat
réwniez okrucienstwo. Cabaret Voltaire jest miejscem — tu w 1916
roku po raz pierwszy odbylo sie wystapienie grupy DADA (ruch ten
byt inspiracja takze dla Tadeusza Kantora) — do ktdérego nawigzuje
zakopianski spektakl. Aktorzy w przedstawieniu Dziuka ubrani byli
w czarne fraki i biate koszule, a na pobielonych twarzach oczy i usta
zostaly pomalowane czarng kredka'’. W polaczeniu z przerysowana
mimikg oraz zmechanizowanymi ruchami przypominajacymi mario-
netki charakteryzacja aktoréw nasuwa skojarzenia z opisanym przeze
mnie wcze$niej spektaklem Piotra Tomaszuka, co z kolei potwierdza

o B, Swiqder, W metafizycznej dziurze. .., s. 36.
17" E. Lubieniewska, Piekielne pomysty i dusza anielska Teatru Witkacego,
Universitas, Krakow 2013, s. 286.
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inspiracje tworczo$cig Kantora obecne rowniez na zakopianskiej sce-
nie. Zaskakujacy jest zakres zmian, jakim ulegt Cabaret Voltaire od
momentu premiery. Przez sze$¢ lat grania spektaklu obsada znacznie
sie powiekszyla, a dialogi przechodzity metamorfoze prawie kazdego
wieczoru. Ponadto publiczno$¢ odgrywala niemalg role, wptywajac
na przebieg przedstawienia. Skutkiem tego spektakl nigdy nie wygla-
dat tak samo, a czas jego trwania byt trudny do przewidzenia'®.

Zastanawiajac sie nad estetyka prowadzonego przez Dziuka teatru,
nie mozna zapomnie¢ o patronie teatru, Stanistawie Ignacym Wit-
kiewiczu, ktérego dorobek towarzyszy dzialalnosci zespolu od tylu
lat — nie tylko dzigki inscenizacjom dramatéw, ale réwniez inspira-
cjom jego podejsciem do filozofii i sztuki. W szczegdlnosci widoczne
w tworczoséci Dziuka s3 nawigzania do Teorii Czystej Formy. Witka-
cy postulowal zerwanie z naturalizmem i realizmem oraz skupienie
sie na formie sztuki, a nie na samej tresci. Celem jest wzbudzenie
w odbiorcy tak zwanego uczucia metafizycznego. Sztuka powinna by¢
przezywana i odczuwana, nie za$ analizowana w czysto intelektualny
sposdb’. T chociaz nie sposdb okresli¢ spektakli w rezyserii Dziuka
mianem pozbawionych tresci, to z pewno$ciag mozna w nich do-
strzec owg plastyczno$¢ i okreslong forme. Szef zakopianskiego teatru
przyznaje, ze mysli obrazami, ponadto do wiekszosci wystawianych
w ,metafizycznej dziurze” przedstawien sam projektowat scenografie.
Istotne znaczenie majg tutaj rowniez muzyka i ruch, ktdre skladajq si¢
na klimat spektaklu. Ciekawe wydaja si¢ tez liczne rozwigzania do-
tyczace przestrzeni scenicznej, bardzo czgsto burzace iluzje czwartej
$ciany. W Teatrze Witkacego nie znajdziemy klasycznej sali teatralnej
z wyraznym podzialem na przestrzen sceny i widowni. Kazdy spek-
takl odgrywany jest w zupelnie innej aranzacji przestrzennej, w ktorej
widz nierzadko zostaje usytuowany w samym centrum akeji — co row-
niez $wiadczy o pozycji, jaka zajmuje w zakopianiskim teatrze.

Cechy te byly mocno akcentowane na poczatku artystycznej dro-
gi zespolu i pozostajg widoczne w jego twodrczosci do dzis. Wsrdd

18 Tbidem, s. 311.
9 E. Lubieniewska, Piekielne pomysty..., s. 114.
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spektakli bedacych aktualnie w repertuarze znalez¢é mozna miedzy
innymi Operetke wedlug Witolda Gombrowicza wyrezyserowana
przez Andrzeja Dziuka w 2017 roku. W przedstawieniu obecny jest
zaréwno absurdalny humor, jak i kolorowe kostiumy oraz ekspresja
w grze aktorskiej, ktére w polaczeniu z muzyka prezentowang na
zywo i specjalnie przygotowana choreografia skladaja si¢ na wido-
wisko zgodne z programem teatru oraz — jak sie wydaje — utrzymane
w duchu twérczosci jego patrona®.

Sztuki Dziuka charakteryzuje jeszcze co$, co wyrdznia je sposrod
wielu wspoélczesnych przedstawien teatralnych, a zarazem przybliza
do postulatéw Teorii Czystej Formy. Jest to podazanie za ideg teatru
artystycznego, ktéry méwi o sprawach metafizycznych, uciekajac
tym samym od aktualno$ci. W Teatrze Witkacego nie znajdziemy
goracych tematéw politycznych czy spotecznych. Teatr ten nie tylko
stroni od polityki i publicystyki, ale tez nie ulega trendom insceni-
zacyjnym i nowo$ciom technologicznym. Tutaj nadal najwazniejszy
pozostaje tekst literacki oraz jego autor. Jak méwi Dziuk, celem za-
kopianskiej sceny jest tworzenie teatru ,,metafizycznego, artystycz-
nego i potrzebnego™'.

Podobnie jest w ,Wierszalinie”, ktdrego spektakle podejmuja roz-
wazania egzystencjalne, zadajac pytania o relacj¢ pomiedzy czlowie-
kiem, otaczajacym go $wiatem i Bogiem. Co prawda Tomaszuk nie
odzegnuje si¢ tak zdecydowanie jak Dziuk od poruszania biezacych
zagadnien polityczno-spolecznych, jednak nie sg one nigdy ukazane
bezposrednio. Cho¢ w Teatrze Wierszalin pojawiaja si¢ sztuki inspi-
rowane prawdziwymi wydarzeniami, to jednak wydarzenia te zosta-
ja przetworzone artystycznie, a malo znane historie lokalne méwia
o rzeczach uniwersalnych. Dowodem tego uniwersalizmu sg liczne
sukcesy teatru na konkursach i festiwalach miedzynarodowych?.

20 B. Zalot, Nagosci mtodo nago mtoda, ,,Tygodnik Podhalanski’, 23.01.2017.
21 E. Lubieniewska, Piekielne pomysty..., s. 41.
22 A. Mankowska, Teatr Wierszalin...
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Podsumowanie

Teatr Wierszalin oraz Teatr Witkacego rézni wiele — zaréwno pod
wzgledem lokalizacji czy dominujacej w regionie kultury, jak i roz-
miaru instytucji. Mimo to nie sposéb nie zwrdci¢ uwagi na pewne
podobienstwa, ktore wylaniajg si¢ przy ich blizszej analizie. Umiej-
scowienie na pograniczach Polski, z dala od wielkich osrodkéw
miejskich, w obu przypadkach staje si¢ atutem. Czerpanie inspira-
cji z otoczenia, jego tradycji, historii i kultury, jest zjawiskiem cie-
kawym i podkresla istotna role ,matej ojczyzny”, wyznaczajac tym
samym program danej instytucji. Zarazem jednak zaréwno Dziuk,
jak 1 Tomaszuk tworza teatr uniwersalny, méwiacy o cztowieku
i jego egzystencji — jakby poza czasem i miejscem. Obaj rezyserzy
traktuja widza powaznie, wymagaja od niego wysilku intelektual-
nego i sklaniaja do refleksji. Umiejscowienie na pograniczu moze
tez funkcjonowac jako metafora miejsca, z ktérego widz przenosi si¢
do innego $wiata — magicznego, pieknego, ale nierzadko tez pelnego
okrucienstwa. Misja obu teatréw jest wzbudzi¢ u odbiorcy emocje,
zmusi¢ do zastanowienia sie nie nad tym, co materialne i aktualne,
ale nad tym, co odwieczne i metafizyczne. Teatry te silnie kultywuja
tradycje na wielu plaszczyznach - i by¢ moze to owa konsekwencja
stanowi o ich sile. Ich tworcy inspirujg si¢ zwyczajami lokalnymi, ale
tez poszukujg korzeni sztuki teatru. Zaréwno Tomaszuk, jak i Dziuk
otwarcie uznaja Tadeusza Kantora za mistrza i w swej twdrczoséci
odwoluja si¢ do jego dorobku, zachowujac przy tym swoj autorski
i niepowtarzalny styl. Czerpiac odpowiednio z tradycji teatru lalek
oraz teorii opracowanych przez Witkacego, wyrazaja szacunek dla
dorobku kultury i tworzg jego kontynuacje. Te liczne nawigzania do
tradycji teatralnych oraz kultury lokalnej sg zjawiskiem coraz rza-
dziej spotykanym w czasach, w ktorych dazy si¢ do ujednolicenia
kultury. By¢ moze to wlasnie wyrdzniajaca obie instytucje che¢ do-
tarcia do korzeni oraz poszukiwanie tozsamosci u zrdédet wplynety
na sukces Teatru Wierszalin i Teatru Witkacego i pozwolily im do
dzi$ cieszy¢ sie popularnoscia.
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MICHAL ZADARA — RYS TWORCZOSCI

Biografia i wptyw edukacji na prace artystyczna

Michal Zadara urodzil sie 19 pazdziernika 1976 roku w Warszawie.
Jeszcze jako dziecko wyprowadzil si¢ z rodzicami do Austrii, a na-
stepnie do Niemiec. Jest absolwentem miedzynarodowego liceum
w Wiedniu'. Studiowat teatr i polityke w Swarthmore College, ocea-
nografie w Woods Hole oraz rezyserie w Panstwowej Wyzszej Szkole
Teatralnej w Krakowie?.

Wielu wspotpracownikéw i badaczy twérczosci Zadary podkres-
la wplyw zagranicznej edukacji na jego dzialania artystyczne. Maciej
Nowak w rozmowie z Mikiem Urbaniakiem zauwaza, ze ten etap
zycia rezysera stal si¢ jego atutem. Udalo mu si¢ unikna¢ styczno-
$ci z obowigzujacym w wielu polskich szkotach modelem czytania
klasyki narodowej, w ktorym literatura ta bywa uwznioslana i ana-
lizowana bez niezbednego dystansu. Warto podkresli¢, ze — w prze-
ciwienstwie do wigkszo$ci rezyserow tworzacych w Polsce — Zadara
mial wybdr i (mimo to) postawit na Polske®. Jan Peszek stwierdza,
ze: ,brak obcigzenia tradycja i mitologia narodowa wyrdznia go

! M. Zadara, Team, Centrala, http://www.centralateatr.pl/pl/team/ [do-

step: 3.05.2019].

2 M. Zadara, Zadara, http://www.zadara.pl/zadara [dostep: 3.05.2019].

3 Por. M. Urbaniak, The Artist. Rozmowa z Maciejem Nowakiem, ,Notat-
nik Teatralny” 2015, nr 78-79, s. 98.
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spo$réd innych mlodych rezyseréw”™. Z kolei Jolanta Kowalska, au-
torka tekstow pos$wieconych tworczodci Zadary, zwraca uwage na
swego rodzaju zarliwo$¢ rezysera i jego ogromng potrzebe zadawa-
nia pytan, na co wplynat fakt, ze gruntownie zapoznat si¢ z polska
klasyka dopiero w wieku dorostym. Badaczka dowodzi:

Jako obywatel $wiata, wolny od srodkowoeuropejskich komplekséow,
wydawal si¢ idealnym kandydatem na tworce kulturowego zwrotu,
ktory opowie polskos¢ na nowo, rozbroi z resentymentéw, pocho-
wanych w szafach trupéw i dostosuje do wymogéw nowoczesno$ci’.

Sam Zadara odnosi si¢ do tej koncepcji dos¢ sceptycznie:

[...] Klucz cudzoziemski wydaje mi si¢: a) zbyt tatwy, b) niestusznie
zwalniajacy rezyserki i rezyseréw urodzonych w Polsce z obowigzku
oryginalnoéci czy dyscypliny. Niewatpliwie: kultura intelektualna w Pol-
sce bywa bardzo staba. Ludzie nie czytajg lektur jako teksty, ktore nalezy
przetrawi¢ samym sobg, tylko jako kolejne ,,-izmy” do zrozumienia, ko-
lejne fakty, z ktorymi trzeba si¢ zaznajomic. [...] nie ma nawyku czyta-
nia osobistego, zdyscyplinowanego. [...] I to si¢ na pewno tyczy litera-
tury romantycznej. Ludzie mysla, Ze jest jakie§ poprawne rozumienie
tych tekstow, ktore nalezy wynie$¢ z liceum - np., ze Dziady s3 o mar-
tyrologii polskiej albo ze Krakowiaki i Gérale sa o walce powstancze;.
Kiedy zauwazaja, Ze te utwory jednak o tym nie s, to nie mowig ,,ludzie,
to jest bzdura, to sg sztuki o innych sprawach’, tylko akceptujg fakt, ze
widocznie co$ Zle rozumiejg, ze te lektury sa niezbyt ciekawe, i po co
w ogole zajmowac si¢ martyrologia... W zwiazku z tym, brak polskiego
wyksztalcenia widziatbym jako plus na poziomie dyscypliny intelektu-
alnej oraz braku strachu przed niewlasciwg interpretacja®.

* K. Niedurny, Z innej planety. Rozmowa z Janem Peszkiem, ,Notatnik

Teatralny” 2015, nr 78-79, s. 171.

> J. Kowalska, Zadara. Idzie, skaczgc po gérach [w:] eadem, Spacer po
barykadach. Szlakiem najciekawszych przedstawien ostatnich lat, Instytut
Ksigzki — miesiecznik ,Teatr”, Krakéw-Warszawa 2015, s. 94.

¢ Na podstawie elektronicznej korespondencji autorki artykutu z Micha-
tem Zadarg w 2019 roku.
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Jan Peszek zauwaza, ze podobnej obserwaciji literatury - jak gdy-
by z oddali - dokonywal w swoim teatrze Jerzy Grzegorzewski. Przy
czym, jak mowi Peszek: ,,Ten pierwszy obserwowal $wiat przez mgta-
wice poezji [...]”7, Zadara natomiast widzi wszystko bardzo wyraznie
i dostrzega falsz dotychczasowych opiséw literatury polskiej®.

W rozmowie z Jolantg Kowalska Zadara ttumaczy, w jaki spo-
sOb szkota dekonstrukcjonistow wplyneta na jego sposob odczyty-
wania tekstow. W mysl jej zalozen rolg interpretatora (w tym tak-
ze rezysera) jest wykaza¢, ze tekst zaprzecza sam sobie i wcale nie
moéwi o tym, o czym wydaje nam sig, ze méwi. Wedlug Zadary na-
lezy od poczatku watpid, ze tekst i jego autor wiedzg, co ,,chca nam
powiedzie¢”. Rezyser podwaza takze argument, jakoby podchodzit
do lektury tekstu wolny od bagazu kulturowego. Wiedza na tematy
historyczno-literackie daje rezyserowi caly zaséb mozliwych inter-
pretacji. Podczas prob tekst jest oczyszczany z tych wszystkich wia-
domosci, kontekstow oraz senséw i dzigki temu zostaje odczytany
na nowo’.

Rezyser podkresla takze wplyw, jaki na jego sposéb czytania teks-
tow wywarla lektura dziet Karola Marksa, ktdrej podjat sie podczas
fakultetu filozoficznego na studiach. Wedlug Zadary to wlasnie ten
niemiecki filozof wraz z Friedrichem Nietzschem i Sigmundem Freu-
dem w najwigkszym stopniu uksztattowali sposob widzenia literatu-
ry przez wspolczesnych badaczy. To dzigki nim zaczeto postrzegaé
lekture tekstu jako indywidualne spotkanie czytelnika z autorem'.

W artykule Zadara. Idzie, skaczgc po gérach Kowalska zauwa-
za takze, ze trudno by bylo bardziej efektownie niz Zadara roz-
poczac kariere. Juz przedstawienia zrealizowane przez niego pod-
czas studiow na krakowskiej PWST przyniosly mu rozglos. Przez
pierwsze kilka lat kariery zawodowej byl w stanie realizowaé nawet

7 K. Niedurny, Z innej planety..., s. 174.
8 Ibidem.
° Por. J. Kowalska, Zadara...,s. 12-13.
10" Por. J. Kowalska, Religia zanikania, czyli filozoficzny przewodnik po Zada-
rze. Rozmowa z Michalem Zadarg, ,Notatnik Teatralny” 2015, nr 78-79, s. 20.
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sze$¢ spektakli w ciggu jednego sezonu'!. W 2007 roku, kilka lat
po ukonczeniu studidéw rezyserskich, zostal laureatem Paszportu
,Polityki”: ,za imponujacg aktywnos¢ tworcza i za przedstawienia
przywracajgce wiare w to, ze teatr jest przestrzenig artystycznej
wolnosci”2. Od momentu ukoriczenia studiéw stworzyl juz okolo
piecdziesieciu spektakli, filmdéw i instalacji artystycznych w Polsce,
Austrii, Izraelu, Niemczech i w USA"®. W 2012 roku wykonal na
zamoéwienie Muzeum Powstania Warszawskiego mozaike, ktéra
sktadala si¢ z trzydziestu jeden tysiecy kamieni i miata upamietnic¢
przedstawicieli ludno$ci cywilnej, ktorzy zgineli podczas Powsta-
nia Warszawskiego.

Byl wspolpracownikiem i/lub asystentem: Kazimierza Kutza,
Jana Peszka, Armina Petrasa, Malgorzaty Szcze$niak, Krzysztofa
Warlikowskiego i Roberta Wilsona. Ponadto jest autorem felieto-
néw o tematyce politycznej i kulturalnej, publikowanych na stronie
internetowej ,,Krytyki Politycznej”, a takze gitarzysta zespotu All
Stars Dansing Band. Jest réwniez jednym ze wspoélzatozycieli ruchu
Obywatele Kultury'®. W 2013 roku wraz z zespotem niezaleznych
artystow i administratoréw powolal grupe teatralna Centrala, kto-
rej celem jest tworzenie dziel poza instytucjonalnymi trendami'®.
Maciej Nowak zauwazyl, ze grupa ta kreuje teatr, ktéry wedtug po-
wszechnej definicji jest teatrem niezaleznym, natomiast wedtug Za-
dary - publicznym. Urzeczywistnia bowiem myslenie o sztuce jako
kwestii publicznej, spolecznej'®. Projekty Centrali maja by¢ z zato-
zenia zrozumiale dla widzéw, a zarazem nowatorskie. Kazdy z nich
tworzony jest od zera, dlatego forma spektakli jest bardzo zréznico-
wana. Grupa ma w swoim dorobku koncert symfoniczny (Chopin
bez fortepianu), dramat psychologiczny (Wszyscy byli odwréceni),

1 Por. J. Kowalska, Idzie, skaczgc po gorach..., s. 93.

12° M. Zadara, Zadara...

13 M. Zadara, Team...

14 M. Zadara, Zadara...

15 M. Zadara, Team...

16 Por. M. Urbaniak, The Artist...,s. 100.
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multimedialny spektakl lalkowy (Wychowanka), a takze instalacje
muzealng (Awantura warszawska)"’. Zgodnie ze statutem Centrali
spektakle majg prezentowaé podejscie zaréwno krytyczne, jak de-
mokratyczne. Produkcje sg popularne, ale jednocze$nie ambitne.
Majg dawac widzom przyjemno$¢ i wzbudzaé niepokdj'®.

Centrala nie jest zalezna od Zadnej zewnetrznej instytucji. Na
poczatku swojej dziatalnosci grupa zrealizowala spektakl Chopin bez
fortepianu, ktory zostal uznany przez ,,The Boston Globe” za najlep-
sze przedstawienie 2015 roku w Bostonie'?. Spektakl otrzymal takze
wiele innych nagréd podczas festiwali teatralnych w Polsce (Grand
Prix Kontrapunktu w Szczecinie, Nagrode Promocyjna im. Kazi-
mierza Krzanowskiego, Grand Prix Festiwalu Prapremier w Byd-
goszczy oraz Nagrode za osobowos¢ artystyczng na Rzeszowskich
Spotkaniach Teatralnych). Grupa wyrdznia sie specyficznym podej-
$ciem do pracy, ktore burzy przyjeta powszechnie hierarchi¢ i znany
w teatrze podzial obowiazkéw. Dla lidera zespotu, Michata Zadary,
wazny jest nie tylko rezultat, lecz takze samorozwdj i doskonalenie —
zaréwno cztonkdéw grupy, jak i catej Centrali®®.

Nalezy uscisli¢, co dla Michata Zadary oznacza haslo ,teatr po-
pularny”, ktére tworca stara si¢ wcielaé w zycie zaréwno podczas
projektow realizowanych w Centrali, jak i podczas pracy w teatrach
instytucjonalnych. Jak deklaruje w artykule opublikowanym na ta-
mach ,,Krytyki Politycznej”™:

Brakuje teatru popularnego: teatru ambitnego, dajacego widzom
przyjemnos$¢, adresowanego do szerokiej publicznosci, mowiacego
krytycznie o $wiecie, bedacego prawdziwg alternatywa dla rozrywki
komercyjnej, ktdrej celem jest (sila rzeczy) wyciagniecie jak najwiek-
szej ilo$ci pieniedzy od widza. Celem teatru popularnego jest do-
starczenie widzowi jak najlepszej i najmadrzejszej rozrywki. Méwiac

17" M. Zadara, Idea, http://www.centralateatr.pl/pl/idea/ [dostep: 3.05.2019].
18 Ibidem.
¥ Ibidem.
20 Por. A. Czerniawska, Centrala, ,Notatnik Teatralny” 2015, nr 78-79, s. 90.
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najkrocej: tam, gdzie teatr komercyjny stara si¢ oczarowaé widza,
tam teatr popularny stara sie mowic prawde?!.

Zadara postuluje w zwigzku z tym, aby bilety do teatru byly duzo
tansze niz zazwyczaj. Widz nie moze by¢ traktowany jak klient, dla-
tego ceny nie powinny by¢ wyzsze niz na przyklad w kinie. Taka
sytuacje moga umozliwi¢ jedynie dotacje publiczne®. Rezyser po-
woluje sie na ustalenia Rolanda Barthesa, wedtug ktérego teatr po-
pularny powinien taczy¢ trzy cechy:

1) ambitna dramaturgia, 2) masowa publicznoé¢ i 3) awangardo-
wa inscenizacja. Dzisiaj w Polsce kombinacja proponowana przez
Barthes’a wydaje si¢ marzeniem. Czy spelnienie takiego marzenia
jest rzeczywiscie niemozliwe? Naprawde popularny teatr, docierajga-
cy do mieszkancéw miast i wsi, biednych i bogatych dzielnic, bytby
duzym krokiem w strong demokracji. W obecnej sytuacji artykut
szosty konstytucji, méwiacy, ze ,,Rzeczpospolita Polska stwarza wa-
runki upowszechniania i rownego dostepu do débr kultury”, jest
wecigz tylko niespetniong obietnicg?.

Historia teatru potwierdza, ze taki sposéb myslenia o sztuce
jest mozliwy do zrealizowania i zostal juz sprawdzony w praktyce.
W teatrze popularnym, widzianym oczami Zadary, arty$ci powin-
ni analizowa¢, definiowac i ,rozpracowywac¢” na nowo tezy, ktére
w danym momencie sg postrzegane jako niepodwazalne. Teatr zo-
staje w tej koncepcji podniesiony do rangi instytucji sprawujacej
kontrole wadzy**.

2 M. Zadara, Co mam na mysli, méwigc ,teatr popularny”?, ,Krytyka
Polityczna’, 30.03.2012, https://krytykapolityczna.pl/archiwum/felietony-
-archiwalne/michal-zadara/co-mam-na-mysli-mowiac-teatr-popularny/
[dostep: 2.05.2019].

2 Ibidem.

2 Ibidem.

24 Por. T. Koczanowicz, Filozofia teatru Michala Zadary, ,Notatnik Tea-
tralny” 2015, nr 78-79, s. 35-37.
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Rys tworczosci

Michatl Zadara od poczatku swojej pracy inscenizowat tylko litera-
ckie arcydziela — nawet te zazwyczaj unikane przez teatr — dzielac
krytyke na swych zwolennikéw i ,oportunistow”?. Swoj teatral-
ny jezyk budowal systematycznie, rozpoczynajac od antyiluzyjnej
prostoty. Sam rezyser wskazuje na inspiracje amerykanskim mini-
malizmem opartym na buddyzmie w ujeciu Johna Cagea - to tam
znalez¢ mozna pragnienie pustki, klarownosci i jednocze$nie ako-
munikatywno$ci®.

Pierwsze spektakle Zadary przypominaly przestrzen laborato-
rium, w ktérym testowano wiele $srodkéw wyrazu artystycznego.
Rezyser siegal po rozmaite konwencje teatralne, takie jak: kome-
dia dellarte (np. Na gorgco Teatru Wspolczesnego w Szczecinie,
2006), moralitet (Kazdy/a Teatru Studio w Warszawie, 2008), a takze
spektakl bez akcji i bez bohatera (Kartoteka Wroclawskiego Teatru
Wspdlczesnego, 2006)%.

Kolejnym polem eksploracji byt dla rezysera performans.
W 2010 roku we wspdtpracy z Teatrem Polskim w Warszawie i Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej stworzyl fuzje muzycznego widowiska
i bio-artu. Gtéwnym bohaterem wydarzenia stalo si¢ nienarodzone
dziecko rezysera i aktorki Barbary Wysockiej, ktdre, za pomocg apa-
ratu USG, widzowie mogli obserwowa¢ na scenie. Rytm bicia serc
matki i dziecka nadawal tempo akgji i stanowit podktad muzyczny
spektaklu.

Sztuka taczaca rozmaite porzadki i formy byl réwniez wspomnia-
ny juz Chopin bez fortepianu. W dwéch koncertach fortepianowych,
wykonywanych przez orkiestre Sinfonietta Cracovia, solowe partie
fortepianowe zastgpiono emocjami, ciatem i glosem aktorki Barbary
Wysockiej. Kompozycje Chopina, ktore byty fundamentem spekta-
klu, zostaly tym samym pozbawione kluczowego elementu — muzyki

25 Por. J. Kowalska, Zadara..., s. 94.
% J. Kowalska, Religia zanikania..., s. 15.
27 1. Kowalska, Zadara. .., s. 100.
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fortepianowej. Innym przykladem polaczenia muzyki i sztuki wizu-
alnej byla Szalona lokomotywa (Nowy Teatr im. Witkacego w Stup-
sku, 2004), w ktorej wida¢ bylo zainteresowanie rezysera moderni-
zmem?. Spektakl powstal jako efekt wspélpracy Zadary z Janem
Peszkiem, ktdry byl jego mistrzem z czaséw szkoly teatralnej, a kto-
rego pdzniejsze role, wedlug Jolanty Kowalskiej, ,,pomogty teatrowi
Zadary znalez¢ wlasciwy ton™.

W spektaklach Zadary $wiat jest ulomnym teatrem, ktdrego
struktur nie da si¢ zrozumie¢. Hotel Savoy (2012), na podstawie
powiesci Jozefa Rotha, zostal zrealizowany w faktycznie funkcjonu-
jacym 16dzkim hotelu. Wszystkich poszczegdlnych historii dzieja-
cych sie symultanicznie nie dato si¢ ogarna¢ w catoséci — publicznosé¢
miata mozliwo$¢ obejrze¢ tylko fragmenty utozone w przypadkowej
kolejnosci. W Wielkim Gatsbym (2011) rezyser zabawil sie iluzja.
Widzowie byli trzymani w pieknej barce, ktora na koniec pekta, po-
zostawiajac w ten sposob przestroge przed wiarg w iluzje $wiata®.

Michat Zadara w swoich spektaklach jawi sie nie tylko jako rezy-
ser, ale takze badacz, filozof, publicysta i teoretyk sztuki®'. Tadeusz
Koczanowicz zauwaza u niego niepohamowany zapal reformatora
spotecznego®’. W swojej twdrczosci rezyser poruszal wiele tematow,
takich jak: religijno$¢, handel zywym towarem, emigracja Polakéw
czy zmarnowane osiagniecia ,,Solidarnosci”. Gtéwnym problemem,
ktory stara sie przepracowaé w swoich spektaklach, jest obraz Polski
po Zagtadzie. Zadaje otwarte pytania o to, jak opowiadac o rzeczy-
wisto$ci, w ktdrej wspomnienie o tamtym momencie w historii na-
dal funkcjonuje tak zywo i tak mocno wplywa na nasze postrzeganie
$wiata, historii i wspdtczesnosci.

Teatr Zadary z czasem coraz bardziej zbliza si¢ tez do problemdéw
egzystencjalnych, a aktorstwo staje si¢ w nim coraz bardziej skom-

28 Tbidem, s. 104-106.

2 Tbidem, s. 106.

30 Ibidem, s. 103-104.
Por. T. Koczanowicz, Filozofia teatru..., s. 34.
32 Tbidem.
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plikowane psychologicznie®*. W spektaklach rezysera prozno jed-
nak dopatrzec si¢ gry aktorskiej opartej na przezywaniu. Rezyserowi
znacznie blizsza jest estetyka gry z brechtowskim dystansem. Nawet
podczas dramatycznych scen znajdzie si¢ nutke pastiszu, a egzalto-
wane gesty doprawione sa wspolczesng ironig**.

Bartosz Porczyk nastepujaco opowiadal Alicji Szumanskiej o pra-
cy nad stynnymi wroclawskimi Dziadami (Teatr Polski we Wroclawiu,
2016): ,,Michal Zadara postawil nam wymagania: méwi¢ gtosno, wy-
raznie i z sensem - zeby uslyszal ostatni rzad widzéw. A co z trauma,
przezywaniem? Przez pierwsze proby czulem sie gltupio [...]. Troche
tez wstydzilem sie takiego szerokiego grania™>. Maciej Nowak zauwa-
za, ze Zadara wprowadza do polskiego teatru nowy sposéb rozumie-
nia ciala®. Mickiewiczowski Gustaw nie jest u niego chorobliwym,
romantycznym kochankiem, ale wysportowanym wspdlczesnym
mezczyzna. Po raz kolejny Zadara otwiera nowe pola interpretacyjne,
dzialajac wbrew przyjetej klasyce inscenizacyjne;.

Wazne miejsce w jego spektaklach zajmuje temat religijnosci,
wiary oraz Boga i jego (nie)obecnosci. Zadara twierdzi, ze w prak-
tykach i tekstach religijnych zawiera sie struktura czlowieka. W swo-
ich spektaklach zadaje pytania o przeznaczenie, o wolnos¢ wobec
religii, o nietzscheanskg $mier¢ Boga. Dla samego rezysera prakty-
ka duchowq dzisiaj jest wylamanie si¢ z egoizmu naszego gatunku
i prowadzenie $wiata krok po kroku do miejsca, w ktérym bedziemy
pamietaé na co dzien o roslinach, zwierzetach i powietrzu®”. Do miej-
sca, w ktérym nie bedziemy bezmyslnie podazaé za potrzeba ciaglej
konsumpcji i przestaniemy usprawiedliwia¢ niszczenie $wiata, a wez-
miemy odpowiedzialnos¢ za swoje wybory i czyny. W rozmowie z Jo-
lantg Kowalska rezyser przyznal: ,Teatr jest dla mnie zatem nie tylko

33 Por. J. Kowalska. Zadara..., s. 107-108.

34 Tbidem,s. 111.

¥ A. Szumanska, L¢k pierwotny. Rozmowa z Bartoszem Porczykiem, ,No-
tatnik Teatralny” 2015, nr 78-79, s. 239.

36 Por. M. Urbaniak, The Artist...,s. 101.

37 Por. ]. Kowalska, Religia zanikania..., s. 24. W dalszej cze$ci akapitu
odwoluje si¢ do wypowiedzi z niniejszego wywiadu.
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$rodkiem ekspresji, lecz réwniez miejscem, gdzie moge praktykowaé
moja osobliwg religie cigglego zanikania i przemijania™®.

Zaréwno aktorow, jak i rezysera dyscyplinuje tekst, ktory dla Za-
dary jest czynnikiem nadrzednym, dyktujacym ksztalt wszystkich
pozostalych elementéw spektaklu. Czasem autonomia tekstu zosta-
je podkredlona przez wyswietlenie tekstu na ekranach lub unaocz-
nienie widzom podziatu tekstu na akty, sceny czy rozdzialty — owe
zabiegi maja na celu uwypuklenie roli, jakg w procesie twdrczym
odgrywa slowo zapisane przez autora®. Stowo fascynuje rezysera
swojg dwuznaczno$cig i obco$cig wobec przedstawianego na scenie
$wiata. Trzeba jednak zauwazy¢, ze dazenie do jak najwickszej wier-
nosci tekstowi nie jest w tym teatrze réwnoznaczne z dazeniem do
mimetycznego nasladownictwa, gdyz dramat sam w sobie pozostaje
przedstawieniem i nie wymaga od twércow ilustracyjnoéci. Chodzi
o gre sensami, odczytaniami, o dazenie do prawdy, ktére wyma-
ga — jak juz wspomniano - rzetelnej dekonstrukeji tekstu. To w nim
zawarte sg bowiem emocje, charaktery, a takze forma i konwencja,
trzeba je tylko umiejetnie odczyta¢. Dramat poznaje si¢ w dziataniu,
dlatego dopiero na scenie mozna odkry¢ nieznane dotad informacje
zawarte w tekécie®.

Maciej Nowak podkre§la, ze radykalizm w postawie Zadary nie
ogranicza si¢ jedynie do tekstu. Rezysera nie interesuje poklask i sta-
wa — dlatego, bez wzgledu na opinie krytyki, przy kolejnych insceni-
zacjach realizuje konsekwentnie swoje pomysly artystyczne i intelek-
tualne*!. Ostatnie spektakle Zadary nie manifestujg juz literacko$ci
tak ostentacyjnie, cho¢ tekst nadal pozostaje w nich najwazniejszy.
Jolanta Kowalska nazywa je ,,performowaniem aktow lektury”*2

Michal Zadara znany jest z inscenizacji dramatéw najwickszych
polskich i obcych pisarzy - jak na przyklad Mickiewicza, Stowackiego

38 Tbidem, s. 25.

3 Por. ]. Kowalska, Zadara..., s. 110.

4 Tbidem, s. 95-99.

41 Por. M. Urbaniak, The Artist..., s. 99.
4 1. Kowalska, Zadara. .., s. 99.
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czy Eurypidesa. Od poczatku swojej pracy artystycznej zamierzat do-
Itadnie przyjrzec sie przede wszystkim narodowej klasyce, poszukujac
w niej klucza do zrozumienia wspélczesnej Polski®. Jednocze$nie zde-
cydowal si¢ na bardzo doktadng lekture oraz pozbywanie sie, w trakcie
pracy z zespolem, wszelkich narostych wokot tekstow analiz, symboli
i odczytan. W mysl zalozen rezysera kazda lektura ma stanowi¢ po-
wolne rozbrajanie tekstu z aktualnie obowigzujacych interpretacji po
to, aby m6c na nowo nadac¢ jej sens*. Zadara wychodzi z zalozenia, ze
skladajace si¢ na klasyke teksty nie zostaly przez teatr odczytane raz
na zawsze, lecz, nawet po wielu latach tradycji inscenizacyjnej, nadal
mozna — a nawet trzeba — czyta¢ je wcigz na nowo. Jednoczesnie lektu-
re tekstu postrzega jako proces metafizyczny, ktéry umozliwia komu-
nikowanie si¢ z duchem dawnych epok. Twierdzi, ze jesli mamy dostep
do rekopisu lub autorskiej edycji tekstu, nagle zaczynamy wyczuwac
poczucie humoru lub wrazliwo$¢ autora, ktory juz od dawna nie zyje®.

Rezyserowanie Zadara postrzega w taki sposob, w jaki Wal-
ter Benjamin w ksigzce Zadanie ttumacza definiowal ttumacze-
nie - jako: ,produktywne znieksztalcanie oryginalnego dziela.
Pewne jego aspekty sa wydobywane, przekladane w nowy kontekst,
wyjaskrawiane, a inne sila rzeczy bledna, stajg sie drugorzedne™®.
Praca rezysera do pewnego stopnia przypomina réwniez prace wy-
dawcy, ktory przygotowuje dla odbiorcéw tekst w jak najbardziej
przystepnej i kompletnej formie. Zadara lubi w swoich spektaklach
uzywac kolorowych $wiatet, wprowadza¢ w narracje zarty i elementy
widowiskowe, pamieta jednak, ze wszystko musi mie¢ swéj poczatek
w tekscie?. Takze $wiadoma prowokacja, ktdra czesto przypisuje sie
jego spektaklom, nie jest dla rezysera celem samym w sobie, a wyni-
ka z dogtebnej lektury tekstu®.

43 Tbidem, s. 95.
4 Tbidem, s. 99.
4 Por. J. Kowalska, Religia zanikania..., s. 10.
46 Thidem, s. 11.
47 Tbidem, s. 14.
48

Por. K. Niedurny, Z innej planety...,s. 174.
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Cho¢ aktorzy Zadary musza dba¢ o warsztat i biegle opanowaé
umiejetnos¢ moéwienia wierszem, to jednak w spektaklach rezysera
czasem zaakcentowana zostaje takze pewna nieprzejrzystos¢ tekstu -
jego znaczenie nie musi (cho¢ moze) zosta¢ odczytane przez widza®.
Jesli wzig¢ pod uwage dzwiek stowa moéwionego oraz rytmy, stano-
wigce wazny element w spektaklach Zadary, okazuje sig, ze kolejna
zasada jego teatru jest muzyczna organizacja przestrzeni teatralnej.
Warto zauwazy¢, ze rezyser podejmowal sie w swojej karierze insce-
nizacji nie tylko dramatu czy wspomnianego juz muzycznego perfor-
mansu, ale takze musicalu, $piewogry, operetki oraz opery™.

Ciekawe spojrzenie na prace rezyserska Michata Zadary ma Jan
Peszek, ktdry, jak juz wspomniano, poznat go jako mlodego rezysera
w szkole teatralnej, nastepnie pracowal z nim przy swoich spekta-
klach, aby wreszcie zmieni¢ si¢ w aktora wystepujacego w autorskich
spektaklach Zadary. Peszek poréwnuje jego sposdb tworzenia teatru
do intuicyjnego i pelnego wrazliwosci dziatania Jerzego Grzego-
rzewskiego. Zestawiajac prace dwojki rezyseréw, Peszek podkresla,
ze obaj prostymi komunikatami wyrazali, czego oczekujg od aktora,
zostawiajac mu jednoczesnie duze pole do przedstawiania wtasnych
propozycji i aktorskich odruchéw. Obaj artysci juz podczas prob
znali kierunek, w ktoérym chcg podazaé, ale zarazem pozostawali
otwarci na sygnaty plynace z ozywionego dramatu oraz od aktoréw.
Jak skonkludowatl Peszek: ,Grzegorzewski to skojarzeniowa wyob-
raznia i emocje, Zadara blizszy zas jest malarstwu abstrakcyjnemu -
to, co robi, jest intelektualne i spektakularne™!.

Odkrywanie prawdy na podstawie tekstu nie jest jednak naiwne.
Rozwazania na temat postpamieci, sposobow konstruowania narra-
cji, propagandy i utrwalonych przekazéw najpelniej wida¢ w histo-
rycznych realizacjach Zadary. W spektaklu Tykocin Wroctawskiego
Teatru Wspolczesnego (2008) zostaly utworzone dwa zakonczenia,
gdyz zespot izraelsko-polski nie mdgl dojs¢ w tej kwestii do poro-

4 J. Kowalska, Zadara..., s. 97.
50 Tbidem, s. 106.
! K. Niedurny, Z innej planety..., s. 173-175.
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zumienia. W konsekwencji powstalo jedno zakonczenie, w ktorym
wzieto pod uwage przede wszystkim polski punkt widzenia, oraz
drugie - satysfakcjonujgce aktoréw z Izraela. Na uwage zastuguje
réwniez to, ze ostatecznie twdrcy zdystansowali si¢ do obu rozwia-
zan, ukazujac wage pamieci zbiorowej i indywidualnej oraz dowo-
dzac, ze wszelkie proby opowiedzenia prawdy ,catkowitej” skazane
sa na porazke™. Wedlug Jana Peszka spektakle Zadary poruszajg
istotne sprawy spoteczne, nie mieszajac przy tym polityki ze sztuka.
Poprzez klasyczne teksty méwig o wspolczesnosci. Nie ma w tym
teatrze miejsca na sztuke dla sztuki®.

Zadara podkresla, ze w swojej pracy dazy do obalenia patriarcha-
tu rozumianego jako niedojrzalo$¢ i nieumiejetnos¢ samodzielnego
myslenia. Za pomocy teatralnego laboratorium stara si¢ odwrdcié
proces utrwalania tradycji i nie dopusci¢ do glosu utartych schema-
tow. Jednym z takich utrwalonych wzorcéw, ktdry rezyser usilnie
stara si¢ obali¢ w swoich spektaklach, jest mit romantyczny i zwia-
zane z nim postrzeganie Polakéw jako narodu wybranego — mit ten
w skrajnych przypadkach ustawia si¢ niebezpiecznie blisko mysli
nacjonalistycznej*.

Michal Zadara konsekwentnie realizuje wlasna wizje teatru, za-
razem eksperymentujac z réznymi formami i poruszajac rozmaite
tematy. Dlatego miedzy innymi jego spektakle przyciagaja zaréwno
widzoéw ze $rodowiska teatralnego, jak i niezwigzanych zawodowo
Z teatrem.
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ASPEKTY TECHNICZNE W TEATRZE
DAWNIE]J I DZIS. ANALIZA DWOCH INSCENIZAC]I
DRAMATU CUD ALBO KRAKOWIAKI I GORALE!

Niccolo Sabbatini, Sebastiano Serlio, Athanasius Kircher, Innocente
Maraino - to osoby, o ktérych wspolczesna teatrologia w znacznym
stopniu zapomniata. Wynalazcy, architekci budynkéw i maszynerii
teatralnej, teoretycy, inzynierowie — ludzie, bez ktérych teatr nie
istnialby w znanej nam formie. Czym bowiem bylby bez budynku,
sceny, widowni i kryjacych sie za iluzja machin? Jednak mimo to
prozno szukaé obszernych opracowan na ich temat. W poszczegol-
nych ksigzkach znajdujemy jedynie wzmianki o dokonaniach tych
postaci, nikt nie rozpisuje si¢ o ich zastugach. Stan badan w dziedzi-
nie nazywanej technikg i technologia teatralna jest niezwykle ubogi.
Trudno w polskiej teatrologii doszukac sie literatury, ktora wnikli-
wie i wyczerpujaco zajelaby sie tym tematem. Troche lepiej ma sie
sytuacja w Europie. W Polsce trudno nawet mowi¢ o istnieniu tako-
wej dziedziny jako osobnej galezi w nauce o teatrze. Na ten problem
zwracala uwage juz w 1975 roku Barbara Krdl-Kaczorowska. Jak
przyznaje we wstepie do swojej ksiazki Budynek teatru:

! Artykul powstal na podstawie niepublikowanej pracy licencjackiej pod

tytulem Aspekty techniczne w teatrze dawniej i dzis. Analiza dwéch realiza-
cji spektaklu ,Cud albo Krakowiaki i Gérale”, przygotowanej w Instytucie
Filologii Polskiej w Katedrze Dramatu, Teatru i Widowisk pod kierunkiem
dr Katarzyny Kreglewskiej i obronionej 19 lipca 2019 roku.
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Badania nad architekturg teatralna [...] rozpoczely sie w Europie,
[...] bardzo dawno. Kazdy niemal kraj posiada dziela, poruszajace
zagadnienia przemian form scen i widowni teatréw europejskich,
a zwlaszcza wlasnych. W Polsce natomiast stan wiedzy o architektu-
rze budynku teatru przedstawia sie do$¢ skromnie®.

W dalszej czesci rozwazan badaczka kladzie nacisk na fakt, ze
to wlasnie fizyczna siedziba ,umacnia i utrwala instytucje teatru™.
Jednak nawet sama autorka decyduje si¢ na szereg uogélnien w swo-
ich rozwazaniach dotyczacych wyposazenia teatréw. Dlaczego z taka
gorliwoscig $ledzimy przemiany konwencji gry aktorskiej, a nie
zwracamy uwagi na inwencje i pomystowos$¢ maszynistow lub zmia-
ny w technice o$wietlenia teatralnego na przestrzeni wiekow? Czy
te aspekty nie wplywaja ostatecznie na wyglad i przebieg spektaklu?

Te sama kwestie poruszyl dziesie¢ lat pozniej Kazimierz Braun
w ksigzce Przestrzeni teatralna®. Badacz zauwaza, ze ,bibliografia
prac poswieconych zagadnieniom przestrzeni architektury jest w je-
zyku polskim nader uboga™ i wskazuje na zaledwie cztery prace,
w tym dwie tltumaczone. Na przestrzeni lat niewiele sie w tej kwestii
zmienilo. Nadal brakuje i specjalistow, i publikacji.

Co prawda istnieje (przynajmniej w teorii) Polskie Centrum
Miedzynarodowej Organizacji Scenograféw, Technikéw i Architek-
tow Teatru, jednak ze sprawozdania, do ktérego udalo mi si¢ do-
trze¢ (za lata 1997-2001), wynika, ze dzialalno$¢ centrum nie jest
juz tak prezna jak w latach wczesniejszych. Wnioski koncowe ra-
portu brzmig niezbyt obiecujaco: ,Dziatalnos¢ PC OISTAT, bardzo
ozywiona w latach 70-tych, 80-tych i cze§ciowo réwniez w 90-tych,
ulegla ostatnio znacznemu ograniczeniu™®.

2

B. Krol-Kaczorowska, Budynek teatru, Zaklad Narodowy im. Ossolin-
skich, Wroctaw 1975, s. 5.
3 Ibidem.
4 Zob. K. Braun, Przestrzen teatralna, PWN, Warszawa 1982.
5 Ibidem, s. 7.
6 Sprawozdanie z dziatalnosci Polskiego Centrum OISTAT w okresie od

17.11.1997 do 11.12.2001, ,,Biuletyn Informacyjny PCOISTAT” 2002, nr 1,
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To wlasnie PC OISTAT bylo jednym z organizatoréw konferen-
cji, ktora odbyta si¢ w 1988 roku w Poznaniu pod hastem ,Tech-
nika w teatrze a sztuka inscenizacji”. Na przestrzeni lat 1988-2016
byta to jedyna konferencja specjalistow z tej dziedziny. W 2017 roku
w Warszawie odbyta sie pierwsza edycja miedzynarodowej konfe-
rencji technologii scenicznych ,Scena Jutra™. Z okazji obchodéw
250-lecia teatru publicznego w Polsce pracownicy Teatru Laznia
Nowa w Krakowie postanowili zorganizowaé sympozjum naukowe
pod tytutem ,,Duchy Teatru” - mialo ono stuzy¢ przyblizeniu sylwe-
tek 0sdb, bez ktorych teatr by nie istnial. Poklosiem sympozjum jest
wydana w 2015 roku publikacja pokonferencyjna Rzemiosto teatru:
etos, profesje, materia®.

Szczegolny nacisk nalezy potozy¢ na wspomnianym stowie ,,przy-
blizy¢”, bowiem nie jest to publikacja $cisle z technikq powigzana. Sta-
nowi ona raczej probe zasygnalizowania potrzeby przeprowadzenia
dalszych badan, a moze nawet jest pewnym manifestem. Tak przynaj-
mniej brzmi formuta otwarcia sympozjum: ,,Czyz to nie paradoks, ze
Ci, ktérym najblizej materii teatralnej, posiadaja status efemeryczny,
sa niczym duchy, bowiem ani ich nie widzimy, ani nie styszymy?™.
Jeszcze mocniej zdaje si¢ brzmie¢ apel Aleksandry Sowy: ,Za prze-
zroczystoécig rzeczy idzie przezroczysto$¢ rzemiedlnika, [...] naj-
bardziej niedoceniony proces twodrczy jest jednoczes$nie procesem,
bez ktorego nie byliby$émy w stanie funkcjonowac™®. Autorka bez
ogrodek dodaje, ze sukces danego przedstawienia ,,przypisywany jest
jednoznacznie artystom — rezyserowi, aktorom, scenografowi, dra-
maturgowi, osobie odpowiedzialnej za kostiumy czy muzyke™'!. Ale
co z rzemie$lnikami? - zdaje sie pyta¢ autorka tekstu i w kolejnym

tekst dostepny online: https://studylibpl.com/doc/759004/polskie-centrum-
-oistat- [dostep: 5.06.2019].

7 Zob. opis i program wydarzenia: https://www.prolight.com.pl/news/
scena-jutra-26-wrzesnia-2017.html [dostep: 9.07.2019].

8 Zob. Rzemioslo teatru: etos, profesje, materia, red. A. Dabek, W. Swigt-
kowska, Teatr Laznia Nowa, Krakow 2015.

° Ibidem, s. 7.

10" A. Sowa, Miedzy materig a umystem [w:] Rzemiosto teatru..., s. 255.

' Tbidem, s. 256.
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zdaniu stara sie uzmystowi¢ odbiorcom, w jakim stanie méglby sie
znalez¢ teatr pozbawiony rzemieslnikéw: ,Wyobrazmy sobie jednak
sytuacje buntu maszynistow, ktorzy nie stawiajg scenografii, a wiec
i nie zmieniajg jej w trakcie przedstawienia [...] akustykéw - kto-
rzy nie naglasniajg spektaklu [...], o$wietleniowcéw - ktorzy ga-
szg $wiatla [...]. Czy teatr wcigz bylby tym samym?”!2. Odpowiedz
wydaje si¢ oczywista — nie. Pion techniczny jest nieodigcznym ele-
mentem materii standardowego modelu teatru, zaréwno tego wspot-
czesnego, jak i tego osiemnastowiecznego. Dlaczego w takim razie
teoretycy traktujg owa dziedzine w sposob tak lekcewazacy? Dlacze-
go o ludziach po drugiej stronie kurtyny mowi si¢ tak rzadko? Na-
wet w programach teatralnych czesto trudno doszuka¢ sie informacji
o ekipie technicznej. By¢ moze jest to kwestia podtrzymania teatral-
nej iluzji. By¢ moze w trakcie przedstawienia wolimy skupiac si¢ na
grze aktorskiej niz tajemnicy, ktora kryje sie za maszynerig i efektami
specjalnymi. Najwyrazniej styl gry aktora jest duzo wazniejszy niz to,
dzieki czemu staje sie widoczny dla oczu ogladajacego.

Celem mojego artykulu jest zwrocenie uwagi na istote tej galezi
teatru. W niniejszym opracowaniu poréwnawczym, po$wieconym
zagadnieniom techniki w teatrze polskim na przestrzeni ponad
dwustu lat, postuze si¢ przykladami zaczerpnietymi z dwdch scen:
osiemnastowiecznego Teatru na placu Krasinskich oraz wspolczes-
nej sceny Teatru Muzycznego w Gdyni. Przedmiotem analizy beda
dwie realizacje sceniczne utworu Cud albo Krakowiaki i Gérale -
pierwsza, z 1794 roku, w rezyserii Wojciecha Bogustawskiego oraz
druga, z roku 2018, w rezyserii Michata Zadary.

Sytuacja techniczna teatréw w XVIII wieku
Aby w pelni zrealizowaé mdj cel, szczegélowo omdwie sytuacje tech-
niczng teatréw w XVIII wieku, siegajac jednak do czaséw wczesniej-

szych. Dlaczego? Bowiem o$wiecenie wiele zawdziecza odrodzeniu,

12 Tbidem.
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a rozwigzania dotyczace architektury budynku, ksztaltu widowni
czy maszynerii teatralnej maja swoje korzenie wtasnie w wiekach
XViXVL

W renesansie pojawia sie zywe zainteresowanie antykiem. Moty-
wowani ,,glodem wiedzy” éwczeéni praktycy teatralni probuja zre-
konstruowac, przeanalizowac i ozywi¢ teatr starozytnych. Wielkim
echem odbilo si¢ w $wiecie teatru odnalezienie w 1414 roku dziet
Witruwiusza - rzymskiego architekta zyjacego w I wieku p.n.e. -
z ktérych czerpano wiedze o rozwigzaniach technicznych dwcezesnej
sceny. W epoce renesansu pojawiaja si¢ takze tworcy, ktérzy podej-
mujg si¢ pracy nad synteza dotychczasowych dokonan w tej materii,
jak na przykiad Sebastiano Serlio, ktérego Allardyce Nicoll nazywa
typowym, przesigknietym klasycyzmem, obywatelem renesansu'®.
W tym samym czasie tworzy tez Niccolo Sabbatini, jeden z najwaz-
niejszych praktykéw sceny wloskiej, autor fascynujacej ksiazki pod
tytulem Praktyka budowania scen i machin teatralnych', ktéra do-
skonale przybliza realia dwczesnych teatréw. Prace Wlocha przettu-
maczono na jezyk polski dopiero w 2008 roku, co znéw pokazuje,
jak bardzo zaniedbana jest w naszym kraju ta galaZ nauki o teatrze.

Dlaczego tekst Sabbatiniego jest tak wazny? O jego przydatno-
$ci dla o$wiecenia we wstepie do polskiego przekladu pisze Barbara
Judkowiak: ,,Przydatnos¢ podrecznika [...] poswiadcza jego prze-
druk w Italii w 1738 roku”". Mozna wnioskowac, ze byla to pozycja,
z ktdrej czerpano réwnie silnie, jak w poprzedniej epoce czerpano
z dorobku Witruwiusza. Wtoski architekt swoim dzielem obejmuje
niemal caly dorobek renesansu teatralnego i jest przy tym pedan-
tycznym praktykiem.

Wiemy juz, dlaczego praca Sabbatiniego jest tak wazna dla XVIII
wieku, a powolujac si¢ na cytat z ksigzki Kazimierza Brauna, mozna

13 Zob. A. Nicoll, Dzieje teatru, przet. A. Debnicki, PIW, Warszawa 1977,
s. 88.

4 Zob. N. Sabbatini, Praktyka budowania scen i machin teatralnych, przet.
A. Kasprzak, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2008.

15 Ibidem, s. 8.
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przyjaé, ze miedzy XVII a XVIII wiekiem nie zaszly Zadne naprawde
istotne zmiany w zakresie stosowanej w teatrze techniki, jak bowiem
dowodzi badacz:

[...] w ciagu okolo stu lat (1650-1750) organizacja przestrzenna
i budownictwo teatralne zostaly w calej Europie zunifikowane i ujed-
nolicone. Réznice nie obejmowaly zasad wznoszenia teatrow, jedy-
nie kubature, bogactwo wystroju, liczbe kondygnacji, usytuowanie
urbanistyczne itp. Byly to wiec réznice ilociowe, a nie jako$ciowe'®.

Co oznacza, ze aby starannie przeanalizowa¢ zjawiska i rozwdj
techniki w XVIII wieku, powinno sie najpierw nalezycie zapozna¢
z osiggnigciami epoki renesansu. Stad powod omodwienia znacza-
cych elementéw ewolucji budynku teatralnego. Poruszajac si¢ od
zewnetrza do wnetrza teatru, najpierw wypada powiedzie¢ o zmia-
nach, jakie zaszty w samej bryle budynku. Poczatkowo podjeto proé-
by projektowania go na planie wycinka kota — w podobny sposéb,
w jaki zbudowano, zachowany do dzi$, grecki teatr w Epidauros.
W Teatro Farnese w Parmie po raz pierwszy stworzono okno sce-
niczne, ktore zostalo obudowane ramg. Ten budynek okaze sie, jak
pisze Nicoll, znamienny dla calej teatralnej Europy’, gdyz to wlasnie
w Parmie, wraz z otwarciem sceny w 1618 roku'® narodzila sie sce-
na barokowa'®. Niedlugo po ukonczeniu Teatru Farnese w Parmie
budynki teatralne zaczeto budowa¢ na planie prostokata. Jednak co
byto przyczyna obrania takiego kierunku rozwoju? Odpowiedz jest
prosta: maszyneria.

Jak dowodzi Kazimierz Braun, do teatru wprowadzano coraz to
wiecej machin, nic wiec dziwnego, ze z czasem przyjat sie taki typ
architektury, ktéra utatwiata manipulacje maszyneria i w ktdrej naj-
korzystniej prezentowaly si¢ dekoracje. Dekoracje perspektywiczne

16 K. Braun, Przestrzer teatralna..., s. 114.
17 Tbidem, s. 93.

18 Tbidem, s. 92.

19 Tbidem, s. 83-86.
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pojawily sie juz w 1513 roku w Urbino®, a za ich wynalazce uwaza
si¢ Filippa Brunelleschiego?'. Przy zastosowaniu takiego rozwigza-
nia nie mozna bylo pozwoli¢ aktorowi na wchodzenie w glab sceny.
Popsuloby to calkowicie efekt perspektywy.

W tym czasie bardzo wazne dla twércéw bylo jak najdoskonal-
sze odwzorowanie rzeczywistosci. Z tego wzgledu niezwykle istotne
okazalo sie nie tylko odpowiednie zaprojektowanie dekoracji, ale tez
stosowne ich o$wietlenie. We wnetrzach budynkéw $wiatla zaczeto
uzywaé¢ w XVI wieku, kiedy to u sufitu sceny podwieszano $wiecz-
nik, a na samej scenie ustawiano kandelabry, czyli duze, stojace,
kilkuramienne $wieczniki*’. Poczatkowo stuzyly one réwniez jako
elementy dekoracyjne, ale juz Sabbatini, niewiele pdzniej, przeko-
nuje, ze o$wietlenie w teatrze nie powinno by¢ widoczne?. Wedlug
ustalen Barbary Kroél-Kaczorowskiej, jeszcze w 1660 roku Molier
o$wietlat scene w Teatrze Palais Royal rampa?*. Jednak w podrecz-
niku, wydanym po raz pierwszy w 1638 roku, Sabbatini odnosi si¢
juz do $wiatel przednich, zamontowanych na parapecie w rejonie
proscenium?.

Tak samo jak maszyneria, $wiatlo ,pobudzilo inwencje deko-
ratoréw™?®, totez ,zaczeto probowaé nasladowania zjawisk $wiet-
Inych przyrody (stonca, ksiezyca, gwiazd, barwnych chmur, poza-
row itp.)”%. Co ciekawe, przedstawiciele doby odrodzenia uznawali
$wiatfo za bezbarwne. Dzi§ wiemy, Ze jest ono mieszaning kolordw,
jednak wtedy promienie $wiatta ,,petnily funkcje posrednika prze-
noszacego «wyglady» barwnych przedmiotéw do oczu widzéw’, co
wiecej ,,kolory byly rozumiane jako wlasciwosci cial, $cisle z nimi

20 A. Nicoll, Dzieje teatru..., s. 86-90.

21 N. Sabbatini, Praktyka budowania..., s. 29.

22 Tbidem, s. 128.

23 Tbidem, s. 104.

24 Tbidem, s. 127.

25 Tbidem, s. 103.
B. Krol-Kaczorowska, Budynek teatru..., s. 128.
¥ Ibidem.
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zwiazane” — uswiadamia we wstepie do Praktyki budowania scen
i machin teatralnych Barbara Judkowiak®.

W 1609 roku Inigo Jones zaprojektowal kurtyne $wietlng. To in-
nowacyjne rozwigzanie polegato na umieszczeniu duzej liczby lamp
z przodu sceny, ktére w odpowiednim momencie nieco oélepiaty
widza i ukrywaly to, co dzieje sie w glebi sceny®. Anthanasius Kir-
cher w 1646 roku wynalazt latarnie magiczng®, ktéra mozna nazwa¢
owczesnym ,,projektorem” Maszyna sktadala sie z soczewki, zrodta
$wiatla i malowanych szklanych przezroczy/slajdow?'.

Wielokrotnie przywolywany Sabbatini w swojej obszernej pub-
likacji doradza i zajmuje si¢ wieloma kwestiami, jak na przyktad
mechanizmem kurtynowym, ktory postrzega jako niezwykle istotny
element wyposazenia teatralnego, albowiem jakakolwiek nieudol-
no$¢ zwigzana z jego uzyciem skutkuje powaznymi zaburzeniami
przebiegu przedstawienia. Jak przyznaje, ,waga tej rzeczy [mecha-
nizmu kurtynowego] spowodowala, ze zatrzymatem si¢ dluzej przy
tym szczegole, niz zaktadatem na poczatku, prosze wiec czytelnikow
o wybaczenie”®?. Architekt wymienia w swojej pracy dwa systemy:
kurtyne spadajacg z gory i kurtyne podnoszacg sie od dotu. W tym
miejscu warto wspomnie¢, ze przy zastosowaniu drugiej z wymie-
nionych mozliwoséci kurtyna zawija si¢ na podwieszony w nadsceniu
drewniany cylinder za pomocg cigzarkdw, czyli przeciwwagi. W mo-
mencie, w ktérym osoba odpowiedzialna za ruch kurtyny wypusz-
cza z rak line, ciezarki opadaja, uruchamiajgc obrét cylindra i tym
samym zawijanie kurtyny?.

2 B. Judkowiak, Wstep [w:] N. Sabbatini, Praktyka budowania..., s. 33.

2 S. Brzozowski, Technologia oswietlenia scenicznego, Wydawnictwo Na-
ukowo-Techniczne, Warszawa 1968, s. 10.

30 B. Krol-Kaczorowska, Budynek teatru..., s. 128.

31 K. Kotodziejska, Latarnia magiczna, https://muzea.malopolska.pl/
obiekty/-/a/content/1129031/26849/pop_up?_101static_viewMode=print
[dostep: 20.06.2019].

32 N. Sabbatini, Praktyka budowania..., s. 100.

33 Ibidem.
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Calkiem sporo miejsca poswieca Sabbatini o$wietleniu. Doradza,
jaki materiat spalania wybra¢ (oliwa, wosk), i przytacza liczne ar-
gumenty $wiadczace o jego praktycznym do$wiadczeniu. Uwaza, ze
najwigksza liczba lamp powinna zosta¢ ulokowana na poczatku nie-
bios (gérna cze$¢ okna scenicznego), poza obszarem widoczno$ci
widza oraz w kazdej ulicy (termin ten oznaczal éwczesny korytarz
wewnetrzny, ktory miescil sie miedzy kulisami). Jak juz wspomnia-
no, Sabbatini wie o istnieniu rampy, ale nie pochwala pomystu jej
stosowania. Ponadto architekt dowodzi, ze poza sceng lampy nale-
zy umie$ci¢ obok proscenium, bowiem wtedy ,,domy $wietnie sie
wyrdzniajg .

W éwezesnym teatrze trudno$ci pojawialy sie zwykle przy pro-
bie réwnoczesnego zapalenia wszystkich §wiec. Oczywiscie i w tym
obszarze podrecznik Sabbatiniego stuzy szczegélowej instrukeji
postepowania: po rozlokowaniu widowni nalezy rozpali¢ najpierw
$wiatta zewnetrzne, a potem te w $rodku sceny. Oczywidcie nalezy
zrobi¢ to tak szybko, jak tylko to mozliwe — upomina Wioch i su-
geruje dwie mozliwosci. Pierwsza z nich to zrobienie lontu - jed-
nak to rozwiazanie mniej zalecane, bowiem zdarza si¢ czesto, ze
lont w potowie drogi gasnie. Druga mozliwo$¢, skuteczniejsza, to
przydzielenie do kazdego kandelabru osoby wyposazonej w dwie
tyczki - na jednej z nich miafa znajdowa¢ si¢ mata $wieczka, na
drugiej mokra gabka, ktéra zapobiegtaby nadmiernemu topnieniu.
Przy czym zaskakujaca jest dbalos¢, z jaka architekt stara sie prze-
widzie¢ wszelkie niepokojace zdarzenia oraz im zapobiec — okazuje
sie, ze potencjalnemu pozarowi w teatrze miala zapobiega¢ nie tyl-
ko mokra gabka przymocowana do tyczki, ale rowniez przygotowa-
nie zbiornikdéw z wodg umieszczonych nad sufitem i pod sceng na
wypadek ewentualnego pozaru.

W ksiedze drugiej Praktyki budowania scen... Sabbatini opisuje
mechanizm, ktory wspdlcze$nie mozna nazwa¢ black-outem, czyli
momentem, w ktérym gasng $wiatta. Rozdzial dwunasty zatytulo-
wany ,,Jak mozna sprawi¢, Ze cala scena $ciemni si¢ w oka mgnieniu”

34 Tbidem, s. 103.
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przynosi podpowiedzi, jak — bez gaszenia $wiecy - mozna ograni-
czy¢ jej Swiatto. Okazuje sig, ze wystarczy przygotowac cylindry, kto-
re nakryjg Zrédto $wiatla®.

Ponadto w ksiedze drugiej dzieta Sabbatiniego znajdziemy réw-
niez przepisy na efekty dzwickowe i $wietlne, poczawszy od efektu
wiatru, poprzez blyskawice, grzmoty i odglosy duchéw, az po wyobra-
zenie postaci zstepujacych z niebios, ktérych machiny byty podobne
do przytoczonego powyzej mechanizmu przeciwwagi kurtyny.

Na koniec szkicu sytuacji technicznej osiemnastowiecznych te-
atrow warto wspomnie¢ o pewnej niezwyklej polskiej scenie, ktora
zbudowano pod koniec tego stulecia wedle projektu pdzniejszego
autora przebudowy Teatru na placu Krasinskich, Innocente Ma-
raina, a ktdra to scena nalezata do ksiecia i kompozytora Michata
Kazimierza Oginskiego. Teatr magnacki w Stonimiu, mogacy po-
miesci¢ nawet do tysigca widzow, mial mozliwo$¢ rozgrywania bi-
tew morskich na prawdziwej wodzie. Jak to mozliwe? Do budynku
doprowadzono rury z woda pochodzaca z polozonego nieopodal
zbiornika i dzigki temu todzie, unoszac si¢ na prawdziwej wodzie,
mogly wplywa¢ na scene. A kiedy potrzebny byl podest, wystarczato
nakry¢ otwdr grubymi taflami®s.

Poréwnanie dwoch inscenizacji
sztuki Wojciecha Bogustawskiego

Pierwsza z omawianych inscenizacji dramatu Cud, czyli Krakowiaki
i Gorale, przygotowana przez samego autora, miata premiere w 1794
roku. Wiadome jest, ze scenografie do Cudu zaprojektowal Antoni
Smuglewicz?. Stworzyt on dwa zestawy dekoracji. Jedna przedsta-
wiala las, druga wie$. Wykonano je specjalnie na premiere, a nie
wyciggnieto z magazynu, co stanowi o wyjatkowosci tego przed-

35 Tbidem, s. 125.
36 Zob. B. Krdl-Kaczorowska, Budynek teatru..., s. 98.
37 Zob. Z. Raszewski, Bogustawski, t. 1, PIW, Warszawa 1972, s. 337.
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stawienia. W tamtych czasach bowiem powszechng praktyka byto
stosowanie tych samych dekoracji do réznych spektakli — zazwyczaj
byt to jakiego$ rodzaju staly, uniwersalny obraz przedstawiajacy na
przyktad wnetrza salonu.

Smuglewicz tworzyl zgodnie z obowigzujaca wowczas konwencja:
przestrzegal klasycznej kompozycji i zastosowal symetri¢ z punktem
centralnym®. W przypadku przedstawienia Bogustawskiego pro-
spekt byt jeden i przedstawial widok na pola i koscidt umieszczo-
ny po$rodku obrazu®. Kompozycja lasu skladata sie z szesciu kulis
i byly to malowane, ptaskie blejtramy*’. Innowacje stanowity ,,wolne
sztuki” - rodzaj dekoracji wolnostojacych (nie podwieszanych, nie-
zaleznych od maszynerii)*!. Tak zbudowana zostata karczma i mtyn.
Robila duze wrazenie na publicznosci, bowiem:

[...] kiedy szczytowsa $ciane karczmy wsuwato si¢ miedzy belki kon-
strukeji, przed $ciang karczmy powstawaly podcienia, w ktorych ak-
torzy mogli si¢ gromadzi¢, staé, siadaé, zupelnie jak przed progiem
prawdziwej karczmy*?.

Tego wlasnie oczekiwal osiemnastowieczny widz. Zaskoczenia,
nowosci, a jednoczes$nie oddania rzeczywistodci.

Po lewej stronie stal mtyn*, z ktérego Basia schodzita po kole.
Z tylu sceny, przed prospektem, zostaly umieszczone trzy niskie
blejtramy przedstawiajgce fale. Miedzy tymi dekoracjami a prospek-
tem wygospodarowano pewien obszar. Pozostawiona przestrzen
byla przeznaczona do poruszania fodziami - ,,ptywaly” one bez bez-
posredniej ingerencji cztowieka, nikt nie musiatl ich recznie pchaé
przez sceng. Konstrukcje byly zaopatrzone w kétka, a w kulisach

3 Tbidem, s. 340.
3% Tbidem, s. 338.
40 Tbidem.
4 Tbidem.
42 Tbidem, s. 339.
4 Ibidem.
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zamontowano kotowrét, na ktéry nawijala sie lina przyczepiona do
todki. W taki sposob statek sprawnie poruszat sie po deskach sceny*.

Druga z inscenizacji, ktorej pragne sie¢ przyjrze¢ uwazniej i przy
ktdérej miatam okazje pracowad, zostala przygotowana przez Mi-
chata Zadare w Teatrze Muzycznym w Gdyni pod nazwa Cud albo
Krakowiaki i Gérale i miata premiere 14 wrzeénia 2018 roku. Mo-
globy sie zdawac, ze pordwnanie inscenizacji Zadary i prapremiery
Bogustawskiego bedzie zderzeniem dwodch skrajnosci, jednak juz
w trakcie pobieznej analizy obu realizacji mozna znalez¢ liczne
punkty wspdlne.

Oczywiscie sa pewne rozwigzania, ktérych nie dalo si¢ osiagna¢
we wspodlczesnym teatrze ze wzgledu na jego zaawansowanie tech-
nologiczne i podporzadkowanie pewnym prawom, takim jak prze-
pisy przeciwpozarowe oraz niepisane normy czy zalozenie, ze w Te-
atrze Muzycznym przewaznie doskonale stychaé. Réznice miedzy
wspoélczesng realizacjg a premierg Bogustawskiego w duzej mierze
dotycza samej architektury, technologii sceny i sposobu wykonania
scenografii. Niemozliwe byloby zorganizowanie w Teatrze Muzycz-
nym w Gdyni stojacej widowni na parterze czy uzycie do o$wietlania
wylacznie $wiatla $wiec. Wspdlczesny widz niewiele traci z klimatu
oryginalnej inscenizacji, a dzieki wygodnym fotelom i odpowied-
niemu dla oka $wiattu zyskuje komfort ogladania efektéw skrupu-
latnej pracy archiwistycznej realizatordw.

Widownia

Widownia Teatru Muzycznego w Gdyni ma niewiele cech wspol-
nych z ta, ktora niegdy$ znajdowala si¢ w budynku Teatru na placu
Krasinskich w Warszawie. Pierwsza z nich jest amfiteatralna, wszy-
scy widzowie siedza twarza do sceny. Z prawej i lewej strony sali
znajduja sie, ustawione pod niewielkim kgtem, segmenty nazywane
lozami. Nie sg to jednak osiemnastowieczne, przedzielone $cianka-

4 Tbidem, s. 340.
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mi i przeszklone osobne pomieszczenia dla 0sdb uprzywilejowa-
nych. Druga widownia zostala zbudowana na planie prostokata.

Niewatpliwg roznicq jest tez to, ze wiekszo$¢ warszawskiej widow-
ni w trakcie spektaklu stala. W niewielu teatrach w Polsce — pomijajac
rekonstrukcje dawnych scen, takich jak chociazby Teatr Szekspirowski
w Gdansku — mozna tego doswiadczy¢. Nie znam ani jednego budyn-
ku, ktéry przy scenie pudetkowej oferowatby miejsca stojace. Chociaz
poréwnanie pojemnosci widowni wlasnie ze wzgledu na wspomniane
miejsca stojace bedzie niemiarodajne, warto te liczby ze soba zesta-
wi¢, cho¢by dla ogolnej orientacji. Zgodnie z danymi Bogustawskie-
go w 1801 roku teatr mdgt przyja¢ niemal 1400 oséb*. Duza Scena
Teatru Muzycznego mieéci 1070 miejsc siedzacych*®. Gléwnie dzieki
parterowi, ktdry byl wolng przestrzenia, Bogustawski mogt w swoim
teatrze pomiesci¢ znacznie wigcej oséb. Pomimo tego, ze gdynski teatr
przewyzsza kubaturg warszawski budynek, to ze wzgledu na ich kom-
fort i bezpieczenstwo moze przyja¢ duzo mniej widzow.

Niezmienny pozostal podzial widowni ze wzgledu na status ma-
jatkowy. Najtansze bilety nadal kupuje si¢ na miejsca polozone na
najwyzszej kondygnacji, ktora jest réwniez czescig najbardziej od-
dalong od sceny. Najdrozsze w warszawskim teatrze byly loze repre-
zentacyjne, ale ten porzadek zostat zaburzony przez ich likwidacje.
Przypomnijmy, ze Sabbatini najwazniejszym oficjelom przydziela
specjalny podest, znajdujacy sie na parterze, z ktorego najlepiej wi-
doczne s3 zaprojektowane efekty przestrzennej dekoracji. Podaza-
jac za rozumowaniem wloskiego architekta, mozemy uznad, ze naj-
drozsze bilety powinny by¢ sprzedawane na miejsca umozliwiajace
ogladanie sceny z wystarczajacej odleglosci i pod odpowiednim ka-
tem. Latwo mozna spostrzec, ze w Teatrze Muzycznym w Gdyni be-
dzie to przestrzen amfiteatru. W tym wyznaczonym obszarze bilety

45 Z. Raszewski, Teatr na placu Krasifiskich, Wydawnictwo Krag, Warsza-
wa 1995, s. 104.

6 Zob. Rozbudowa, Teatr Muzyczny im. Danuty Baduszkowej w Gdyni,
https://muzyczny.org/pl/rozbudowa.html?fbclid=IwAROIVMxjiCnEbNel Zj
0Od_Qu32trmYtcilMFnzY8zA0Std7ZtB2_HuXDRD_Q [dostep: 26.06.2019].
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kosztuja najwiecej i nie obowigzujg na nie zadne znizki. Smiato
mozna wiec stwierdzi¢, ze polityka podzialu widowni nie zmienila
sie od czasdw renesansu.

Fosa i portal

W tym przypadku zndw rdznic jest wiecej niz podobienstw. Fosy
w obu teatrach znajdujg si¢ na zupelnie innych poziomach. Gdy-
nia w swoim kompleksie musicalowym ma orkiestron umieszczo-
ny w zaglebieniu, ktére znajduje sie prawie dwa i pot metra ponizej
poziomu sceny”’. Zupelnie inaczej byto w Teatrze na placu Krasin-
skich, gdzie widzowie i muzycy znajdowali si¢ na tym samym pozio-
mie, a granice migdzy nimi stanowila barierka.

Trudno jest doszukaé si¢ w Teatrze Muzycznym barokowego,
ozdobnego portalu i jego grubej ramy. Usunieto tez czg$¢ widow-
ni, ktéra w teatrach osiemnastowiecznych zwykle znajdowala sie
w przestrzeni sceny. Wida¢ wyrazne oddzielenie terenu obserwacji
od terenu gry.

Niezmiennie do dyspozycji aktoréw (zaréwno w XVIII wieku,
jak i XXI wieku) pozostaje proscenium. Ten najbardziej wysuniety
podest w scenie pudetkowej to obszar znajdujacy sie pomiedzy kur-
tyng a orkiestronem. Trwalos¢ wykazuje réwniez idea zastony okna
sceny, jaka jest kurtyna, a warto wspomnie¢, ze dysponowaly nig juz
pietnastowieczne teatry*®. Zmienia sie jej wyglad i materiat, z ktore-
go jest wykonywana, ale pierwotna koncepcja utrzymania w tajem-
nicy przed widzami tego, co dzieje sie na zapleczu, ma si¢ doskonale.
Wspolczesnie usunieto jedynie rideaux de manoeuvre, czyli kurtyny
manewrowe uzywane niegdy$ miedzy aktami. W warszawskim tea-
trze korzystano z kurtyny malowanej, ozdobionej tacinska dewiza®.

47 Informacja zaczerpnieta z planu technicznego Duzej Sceny Teatru Mu-
zycznego w Gdyni.

4 A. Nicoll, Dzieje teatru..., s. 82.

4 B. Krdl-Kaczorowska, Teatry Warszawy, PIW, Warszawa 1986, s. 38.
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Scenografia

Ten element spektaklu, postrzegany z perspektywy widza, bedzie
obfitowa¢ w najwiecej podobienstw. Realizatorzy gdynskiego spek-
taklu wykonali mozolna i czasochtonng prace, zbierajac informacje
niezbedne do tego, by moc precyzyjnie odwzorowacé scenerie Cudu
z 1794 roku. Ta niezwykla dbalo$¢ o szczegdly w przedstawieniu
Zadary zaskakuje. Oczywiscie mozna doszuka¢ sie drobnych od-
stepstw od oryginatu z 1794 roku, jednak wydaje mi sie, Ze sa one
akceptowalne.

Z wersjg prapremierowa zgadza si¢ malunek na jednym z pro-
spektow gdynskiej produkeji. Potwierdza to rysunek Fryderyka
Lohrmanna, na ktérym doskonale wida¢ krajobraz wsi i umieszczo-
ny posrodku koscidl. Drugi prospekt, ktory pojawia sie w trakcie
inscenizacji Zadary, przedstawia las. Nie wiemy, czy w 1794 roku
takie tto powstalo, jednak w spisie dekoracji wykonanym przez tea-
termajstra Fuschera wskazano sze$¢ sztuk blejtraméw malowanych
przedstawiajacych las, wigc nawet jesli taki prospekt nie powstal,
to cato$¢ gdynskiego obrazu nie odbiega znaczaco od oryginatu®.
Réznica dotyczy natomiast ksztaltu zastawek. Scenograf wspodtczes-
nej inscenizacji, Robert Rumas, postanowil nada¢ drzewom ksztalt
wbrew posiadanej faktografii na temat realizacji Bogustawskiego.

Na scenie Teatru Muzycznego w Gdyni rozmieszczone zostaly
trzy budynki wolnostojace — niegdy$ nazywane ,,wolnymi sztukami”.
Miejsca ich ustawienia zgadzajg si¢ z obrazem, ktory mogli zobaczy¢
widzowie w 1794 roku. Po lewej stronie stoi mltyn, po prawej, na
drugim planie, karczma, a przed nig jeszcze jedna mniejsza chata.
Do obu karczm mozna bylo wejs¢.

Zachwycajacym elementem, zaprojektowanym niemal wedlug
instrukcji Sabbatiniego, sg fale. Cztery drewniane waly, wyprofilo-
wane na ksztalt spirali, s3 wprawiane w ruch przez zesp6t techniczny
za pomocg metalowych korb. Fale zostaly ustawione na réznej wy-
sokosci, od najnizszej do najwyzszej w kierunku kieszeni tylnej, tak

0" Z. Raszewski, Bogustawski. .., s. 338.



104 PAULINA TRYBA

by kazda z nich byla widoczna, a ich ruch nakladat sie, tworzac ca-
to$ciowy obraz wzburzonej rzeki. Nie sg one zgodne z dekoracjami,
ktérym mogta przygladaé sie widownia warszawska. Jednak moze
to i lepiej, poniewaz propozycja Antoniego Smuglewicza byta duzo
oszczedniejsza i zapewne mniej efektowna.

Elementem, ktéry obecnie stanowi czg¢§¢ dekoracji, a kiedys byt
na stalym wyposazeniu teatru, jest budka suflera. Muszla zostata
wykonana przez pracownie Teatru Muzycznego specjalnie na po-
trzeby realizacji Zadary.

Naglo$nienie i akustyka

W tym wypadku trudno o jakiekolwiek poréwnania, poniewaz zad-
ne poruszone zagadnienie nie bedzie miarodajne. Pojecie nagto$nie-
nia w czasach, kiedy Bogustawski kierowal Teatrem Narodowym,
nie istniato. Akustyka jako dziedzina dopiero zaczynata si¢ rozwijaé,
wigc i $wiadomo$¢ dzwigku byta wowczas niewielka.

Aktorzy, by przebic¢ sie przez hatasliwy ttum na parterze, poma-
gali sobie, stajac na proscenium i méwigc w strone widowni. W ten
sposdb mieli najwigksze szanse, aby zosta¢ ustyszanymi i zauwazo-
nymi. Z tego samego powodu aktorzy Teatru Muzycznego w Gdyni
poruszali sie¢ po wysunietym przed kurtyne podescie. Mieli jednak
uproszczone zadanie, bowiem obecnie widzowie zachowujg spokoj
i wzgledng cisze.

Oswietlenie

Jak juz wspomnialam, nie jest mozliwe we wspdlczesnym teatrze do-
$wiadczenie atmosfery barokowego wnetrza, w ktérym kopca i plo-
ng liczne $§wiece. Na pewno nie pozwolityby na to przepisy przeciw-
pozarowe, a nawet jesli, to widzowie — przyzwyczajeni do ogromnej,
a przynajmniej wystarczajacej iloéci $wiatla - prawdopodobnie nie
byliby w stanie znies¢ ani chwili w takich warunkach. Dlatego rezy-
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ser $wiatla Artur Sienicki zachowal balans. Probowat uzyska¢ efekt
barokowego oswietlenia za posrednictwem wspolczesnych srodkow.
Umiescit reflektory w podobnych miejscach, co wéwczas, obnizyt
ich moce, a gléwnym zrédlem $wiatta uczynit rampe. Dzigki temu
w pierwszym akcie mozemy przekona¢ sie, jak mniej wiecej mogta
wyglada¢ oswietlona scena w 1794 roku.

Podsumowanie

Niezwykle interesujaca byta dla mnie analiza spektaklu w rezyserii
Michata Zadary, przy ktérym dane mi byto pracowaé w charakterze
asystenta rezysera. Wieksza §wiadomo$¢ zrddel, odkrycie sylwetki
Sabbatiniego i rozwiazan wloskich architektéw scen pozwolily na
dostrzezenie tego, jak wiele wspodlczesnie im zawdzieczamy. Praca
zrédlowa utwierdzila mnie jeszcze mocniej w przekonaniu, ze bra-
kuje literatury i naukowcow, ktorzy chcieliby sie podja¢ opracowa-
nia tego tematu.

Aspekty techniczne nie sg zbedne czy nieinteresujace. Wszyscy
dostrzegamy chocby to, jak zastosowane w przedstawieniu barwy
ksztaltuja nastroj, a scenografia wptywa na odbiér calego spektaklu.
Zachwycamy sie uzyta technologia badz oburzamy, ze co$ poszio nie
tak. Elementy techniczne maja wplyw na widza i ksztatt inscenizacji,
tym samym sg godne uwagi. Nalezy ksztalci¢ krytykow, ktorzy dzie-
ki takiej wiedzy beda mogli bardziej $wiadomie odbiera¢ spektakl
oraz przysztych specjalistow, ci za$, budujac most pomiedzy tech-
nikg a humanistyka, beda mogli upowszechniaé te wiedze w sposob
zrozumialy i przystepny - tak jak dzieje si¢ to w Wielkiej Brytanii
czy w Niemczech.

Apeluje wigc raz jeszcze — nie bagatelizujmy dziedziny, ktora jako
jedyna sprawia, ze aktor w teatrze jest widzialny, styszalny i moze
swobodnie gra¢, rezyser moze spelnia¢ wlasne wizje, a teatrolog
i krytyk mogga ich ogladac, ocenia¢ i interpretowac.
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AUTOPROMOCJA I KREOWANIE
WIZERUNKU MARINY ABRAMOVIC
JAKO STRATEGIA ROZPOWSZECHNIANIA
SZTUKI PERFORMANSU!

Jedng z czolowych przedstawicielek sztuki wspolczesnej jest bez
watpienia Marina Abramovi¢, ktéra cala swoja piec¢dziesigcioletnia
kariere skoncentrowata wokot performansu. Po przeanalizowaniu
dzialan artystki mozna uznad, ze jedna z jej misji jest rozpowszech-
nianie wiedzy na temat tego rodzaju sztuki. Strategia realizacji tej
misji polega na wykorzystywaniu autopromocji i kreowania wize-
runku jako narzedzi do popularyzacji sztuki performansu. Sledzac
dokonania Abramovi¢, mozna stwierdzi¢, ze na przestrzeni lat
swojej aktywnosci artystycznej oraz obecnosci w sferze publicznej
zbudowata solidng marke osobistg, ktéra pozwolita przedostaé sie
performansowi do kulturalnego mainstreamu.

Marina Abramovi¢, nazywana dzisiaj celebrytkg $wiata sztuki?,
kreuje wlasng tozsamo$¢ w przestrzeni artystycznej, publicznej oraz
medialnej, tworzac rodzaj wizerunku wiarygodnego. Taka koncepcja

! Artykut powstat na podstawie niepublikowanej pracy licencjackiej Wi-

zja, misja i strategia artysty na podstawie dziata# Mariny Abramovi¢, napisa-
nej pod kierunkiem dr. hab. Tomasza Wisniewskiego, prof. UG i obronionej
8 lipca 2019 roku na Uniwersytecie Gdanskim.

2 A. Radtke, Czego mozemy sig spodziewaé na wystawie Mariny Abramo-
vi¢ w Polsce?, http://rynekisztuka.pl/2019/03/07/czego-mozemy-sie-spodzie-
wac-na-wystawie-abramovic-w-polsce/ [dostep: 4.05.2019].
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zaklada autentyczno$¢, co oznacza, ze wszystkie cechy prezentowane
publicznie powinny by¢ zgodne z prawdziwym obliczem artysty. Spéj-
nos¢ i konsekwencja poczyna Abramovi¢ wigzg sie w duzej mierze
z ogromng koncentracjg artystki na wlasnej biografii. W swoich wy-
powiedziach i publikacjach czesto podkresla silny zwigzek tworzonej
przez siebie sztuki z osobistymi doswiadczeniami, ktore mialy znaczacy
wplyw na ksztalt zaréwno jej przekonan, jak i prac artystycznych. Bu-
dowanie biografii na uzytek publiczny stanowi wazny element procesu
kreowania wizerunku. Dzieki odkrywaniu faktéw z zycia prywatnego,
osoba publiczna pokazuje swoim odbiorcom ,,ludzkie oblicze”, skraca-
jac dzielacy ich dystans. Opieranie wizerunku na autobiografii czyni
utrzymanie jego spdjnosci prostszym — trudno o brak konsekwencji,
kiedy artysta odnosi sie do prawdziwych wydarzen z wlasnego zycia®.
Zycie prywatne Mariny Abramovi¢ nieustannie zbiega sie z jej

sztuka, gdzie watki biograficzne sg wszechobecne. Poczawszy od
Rytmu 5 (Serbskie Centrum Kultury, Belgrad, 1974), podczas kto-
rego performerka lezy posrodku ptonacych wloséw oraz paznokci
ulozonych w ksztalt pigcioramiennej gwiazdy - symbolu komuni-
zmu, w ktérym sie wychowywala i od ktérego starala si¢ uwolni¢ -
po spektakl teatralny w rezyserii Roberta Wilsona Zycie i smier¢ Ma-
riny Abramovic¢ (Teatr Basel, Bazylea, 2012), calkowicie opierajacy
sie na biografii artystki. Innym przykladem potaczenia sztuki Abra-
movic z jej zyciem osobistym jest duet artystyczny, ktdry tworzyta ze
swoim wieloletnim partnerem Ulayem (wl. Frank Uwe Laysiepen).
Ich ostatni wspdlny performans Wielki Mur. Kochankowie, podczas
ktorego para artystow wyruszyla z przeciwnych krancow Wielkiego
Muru Chinskiego, by spotka¢ si¢ w polowie drogi, byt zakonczeniem
nie tylko tworczej wspdlpracy, lecz takze zwigzku kochankdw. Jest to
zatem przyklad wydarzenia stanowigcego jednoczesnie doswiadcze-
nie artystyczne i prywatne®.

> P. Czaplinska, Strategia budowania wizerunku oséb znanych [w:] Per-
swazyjne wykorzystanie wizerunku 0s6b znanych, red. A. Grzegorczyk, Wyz-
sza Szkota Promocji, Mediow i Show Businessu, Warszawa 2015, s. 16.

4 M. Abramovi¢, Pokonad mur. Wspomnienia, przel. A. Bernaczyk, M. Her-
manowska, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 2018, s. 79-80, 221.
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Proces kreowania przez Maring Abramovi¢ wizerunku, ktéry
przyniodst jej znaczng popularno$¢ i uczynit gwiazdg performansu,
mozna podzieli¢ na trzy etapy, analogiczne do etapéw procesu bu-
dowania marki osobistej: budowanie rozpoznawalnosci, budowanie
reputacji i zdobywanie odbiorcow®.

Pierwszy etap odnosi si¢ przede wszystkim do wczesnych lat ka-
riery artystycznej Abramovi¢, kiedy artystka zwracala na siebie uwa-
ge poprzez wywolywanie skandali oraz kontrowersji artystycznych.
W wieku XX nie brakowalo sensacji w $wiecie sztuki, jednak te
zwigzane z okaleczaniem ciata i zadawaniem sobie bolu wywotywaty
szczegolne oburzenie®. Pierwsze prace z lat siedemdziesiatych (ta-
kie jak seria Rytmow, Usta Tomasza czy Art Must Be Beautiful, Artist
Must Be Beautiful), z wszechobecna nago$cia oraz stosowanym pod-
czas wystepow samookaleczaniem, byly ostro krytykowane. Podczas
performansu Imponderabilia (Galleria Comunale d’Arte Moderna,
Bolonia, 1977), prezentowanego przez Abramovi¢ i Ulaya w czasie
Miedzynarodowego Tygodnia Performansu, doszlo do interwencji
policji, ktora nakazala przerwanie wystepu ze wzgledu na jego ob-
sceniczny charakter — nadzy arty$ci utworzyli ze swych cial rame
drzwi galerii”. Oprocz fali krytyki, dzialania te przyniosty Abramo-
vi¢ rozglos. W tym etapie to kontrowersyjny wymiar dziel nieznanej
nikomu weczesniej artystki zwrdcil uwage na jej postac i nazwisko —
zyskata zatem rozpoznawalno$¢ w §rodowisku artystycznym. Z cza-
sem prace Mariny Abramovi¢ zaczely nabiera¢ tagodniejszego cha-
rakteru, mimo ze nadal czesto towarzyszylto im ryzyko oraz opieraly
sie na badaniu granic wytrzymalo$ci ludzkiego ciata.

Marina Abramovi¢ zaczeta pojawial sie ze swoimi pracami w ga-
leriach i muzeach oraz podczas waznych festiwali - w 1976 roku ra-
zem z Ulayem wystapita podczas weneckiego biennale, prezentujac

> M. Niedzwiedzinski, H. Klepacz, K. Szymanska, Budowanie marki oso-

bistej w mediach spolecznosciowych, ,Marketing i Zarzadzanie” 2016, nr 4
(45), s. 343-344.

¢ M. Golka, Skandal artystyczny, ,,Kultura i Spoteczenstwo. Sztuka i jej
obrzeza” 2013,t. 57, nr 1,s. 111.

7 M. Abramovié¢, Pokonaé mur...,s. 91, 96, 118.
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Relacje w przestrzeni — a rok pdzniej duet artystyczny wzial udziat
w documenta w Kassel. W 1979 roku Abramovi¢ i Ulay zostali za-
proszeni na Biennale Dialogu Europejskiego w Sydney, gdzie za-
prezentowali KrawedZ. Z kolei Przeprawa przez morze nocy zostala
przedstawiona w Nowym Jorku, Chicago, Toronto, Amsterdamie,
w kilku niemieckich miastach (m.in. w Kassel podczas documenta),
w Gandawie oraz Lyonie. Wystawe zdje¢ z performansu Wielki Mur.
Kochankowie mozna bylo podziwia¢ w Amsterdamie, Sztokholmie
i Kopenhadze. Abramovi¢ zaczeta prowadzi¢ warsztaty w roéznych
cze$ciach Europy oraz w Japonii, w ktorych brali udzial miedzy in-
nymi studenci z calego $wiata, a sama artystka byla jedynym wy-
ktadowcg performansu na kontynencie. Z warsztatow wylonila si¢
pdzniej Niezalezna Grupa Performansowa, ktéra dwukrotnie wysta-
pita podczas biennale w Wenecji oraz na stynnym documenta. Sztu-
ka performansu od polowy lat siedemdziesigtych zaczeta zyskiwaé
na popularnosci, jednak wedlug Abramovi¢ powstawalo niewiele
warto$ciowych dziel, a wiekszos$¢ artystow, takich jak Chris Burden
czy Vito Acconci, nie kontynuowalo dziatan w tym zakresie®. Dla
Abramovi¢ performans pozostal podstawowg dziatalnoscia, z ktorej
nie rezygnowata pomimo nierentownosci tej formy na rynku sztuki.
W 1997 roku otrzymala nagrode Zlotego Lwa za Batkariski barok
zaprezentowany podczas biennale w Wenecji. Artystka wystepowata
i prowadzila warsztaty w réznych czesciach $wiata, zostala docenio-
na przez jury w Wenecji, a takze tworzyla nowe dziela. Dzieki tym
dzialaniom zaznaczyla swoja pozycje i zbudowala reputacje istotne-
go dla sztuki wsp6lczesnej eksperta w dziedzinie performansu’.
Pomimo ze popularno$¢ Mariny Abramovi¢ zaczela wzrastad,
jej prace nadal znane byty waskiej grupie odbiorcéw, zatem nie wy-
chodzily poza §rodowisko artystyczne i akademickie. Zaczelo sie to
zmieniaé na poczatku XXI wieku, kiedy artystka wyrazita zgode na
wykorzystanie performansu Dom z widokiem na ocean (Sean Kelly
Gallery, Nowy Jork, 2012) w amerykanskim serialu Seks w wielkim

8 Ibidem, s. 142-143.
° Ibidem, s. 104, 118, 142-146, 192-193, 261.
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miescie. Wtedy po raz pierwszy jej sztuka dotarta do tak szerokiej
publicznosci — odcinek, w ktérym pojawit sie performans, obejrza-
to okoto 7,65 miliona widzéw'?. Chociaz w role artystki wcielita sie
aktorka, po emisji odcinka Marine¢ Abramovi¢ zaczeto rozpozna-
waé na ulicy'!.

Prawdziwym przetomem byt jednak performans, ktéry zostat
zaprezentowany podczas retrospektywnej wystawy Artystka obecna
w MoMA w 2010 roku. Kazdy odwiedzajacy mial okazje spotkaé
sie twarzg w twarz z Maring Abramovi¢, ktéra siedziala nierucho-
mo na krzesle ustawionym posrodku galerii, bez przerwy w godzi-
nach otwarcia MoMA. Performans trwat od 14 marca do 31 maja'2
Wydarzenie to bardziej niz kiedykolwiek przyblizylo artystke do
$rodowiska celebrytéw. Waznym czynnikiem, ktéry wplynal na
polaczenie sztuki performansu ze $wiatem celebrytow, byly media
spolecznosciowe. Od tego momentu Abramovi¢ swoimi dziataniami
rozpoczyna trzeci etap budowania marki osobistej, czyli zdobywa-
nie odbiorcéw'.

Celebrytg okresla si¢ osobe rozpoznawalng przez wigksza liczbe
0s6b, niz ona sama zna, przy czym osoby te réwniez sie wzajem-
nie nie znajg'. Publicznos¢ celebryty mozna podzieli¢ na trzy gru-
py: fanéw, dobrowolng publicznoé¢ oraz publiczno$¢ mimowolng.
Fanami nazywa sie odbiorcow, ktérzy sg zainteresowani celebryta
i chca uzyskiwacé informacje na jego temat. Z kolei dobrowolna pub-
licznos¢ $ledzi poczynania celebryty z mniejszym zaangazowaniem
niz fani, ale czyni to rdwniez w sposéb intencjonalny. Zupelne prze-
ciwienstwo wspomnianych grup stanowi publicznos¢ mimowolna,
do ktorej docierajg informacje dotyczace celebryty, chociaz nie za-
mierzano ich pozyskiwa¢. Mimo ze Marina Abramovi¢ ma wigcej

10" Sex and the City (season 6), https://en.wikipedia.org/wiki/Sex_and_
the_City_(season_6) [dostep: 3.05.2019].

11 M. Abramovié, Pokonaé mur...,s. 311.

12 Sh. Marcus, Celebrity 2.0: The Case of Marina Abramovié, ,,Public Cul-
ture. Celebrities and Publics in the Internet Era” 2015, vol. 27, no. 1 (75), s. 25.

13 Tbidem, s. 21-46.

14 M. Abramovié, Pokonad mur..., s. 359.
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publicznosci pierwszego i drugiego typu, to jej wizerunek zaczat do-
ciera¢ do osdb, ktére nie byly nig zainteresowane — pojawila si¢ na
okladce znanego magazynu ,,Elle”, wzigta udzial w projektach z Jay-
em-Z, Jamesem Franco i Lady Gaga, a na pierwszej stronie ,,Sunday
New York Timesa” zostala okreslona mianem ,,celebrity darling”">.

Retrospektywa prac artystki w MoMA pobita rekord, przyciaga-
jac ponad 850 tysiecy odwiedzajacych, wsrod ktorych znalazly sie
znane osobistosci, takie jak Isabella Rossellini, Bjork, James Fran-
co czy Lady Gaga. Na sukces wystawy ztozyla sie nie tylko dobrze
przeprowadzona kampania reklamowa, w pelni wykorzystujaca po-
tencjal mediéw spotecznosciowych (Facebook, Instagram, Flickr,
Tweeter, Tumblr, Vimeo), lecz takze szczegdlny charakter perfor-
mansu. Wedlug Sharon Marcus Marina Abramovi¢ i Artystka obec-
na taczg w sobie cechy wspolne dla kultury celebrytéw!®.

W drugiej polowie XIX wieku poprzez upowszechnienie foto-
grafii oraz rozwdj transportu obecnos¢ celebryty zaczeta taczy¢ sie
z jego reprezentacja. Z jednej strony wigcksza mozliwo$¢ przemiesz-
czania si¢ uproécita do$wiadczenie obecnosci gwiazdy, a z dru-
giej nizszy koszt produkgji fotografii pozwolil na zakup pamigtek
w postaci kartek, plakatow itp., bedacych reprezentacja celebry-
ty. W XX wieku, wraz z rozwojem sztuki filmowej, reprezentacja
przewazyta nad obecnoscig, a dostep do celebryty stawal si¢ coraz
trudniejszy. To spowodowalo, ze Zywa obecno$¢ okazala si¢ bardziej
atrakcyjna i pozadana przez publicznos¢. W ramach performansu
w MoMA Marina Abramovi¢ zaoferowata odbiorcom tak upragnio-
na przez nich obecno$¢ — uwiklang zarazem w reprezentacje — trwa-
nie w tej samej pozycji, zawsze w jednolitym stroju przez prawie trzy
miesigce tatwo zapisuje sie¢ w pamieci niczym Zywa ikona. Reprezen-
tacja funkcjonuje réwniez jako rozszerzenie wystawy przez katalogi,
zdjecia i nagrania wideo oraz wpisy i komentarze zamieszczane na
platformach internetowych".

15 Tbidem, s. 23-24.
16 Tbidem, s. 21-46.
17 Tbidem, s. 29-31.
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Celebryci wywoluja czesto skrajne reakcje, ktore w istocie zwiek-
szaja ich popularno$¢. W przypadku Artystki obecnej utworzyly
sie dwa obozy ekstremalnych wzgledem siebie opinii: performans
wzbudzat zaréwno podziw, jak i ostra krytyke. Dla jednych akt Ma-
riny Abramovi¢ byl wyrazem poswiecenia, przez drugich uznany
zostal za arogancje. Wydarzenie to nie pozostawalo jednak obojetne
dla odbiorcéw'®.

Osoby posiadajace status celebryty czesto przyjmuja specyficzne
postawy wobec norm spotecznych. Postawy te moga zmienia¢ si¢ na
przestrzeni ich kariery. Jak juz wspomniano, we wczesnych pracach
Mariny Abramovi¢ przejawialy sie postawy nonkonformistyczne,
natomiast Artystka obecna jest dzielem bardziej konwencjonalnym,
chociaz nadal famie pewne konwenanse — Abramovi¢ patrzy prosto
W oczy nieznajomym, co jest nietypowe dla wiekszosci kultur, w kto-
rych unika si¢ kontaktu wzrokowego z nieznanymi osobami.

Opinie dotyczace celebrytéw sa nierzadko wartosciujace. Uzycie
terminu ,,celebryta” bywa dyskredytujace i podwaza zasadno$¢ popu-
larnosci danej osoby. Marina Abramovi¢ samg siebie okresla mianem
»babci performansu™®, zaznaczajac tym samym, z jakiej dziedziny
stynie. Artystka wielokrotnie podkre$lata wymagajacy charakter swo-
ich prac, ktore zobowiazuja do wezesniejszych psychiczno-fizycznych
przygotowan — Artystke obecng poprzedzal specjalny trening na wzoér
tych prowadzonych przez NASA®. Poswiecenie Abramovi¢ zostalo
powszechnie docenione, czego dowodem byly miedzy innymi dtugie
kolejki rozciagajace si¢ przed wejsciem do MoMA. Niemniej jednak
niektorzy krytycy oraz internauci uznali sukces artystki za bezzasadny
i niezastuzony. Rozbiezno$¢ tych pogladéw doprowadzita do rozwoju
publicznego dyskursu, ktéry tylko wzmocnit stawe artystki, czyniac
z niej jeszcze wieksza celebrytke?!.

18 Tbidem, s. 31-32.

¥ 'W. Delikta, Marina Abramomvié nie boi sig niczego, https://www.vogue.
pl/a/marina-abramovic-nie-boi-sie-niczego [dostep: 27.02.2020].

20 M. Abramovi¢, Pokonaé mur..., s. 365.

2 Sh. Marcus, Celebrity 2.0..., s. 34-35.
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Zwykle wieksza popularnos¢ zyskuja celebryci, ktorzy cechuja sie
oryginalnoscia. Fani od zawsze starali si¢ wzorowac na swoich ido-
lach. Im bardziej celebryta wyrdznia sie na tle innych, tym latwiej
jest go nasladowac. Z kolei liczba oséb prébujacych upodobni¢ sie
do swojego faworyta ukazuje jego zdolno$¢ oddzialywania na swo-
ich odbiorcéw. Marina Abramovi¢ podczas performansu w MoMA
ubrana byla w charakterystyczna czerwong suknie. Strdj ten stal sie
niemal ikong juz w trakcie trwania wydarzenia - kilkanascioro oséb
usiadto przed Abramovi¢ w identycznej sukni, co artystka®.

To publicznoé¢ warunkuje istnienie celebryty. Komunikaty wysy-
fane przez celebryte majg znaczenie tylko wtedy, kiedy publicznos¢
je odbierze i rozpowszechni. Poziom tej zaleznosci nie jest jednak
wyréwnany, gdyz celebryta stanowi jednostke, a publiczno$¢ zbioro-
wos¢. Z jednej strony celebryci staraja sie ogranicza¢ do siebie dostep
publicznodci, z drugiej, by podtrzyma¢ popularno$¢, muszg zaspoka-
ja¢ potrzebe kontaktu, ktérg odczuwajg ich fani. Obecno$¢ stata sig
na tyle atrakcyjna, ze odbiorcy nie tylko jeszcze bardziej pragng jej
doswiadcza¢, ale réwniez chcg by¢ zauwazeni przez artyste. W XIX
wieku w teatrze aktorzy i widzowie zaczeli si¢ izolowa¢, zmienila si¢
réwniez etykieta zachowan — coraz czesciej przedstawienia teatralne
wymagaly ciszy, co powodowalo, ze publiczno$¢ przestata koncen-
trowad sie¢ na sobie nawzajem, a calg swa uwage poswiecala artystom.
Z kolei media w XX wieku umozliwialy kontakt z celebrytami przede
wszystkim poprzez zarejestrowane materialy. Pozbawilo to odbior-
cow mozliwoéci obcowania z zywym tworcg, publiczno$¢ stala sie dla
gwiazdy niewidoczna. To jeszcze bardziej podsycilo w fanach prag-
nienie bycia dostrzezonym. Mozna uzna¢, ze performans w MoMA
zdecydowanie odpowiedzial na te potrzebe. Marina Abramovi¢ za-
uwazata kazdego, kto zdecydowal si¢ usigé¢ naprzeciw niej. Kazdemu
poswiecila tyle uwagi, ile ten sobie zazyczyt®.

Fani od wielu lat staraja sie pokazywa¢ w towarzystwie celebry-
tow. Uczestnicy performansu znajdowali sie na widoku nie tylko

22 Tbidem, s. 35-36.
23 Tbidem, s. 36-38.
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0s6b oczekujacych w kolejce na spotkanie z gwiazda, ale réwniez
otrzymali szanse¢ pokazania si¢ szerszej publiczno$ci - kazda oso-
ba, ktora usiadfa naprzeciw Abramovi¢ zostala sfotografowana, a jej
zdjecie zostalo opublikowane na profilu MoMA w serwisie Flickr.
Zmienilo to postrzeganie publicznosci jako kolektywu, gdyz Marina
Abramovi¢ potraktowata kazdego czlonka publicznosci indywidu-
alnie. Wykorzystanie mediéw spotecznosciowych do promowania
performansu pozwolito zablysna¢ uczestnikom przed szerokg grupa
odbiorcéw jako indywidualne jednostki. Z tego powodu pojawily sie
spekulacje na temat tego, ze wzmozone zainteresowanie wydarze-
niem moglo by¢ motywowane checia pojawienia si¢ na oficjalnym
profilu MoMA na Flickr.com - witryna z fotografiami uczestnikow
uzyskala ponad pottora miliona wej§¢*.

Publicznoé¢ wydarzenia zaczefa by¢ tematem dyskutowanym na
blogach i forach internetowych. W 2012 roku Marco Anelli, oficjalny
fotograf wystawy, opublikowal katalog Portrety i obecnosé Mariny Ab-
ramovié, w ktorym umiescit wybrane portrety uczestnikéw. Marina
Abramovi¢, prezentujac Artystke obecng, pozwolita publicznosci po-
czu¢ sie doceniong i podkreslita jej warunkowe znaczenie dla perfor-
mansu. Show Iaczylo takze poszczegdlnych uczestnikéw. Osoby, kto-
re ustawialy si¢ w dtugiej kolejce, by moc usigé¢ naprzeciw artystki,
wchodzily ze sobg w rdézne interakcje i rozpoczynaly dyskusje, kon-
tynuowane pozniej poprzez e-maile, blogi i inne $rodki komunikacji
internetowej. Chociaz Artystka obecna zbliza do siebie celebryte i fana,
to Marina Abramovi¢ nie znosi réznic pomiedzy nimi, gdyz odma-
wiajac werbalnej komunikacji oraz kontaktu cielesnego z siedzaca
przed nig osobg, zachowuje dystans i niedostepnos¢. Duze porusze-
nie wérdd uczestnikéw wywolata obecnos¢ jej bylego partnera, Ulaya,
wobec ktérego Abramovi¢ ztamala narzucong sobie zasade unikania
kontaktu cielesnego i zdecydowata si¢ ztapa¢ go za rece, na co pub-
liczno$¢ zareagowata brawami. Owacje te dowiodly, ze publicznoé¢
pragnela, by artystka postrzegata kazdego uczestnika indywidualnie®.

24 Thidem, s. 40—43.
2> Tbidem, s. 40.
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Jednoczesnie publiczno$¢ jest na zywo $wiadkiem prywatnej i in-
tymnej chwili z zycia celebryty, co staje si¢ sensacja — fragment filmu
dokumentalnego Artystka obecna w rezyserii Matthew Akersa, opub-
likowany w serwisie YouTube, upamietniajacy spotkanie bylych part-
neréw w MoMA, zostal wy$wietlony az 16 milionow razy*.

Istotnym faktem jest, ze performans Abramovi¢ zostal zaprezen-
towany w czasie najwiekszego rozkwitu uzytkowania portali spotecz-
nosciowych. Wirtualne rozszerzenie wystawy pozwala na zmierzenie
popularnosci wydarzenia dzigki liczbie wyswietlen, polubien i ko-
mentarzy”’. Sama Abramovi¢ uwazala, ze przedsiewziecie, podczas
ktérego przez prawie trzy miesigce bedzie obecna w muzeum, po-
zwoli pokaza¢ szerszej publicznosci potencjat sztuki performansu®.

Sukces w MoMA sprawil, ze Marina Abramovi¢ zostala zapro-
szona do wspolpracy ze znanym raperem Jayem-Z, z ktérym zre-
alizowala projekt Picasso Baby. Konwencja projektu opierala si¢ na
Artystce obecnej — Jay-Z nieprzerwanie rapowal przed kazda osobag,
ktora przed nim usiadta. Podczas wystapienia towarzyszyta mu row-
niez Marina Abramovi¢. Na nagraniu wideo rejestrujacym przebieg
performansu Jay-Z opowiada o istocie tej formy sztuki®. Tym spo-
sobem Abramovi¢ i sztuka performansu dotarly do szerokiej pub-
licznosci rapera, ktorego fanpage w serwisie Facebook liczy niemal
20 milionéw polubien®.

Mozna stwierdzi¢, ze Marina Abramovi¢, wyczuwajac potencjal
mediéw spotecznosciowych, po raz kolejny rozstawita sztuke per-
formansu na szeroka skale, tym razem dzigki zasiegom $wiatowej
stawy piosenkarki, Lady Gagi. Wspotpraca artystek w postaci na-
granemu wspolnie wideo (The Abramovi¢ Method Practised by Lady
Gaga) przyczynila sie nie tylko do zbidrki funduszy na utworzenie

% Marina Abramovi¢ e Ulay - MoMA 2010, https://www.youtube.com/
watch?v=0S0Tg0IjCp4&t=3s [dostep: 2.05.2019].

*7 Sh. Marcus, Celebrity 2.0..., s. 43.

28 M. Abramovi¢, Pokonaé mur..., s. 346.

¥ Picasso Baby (A Performance Art Film), https://www.universal-music.de/
jay-z/videos/picasso-baby-a-performance-art-film-326307 [dostep: 2.05.2019].

0 Jay-Z, https:/[www.facebook.com/JayZ/ [dostep: 2.05.2019].
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Instytutu Mariny Abramovi¢, ale réwniez do promowania autor-
skiej metody Abramovi¢® - serii ¢wiczen opartych na tzw. mindful-
ness (catkowita obecnos¢ i pelne skoncentrowanie uwagi na chwili
biezacej)*, doskonalgcych percepcje oraz badajacych fizyczne i psy-
chiczne ograniczenia ludzkiego ciala. Metoda ta skierowana jest
zaréwno do artystow, ktdrzy pragna poszerza¢ swoje umiejetnosci
w zakresie tworzenia sztuki niematerialnej, jak i do publiczno$ci®.

Duze powodzenie performansu w 2010 roku zainspirowalo Ab-
ramovi¢ do podjecia dalszych dziatan skoncentrowanych na publicz-
noéci i rozszerzanych przez media spoteczno$ciowe. W 2014 roku
w Serpentine Gallery w Londynie zaprezentowala kolejng prace pod
tytulem 512 godzin. Przez szes¢dziesiat cztery dni, szes¢ dni w tygo-
dniu artystka zapraszala publiczno$¢ do podazania za nig w stuchaw-
kach, wyciszajacych dzwieki otoczenia. Tym razem to publicznos¢
stala sie gléwnym tworca dzieta. Aby jeszcze bardziej zaangazowa’
uczestnikdéw, Marina Abramovi¢ poprosita ich o podzielenie si¢ na
kartkach swoimi odczuciami dotyczacymi wystawy. Kartki te publi-
kowane byly na biezaco w serwisie Tumblr. Dodatkowo Abramovié
nagrywala dzienniki z wystawy, ktore byly udostepniane dla kazde-
go na stronie internetowej Serpentine Gallery**. Sposéb realizacji
512 godzin sugeruje, ze jest to kontynuacja strategii zastosowanej
przy przedsiewzieciu Artystka obecna.

Aby dotrze¢ z performansem do jak najszerszej grupy odbiorcow,
Marina Abramovi¢ podjeta wspotprace z firmg Adidas, biorgc udziat
w kampanii reklamowej z okazji odbywajacych si¢ w 2014 roku
w Brazylii Mistrzostw Swiata w Pilce Noznej. Przy wspélpracy z In-
stytutem Mariny Abramovi¢ grupa performeréw ubranych w obu-
wie sportowe Adidas zaprezentowala performans nawiagzujacy do
serii prac zatytulowanych Work Relation, stworzonych przez artystke

31 M. Abramovié¢, Pokonaé mur..., s. 403-409.

32 Mindfulness - definicja i préba okreslenia, http://mindinstitute.com.pl/?
page_id=167 [dostep: 27.02.2020].

33 Abramovi¢ Method, https://mai.art/abramovic-method [dostep: 6.05.2019].

34 M. Abramovié, Pokonaé mur...,s. 417-421.
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i Ulaya w latach siedemdziesiagtych. Performans w kampanii Adidas
polegal na przenoszeniu przez trzy grupy ciezkich kamieni z jedne-
go na drugi koniec pomieszczenia. Najefektywniejsza grupa okazata
sie ta ustawiona w rzedzie, w ktoérym artysci przekazywali sobie po
kolei kamienie. Grupa performeréw liczyla jedenascie oséb - tyle,
ile liczba zawodnikéw w druzynie pilkarskiej. Marina Abramovi¢
wystapila w roli nieingerujacego w proces przenoszenia obserwatora.
Przedsiewzigcie to spotykalo si¢ z krytyka — Abramovi¢ zarzucano
sprzedanie wlasnej sztuki. Artystka skomentowala projekt nastepuja-
cymi sfowami: ,,Podobienistwo pomiedzy performansem a sportem,
ktore chciatam ukaza¢ na tym wideo, to istota pracy grupowej”*. Na
podstawie podejmowanych przez Maring Abramovi¢ dziatan mozna
stwierdzi¢, ze artystka w wiekszym stopniu wykorzystata wspotprace
ze $wiatowa marka odziezy sportowej jako narzedzie do zaprezento-
wania sztuki performansu i po§wieconego jej instytutu szerszej pub-
liczno$ci oraz do promowania — performerzy wystepujacy w kam-
panii ubrani sa w uniformy z wyraznie widocznym logo Instytutu
Mariny Abramovié®®.

Marina Abramovi¢ przeszla przez dlugi proces kreowania wtas-
nego wizerunku oraz budowania marki osobistej, dzieki ktoérym
rozstawila sztuke performansu. Z szokujacej artystki alternatywne;
na poczatku lat siedemdziesigtych, poprzez znang w srodowisku
artystycznym peformerke, stala si¢ popularng na skale $wiatowa
»divg performansu”. Podejmujac wspolprace ze znanymi cele-
brytami oraz wykorzystujac potencjal mediéw spotecznos$ciowych,
Abramovi¢ zwiekszyta zasieg swoich odbiorcow i zapoznata ze sztu-
ka performansu osoby spoza waskiego kregu zainteresowanych ta

35 Performance Mariny Abramovié reklamg Adidasa, http://wyborcza.pl/
1,75399,16301604,Performance_Mariny_Abramovic_reklama_Adidasa.html
[dostep: 6.05.2019].

3 Ibidem.

37 Diva performance’u — Marina Abramovic [HISTORIA ARTYSTKI],
https://radiogdansk.pl/kultura-i-rozrywka/item/38839-diva-performance-
-u-marina-abramovic-historia-artystki/38839-diva-performance-u-marina-
-abramovic-historia-artystki [dostep: 6.05.2019].
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dziedzina. Ostatnimi pracami artystka pokazata, ze sztuka zywa nie
musi by¢ jednoznaczna z tworzeniem drastycznych czy trudnych do
zrozumienia obrazéw.

Po znaczacym sukcesie w MOMA Marina Abramovi¢ postawila na
interaktywno$¢ swojej sztuki, czyniac ja dla odbiorcéw atrakeyjng —
publicznos$¢, stajac sie wspoltworca dziela, czuje sie doceniona i od-
nosi wrazenie bycia cze$cig waznego przedsiewziecia. Sledzac kariere
Abramovi¢, mozna odnotowaé inwersje dwoch zaleznosci: we wezes-
nych latach kontrowersyjny charakter dziet artystki zwracal uwage na
jej nazwisko, dzisiaj za$ mozna zaobserwowad, ze to nazwisko stynnej
performerki przycigga zainteresowanie jej pracami.
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Ewelina Stefariska
Uniwersytet Gdatiski

THE RITE OF BEHEADING THE KITE:
HisTORY, DESCRIPTION, AND MEANING'

There is a theory that theatre has its roots in rites.” In European cul-
ture, the Greek theatre can be mentioned here, as it has its origins
in the Dionysia and the dramatic performances held during that
festival. From these rituals we have the roots of the term “tragedy”
which means “the goat song” and is connected with sacrificing a goat
during the first day of the event. There are, of course, more events of
a similar character not only in Europe but also in other parts of the
world, for instance, the ritual of sacrificing thousands of animals in
Nepal to revere the goddess Gadhima.?

We can observe certain parallels between a rite which is very
characteristic? of the Pomeranian region (northern Poland) and the

! This article is based on an unpublished BA thesis The Rite of Beheading
the Kite in the Performing Arts written under the supervision of Dr hab. To-
masz Wisniewski, prof. UG, defended on 24 June 2019 at the University of
Gdansk. An earlier version of this text was my semester paper for Dr Agniesz-
ka Zukowska's course Migdzy sztukg a teatrem.

2 Cf. M. Steiter, “Rytual” [in:] Encyklopedia Teatru Polskiego, http://en-
cyklopediateatru.pl/hasla/262/rytual# [accessed: 20.03.2019].

*  Masowa ofiara ze zwierzgt w Nepalu, “Rzeczpospolita’, https://www.
rp.pl/artykul/1160980Hekatomba-w-Nepalu--300-tys--zwierzat-idzie-pod-
-noz.html [accessed: 10.06.2019].

4 The occurrence of the rite of beheading the kite is more widespread. It
is possible to find it in other parts of the Slavic lands and in Germany.



122 EWELINA STEFANSKA

one practised by a specific ethnic group - the Kashubians.® The rite
is called beheading the kite (in Kashubian: scynanié kanie).®

First mentions

According to different sources, the rite of beheading the kite may take
different forms. The oldest written references to it are dated around
the middle of the nineteenth century. The first information concern-
ing it came from Florian Ceynowa. Jerzy Treder notes that there is
more than one version of Ceynowa’s description. Treder provides the
following account: “Today it seems to be certain that the only reliable
and the most comprehensive source that documents this rite - perhaps
at that time it had already developed into a spectacle - is F. Ceynowa’s
text in the work of a Russian named A.F. Hilferding. There are several
records of Ceynowa’s text which can be narrowed down to their two
main versions.”” Circumstances suggest that most scholars make use
of the information provided by Ceynowa.

According to Treder, one version of Ceynowa’s description of the
rite was published in the journal “Nadwi$lanin™ in 1851. The article

> Kashubians are a Baltic Slavic, autochthonic, ethnocultural group with

their own language — Kashubian. Nowadays they live mainly in the Gdansk
Pomerania area and there is a small minority in Canada. See: J. Borzysz-
kowski, The Kashubs, Pomerania and Gdatisk, Instytut Kaszubski, Gdansk-
Elblag 2005.

¢ In this context, the kite is a bird of prey.
The original text is: “Dzi§ wydaje si¢ nadto pewne, ze jedynym wia-
rygodnym i zarazem najpelniejszym Zrédtowym zapisem tego obrzedu —
moze juz i wowczas widowiska — jest tekst F. Ceynowy w pracy Rosjanina
AF. Hilferdinga. Funkcjonuje wszakze kilka przekazéw Ceynowy, ktdre
mozna sprowadzi¢ do dwu gtéwnych” J. Treder, Zwyczaj i widowisko ,,Sci-
nania kani” w etnologii i literaturze, Muzeum Pi§miennictwa i Muzyki
Kaszubsko-Pomorskiej, Wejherowo 2012, p. 5. Unless otherwise noted, all
translations are by me - E.S.

8 FE Ceynowa, Scinanie kani, “Nadwislanin” 1851, no. 19, pp- 149-150,
https://kpbc.umk.pl/dlibra/publication/33075/edition/41530/content [ac-
cessed: 1.02.2019].

7
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in “Nadwislanin” is not signed with the name of the author. Any
assumption concerning the authorship of that article is rooted in an-
other source, i.e., “Wiadomo$¢ o Kaszubach” by a historian named
August Mosbach. Treder’s analysis® suggests that the text in Mos-
bach’s work is similar to the later article by Ceynowa. What is more,
the article contains the following passage: “Mr. C., who gave me the
note about Kashubia (or Kashubians), could not explain what these
people commemorate by celebrating Beheading the Kite?'°

The second version is a later text by Aleksandr F. Hilferd-
ing, a Russian folklorist and Slavic scholar. The text contains the
Kashubian description of the rite by Ceynowa and the Russian text
by Hilferding which makes use of the information provided by
Ceynowa description.'! In Hilferding’s text, which is dated 1862, the
author includes the source of his information: “I quoted the descrip-
tion of that rite in the way Mr. Ceynowa told me”'? According to
Treder, Mosbach’s text was dated 1843, but the manuscript was from
1847, and Hilferding’s text was from 1856."

The above-mentioned publications about beheading the kite are
not the only ones. One should also mention texts by Jan Patock, Jan
Karnowski, Szczepan Tarnowski, Bernard Sychta, and Jan Rompski.

It is important to distinguish publications that have a more
ethnological character from those that are literary. According to
Treder,' the first group consists of the texts by Sychta, Ceynowa,

° J. Treder, Zwyczaj i widowisko..., p. 5.

10 QOriginal citation: “Na jaka pamigtke, Scinanie Kani wyprawiaja, Pan C.,
ktory mi udzielit notatki o Kaszubach, objasni¢ nie mogl” J. Treder, Zwyczaj
i widowisko..., p. 5, cites here A. Mosbach, Wiadomos¢ o Kaszubach. Rekopis
z 1847 r., ed. by J. Treder, Wydawnictwo Region, Gdynia 2006, p. 79.

' J. Treder, Zwyczaj i widowisko..., p. 5.

12 The original text is: “Opis tego obrzedu przytoczylem tak, jak mi go
opowiedzial pan Ceynowa.” A.E. Hilferding, Resztki Stowian na potudnio-
wym wybrzezu Morza Baltyckiego, translated by N. Perczynska, ed. by
J. Treder, afterword by H. Popowska-Taborska and J. Treder, Zrzeszenie
Kaszubsko-Pomorskie, Gdansk 1989, pp. 77-80.

13 J. Treder, Zwyczaj i widowisko..., p. 5.

1 Tbidem, p. 128.
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and Patock, while the second contains those by Karnowski, Tar-
nowski, Rompski,'* and Bystron. It is worth stressing that in numer-
ous sources there appear various details about the rite or different
versions of it.

Time, occurrence, and characteristics

To start with, it is necessary to provide information about the time
of the year when the rite occurred, the place of its occurrence, and
its characteristic features. The rite of beheading the kite is usually
connected with a specific time of the year - Midsummer Night. In
Sychta’s Stownik gwar kaszubskich na tle kultury ludowej one of the
meanings of the word kania is defined in this way: “Folk drama: Still
in the beginning of the present century [the twentieth century] [...]
the folk spectacle entitled Beheading the Kite was performed on Saint
John'’s Eve, and its main character was indeed an asocial kite.”!

Yet, it is possible to find other times of the year when the rite
was conducted. Celebrations took place not only on Saint John's
Eve (Midsummer Eve) and Saint John’s Day, but also on Pentecost
or Corpus Christi.'” Nevertheless, Saint John’s Eve is certainly the
most popular date to celebrate beheading the kite alongside other
Midsummer customs. This is the case at present. In the film Sci-
nanie kani - film dokumentalny, Tadeusz Linkner mentions that

15 This publication is about the drama entitled Scinanie kani, not the pub-
lication Scinanie kani. Kaszubski zwyczaj ludowy.

16 Original: “Dramat lud.: Jeszcze na poczatku biezacego stulecia [...] wy-
stawiano w wigili¢ $w. Jana widowisko ludowe pt. Scynanié Kanie, ktérego
glownym bohaterem jest wlaénie aspoteczna kania” B. Sychta, Sfownik gwar
kaszubskich na tle kultury ludowej, vol. 2, Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich, Wroctaw 1968, p. 130.

17 T. Sieminski, J. Szroeder, Scinanie kani. O dawnej obrzedowosci i wspét-
czesnych zwyczajach Swigtojariskich na Kaszubach [in:] Praktykowanie trady-
cji w spoleczeristwach posttradycyjnych, ed. by J. Hajduk-Nijakowa, Opolskie
Towarzystwo Przyjaciot Nauk, Opole 2014, pp. 292-294.
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Friedrich Lorentz wrote around a hundred years ago that June is an
arid month.'® Today, beheading the kite on Pentecost, for instance,
is staged in the Teodora and Izydor Gulgowscy Museum, which is
part of the Kashubian Ethnographic Park in Wdzydze Kiszewskie in
northern Poland.

Nevertheless, Andrzej Kowalski thinks that in its meaning be-
heading the kite is not only an element of Midsummer customs, but
it is also organised in response to the needs of the community -
when there is a need to get rid of a sense of guilt. That is why that
rite has an exonerative function.'® In the film Scinanie kani - film
dokumentalny, he declares:

In my opinion, the rite of beheading the kite did not have to be a rite
connected with cyclical events, with annual festivities like that of
the summer solstice. I think that it is a typical rite of expulsion and
disposal of evil. This rite was organised according to need. There was
a cataclysm, a solstice or a social crisis and there was a need to expel
this scape goat.?

He adds that the combination of beheading the kite and Mid-
summer customs happened later. Kowalski concludes that it could
have been motivated by a coincidence of two events. Thus the rite,
which originally was occasional, is nowadays included in the Kashu-
bian calendar.?!

8 Scinanie kani - film dokumentalny, directed by A. Szczypta, Poland 2008,
https://archive.org/details/Scinanie_kani_dokument [accessed: 9.06.2019].

¥ Ibidem.

2 Original text: “Obrzed $cinania kani u swych poczatkéw nie musiat
by¢, moim zdaniem, obrzedem zwigzanym z cykliczno$cia, ze $wigtami co-
rocznymi, takimi wlasnie jak letnie przesilenie. Uwazam, ze jest to typowy
obrzed pewnej ekspulsji, wyrzucania zta, ktéry to obrzed byt wykonywany
w zaleznosci od potrzeb. Po prostu zdarzyl sie jakis kataklizm, jakie$ przesi-
lenie czy kryzys spoleczny i nalezalo dokona¢ wyrzucenia tego kozta ofiar-
nego.” Ibidem.

2 Ibidem.
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Nevertheless, no one offers a universal explanation for cele-
brating this rite.?> Neither is there a clear consensus about when
the rite originated. Sieminski and Szroeder claim that initially the
rite revealed its agrarian and pagan context.”> Witold Bobrowski,
a Kashubian activist, also thinks that beheading the kite is a cus-
tom which has its roots in pagan times.* There is information that
during the Prussian Partition of Poland celebration of the rite was
prohibited.?® As was mentioned before, even the first informant
Florian Ceynowa could not explain the real causes of the rite.? In-
terestingly, Ceynowa in his previous article about the Midsummer
customs in “Nadwislanin” did not mention beheading the kite.?” In
the next issue of “Nadwislanin”, Ceynowa begins with the sentence:
“Here, beheading the kite is not so popular a recreation as Szczo-
draki, expelling the old year, ‘dyngus; going carolling, visiting with
a nativity scene, Midsummer customs.”?

According to different sources, the occurrence of this rite in
the Pomeranian area may be more or less widespread. In 1968,
Sychta® indicated that it covered the area of Kepa Swarzewska

22 There are suggestions that it could be a rite connected with herders. It
was a suggestion made, for instance, by Florian Ceynowa. He also wrote that
the rite could be connected with fecundity and vegetation, a view repeated
by Tadeusz Linkner in the documentary film about beheading the kite cited
above. Ibidem.

2 T, Sieminski, ]. Szroeder, Scinanie kani..., p. 287.

24 Scinanie kani - film dokumentalny...

2 Z. Proszynski, Z belferskiego podworka: wspomnienia z Kaszub, Wy-
dawnictwo Morskie, Gdynia 1984, pp. 168-169.

%6 A. Mosbach, Wiadomos¢ o Kaszubach..., p. 79.

77 See E. Ceynowa, Swigtojanki czyli sobotki, “Nadwislanin” 1851, no. 18,
https://kpbc.umk.pl/dlibra/publication/33074/edition/41529/content [ac-
cessed: 1.02.2019], pp. 141-142.

% Qriginal text: “Nie tak upowszechniong tutaj zabawka jak Szczodraki,
wypedzenie starego roku, dyngus, koledowanie, chodzenie z szopka, Swie-
tojanki, jest $cinanie kani” F. Ceynowa, Scinanie kani. .., p- 149.

» But Treder underlines that the information could be even from the
time before 1939. J. Treder, Zwyczaj i widowisko..., p. 29.
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(close to Wladystawowo), Kepa Pucka (near Puck), and Kepa
Oksywska (close to Gdynia).** In 1851, Ceynowa claimed that
this rite was practised in the Wejherowo district (but perhaps in
the context of a specific feature mentioned by the author’). Jan
Rompski notices that “Ceynowa’s description talks about the cus-
tom from his village Stawoszyno in the Puck disctrict.”** According
to Jerzy Samp, there are many smaller locations such as Strzelno,
Lebcz (here, according to the description of Zygfryd Prészynski,
in 1934 a French film crew from Pathé Journal filmed the rite of
beheading the kite**), Chtapowo, and Stawoszyno.** Rompski also
mentions that Szczepan Tarnowski uses information from Mrze-
zino, Smolno, Zelistrzewo, Stawutowo, Ostanino, Darzlubie, and
again Strzelno and Lebcz.*® Tomasz Sieminski and Jaromir Szroe-
der suggest dates of the rite, also using Romski’s text. They men-
tion the research of Pawel Szefka, which was conducted between
1936 and 1939. Szetka wrote about Kosécierzyna and Kartuzy as
well as Wejherowo and Puck, where around the year 1880 people
practiced beheading the kite on Pentecost.*® The above-mentioned
locations are certainly not the only ones and nowadays beheading
the kite celebrations are organised in many towns and villages in
the Kashubia region. The occurrence of the custom is showed on

30 B. Sychta, Stownik gwar..., p. 130.

31 Ceynowa wrote about the preparations three weeks before beheading
the kite. Herders put their hats in a line and after that they ran to their hats
from a distance of three hundred steps. The hats were laid out according to
the order of the roles in rite; for instance the first on the right was for the
Village Leader, the second and the third for the assistants, the fourth for the
Executioner, etc. Cf. F. Ceynowa, Scinanie kani..., p- 149.

32 ], Rompski, Scinanie kani. Kaszubski zwyczaj ludowy, Muzeum, Etno-
graficzne, Torun 1973, p. 29.

3 Z. Proszynski, Z belferskiego podwérka. .., pp. 168-169.

3 J. Samp, Droga na sabat, Wydawnictwo Morskie, Gdansk 1981, p. 18.

3 J. Rompski, Scinanie kani..., p. 29.

% T, Sieminski, J. Szroeder, Scinanie kani..., p. 292.
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the map which is included in Rompski’s text (occurrences up to
and including 1964).%

Thus, it is possible to define the time of the year and the occur-
rence of the rite. Further, it is necessary to define the rite of behead-
ing the kite. The rite reveals invariant features such as: the Village
Leader, the Executioner, the Hunter, the Judge, the Dog Catcher, and
the Game-Warden.*® All of them are accompanied by their wives
or - to be more precise - their future wives. The future spouses draw
lots to determine whose partners they will be.*

According to Rompski, who analysed the variants of the texts of
Ceynowa, Kleba, Patock, Tarnowski, and Szefka, the scheme could

«

generally be described as consisting of four parts: “I - the choice,
IT - the parade, III - killing the sacrifice, IV - the practices after
beheading the kite which are sometimes connected with abundance
and fertility*°

The whole ritual traditionally takes place on a glade or a mead-
ow - in the bosom of nature. The vicinity of water is also perceived
as an advantage. The place of the victim is in the middle of the “stage
area”” The bird is tied to a pole (or nowadays to a chopping block).
The following description is according to Ceynowa’s and Tarnowski’s
versions. Ceynowa claims that: “The Village Leader comes forward
with his assistants. Behind them there goes the Game-Warden hold-
ing the emaciated kite, which he looks at with rage because he went

through many forests to do his duty*!

37 See J. Rompski, Scinanie kani..., p. 30.

38 The original names are: Softys (Kashubian: Széttés), Kat, Lowczy, Se-
dzia, Rakarz, Lesny. ]. Rompski, Scinanie kani..., pp. 34-35.

¥ Ibidem.

40 QOriginal citation: “T - wybor, II - pochod, III - zabicie ofiary, IV - zwy-
czaje po $cieciu kani wigZzace si¢ niekiedy z urodzajem i ptodnoscia.” J. Romp-
ski, Scinanie kani. .., p- 58.

4 Original text: “Naprzdd idzie szoltys z przysieznymi, za nimi niesie
ledniczy zbiedzona kanie, na ktora z gniewem spoglada, bo nie jeden las
przebiegl, by zado$¢uczyni¢ swojemu obowigzkowi” E. Ceynowa, Scinanie
kani..., p. 149.
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The women wear big men’s hats, which are colourfully decorated
with ribbons* for their future husbands. The audience must watch
the rite from some distance. This distance is understandable because
of the use of a sharp instrument by the Executioner. It is interest-
ing to note that the appropriate distance is established by one of the
main characters — the Executioner or the Village Leader - marking
a circle with the instrument used in the execution.

Then there is a moment for the aforementioned drawing of lots.
The results are announced by the Village Leader. After that the wives
form a circle and sing together. They accompany the men during the
rite, but, in one of the variants, the most developed female role is
that of the Executioner’s Wife. She brings a white scarf. All in all, af-
ter analysing the course of the rite, it is readily apparent that women
do not perform a significant role in its proceedings. (I was fortunate
enough to be able to discuss this matter with Professor Daniel Kali-
nowski of Akademia Pomorska in Stupsk.) Apart from in the singing
part with dancing in the circle, they do not have a voice in the course
of beheading the kite.** They just stand next to their partners. They
are not even free to choose their own men but are assigned to their
partners randomly by drawing lots.

The leading roles belong to the Executioner and the Village
Leader. They speak the largest part of the text. They are also the
most visible figures involved. Ceynowa states that “During that fes-
tivity the Village Leader and the Executioner leap off the page the
most. The first one because of his sash, the second one because of
his broadsword”*

42 Ibidem. The information about women decorating hats for their allo-
cated men is also available in one of the oldest documents about the rite -
ibidem.

4 J. Rompski, Scinanie kani..., p. 34.

# OQriginal text: “Szoltys i kat przy tej uroczystosci najbardziej si¢ odzna-
czajg, bo pierwszy przyozdobiony szarf, drugi za$ palaszem” F. Ceynowa,
Scinanie kani. .., p. 149.
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Next, there comes the Village Leader’s speech. After that the Ex-
ecutioner speaks.*” He brings an accusation, and the Village Leader
enumerates all the sins of the bird.*6 Then, there follows the judge-
ment sentencing the kite to death. The role of enforcing this judge-
ment goes to the Executioner. He is given three opportunities to
behead the animal. The Village Leader can give him another three
attempts or kill the kite by himself.*’ Before the first attempt, the Vil-
lage Leader may say: “If you do not behead the kite by the third time,
your neck will be truncated.*® These are, of course, just lines. There
is no real action taken against the Executioner. There is no written or
oral information about beheading him during any staging.

In some cases, there follows a third phase when the role of the
Executioner’s Wife becomes a little more prominent. She brings the
abovementioned white shawl* which is needed to inter the kites
body. The Dog Catcher is in charge of burying the bird.*® The pole
can be thrown either into the water or into someone’s garden. In Tar-
nowski’s text, a Jew appears. Optional as it is, his part has a humor-
ous role as he carries a bag with caterwauling cats that escape after
a while. As the Jew chases the cats, other actors chase after him.*!
The situation makes the Jew an object of ridicule. The appearance of
this character brings nothing crucial to the action except the laugh-
ter of others. In my opinion, it is possible to consider it an element of
discrimination. (Once again, I am grateful to Professor Daniel Ka-
linowski for being able to consult him on this issue.)

4 Ibidem.
4 J. Rompski, Scinanie kani..., p. 34.
E. Ceynowa, Scinanie kani..., p. 150.
Original text: “[....] jezeli nie zetniesz, to twoja szyja $cigta bedzie” Ibidem.
This element comes from the version which is performed annually in
Laczynska Huta by the members and the companions of Klub Studencki
“Pomorania.”

% ], Rompski, Scinanie kani..., p. 52.

51 See Sz. Tarnowski, Scinanie kani, starozytne widowisko kaszubskie [in:]
J. Rompski, Scinanie kani. .., p. 92.

47

48

49
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Alina Cata® writes that Jews were “strangers” in Polish culture.*
Ludwik Stomma underlines that “the specific anti-Jewish accusation
remains only the issue of murderous conspiracy against Jesus”>
Cala adds a vital piece of information. In Polish folk culture, Cathol-
icism in a plebeian form was a medium for the model of the “strang-
er”® Later she writes: “The conflict and the power struggle between
Christianity and Judaism had an impact on forming Christian uni-
ty. It overlapped with a common proclivity towards ethnocentrism.
During medieval times in Europe there was a process of internaliza-
tion of the truths of faith. One of the most important elements was
blaming the Jews for Jesus’s death.”>

Of course, there are also other specific elements in many ver-
sions of the custom, for example, the appearance of a Gypsy and
St. John, which is typical for Stawutowo where beheading the kite

2 Cata carried out her research in south-east Poland, but Stomma proves
that even if there was a small population of Jews in the Pomeranian area (as
he writes, 0.01% of the population during the interwar period), there is no
correlation between the frequency of Jewish themes and the number of Jews
living within a given community. A. Cala, Wizerunek Zyda w polskiej kultu-
rze ludowej, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1992,
p. 6; cf. L. Stomma, Obraz Zyda w strukturze polskich mitéw chlopskich, “Pol-
ska Sztuka Ludowa — Konteksty” 1989, vol. 43, no. 1-2, p. 91, http://www.
cyfrowaetnografia.pl/Content/3332/Strony%200d%20PSL_XLIII_nrl-2-
14_Stomma.pdf [accessed: 14.02.2020].

53 A. Cala, Wizerunek Zyda..., pp. 9-10.

> Original text: “specyficznym zarzutem antyzydowskim pozostaje wiec
tylko kwestia morderczego spisku przeciw Chrystusowi” L. Stomma, Obraz
Zyda..., p. 92.

5 A. Cala, Wizerunek Zyda..., p. 10.

% Qriginal citation: “Konflikt oraz walka o sfery wptywéw miedzy chry-
stianizmem a judaizmem mialy wplyw na formowanie chrzescijanskiej jed-
noéci. Nalozylo si¢ to na powszechna sklonnosé¢ do etnocentryzmu. W ciggu
$redniowiecza trwal w Europie proces interioryzacji prawd wiary. Jednym
z najistotniejszych jego elementéw bylto obarczenie Zydéw odpowiedzial-
noécia za $mier¢ Jezusa.” Ibidem, pp. 10-11.
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had a more religious character.”” Rompski prepared a table with all
these characteristic features in his study.®® The information is based
on Romski’s findings (the data he collected up to 1967) and on that
of other scholars.

The next part in the sequence is just a word of thanks to the audi-
ence uttered by the Village Leader.® After the whole spectacle, actors
and the audience start a feast, which is described by Ceynowa in this
way: “After the whole act every functionary goes to his girlfriend and
then they go together to the inn or a farmer’s house where they drink
beer from Puck, vodka from Gdansk, eat oilcakes from Wejherowo,
and they feast the whole evening and through the night surrounded
by the sounds of rural music”*

As might be expected, nowadays many versions and scenarios
of this rite have developed. Firstly, the characters can have names.
Secondly, the number of characters may increase. There are dramatic
or literary versions by Jan Rompski, Jan Karnowski, Szczepan Tar-
nowski, Marta Bistron, Aleksander Majkowski, Jan Piepka, and oth-
ers. Everything depends on the selected version of the rite and its
interpretation. Witold Bobrowski says that once in the 1990s he saw
the character of a Soviet soldier or even an unemployed person in

7 Rompski writes that this version was connected with the beheading
of St. John (the patron of the church in this village). Here, during the stag-
ing, the messenger brings the information that the kite should be beheaded
instead of the patron saint. Piotr Schmandt underlines that it is another di-
mension of the kite’s sacrifice. The role of the Gypsy, on the other hand, is to
bring a bowl for blood. J. Rompski, Scinanie kani. .., p. 36.; see P. Schmandt,
Sobétka, scinanie kani, ogieri i czary na Kaszubach, Wydawnictwo Region,
Gdynia 2014, p. 26.

% See J. Rompski, Scinanie kani..., pp. 59-61.

% E Ceynowa, Scinanie kani..., p. 150.

% Qriginal text: “Po skoriczonym akcie kazdy urzednik idzie po swoja
dziewczyne i z nig si¢ prowadzi do karczmy lub jednego z gospodarzy, gdzie
przy Puckiem piwie, Gdanskiej wodce, Wejherowskich kotaczach i wiejskiej
muzyce caly wieczor i wigksza cz¢$¢ nocy przepedzaja.” Ibidem, p. 150.
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the pageant.’! Daniel Kalinowski mentions that the play written by
Rompski refers to the capsheaf dance from Stanistaw Wyspanianski’s
Wesele.5? There are many versions of the custom because writers have
been open to inspiration and adapted it accordingly.

The evil bird or the scape goat?

Most frequently the kite was blamed for droughts, agricultural damage,
and community faults. These faults included, for instance, some dis-
courteous suggestions of sexual misbehaviour on the part of the girls
in the group.®® There are some reasons for this apportioning of blame.

The first question is why the rite is about beheading a kite rather
than another bird. The red kite (Milvus milvus) is a bird from the
family Accipitridae (as, for example, an eagle) and it is a predator. It
eats carrion (for instance, dead fish) and can steal food from other
birds. Moreover, the Slavic etymology of the name is connected with
parasitism.®*

The kite is considered a bird which could be responsible for
droughts. This is visible in quotations such as the following: “You
are in the clouds / you have drunk the rain! / Fields, rivers dry / you
are malign!”® There are some theories that attempt to explain this
approach. One is connected with the sound which the kite makes.

ot Scinanie kani - film dokumentalny...

6 D. Kalinowski, Scinanie kani Jana Rompskiego: dawna i wspdtczesna
moc rytuatu, “Acta Cassubiana” 2010, vol. 12, pp. 33-47, http://bazhum.
muzhp.pl/media//files/ Acta_Cassubiana/Acta_Cassubiana-r2010-t12/
Acta_Cassubiana-r2010-t12-s33-47/Acta_Cassubiana-r2010-t12-s33-47.
pdf [accessed: 9.06.2019].

8 Cf. P. Schmandt, Sobdtka, scinanie kani..., p. 24.

6 T. Sieminski, J. Szroeder, Scinanie kani..., p. 290.

% OQriginal text: “Jeste$ w chmurze / deszcz wypita$! / Pola, rzeki schng /
jeste$ z13!” J. Rompski, Scinanie kani. Widowisko regionalne [in:] J. Treder,
Zwyczaj i widowisko..., p. 82.S.
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In folk belief, people thought that it sounded like “Drink! Drink!”%
A second view assumes that the kite is the cause of heavy rains.
Sieminski and Szroeder explain this dichotomy. According to their
explanation the sound of the kite can also trigger rain. They write:
“[...] the appearance of the kite as a prediction of rain may de facto
indicate an already existing drought”¢’

Different explanations are connected with a more Christian per-
spective. One says that there was a drought after the creation of the
world. No bird could find any water to drink and for that reason God
suggested that they should build a well. According to this explana-
tion, the kite was the only bird which put no effort into building, and
God punished it for disobedience. As a result, the kite can only drink
rainwater lying among stones. The second possible consequence of
this theory says that the kite is ashamed of its guilt. That is why it
avoids drinking fresh water and flies to drink salt water instead.®
The third option is that the kite was originally a woman. Jesus and
St. Peter met her and asked if she would give them water but she
refused and for this reason Jesus turned her into a kite.*®

Sometimes the kite was replaced by another bird - for example,
a hen” - or a red flower, usually a red peony, which has a connec-
tion with retaining water.”" Under these circumstances, the rite took
the following course: “The Executioner spun around the pole three
times crying out “The kite’s head will fly down as that sabre is gleam-

ing now? When the cut flower fell, the festivity began.””?

6 Qriginal: “Pi¢! Pi¢!” Ibidem, p. 35.

7 Qriginal: “[...] pojawienie sie kani jako zapowiedzi deszczu, moze
oznaczaé de facto juz trwajaca susze” T. Sieminski, J. Szroeder, Scinanie
kani..., p. 290.

8 P. Schmandt, Sobédtka, scinanie kani..., pp. 12-13.

% B. Sychta, Stownik gwar..., p. 130.

70 Ibidem, p. 130.

I Ibidem.

72 Original: “Obracajac si¢ trzykrotnie wokot stupa, kat wotat: Jak ta szab-
la sa swiécy, tak ti kanie glowa zlecy. Gdy spadt $ciety kwiat, nastepowata
zabawa.” Ibidem.
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To some extent, the rite of beheading the kite can be related to
the concept of the scape goat. The community blames the kite for
the drought (or the heavy rains) and for their sins. After the be-
heading, the perpetrators feel an improvement. Jarostaw Kolczyn-
ski writes: “According to Girard, the mechanism of the scape goat
could be briefly described as the double transfer of emotions and
ideas, firstly into aggression and then into reconciliation. The sec-
ond transfer sacralises the sacrifice; to put it another way, it is the
transfer into sacrum.”

As an analogy, in the Old Testament Aaron puts his hands on
a goat’s head and lists all the sins of Israel. Afterwards, the goat is
expelled with all the sins into the desert. The process led the group
to purification.”

Another important example of the scape goat is described in the
New Testament. It is the martyrdom and the death of Jesus Christ -
certainly the most important “scape goat” in Western culture. Christ
died in order to cleanse the sins of mankind.

The rite of beheading the kite can be even compared to Marzan-
na,” a burning or drowning tradition which aims to trigger the com-
ing of spring. After the execution of the kite, rain should appear (or
it should stop raining), and the community is free from guilt again.

7 QOriginal: “Mechanizm kozta ofiarnego mozna tez - za Girardem -
scharakteryzowa¢ krotko jako podwdjny transfer emocji i wyobrazen, naj-
pierw w agresje, potem w pojednanie. Ow drugi transfer sakralizuje ofiare,
mowigc inaczej, jest to transfer w sacrum.” J. Kolczynski, Koziot ofiarny a et-
nologia w teorii René Girarda, “Etnografia Polska” 1995, vol. 39, p. 67, http://
www.cyfrowaetnografia.pl/Content/1442/Strony%200d%20EP_XXXIX-6_
Kolczy%C5%84ski.pdf [accessed: 9.06.2019].

74 Leviticus, 16, 20-22, World English Bible, https://www.biblegateway.com/
passage/?search=Leviticus+16%3A20-22&version=NIV [accessed: 2.02.2019].

7> Marzanna is remembered as the Slavic goddess of death and winter. She
was also the goddess of life and harvest. In the above-mentioned tradition
she is represented by a decorated straw effigy. Cf. G. Niedzielski, Marzan-
na - Cerera czy Hekate?, http://www.bogowiepolscy.net/marzanna-1.html
[accessed: 3.03.2019].
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With regard to the concept of the scape goat, there is no evidence
that in the Pomeranian area the rite of beheading the kite originated
in a rite involving human sacrifice. But the mechanism of replac-
ing a live kite by an artificial one or by its mere symbol occurs. As
Kolczynski explains, Girard mentions that rituals try to recreate
an original crisis. He thinks that they release society from violence
by replacing it by “pure form.”® Nowadays, no one kills a live bird,
one reason being that it is in danger of extinction.”” Another reason
may be the one presented in Girard’s theory: the aim is to replace
a real, live sacrifice with a symbolic substitute.”® Mainly actors be-
head a sewn efligy. These practices were also known at least in the
twentieth century, as the above-mentioned use of the red peony or
a clay efhgy proves.”

There were also other folk practices in Poland that involved kill-
ing or torturing animals. Sieminski and Szroeder provide examples
of the use of animals in bonfire customs in Poland. A bat was buried
in an anthill by naked girls and after nine days its bones were dug
up. A boy who was scratched by its bones or slept on them would fall
in love.® Sacrificial rites involved the heads of a cow or a horse, and
cats leaping out from a burning circle.®! Nonetheless, there is proba-
bly no connection between these practices and the rite of beheading
the kite. It is only the sign of the presence of these kinds of practices
with animals in rites.®

76 J. Kolezynski, Koziot ofiarny..., p. 67.

77 1n his version of the rite, Kleba also mentions that it was forbidden to
be cruel to birds. See J. Kleba, Starodawny obrzed swigtojatiskiej zabawy ci-
nania kani na pétnocnych Kaszubach [in:] J. Rompski, Scinanie kani..., p. 79.

8 Cf. A. Romejko, Teoria mimetyczno-ofiarnicza - wprowadzenie do an-
tropologii René Girarda, “Studia Gdanskie” 2002-2003, vol. 15-16, p. 62, http://
www.studiagdanskie.diecezja.gda.pl/pdf/sg_xv-xvi.pdf [accessed: 23.12.2019].

7 B. Sychta, Sfownik gwar..., p. 130.

80 T, Sieminski, J. Szroeder, Scinanie kani..., p. 292.

81 Ibidem, pp. 291-292.

82 Tbidem.
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As has already been noted, there is no information about the very
beginning of celebrating the rite in Kashubia. Nonetheless, it is pos-
sible to say when the rite was reactivated and, in that way, gained
a more theatrical function.

Firstly, huge credit goes to the above-mentioned authors of de-
scriptions of beheading the kite. Knowledge about the process con-
tributed to its popularisation in many places in the Pomeranian re-
gion (not only in districts where it was better known). This process
began in the nineteenth century.

Secondly, the role of Young Kashubians® is a very important el-
ement here. They realised that the promotion of beheading the kite,
organised as an annual event, could be helpful in building Kashubian
identity. The high point of its promotion was in the interwar period.
Still, it should be stressed that this does not mean that beheading the
kite was organised in every town or village. Neither was it entirely
spontaneous.®* Because of that, the rite became more and more the-
atralized. The rite of beheading the kite metamorphosed into a folk
custom. Even at the time when Ceynowa wrote his study, behead-
ing the kite was, in its way, a spectacle. However, nowadays the rite
is organised in a structured manner and assumes the character of
a performance.

Up to the present, various versions of presenting this rite have
developed. Performed at present mostly as a custom, the perfor-
mance may be based on either one of the first written versions or
one of the most recent. It is possible to see some videos with actors
in folk costumes, as the ritual was partly taped in Scinanie kani - film
dokumentalny in Strzelno,® with minimalistic costumes or more
stylised ones. Of course, there are also stagings connected with
current topics. In 2017 a contemporary Kashubian author Adam

83 Polish: Mtodokaszubi; Kashubian: Mfodokaszébi — in the context of the
rite, Jan Karnowski and Aleksander Majkowski are the two most distin-
guished figures.

8 T, Sieminski, J. Szroeder, Scinanie kani..., p. 294.

8 Scinanie kani — film dokumentalny...
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Hebel® proposed a happening as a form of staging the rite. He used
specific costumes not so closely related to traditional conceptions
(thin white protective suits) and placed the action in the context of
a (post)apocalypse setting.®”
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Uniwersytet Warszawski

RESTAGING THE QUEST: SHAKESPEARE’S
THE TEMPEST AS A MYTHOPOEIC WORK!

Mythology and mythical thinking are the prism through which
many literary critics view Shakespeare’s plays. This is hardly sur-
prising since the sources Shakespeare used to compose his stories
often take their origin in the beliefs of Greeks or Romans (the main
such source are Ovid’s Metamorphoses®). The relation between
Shakespeare and mythology has been very well covered by academ-
ics of all periods, who meticulously list all Shakespeare’s motifs or
dramatic figures which show similarity to mythological heroes or
mythic patterns.> Awareness of all these references and allusions
have made us think about Shakespeare as a great interpreter of

! The essay constituted a part of my BA thesis written under the supervi-

sion of Dr hab. Anna Cetera-Wlodarczyk, prof. UW. Date and place of the
defence: 18 September 2018, Warsaw.

2 As Charles and Michelle Martindale observe, “Shakespeare’s most ob-
vious debt to Ovid - and, to a lesser extent, to Virgil - is the whole system of
Graeco-Roman mythology to which he had constant recourse throughout
his career” Ch. Martindale, M. Martindale, Shakespeare and the Uses of An-
tiquity: An Introductory Essay, Routledge, London 1990, p. 82.

3 Cf, e.g., a classic study: R.K. Root, Classical Mythology in Shakespeare,
Holt, New York 1903. More recent publications on the subject include:
Shakespeare’s Ovid: The Metamorphoses in the Plays and Poems, ed. by
A.B. Taylor, Cambridge University Press, Cambridge 2000; ]. Bate, How the
Classics Made Shakespeare, Princeton University Press, Princeton 2019.
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myths, who retells them with poetical wit and wisdom, making
them approachable and topical for his contemporaries. WH. Aud-
en made his own brief contribution to this debate in his Lectures
on Shakespeare — a series of lectures he gave in 1946/1947, later on
transcribed by his students and published. Speaking of The Tempest,
Auden does not merely find analogies with well-known myths, but
points out the difference which supposedly distinguishes this play
from the rest of Shakespeare’s canon: “Lastly, in The Tempest, Shake-
speare succeeds in writing myth - hed been trying to earlier, not
altogether successfully”*

Later on Auden refers to The Tempest as “a mythopoeic work.”
Since the poet did not prepare the lectures for print, his thoughts
on The Tempest lack a coherent line of an argument. He does not
elaborate on this aspect of the play, but proceeds to other matters
he finds prominent in the text. However, his passing remark about
the mythopoeic character of The Tempest is worthy of further study.

In his essay ‘Antony and Cleopatra’: The Limits of Mythology, Har-
old Fisch observes that scholars studying relations between Shake-
speare and myths focus mainly on the structure of the plays, which
is often strongly symbolic and therefore corresponds with mytho-
logical stories.> The Winters Tale, for example, beginning in winter
and ending in summer, resembles the rhythm of fertility (which
elucidates the play’s motifs of death and resurrection); the action of
King Lear brings to mind circular movement (the cyclical order of
the Wheel of Fortune), etc. These are only two examples, but similar
observations have been made on nearly all of Shakespeare’s works.®
Shakespeare himself has in some way explained his craft in the words
which he put in the mouth of Menenius in Coriolanus: “I shall tell
you / A pretty tale. It may be you have heard it, / But since it serves

* WH. Auden, Lectures on Shakespeare, Princeton University Press,
Princeton 2002, p. 296.

> H. Fisch, Antony and Cleopatra’: The Limits of Mythology, “Shakespeare
Survey” 1970, vol. 23, pp. 59-68.

¢ Cf. J.AK. Thompson, Shakespeare and the Classics, Allen & Unwin,
London 1952.
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my purpose, I will venture / To stale’t a little more” (1.1.81-84).
However, Fisch argues that Antony and Cleopatra somewhat stands
out in this crowd.? Since the characters from the very first scene are
deified and directly linked with the gods (from more than one my-
thology), the mythical pattern of the play seems to be also its actu-
al subject. Such reading of the play allows one to assume that
Shakespeare was not only well-read in myths and able to graft them
onto the stories he wrote for the theatre, but that he was also aware of
their structure, influence, and importance. Hence, some of his plays
may also be interpreted as a commentary on the very idea of myth.
Fisch considers Antony and Cleopatra to be such a commentary; as
this paper will argue, The Tempest also seems to be such a case.” Not
only does Shakespeare suggest in The Tempest the particular signifi-
cance of myths, but he puts his knowledge and abilities to use for yet
another reason - to create a myth of his own.

How does Auden understand the mythos-making character of
a work of literature? In his lectures on Shakespeare he does not pro-
vide his listeners with a precise system of views on literature nor
even definitions of notions such as “myth.” Instead, he tries to con-
vey his subjective reading and interpretation of the plays in ques-
tion. In his deeply personal approach, the myth is something beyond
words; even when conveyed via language, the words are of less im-
portance.'® He explains this with the help of C.S. Lewis, who writes:

7 W. Shakespeare, The Tempest [in:] The Norton Shakespeare, ed. by
S. Greenblatt et al., 3" ed., W.W. Norton, New York — London 2016. All the
quotes from Shakespeare are from The Norton Shakespeare edition unless
otherwise noted.

8 H. Fisch, Antony and Cleopatra’..., p. 59.

® Ibidem, p. 59-60. Cf. also Valentini, p. 102: “Throughout the play the
mythological references provided yet another framework against which to
measure the largeness or the inadequacy of the protagonists and the myths
themselves are subject to multiple interpretations” M. Valentini, Antony
and Cleopatra’ and the Uses of Mythology, “Memoria di Shakespeare: A Jour-
nal of Shakespearean Studies” 2017, no. 4, pp. 87-102.

10 W.H. Auden, Lectures on Shakespeare..., p. 297.
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“Myth does not essentially exist in words at all. [...] What really
delights and nourishes me is a particular pattern of events, which
would equally delight and nourish if it had reached me by some me-
dium which involved no words at all - say by a mime, or a film!!
Myths, originating from oral cultures, neither have one author nor
exist in one, never-changing version. Similarly, parents telling their
children fables and fairy tales, the plots of which are still commonly
known in modern societies, rarely pay attention to the authorship
of the particular versions of the stories they impart. The stories are
constantly rewritten, retold, republished, restaged, and the myth
they contain remains. Lewis’s idea of the essence of the myth con-
veyed as if regardless of the words used to express it, corresponds
with Auden’s intuition. In the latter’s opinion, The Tempest may be -
and has been - adapted for media which do not rely on language,
and the myth would not be lost in the process. To Auden, this is
a distinctive trait of a mythical work of literature.'?

In this context, the ballet adaptation of The Tempest by Krzysztof
Pastor (premiered in 2014 in Amsterdam) may hardly be seen as
an exemplary case of such transition from a verbal to a nonverbal
medium. In the production staged in Warsaw in 2016 (at the Teatr
Wielki), in a few scenes the action on the stage is accompanied by
a voice-over - an actor reads chosen passages from Shakespeare’s
text.!? In ballet, an essentially wordless medium, the use of language
is always a bold artistic choice. It is either the proof of the artists’ loss
of trust in what dance and scenic movement alone may convey, or
an attempt to enhance the content of the production in an unorth-
odox way. Though most of the reviewers favoured the first interpre-
tation, the choreographer insisted on the second interpretation and
claimed: “T have used words not only because of their beauty, but

' C.S. Lewis, George MacDonald: An Anthology, New York 1978, pp. xxvi—
xxvii [in:] WH. Auden, Lectures on Shakespeare..., p. 296.

12 W.H. Auden, Lectures on Shakespeare..., p. 297.

13 'The Tempest. Ballet by Krzysztof Pastor after William Shakespeare, cho-
reography by K. Pastor, Teatr Wielki - Opera Narodowa w Warszawie, 2016.
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also due to the profound meaning of the text. It is like introducing
an additional character”!*

Arguably every Shakespeare play may be adapted as a ballet (Pas-
tor himself did it previously in the case of Romeo and Juliet), but Aud-
en claims that The Tempest is very suitable for such a transfer (more
than other plays from Shakespeare’s canon, one assumes) because the
story may be well expressed without words.!* Perhaps the reason why
Pastor felt inclined to use text in his production was that dance ful-
filled the narrative role so easily and effectively that he felt something
else needed to be added. Having successfully conveyed the myth
through dance and movement, he added text not as a narrative tool,
but rather as an additional commentary, underlining the most signif-
icant elements of his adaptation. It is my belief that the presence of
this additional “voice” or “character” extends the interpretative possi-
bilities of Pastor’s The Tempest. Whether this idea indeed contributed
to the artistic quality of the show is quite another question.

Cinema is another medium which essentially does not rely on
language. One can provide language-free examples emphasising
particular features of The Tempest.!® Even at the beginning of the
cinema, the lack of sound did not discourage directors from adapt-
ing it for the screen. A silent The Tempest from 1908 was neither
the first film adaptation of Shakespeare’s play nor one that has ever
received much critical attention, but it is interesting for another
reason.'” In the twelve-minute-long material, the plot of the play is
not only quite faithfully encapsulated (with unavoidable shortcuts
and omissions, of course), but it also includes scenes not presented
in the play but only referred to by the characters, i.e., the crucial

" Original: “Uzylem stowa nie tylko ze wzgledu na jego piekno, ale tez na
glebokie znaczenie tekstu. To bedzie jakby wprowadzenie dodatkowego bo-
hatera” The Tempest. Ballet by Krzysztof Pastor... Translation by me - M.G.

15 W.H. Auden, Lectures on Shakespeare..., p. 297.

16 Cf. J. Buchanan, In Mute Despair’: Early Silent Films of “The Tempest’
and Their Theatrical Referents, “Shakespeare” 2007, vol. 3 (3), pp. 315-336.

17 See J. Buchanan, Shakespeare on Silent Film: An Excellent Dumb Dis-
course, Cambridge University Press, Cambridge 2011, p. 77.
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events from the past which shaped the current situation depicted
in the play. In the movie we can see the following: Prospero’s exile;
his first steps on the island with his two-year-old daughter; Pros-
peros first encounter with Caliban; Ariel’s release from a tree; and
Prospero’s use of magic that prompts a storm. There is also a scene
introduced by a title card reading simply: “Ariel protects Miranda
from Caliban'® The depiction of this event is more detailed here
than in Shakespeare’s text. In the play Prospero reproaches Caliban,
saying “[...] thou didst seek to violate / The honor of my child,” to
which Caliban replies, “Would’t had been done! / Thou didst prevent
me; I had peopled else / This isle with Calibans” (1.2.347-350). No
further circumstances of this attempted rape are given; but in the
movie we can see how Ariel scares the savage away from Miranda
by turning into a monkey in a cinematographic gimmick. One may
find it quite remarkable that despite the production’s having such
a short running time and despite the limitations of the early cinema,
the director manages not only to convey the general plot of the play
but also to add something new to it."” The Tempest is famously strict
in its adherence to the unities of time, place and action, which in the
era of silent cinema must have coerced directors into dramatizing,
rather than narrating, some events. But there is also another reason
for them to do so: the openness of this play. Auden considers
openness to be another characteristic trait of mythopoeic literature:
“Like other mythopoeic works, The Tempest inspired people to go
on for themselves”* He mentions Kafka and Cervantes, and Conan
Doyle, whose works he considered mythopoeic. Reading Don Quix-
ote, for instance, requires from the reader imagining “[...] episodes

8 The Tempest, directed by P. Stow, Clarendon Film Company, 1908.

19" Cf. the analysis of the film by Amanda Ruud: “[...] in addition to show-
ing things that are unseen in Shakespeare’s play, the early scenes of the film
emphasize moments in which the senses can be cinematically surprised”
A. Ruud, Embodying Change: Adaptation, the Senses, and Media Revolution
[in:] The Routledge Companion to Adaptation, ed. by D. Cutchins, K. Krebs,
E. Voigts, Routledge, London 2018, p. 252.

20 'W.H. Auden, Lectures on Shakespeare..., p. 297.
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that Cervantes, as it were, forgot to tell us”?! Such literature, he ar-
gues, constantly inspires artists to depict these episodes: to fill in
the plot holes, voice the understatements, create new epilogues or
prologues to the story.

Umberto Eco raised questions about “the openness” of literature
and culture in general in his book The Open Work. He understands
it as “the artist’s decision to leave arrangements of some constituents
of a work to the public or to chance”? Ecos conceptual framework
represents a more theoretical view on literature than Auden’s. He
claims that every work of literature is open to a certain extent (tra-
ditional or “classical” art less so than modern art, the latter often
being deliberately and systematically ambiguous). Each personal
reading of a text requires some interpretation of it, but it is also its
performance (in a similar way to the performance of musical
notes by a musician), because “in every reception the work takes on
a fresh perspective for itself’”?* Hence, after every individual recep-
tion the work is completed - but not closed, because hundreds of
other performers can give it other closures. From this point of view,
the reception of literature is at a certain level comparable to staging
a drama. Shakespeare provides passages of dialogue and vague stage
directions; the rest is to be imagined and put on stage by the direc-
tor, and that is natural for a performance of the play. We do
not know what Hamlet looks like, because the truth is that he looks
like any actor that has ever played Hamlet. But this is not exactly the
same as asking: what does Caliban look like? He may be an exam-
ple of how different “the openness” of The Tempest is in comparison
with other Shakespeare’s plays.

It is in particular two characters from the play seem to be
a non-polished set of ideas exciting the imagination, rather than
personages of flesh and blood (though in the case of Ariel such

2 Ibidem, p. 297.

22 D. Robey, Introduction [in:] U. Eco, The Open Work, translated by A. Can-
cogni, Harvard University Press, Cambridge, MA 1989, p. ix.

% U. Eco, The Open Work..., p. 4.
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epithet does not apply also for more obvious reasons). The descrip-
tions of Caliban’s physiognomy in Shakespeare’s dialogue are never
definitive and sometimes even self-contradictory. Prospero excludes
him from the category of men, saying that he was “not honored with
a human shape” (1.2.283-284). Similarly, Miranda tells Ferdinand
about the only two men she has seen in her life, himself and her
father (3.1.50-52), hence excluding Caliban from this group. Trin-
culo asks, “What have we here? A man or a fish? Dead or alive?” and
proceeds to call him “a strange fish,” but soon declares, “I do now let
loose my opinion, hold it no longer: this is no fish, but an islander
that hath lately suffered by a thunderbolt” (2.2.24-34). Since even
the characters in the play have difficulties in figuring out what Cal-
iban resembles or if he is a human at all, the ways he has been por-
trayed are remarkably varied and are always very significant for the
interpretation of the whole play. Similarly, the appearance of Ariel,
a magical creature, “a spirit,” defies description. It is significant that
throughout the play he remains invisible to some of the characters.
A decision about the appearance of Ariel is another crucial choice
by the director.

The appearance of some of the dramatis personae is not the only
element of The Tempest which is only vaguely hinted at by Shake-
speare and therefore ignites artists’ imagination. The plot itself, be-
cause of its simplicity (in a rather radical reading by Harold Bloom
the play is “fundamentally plotless™), is full of ambiguities or not
tully resolved subplots that require more engagement on the part of
the reader. What happened on the island during the twelve-year pe-
riod Prospero and Miranda lived there? What happens after the res-
olution of the play and Prospero’s supposed return to Milan? Even
though The Tempest may not be as enigmatic as Hamlet, Auden is
quite right when he speaks of many works influenced by The Tem-
pest and peopled by its dramatis personae; they all attempt to answer
some of the questions the play leaves unanswered. As I have shown

24 H. Bloom, Shakespeare: The Invention of the Human, Riverhead Books,
New York 1998, p. 662.
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above, the desire to do so is hard to resist even in the case of the
makers of a short, silent film.*

Consequently, Auden’s reading of The Tempest as a mythopoeic
text appears fully justified. And yet, to avoid confusion, one should
more explicitly elucidate his understanding of the notion of myth
and its relation to literature. In other words, in order properly to
understand Auden’s view of the play, one has to place his personal
reading in a broader context and point out the thinkers to whom he
is indebted. The most important thing to understand is that he uses
the term “myth” in the context of literary criticism, which studies the
mutual relation between myths and literature. In the eyes of many
post-Romantic scholars, myth is, contrary to language, non-discur-
sive and non-intellectual; if anything, it is — to use Ernst Cassirer’s
phrasing - “primal and emotion-laden ‘language’ of experience”
In the light of this view, Auden’s notion of the extra-linguistic es-
sence of the myth contained in The Tempest is easier to understand.

Critics such as Cassirer or Northrop Frye recognise the central
cultural position of myth, a view apparently shared also by Aud-
en. Speaking of Frye, it is worth mentioning how well The Tempest
might be put into the hierarchical system which he proposed, i.e.
“mythoi” “Mythoi” organises the entire literature into a spectrum: at
one end of it stands “realistic” literature which aims at representing
“the real world” as closely as possible, and at the opposite end of the
spectrum stand literary works written in the “mythical mode” Frye
uses this schematisation to organise our thinking about culture and
literature, and by positing the core role of myth it assumes the “total
mythopoeic structure of concern”? If we put The Tempest on this
spectrum, we could reconcile Auden’s intuition with Frye’s theory
and show how The Tempest stands out in Shakespeare’s canon as it is

% Cf. J. Buchanan, “In Mute Despair”..., pp. 315-336.

% C.E. Reeves, Myth Theory and Criticism, The Johns Hopkins Guide to
Literary Theory & Criticism, https://www.ndsu.edu/pubweb/~cinichol/271/
Myth%20Theory%20and%20Criticism.htm [accessed: 5.08.2018].

¥ Ibidem.
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written in a “mythical mode” to an extent much greater than other
works by him.

Frye suggests that “in terms of narrative, myth is the imitation of
actions near or at the conceivable limits of desire”?® Prospero may
not be a god, but the magic powers he wields make him unparal-
leled among Shakespeare’s characters. Prospero’s magic allows him
to enact all of his scenarios and desires; on his island he does indeed
perform the role of some god or at least the director on the stage.

Frye’s theory is rooted in the works of Carl Jung whose archetypal
vocabulary he adopted. Matching dramatis personae of The Tempest
to some of the Jung’s archetypal figures would not be difficult; The
Tempest might easily provide exemplary figures of an old wise man/
mentor/wizard (Prospero), his evil counterpart (Antonio), a chaste,
innocent child (Miranda), a trickster, a fool (Ariel), etc., which indi-
cates the play’s mythic character. Caliban makes an interesting case
here. He matches a medieval figure present in the culture of the Re-
naissance: the Wild Man, who, Stephen Greenblatt writes, “at the
furthest extreme [...] shades into the animal” and who serves “as
a screen onto which Renaissance Europeans, bound by their institu-
tions, project their darkest and yet most compelling fantasies”® As
has been suggested before, Shakespeare presents Caliban so that the
way he is portrayed on stage says a lot about people’s worldview at
the time, and this, too, is characteristic of “mythic literature” Anal-
ogously, myths may be considered litmus papers for given societies:
the way they are understood and adapted tells us a lot about the state
of a particular culture.*

This reading of Caliban’s character is connected with anoth-
er context, one of the most prominent in the critical reception of

28 N. Frye, Anatomy of Criticism: Four Essays, Princeton University Press,
New Jersey 1971, p. 136.

2 S. Greenblatt, Learning to Curse: Essays in Early Modern Culture, Rout-
ledge, New York 1992, p. 22.

30 For the role of myth in culture, see e.g. T. Danilova, S. Galyna, V. Shyn-
karuk, Myth as a Phenomenon of Culture, “National Academy of Managerial
Staft of Culture and Arts Herald” 2018, no. 4, pp. 17-22.
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The Tempest, i.e., the postcolonial reading of the play. Reeves re-
marks that the core of Frye’s approach is that he “ultimately identi-
fies the ‘quest-myth’ in its various forms as the central myth (mono-
myth) of literature”*! Perhaps the reason why this time Shakespeare
succeeds in his attempt to create a myth is that he well captures early
seventeenth-century social moods; the myth was recognized and
embraced because it was needed in that particular socio-historical
context. The fact that The Tempest was probably inspired by the his-
torical shipwreck in 1609 of the fleet carrying settlers and supplies to
Virginia is not without significance. In the face of the challenges that
the geographical discoveries brought upon Europeans, they might
have needed their own new Odyssey. Did Shakespeare’s success stem
from the fact that he restaged at the right time the old myth, the one
that Frye saw as the central quest-myth? Even if such claim may seem
oversimplified, the postcolonial critique of the play provides many
arguments for it.*?

Reading The Tempest with regard to Frye’s theory of myths clear-
ly points out the mythic character of the play suggested by Auden.
Among numerous adaptations of the play, one may find many pro-
ductions based on such interpretations, which try to capture the
play’s “extra-linguistic essence” Considering the relation between
the myth and The Tempest, one other thing is worth mentioning.
In the last issue of Sandman, an award-winning comic book series
written by Neil Gaiman, the main character is William Shakespeare
himself struggling to compose his (supposedly) “last” play. As the
story unravels, it becomes clear that The Tempest is one of the two
plays (along with Midsummer’s Night Dream) William has written
for Dream of the Endless, the ruler of the world of dreams. The plot
of The Tempest is given here in a few panels accompanied by barely

31 C.E. Reeves, Myth Theory and Criticism...

32 Cf. C. Frey, ‘The Tempest’ and the New World, “Shakespeare Quarterly”
1979, vol. 30, no. 1, pp. 29-41; J. Wylie, New and Old Worlds: “The Tempest’
and Early Colonial Discourse, “Social & Cultural Geography” 2000, vol. 1,
issue 1, pp. 45-63.
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a few passages from the play, which indirectly confirms Auden’s in-
sights about the play’s non-linguistic appeal. Gaiman also considers
this play to be distinguishable from other pieces in the Shakespeare
canon. I mention Sandman #75 here also because it hints at quite
another myth (though understood in a different way) that The Tem-
pest introduced - the myth of its author. In Gaiman’ artistic vision,
William views this play as “merely a fairy story all parents tell to
amuse their children” and he asks for an explanation why Dream
desired this particular piece of work. “I wanted a tale of graceful
ends [...],” Dream answers, “about a King who drowns his books
and breaks his staff, and leaves his kingdom. About a magician who
becomes a man.** Previously, when William recites Prospero’s fa-
mous last speech, in the sequence of panels William’s appearance is
shown interchangeably with Prosperos.** In Sandman, Prospero is
clearly a character with whom his author directly identifies himself.
It supports the common (though oversimplifying) claim that Pros-
pero may be identified with Shakespeare, as he is often seen in the
popular imagination®: a manipulative (theatre) director, well aware
of the scope of his (artistic) power, wishing to return home and to
achieve reconciliation with his daughter.’® However, the more we

33 N. Gaiman, Sandman #75, art by C. Vess, Vertigo - DC Comics, [n.p.]
1996, p. 35.

3 Ibidem, p. 27.

35 As early as in 1875, Edward Dowden states: “[...] we identify Prospero
in some measure with Shakespeare himself [...] because the temper of Pros-
pero, the grave harmony of his character, his self-mastery, his calm validity
of will, his sensitiveness to wrong, his unfaltering justice, and, with these,
a certain abandonment, a remoteness from the common joys and sorrows
of the world, are characteristic of Shakespeare as discovered to us in all his
latest plays” E. Dowden, Shakespeare: A Critical Study of His Mind and Art,
Harper & Brothers, New York 1831, p. 371. Earlier still, in his lecture on the
play Coleridge names Prospero “the very Shakespeare himself, as it were,
of the tempest”. S.T. Coleridge, Lectures on Shakespeare (1811-1819), ed. by
A. Roberts, Edinburgh University Press, Edinburgh 2016, p. 136.

% Cf. e.g. R. Abrams, ‘The Tempest’ and the Concept of the Machiavel-
lian Playwright, “English Literary Renaissance” 1978, vol. 8 (1), pp. 43-66;
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know about Shakespeare, the more enigmatic he seems. The Tempest
was not his last work, though perhaps the last he wrote alone - and
yet it is widely considered to be Shakespeare’s “last will” and his ar-
tistic farewell to the stage and audience. Many characters he created
have outlived him and are constantly present in our culture, but The
Tempest, perhaps more than his other works, has helped to shape the
(pop-)cultural image of Shakespeare himself.*”

In the much earlier Titus Andronicus, Lavinia, with her arms and
tongue cut off, points out a passage from Ovid’s Metamorphoses in
order to explain who has raped and mutilated her (4.1.41-53). This
may be interpreted as an allegory of how Shakespeare viewed and
used myths: he encapsulated their structure and motifs for his own
purposes. Having successfully done so, which allowed him to un-
derstand their composition and significance, he also succeeded - as
I have attempted to prove - in creating a myth of his own.
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THE EssAYIST THOMAS DE QUINCEY:
THE MOTIF OF MELANCHOLY
AS ONE OF THE CAUSES AND THE EFFECTS
OF OPIUM ADDICTION IN
CONFESSIONS OF AN ENGLISH OrrumM-EATER!

The following article will be devoted to the analysis of the motif of
melancholy in Thomas De Quincey’s Confessions of an English Opi-
um-Eater, as well as to a description of the notion of melancholy and
its historical evolution. In the analysis, the following factors will be
taken into consideration: the autobiographical motive, the language
used, and the associations with the theory of melancholy.

The introductory part is devoted to an explanation of the term
“melancholy” As the definition of the term contains numerous
meanings and connotations, a thorough discussion of the definition
is necessary. Emphasis will be put on the significance and meaning
of the term in antiquity because during this period the study of the
human psyche, including the study of melancholy, began and had
a great impact on subsequent research.

Many different definitions and meanings of the word melancholy
have existed throughout the centuries. New ones have coexisted

! The article is a fragment of a master’s thesis written in the Institute of

English and American Studies (University of Gdansk) under the supervi-
sion of Dr hab. Mirostawa Modrzewska, prof. UG.
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with older ones. They all derive from basic theories that date back to
antiquity. Subsequently, these theories developed into the so-called
theory of quattuor humores (or “humorism”) which was first formu-
lated by Hippocrates in the fifth century B.C. and developed by Ga-
len around 165 A.D.? According to Liliana Barczyk-Barakonska, the
first known theory of melancholy refers to the belief that there are
four substances existing in the human body: blood, phlegm, yel-
low bile, and black bile.> They were considered to mirror the four
elements as well as the four seasons. Every substance was active
during a particular season of the year representing and determin-
ing different character traits. Blood was associated with air, active
mostly in spring and dominating in childhood. Yellow bile was
perceived as a metaphor of fire, active in summer and dominant
in adolescence. Phlegm was connected with water, active in winter
and its quantity dominant in old age. Black bile, which refers to
melancholy, was associated with earth, as its qualities are cold and
dry. It is sympathetic to night time and active mostly in autumn.
It dominates in adulthood. This particular fluid is produced by the
liver and is associated with the colour black, and with the slowest
of the planets, Saturn.*

As we learn from Barczyk-Barakonska, it was widely acknowl-
edged that these four body fluids, mixed in various proportions, are
responsible for certain personality traits, moods, and attitudes of
a human being. Such division is also closely connected to the idea
that human life can be perceived as a cycle, and to the metaphor of
the life cycle as the cycle of the year; hence four seasons are assigned
to the consecutive stages of life.>

2 L. Barczyk-Barakonska, Melancholy Discourse in the Baroque: A Read-
ing of Robert Burton’s “Anatomy of Melancholy,” Agencja Artystyczna Para,
Katowice 2009, p. 10.

* Ibidem.

* R.Klibansky et al., Saturn i Melancholia. Studia z historii, filozofti, przy-
rody, medycyny, religii oraz sztuki, translated by A. Kryczynska, Universitas,
Krakéw 2009, p. 31.

> L. Barczyk-Barakonska, Melancholy Discourse in the Baroque..., p. 10.
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The deficiency or excess of one of the fluids results in various
diseases depending on the substance involved. The symptoms of the
disease caused by black bile or later humor melancholicus, in com-
parison to the remaining three substances, were associated with the
human psyche, not the body as such. The most recognisable symp-
toms were anxiety and despondency. Research based on numerous
observations gave the foundation to the proto-psychological theo-
ry of the four temperaments (“humourism”), which were sanguine,
choleric, melancholic, and phlegmatic. Yellow bile was associated
with the choleric type, phlegm with the phlegmatic type, blood with
the sanguine type, and black bile with the melancholic type.®

Simultaneously, other lines of enquiry were developing. Hence, the
association with Saturn (the Greek Cronus) is significant for defin-
ing melancholy and the symbols connected with it. According to Jack
Tresidder, in antiquity people associated the planets with certain gods
and believed that they influence the course of events on Earth.’

This association contributed to the development of the planets’
symbolic meanings. Contemporary astrologists were convinced that
the Earth is at the centre of the universe surrounded by seven celestial
bodies; hence seven days of the week. They associated these planets
with certain features corresponding with their movement or colour.
The Moon, Mars, and Saturn were considered to favour evil. Saturn is
dark and notably slow; its orbital period is almost thirty years.

Throughout antiquity, many philosophers and scientists were in-
volved in developing the theory of melancholy described above. The
main assumptions established are the distinction between four body
fluids, describing their characteristics, and elucidating the relation
between the fluids and the human psyche, all of which resulted in
formulating the theory of quattuor humores. Also, many philoso-
phers discussed the causes and symptoms of melancholy. The main

¢ R.Klibansky, Saturn i Melancholia..., p. 31.

7. Tresidder, Stownik symboli. Ilustrowany przewodnik po tradycyjnych
wyrazeniach obrazowych, znakach ikonicznych i emblematach, translated by
B. Stoklosa, RM, Warszawa 2005, p. 167.
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symptoms mentioned by scholars are anxiety, depressive states, sad-
ness, and sloth. On the other hand, melancholy was perceived as
a symptom of intellectual genius.® Because of its physical features
and mythological connotations, Saturn naturally became the most
recognisable symbol of melancholy.’

The most remarkable example of a literary work of the Baroque
raising the subject of melancholy is Robert Burton’s comprehensive
treatise The Anatomy of Melancholy which was an attempt to sum-
marise and revise knowledge on the subject.!

Another influential and much later scholar dealing with melan-
choly was Sigmund Freud. In his essay Mourning and Melancholia,
he emphasizes the difference between mourning, which is defined
as grief after a loss, and melancholy, which is defined as a depressed
mood but without a specific, conscious cause, though both disorders
have the same symptoms. While Freud states that mourning can be
cured naturally by the process of grieving, melancholy requires psy-
choanalysis to get to the core of the problem."!

Subsequent medical research and discoveries by the mid-twen-
tieth century contributed to the development of the electro-shock
therapy and lobotomies as a treatment for depression.!*> Moreover,

8 T. Lousa, Madness, Melancholy and Genius: From Antiquity to Renais-
sance’s Humanism - a Tribute to Francisco de Holanda (1517-1585), https://
www.academia.edu/16355089/Melancholy_and_Genius_from_Antiqui-
ty_to_Renaissance_s_humanism_-_a_tribute_to_Francisco_de_Holan-
da_1517-1585_-_International_Conference_of_the_Taiwan_Association_
of Classical_Medieval _and_Renaissance_Studies_Madness_Sacred_and_
Profane_23th-_24th_October_2015 [accessed: 31.03.2020].

° R. Klibansky, Saturn i Melancholia. .., p. 32.

10" M. Bragg, In Our Time: The Anatomy of Melancholy, https://www.bbc.
co.uk/programmes/b010y30m [accessed: 4.01.2021].

"' E. Hilman, Freud on Mourning and Melancholia (1917), Thoughts on
Psychoanalysis, https://thinkingthoughtsdotorg.wordpress.com/2013/05/13/
freud-on-mourning-and-melancholia/ [accessed: 31.03.2020].

12 ML.A. Faria Jr., Violence, Mental Illness, and the Brain - A Brief History
of Psychosurgery: Part 1 — From Trephination to Lobotomy, Surgical Neurol-
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in 1952 mental disorders were classified into formal categories in the
American Diagnostic and Statistical Manual of Mental Disorders
(DSM). Then the term “melancholy” was officially replaced with “de-
pressive reaction.”'® This term was used to describe symptoms such
as chronic low mood and sadness as a result of various life events.'*
That was a continuation of what Freud had written about it. Also,
during the 1950s, because of the development of the pharmaceutical
industry, many mood-altering drugs were introduced to the market;
Valium became one of the most popular.!®> After that period, drugs
were and still are widely used in treating depression together with
a proper therapy. Mood-altering drugs changed earlier conceptions
about melancholy and depression, which started to be perceived as
a disease with biological roots. In the latest version of the DSM, to
be diagnosed with major depressive disorder, the patient has to meet
certain criteria such as the presence of a dysphoric mood.!® They
also must be diagnosed with five symptoms from the list, for exam-
ple, lack of energy or loss of interest. Finally, symptoms have to last
at least a fortnight.'” The last change to the DSM was to add possible
grades of depression, which are to help in diagnosis. They vary from
low-grade depression to prolonged depression.!'®

ogy International, https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3640229/
[accessed: 31.03.2020].

13 B. McKay, K. McKay, The History of Depression, The Art of Manliness,
https://www.artofmanliness.com/articles/the-history-of-depression/ [accessed:
31.03.2020].

4 Ibidem.

15 The History & Evolution of Mental Health & Treatment, Sunrise House,
https://sunrisehouse.com/research/history-evolution-mental-health-treat-
ment/#From-Lobotomies-to-Psychopharmacology [accessed: 14.02.2020].

16 Depressive Disorders [in:] Diagnostic and Statistical Manual of Mental
Disorders, 5™ ed., American Psychiatric Association, Arlington, VA 2013,
p. 160, https://cdn.website-editor.net/30f11123991548a0af708722d458e476/
files/uploaded/DSM%2520V.pdf [accessed: 31.03.2020].

17 Ibidem, p. 161.

18 DSM History, American Psychiatric Association, https://www.psychiatry.
org/psychiatrists/practice/dsm/history-of-the-dsm [accessed: 25.02.2020].
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Thomas De Quincey: The author’s background
as the reason for his suffering

As an adolescent, Thomas De Quincey (1785-1859) was alienated
from his family because of his sensitivity. His father died premature-
ly and De Quincey was brought up by his mother. It was a trouble-
some period for him as he confessed to have negative feelings to-
wards his attendants and an abusive older brother.!* Nevertheless, he
had a close relationship with his sisters. Unfortunately, one of them
died aged nine, which, as Hayter writes, was truly detrimental to
his mental health.?’ The young De Quincey, because of his difficult
childhood, was prone to dreaminess and a feeling of inadequacy;
simply, he had problems fitting in. It may seem that his anxiety and
feeling of inadequacy were unfounded, as he was extraordinarily in-
telligent and talented. Moreover, people tended to like him, as he
was charming and naturally elegant, though he was quite short.?!
First, he took opium to relieve the pain of trigeminal neuralgia,
which is a chronic pain disorder caused by an affliction of facial
nerves.” It is also crucial to mention that he was not breaking the law,
as opium was legal and common in Romantic England and people
were not fully aware of the dangers of its abuse.?® The first restriction
concerning the use and the purchase of opium and its derivatives was
introduced in 1868 with the Pharmacy Act. As a result, corner shops
and small grocers could not procure pure opium anymore, the sales

9" A. Hayter, Introduction [in:] T. De Quincey, Confessions of an English
Opium Eater, introduction by A. Hayter, Penguin, London 1982, p. 8.

20 Ibidem.

2l Ibidem, p. 10.

2 Ibidem, p. 14.

% E. Castelow, Opium in Victorian Britain, Historic UK, https://www.his-
toric-uk.com/HistoryUK/HistoryofBritain/Opium-in-Victorian-Britain/
[accessed: 31.03.2020].

2 Ch. Arellano, Victorian Period: The Pharmacy Act of 1868, Digital Lit-
erature, https://chelsiarellano.wordpress.com/2014/12/07/victorian-peri-
od-the-pharmacy-act-of-1868/ [accessed: 15.04.2018].
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of opium and morphine were restricted, and pharmacists were re-
quired to keep records of the purchasers.”

However, during De Quincey’s lifetime opium was entirely legal
and widely used. De Quincey’s abuse was a result of taking lauda-
num, which is a tincture of opium that contains approximately 10%
of powdered opium. In this period laudanum had a number of ap-
plications, and was used to treat health problems such as headaches,
cough, diarrhoea, or allergies.?®

Marcus Boon in The Road of Excess: A History of Writers on
Drugs emphasizes that Confessions of an English Opium-Eater was

“the first literary text devoted to drugs’”

and that it is important
for shaping the development of this particular theme. De Quincey
was a pioneer in this field also because of the popularization and
general acceptance of the use of opiates during the Romantic pe-
riod. Before this period, hard drugs were associated, for example,
with witchcraft. Such prejudice was changed partly because of the
publication of Confessions. Another view is that before the publica-
tion of the Confessions, the problem of drug abuse was ignored by
society and drug use was associated only with the lower classes of
contemporary British society.?® De Quincey developed the concept
of “recreational drug use,” and by describing various possible states
after taking opium, he emphasized that laudanum was more than
just a medicine.?

» Ibidem.

26 E. Castelow, Opium in Victorian Britain...

27 M. Boon, The Road of Excess: A History of Writers on Drugs, Harvard
University Press, Cambridge 2005, p. 13.

2 Ibidem, p. 14.

2 R. Morrison, The 19" century book that spawned the opioid crisis, The
Conversation, https://theconversation.com/the-19th-century-book-that-
spawned-the-opioid-crisis-87615/ [accessed: 4.01.2021].
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“The Pleasures of Opium”

The following part of my essay will be devoted to an analysis of the sec-
tion of the Confessions entitled “The Pleasures of Opium” and the mo-
tif of melancholy it contains. De Quincey describes here some of the
incidents he experienced while being under the influence of opium.
He shares the deep thoughts and feelings accompanying him during
his periods of intoxication. In most passages in this part of the book,
opium is praised; so, without knowing the context and the remaining
parts the reader might get the wrong impression of opium and think
of it solely as a substance providing the “unimaginable pleasure”*
The chapter entitled “The Pleasures of Opium” starts with a rec-
ollection of the author’s first encounter with opium. He emphasizes
its importance by giving the particular date of this event: “[...] that
if it had been a trifling incident in my life, I might have forgotten its
date: but cardinal events are not to be forgotten; [...] I remember that
it must be referred to the autumn of 1804*' The detailedness of the
description of this particular event proves how significant it was in
the author’s life. He explains what his motivation was. As stated in
the introduction by Alethea Hayter, he suffered from chronic pain.*?
De Quincey writes that the pain was caused by his childhood habit of
going to bed just after plunging his head into a basin of cold water.*
According to his story, the day he took opium for the first time
was the twenty-first day of a bout of pain and he accidentally met
one of his acquaintances who recommended opium to him to re-
lieve the condition.** De Quincey reacted enthusiastically, but he
wrote about his feeling from the perspective of an opium addict who
knew the deteriorating effects causing melancholic states, stressing

3 T. De Quincey, Confessions of an English Opium Eater, introduction by
A. Hayter, Penguin, London 1982, p. 70.

31 Tbidem.

32 A. Hayter, Introduction..., p. 14.

3 T. De Quincey, Confessions..., p. 70.

3 Ibidem.
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the ambiguous nature of the addiction: “I had heard of it as I had of
manna or ambrosia, but no further: how unmeaning a sound was it
at that time! What solemn chords does it now strike upon my heart!
What heart-quacking vibrations of sad and happy remembrances!”*

The style of the Confessions is mostly essayistic, but some passag-
es and descriptions of the author’s feelings are poetic. The way the
author describes his first opium experience is a good example of his
poetic skills and proof of how well he was able to use language in
order to depict his feelings:

But I took it: — and in an hour, oh! Heavens! What a revulsion! What
an upheaving, from its lowest depths, of the inner spirit! What an
apocalypse of the world within me! That my pains had vanished, was
now a trifle in my eyes: - this negative effect was swallowed up in the
immensity of those positive effects which had opened before me - in
the abyss of divine enjoyment thus suddenly revealed.*

Using such lyrical and picturesque metaphors is a stylistic device
deployed in order to make the reader imagine feelings that he or she
might have never experienced, showing the beauty and deceptive
nature of such substances. Also, the feelings and visions caused by
drug use are not natural states, so being able to pass them on to the
readers to make them imagine the state is a literary skill.

De Quincey continues writing about the theoretical aspects of
opium itself and its dosage. He also compares the state after tak-
ing the drug and after drinking wine: “The pleasure given by wine
is always mounting, and tending to a crisis, after which it declines:
that from opium, when once generated, is stationary for eight or ten
hours [...]. Wine robs a man of his self-possession: opium greatly in-
vigorates it”*” In this excerpt the author praises the pleasure caused
by opium over the state of being drunk.

35 Ibidem.
3 Ibidem, p. 71.
7 Ibidem, p. 73.
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Not only does the author describe the feelings accompanying the
use of opium, but he also writes about issues concerning the opium
trade, opium preparation and intake, its composition, etc., as one
can note in the following passage:

This first stage of its action always lasted with me, during my novi-
ciate, for upwards of eight hours; so that it must be the fault of the
opium-eater himself if he does not so time his exhibition of the dose
(to speak medically) as that the whole weight of its narcotic influence
may descend upon his sleep. Turkish opium eaters, it seems, are ab-
surd enough to sit, like so many equestrian statues, on logs of wood
as stupid as themselves.*®

The first part of the Confessions entitled “The Pleasures of Opi-
um” does not indicate the author’s melancholy and problems with
drug abuse directly. Nonetheless, a reader who is acquainted with De
Quincey’s biography is able to distinguish a certain discrepancy be-
tween the positive tone of the text in its praise of opium, and the actual
condition of a drug addict. It is also possible to draw such conclusion
because of the signals noticeable in some passages of the text in which
the author communicates between the lines that the drug is addictive
or that sometimes his condition worsened. Despite his advocating the
usage of opium, in “The Pleasures of Opium” De Quincey shows his
weaknesses as he confesses that he was taking it because of his feelings
of inadequacy and his symptoms of melancholy.

“The Pains of Opium”
“The Pains of Opium” are preceded by an introduction in which the
author addresses the readers directly. He is afraid that the reader
might be shocked with what he is going to read in the following part

and, indeed, that he might decide to leave the text. The opening sen-

38 Ibidem, p. 77.
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tences of the introduction suggest the opening phrases of a confes-
sion or a conversation with a therapist, which suggests that writing
the Confessions was a form of therapy for the author.

In the following part, the author asks the reader to move on with
his narration to the year 1813 in which, as he confesses, he “suffered
much in bodily health from distress of mind connected with a very
melancholy event that happened in Manchester”* The infamous
event itself is marginalized and mysteriously described in the an-
notation. In this particular situation in the author’s life, the reader
can notice a logical sequence of events: an unfortunate event leads
to health problems, and these two things cause melancholy, which
further causes health problems and a sombre mood.

The title of “The Pains of Opium” seems straightforward, but the
word “pain” and its plural form generate complex meanings. The
plural form means “great care or trouble”* “Pain” itself has a few
possible meanings, the most common of which are a “highly un-

pleasant physical sensation caused by illness or injury;*! as well as

“mental suffering or distress”** If we take these definitions into ac-
count, it is noticeable that in the “Pains” the author discusses both
mental and physical aspects of his adversity caused by drug abuse.
Another possible meaning is - “an annoying or tedious [...] thing,**
which shows the author’s exhaustion with the adverse effects of his
melancholy and addiction. This also confirms the theory that De
Quincey’s lifetime may be divided into constantly recurring periods:
problem — melancholy - problem.

One of the disturbing pains De Quincey describes is the one asso-
ciated with his numbness, and hence, the inability to write even sim-
ple letters. He states: “But for misery and suffering, I might indeed

% Ibidem, p. 86.

40 “Pain” [in:] Oxford Dictionaries, www.en.oxforddictionaries.com/defi-
nition/pain [accessed: 18.04.2018].

4 Tbidem.

4 Tbidem.

4 Ibidem.
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be said to have existed in a dormant state. I seldom could prevail
on myself to write a letter; an answer of a few words [...]."** Again,
he confesses to suffering that is both mental and physical - a state-
ment which echoes Burton’s representation of the symptoms of mel-
ancholy.*® According to the information published on Psycom.net,
drug abuse increases the chances of suffering from depression and
vice versa, and probably this is an exact description of De Quincey’s
state at that time.*6 Hence, his inability successfully to fulfil his basic
obligations. He continues that without help he would not have been
able even to pay his bills on time.*’

An important part of the “Pains” is devoted to dream visions and
nightmares the author experienced during his breakdown. He em-
phasizes that they were the “immediate and proximate cause of [his]
acutest suffering”*® This may be connected with the fact that, as he
declares, he struggled with differentiating the states of being asleep
and awake. The author elaborates on the burdensome nature of his
visions stressing his vulnerability: “For this and all other changes in
my dreams were accompanied by deep seated anxiety and gloomy
melancholy, such as are wholly incommunicable by words”* In this
sentence it is clear that he mentions his problem with communica-
tion and writing, which also might be connected with his numbness
and other issues described above. The words he uses to describe his
state are strong and explicit, for example “darkness,” “suicidal de-
spondency;” and “suffering,” which makes the reader feel concerned
but also shocked because of the openness of such a confession.

* T. De Quincey, Confessions..., p. 101.

4 R. Burton, The Anatomy of Melancholy. The First Partition, Dent, Lon-
don 1968.

4 K. Smith, Substance Abuse and Depression, Psycom, www.psycom.net/
depression-substance-abuse [accessed: 18.04.2018].

47 T. De Quincey, Confessions..., p. 102.

4 Ibidem.

4 Ibidem, p. 103.
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Ambiguity

Confessions of an English Opium-Eater are based on ambiguity and
contradictions on many levels. The ambiguous nature of the book
is demonstrated in the structure of the text, the language used, and
the content itself. The Confessions are divided into two main parts:
“The Pleasures of Opium” and “The Pains of Opium. In the first
part the author focuses mostly on praising the drug and its effects,
but he also mentions the drawbacks of its use. In the second part he
focuses mostly on the detrimental effects of opium use on his health
but still, he was not able to give the addiction up and he constantly
emphasizes how much he enjoyed it.

Taking the introductory part of the essay, “Preliminary Con-
fessions,” into consideration, it is also possible to conclude that
the author’s melancholy began in his early childhood as a result of
mourning after his father’s death. As I stated earlier, the phenom-
enon of melancholy is described by Freud in “Mourning and Mel-
ancholia” (1917). His mental suffering was later exacerbated by his
physical condition caused by chronic pain. De Quincey wanted to
feel relief on these two levels and tried taking opium, which gave
him a delusive sensation of happiness. This condition works as a vi-
cious circle and shows the contradiction of interchangeable states:
pain causing melancholy — euphoria caused by opium eating — mel-
ancholy due to abuse — pain again.

The composition of the text is also ambiguous and contradictory.
The Confessions are divided into two main parts, as described in the
paragraphs above, and “Preliminary Confessions.” As this division
seems well-organized, also as a result of the division into sub-chap-
ters and the presence of introductions before every chapter, the text
within these carefully structured parts seems chaotic sometimes.
This is especially so in “The Pains of Opium” These parts were writ-
ten mainly during the author’s breakdowns.*® The essayistic com-
position of the text might be also divided into two parts. The first

50 Tbidem, p. 97.
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is made up of scientific passages in which the author shares infor-
mation about opium and its dosage, types, origins, effects, and dan-
gers as well as knowledge about the opium trade. The second part is
made up of poetical sections in which the author offers descriptions
of his euphoric or depressive states. This division proves how com-
plicated the relations between literature and drug usage were at that
time, but, nevertheless, De Quincey is able to meet the expectations
of both a literary and a scientific style.

Another contradiction associated with the Confessions is the pur-
pose of writing. On the one hand, the author confesses to his sins and
shares his troublesome issues in order to caution and inform the read-
er about the dangers of addiction.”® Also, De Quincey makes society
aware of the problem of drug abuse within the upper-classes.’> On the
other hand, it is acknowledged at the beginning of the “Preliminary
Confessions” chapter that he needed money; so that is another rea-
son for writing a piece of literature.® De Quincey makes a digression
that he would like to continue his writing, before finishing the first
text of Confessions. He stated: “[...] in the next edition of my Opium
Confessions revised and enlarged, I will make you believe and tremble
[...];7°* which shows that he had his earnings planned out in his mind.

It is crucial to mention that despite De Quincey’s claim at the end
of the Confessions that he had freed himself from opium, he took
opium regularly till his death. “During certain periods (1813-1815,
1817, 1828, 1844), his dosage rose as high as 12,000 drops of lauda-
num a day with accompanying derangement of his sleep and waking
hours”>> This forgotten fact also shows a certain contradiction as
well as even a fallacy, as the author clearly misled the readers whom
he greatly respected, as was mentioned in the paragraphs above.

51 Tbidem.

2. M. Boon, The Road..., p. 14.

53 R. Robbins, Subjectivity, Palgrave Macmillan, New York 2005, p. 64.
% T. De Quincey, Confessions..., p. 87.

> M. Boon, The Road..., p. 37.
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“OLDp MEN OUGHT TO BE EXPLORERS™:
READING AMERICA
IN THOMAS STEARNS ELIOT’S
THE DRY SALVAGES

Whether Eliot was more of an American than an English poet is
open to debate.! David A. Moody claims that Eliot'’s American up-
bringing and heritage “is not the most obvious component of his
poetry”? Indeed, apart from a few clearly American poems like The
Dry Salvages, The “Boston Evening Transcript,” or Landscapes — Vir-
ginia, New Hampshire, and Cape Ann, the poet’s national identity is
not very explicit, especially if we take into account that the works
he is most renowned for - like The Love Song of J. Alfred Prufrock,
The Preludes, or The Waste Land — are permeated primarily with the
imagery of London, where the poet spent most of his adult life.* Es-
tablishing the poet’s affiliation to either the American or the British

! Fora more in-depth analysis of Eliot’s national identity, see for instance:

L. Gordon, The Imperfect Life of T.S. Eliot, Virago, London 2012; D. Moody;,
The American Strain [in:] idem, Tracing T.S. Eliot’s Spirit: Essays on His Po-
etry and Thought, Cambridge University Press, New York 1996; E. Sigg, EI-
iot as a Product of America [in:] The Cambridge Companion to T.S. Eliot,
ed. by D.A. Moody, Cambridge University Press, New York 1994, pp. 14-30;
J. Miller, TS. Eliot: The Making of an American Poet, The Pennsylvania State
University Press, University Park 2005.

2 D. Moody, The American Strain..., p. 4.

3 See L. Gordon, The Imperfect Life...
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tradition, however, will not be the subject of this essay. Instead,
I would like to investigate the “in-betweenness” of Eliot as a poet
rooted deeply in both traditions, and examine how these two inter-
twine. My study will be based on a close reading of The Dry Salvag-
es, and it will analyze the relationship between this poem and other
works written by the poet. I would like to argue that the shifts of
location in Four Quartets signal a spiritual journey, in which mem-
ories of actual places are recollected in order to be transformed into
a system of symbols denoting not a spatial, but a spiritual develop-
ment. [ think that assuming this line of interpretation poses The Dry
Salvages as Eliot’s attempt to redefine America and his own past.

Before we get to The Dry Salvages, however, I would like to begin
with a passage from Burnt Norton in which the speaker and his com-
panion enter the rose-garden. Eliot writes:

[...] Through the first gate,
Into our first world, shall we follow
The deception of the thrush?*

The interpretations of critics vary on the issue of why the poet
calls the garden “our first world” One possible reading, which was
suggested, for example, by Hugh Kenner in The Invisible Poet, is
that the rose-garden of Burnt Norton resembles the biblical garden
of Eden.®> Cooper calls the episode at Burnt Norton Eliots “return
to the primal scenes of consciousness,”® which suggests a state of
well-being and innocence. A theological reading would also explain
why the invitation of the thrush is deceptive - the biblical narrative
implies that Eden is forever lost because of Original Sin, and that

4 T.S. Eliot, Collected Poems 1909-1962, Faber and Faber Limited, Lon-
don 1974. BN I, lines 22-24. All the quotations of Eliot’s verse used in this
essay come from this edition.

> See H. Kenner, The Invisible Poet: T.S. Eliot, McDowell, Obolensky Inc.,
New York 1959, p. 291.

¢ J. Cooper, T.S. Eliot and the Ideology of “Four Quartets”, Cambridge
University Press, New York 1995, p. 153.



“OLp MEN OUGHT TO BE EXPLORERS”... 175

human beings cannot return to it in their own right. Another inter-
pretative possibility is to link the episode at Burnt Norton directly to
Emily Hale, a woman whom Eliot fell in love with while he was still
a student at Harvard.” According to Lyndall Gordon, Hale constitut-
ed an “embodiment of old Boston”® and “became the focus of [El-
iot’s] growing nostalgia for his origins” in the late 1920s and 1930s.°
Thus, the figure of Eliot’s Bostonian friend connects the poem with
America as the world of Eliot’s childhood and youth. The third pos-
sibility that I see here is to read “our first world” as the Old Conti-
nent - the source of Eliot’s and, most likely, also Hale’s ancestors.

I would like to argue that all these three meanings of “our first
world” - Eden, America, and England - are simultaneously present
in the poem. This initial ambiguity introduces what I think is the un-
derlying theme in all the Quartets - Eliot bases his poem on a form
of palimpsest that unites myth with his personal experience on the
two continents.

This argument can be further developed by looking at East Coker,
a poem named after an English village which was where Eliot’s an-
cestors lived before they ventured to the New World. The most evi-
dent aim of the poem seems to be to establish a personal beginning
by tracing one’s roots in family history. It may, thus, seem that East
Coker is a point of departure for Eliot. The issue of a return and
a departure, however, seems to remain highly ambiguous. The ques-
tion is whether, by placing himself in England in East Coker, and
then shifting the focus onto America in The Dry Salvages, Eliot is
coming back to England as an American, or venturing to America
as an Englishman.

Although Eliot refers to East Coker for reasons connected with the
history of his family, he does not seem to cling to the place itself as

7 See L. Gordon, The Imperfect Life..., p. 80; cf. V. Eliot, Introduction [in:]
The Letters of T.S. Eliot. Vol. 1, ed. by V. Eliot et al., Faber and Faber, London
2009, p. xix.

8 L. Gordon, The Imperfect Life..., p. 236.

° Ibidem, p. 229.
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particularly significant. In the last lines of the first movement, Eliot
writes “[...] I am here / Or there, or elsewhere. In my beginning”!°
Thus, what the poet calls his “beginning” seems to lie beyond earthly
experience, and outside any spatial constraints. In my view, Eliot ap-
proaches the geographical East Coker only to deny its importance in
the poet’s pursuit of spiritual truth. What really matters is the mean-
ing extracted from the poet’s experience of that place.

Like East Coker, The Dry Salvages begins with a concrete image of
earthly experience. Eliot presents a “river god” - a river which we as-
sume is the Mississippi, although its exact name is never mentioned
in the text itself — a detail that in my opinion remains essential. Eliot
continues with a portrayal of the relationship between the river and
the people living at its banks, emphasizing how natural forces de-
termine the rhythm of daily life. A nostalgic undertone is added to
the poem when Eliot introduces a series of images associated with
childhood and personal experience. He writes:

[The river’s] rhythm was present in the nursery bedroom,
In the rank ailanthus of the April dooryard,

In the smell of grapes on the autumn table,

And the evening circle in the winter gaslight.'!

The use of definite articles signals the concreteness of these im-
ages, their relation to what is personal and intimate, while the use
of a past tense signals their relation to memory. Moreover, Harry
Blamires observes that the sequence presented in these four lines -
the nursery bedroom, the April dooryard, the autumn table, and the
winter gaslight — serves as a metaphor for aging and the relationship
between human existence and the rhythm of nature.!? Thus, in this
part of the poem, for a brief moment, Eliot moves away from ab-
straction and approaches tangible reality.

10 EC1, lines 50-51.

' DS T, lines 11-14.

12 H. Blamires, Word Unheard. A Guide through Eliots “Four Quartets”,
Methuen & Co., London 1969, p. 81.
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Helen Gardner in The Composition of “Four Quartets” links this
description of the Mississippi with Eliot’s introduction to the Cresset
Library edition of The Adventures of Huckleberry Finn,"> published in
1950, some years after The Dry Salvages. Eliot writes: “It is as a native
that [Mark Twain] accepts the River God, and it is the subjection of
Man that gives to Man his dignity. For without some kind of God,
Man is not even very interesting””'* For a moment it seems that El-
iot aligns himself with Twain. In The Dry Salvages, he speaks of the
river being “within us” The use of the pronoun “us” puts the poet in
the position of belonging to a community, and moreover, equals this
community with the land. If the river is “within us,” then “we” are
the land through which the river flows. On the other hand, however,
it is worth stressing that in the introduction to Huckleberry Finn,
Eliot capitalizes the words “river” and “god,” which is not the case
in The Dry Salvages. Knowing how relevant such distinctions are in
Eliot’s work,'> we may presume that Eliot is not willing to accept
the river as his “God” and to become subject to its natural rhythm.
As Eliot indicates in the introduction, a river imposes an identity
upon the inhabitants of its banks — an identity that he does not seem
willing to assume. It can thus be observed that in The Dry Salvages
Eliot is simultaneously stressing and obfuscating the importance of
physical space, as is the case in East Coker. But if the Mississippi is
not Eliot’s God, and, as he claims, “without some kind of God, Man
is not even very interesting,”' then there is an indication of Eliot’s
desire to search for a divine authority that transcends natural forces.

In his essay “Four Quartets™ Music, Word, Meaning and Value,
David Moody discusses the shifts of style in Eliot’s poem. He argues

13 See H. Gardner, The Composition of “Four Quartets”, Faber and Faber
Limited, Oxford 1978, p. 48.

1 T.S. Eliot, Introduction [in:] M. Twain, The Adventures of Huckleberry
Finn, Chanticleer Press, New York 1950, p. xv.

15 Let us bear in mind, for instance, how the poet differentiates between
“word” and the capital-w “Word” in Ash-Wednesday, or “love” and the capi-
tal-1 “Love” in Little Gidding.

16 T.S. Eliot, Introduction..., p. xv.
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that the poet’s diction in Four Quartets varies from rich and mean-
ingful, to very prosy and unrefined - “flat prosiness,”” as he calls
it. “The most noted ‘lapse;” Moody claims, “is the river section at
the opening of The Dry Salvages”'® The critic then explains that
these “lapses” in style are perfectly justifiable given the specific
function they have in the composition of Four Quartets as a whole.
He writes: “The drop in intensity and interest marks the relative
meaninglessness, from the point of view of the questing spirit [...].
The style is a form of discrimination - properly understood, style
is discrimination”"

Although I would refrain from calling Eliot’s verse “flat prose,”
I think that Moody might be making a very important point. By
a change in diction, Eliot makes us discriminate between what is
trivial and mundane, and what is crucial form the perspective of
a “questing spirit” One can develop this argument by looking at El-

iot’s essay Poetry and Drama. The poet writes:

[...] each transition [between prose and verse] makes the auditor awa-
re, with a jolt, of the medium. It is, we may say, justifiable when the
author wishes to produce this jolt: when, that is, he wishes to transport
the audience violently from one plane of reality to another.’

It thus seems that what the poet does in The Dry Salvages is to
create a distance between himself and the earthly and prosaic Amer-
ica, in order to approach the America that manifests itself in uni-
versal and symbolic ways - that is, America understood as a topos.
Incidentally, it is interesting that in a poem that evokes such sup-
posedly earthly images, one should find the Mississippi River on the

7" D. Moody, “Four Quartets”: Music, Word, Meaning and Value [in:]
idem, Tracing T.S. Eliot’s Spirit..., p. 166.

18 Tbidem.

19 Tbidem.

20 T.S. Eliot, The Theodore Spencer Memorial Lecture, Harvard University,
November 21, 1950, published as Poetry and Drama [in:] idem, On Poetry
and Poets, 6™ ed., Faber and Faber Limited, London 1971, pp- 73-74.
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coast of Massachusetts — a peculiarity to which Moody responds:
“This is the geography of the imagination, in which local fact is dis-
solved in universal meaning”*! The critic’s statement clearly echoes
the second movement of The Dry Salvages where Eliot writes: “We
had the experience, but missed the meaning”* Indeed, The Dry Sal-
vages and other Quartets seem to be based on a dichotomy between
two diverse “planes of reality” There is the America of experience,
and the America of meaning - a structure that I find analogous to
the multi-layered nature of the rose-garden of Burnt Norton. Style in
this case, to use Moody’s words, becomes an instrument of discrim-
ination, a sign of the shift between realities.”’

To develop this argument of symbolism in The Dry Salvages,
I would like to point to the similarities between Eliot’s description
of the Mississippi River, and Joseph Conrad’s portrayal of the Congo
and the Thames in Heart of Darkness. The link between Conrad’s
novella and The Dry Salvages is present in the already mentioned
introduction to Huckleberry Finn where Eliot compares Twain’s nov-
el to Heart of Darkness. The poet writes: “[...] the River makes the
book a great book. As with Conrad, we are continually reminded of
the power and terror of Nature, and the isolation and feebleness of
Man?* Thus, in books by both authors, Eliot recognizes the motif
of a river as one that puts the human condition into perspective.

Terence Bowers observes how the opening pages of Heart of
Darkness, in which the frame narrator describes the Thames, es-
tablish an anthropocentric and paradisial view of nature existing in
a union with humanity.?® The critic stresses that Conrad speaks of

2 D. Moody, The American Strain..., p. 13.

22 DSII, line 45.

# For more about the style and language of Four Quartets see: J. Gutorow,
Stowa przeciw stowom. ,,Cztery Kwartety” i porazka poezji [in:] Miedzy sto-
wem a rzeczy-wistoscig, ed. by J. Ward, M. Fengler, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Gdanskiego, Sopot 2015, pp. 265-282.

24 T.S. Eliot, Introduction..., p. xiv.

% See T. Bowers, Paradise Lost: Reading the Earth in Conrad’s “Heart of
Darkness”, “Conradiana” 2013, vol. 45, no. 2, p. 95.
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the river’s “good service done to the race that peopled its banks,*

which is based on the Christian idea of nature being subjected
27 “In [the frame narrator’s] vision of the
Thames,” Bowers writes, “nature is both amenable to human con-
trol and willingly so as it takes part in the great historical project of
human advancement”?® This idea is, as Bowers repeats, following
Donald Worster, “the ‘imperial’ view of nature,”* stressing the in-
terrelation of imperialism and ecological domination in Conrad’s
narrative. Marlow, on the other hand, introduces a contrasting
voice that questions the statements put forward in the opening
paragraphs. As Bowers observes, Marlow’s reference to light in the
words “light came out of this river”*” can be read as a metaphor for
civilization.’' Bowers also notes that Marlow’s next statement, “we
live in the flicker;*? together with his recalling the Roman con-
quest in Britain, “cast[s] doubt on the master narrative of histori-
cal progress.”*® The narrator’s story of his journey down the River
Congo further undermines the idea of the superiority of man and
civilization over nature: the African wilderness becomes a site of
the dissolution of all cultural norms and human autonomy, an ex-
ample of this being Marlow’s words about Kurtz and the wilder-
ness’s “echo[ing] loudly within him” as he is “hollow at the core”**
We may thus presume that in Conrad’s novella it is nature that pos-
sesses the human, and that human superiority over natural forces
is only superficial. Eventually, Kurtz loses his autonomy as the wil-
derness begins to speak through him, suppressing his “original”

to the will of humans.

%6 ]. Conrad, Heart of Darkness, Harper Press, London 2010, p. 2.

27 See T. Bowers, Paradise Lost..., pp. 95-97.

28 Ibidem, p. 96.

¥ Ibidem, p. 97; cf. D. Worster, Nature’s Economy. A History of Ecological
Ideas, 2™ ed., Cambridge University Press, New York 1994, p. 29.

30 ]. Conrad, Heart of Darkness..., p. 4.

31 See T. Bowers, Paradise Lost..., p. 98.

32 J. Conrad, Heart of Darkness..., p. 4.
T. Bowers, Paradise Lost..., p. 99.
3% ]. Conrad, Heart of Darkness..., p. 75.
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identity.*® Thus, through his narrative, Marlow manages to reverse
the human/nature hierarchy put forward by the frame narrator in
the opening section of the novella. This is “the feebleness of man,’
the menace of one’s dissolution within a “primitive terror,”*® that
Eliot recognizes in his introduction to Huckleberry Finn.

Eliot, on the other hand, begins his description of the Mississip-
pi already from the perspective of Marlow. In a similar manner to
the opening pages of Heart of Darkness, Eliot describes the utility of
the river - its “service” done to humanity — but he simultaneously
stresses the river’s potentially threatening power, as well as its unpre-
dictable and uncontrollable nature. For instance, Eliot describes the
river as being “Useful, untrustworthy, as a conveyor of commerce.”?’
The use of the two contrasting adjectives in this statement leaves the
reader thinking about the dualistic nature of the river’s life-giving
and life-destroying force. This formidable image is further inten-
sified as the poet uses adjectives like “intractable,” “implacable” or
“unpropitiated” about the river. It is also worth noting that Eliot de-
scribes the river as being “patient to some degree,”*® but, as Blamires
observes, the question is: to what degree? How far can we go?** This
implied uncertainty is at the root of the underlying terror present in
Eliot’s portrayal of the Mississippi.

Another common factor for both writers is that they deify the
rivers they present, or deploy personification and zoomorphism
in their descriptions. Eliot calls the Mississippi a “strong, brown
god, % suggesting its immensity, grandeur and power. He refers to
this “god” as “he” instead of “it,” and, moreover, the poet’s use of the
word “unhonoured” indicates that the river has its dignity and that

35 As Bowers observes, the scene in which Kurtz crawls on all-fours
should be read as a regression to his animal-like, primitive self. See T. Bow-
ers, Paradise Lost..., p. 103.

36 DSII, line 55.

37 DST, line 4.

38 DS, line 3.

3 See H. Blamires, Word Unheard..., p. 79.

40 DS, line 2.
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it demands worship from people whom the poet calls the “worship-
pers of the machine”™! The word “untamed,” on the other hand, em-
phasizes the river’s animal-like character. This image is reinforced
by the poet when he calls the river “patient,” as it is “watching” and
“waiting” The verbs used in this passage may pertain just as much
to a person as to a beast of prey. It is this portrayal of nature as a fe-
rocious, formidable, and deified entity that we also find in Conrad’s
novella. At one point Marlow says: “[...] the silent wilderness [...]
struck me as something great and invincible, like evil or truth, wait-
ing patiently [...]”* Moreover, this is how Marlow develops this de-
scription further in the narrative, as he portrays his surroundings
during his journey up the River Congo: “[...] this stillness of life did
not in the least resemble a peace. It was the stillness of an implacable
force brooding over an inscrutable intention. It looked at you with
a vengeful aspect [...]. I felt often its mysterious stillness watching
me [...]** By comparing these two passages, we can observe how
Eliot echoes Conrad’s narrative. Here again nature is an “implacable
force” that is “waiting,” “brooding,” and “watching” What is more,
just as Eliot deified the Mississippi, Marlow calls the Congo a “devil-
god”** after one of his crewmen is killed during the attack on the
steamboat carried out by the natives. Indeed, the narrator’s journey
towards the “center of the earth™ is often read as a descent into
hell,*6 and the “devilishness” of the Congo is further reinforced by

4 DS, line 10.

42 ]. Conrad, Heart of Darkness..., p. 27.

4 Ibidem, p. 42.

4 Ibidem, p. 59.

4 Ibidem, p. 13.
See S. Hizycki, ,Jgdro Ciemnosci” Josepha Conrada albo Ksigga Anty-
-Rodzaju [in:] Oddaé sprawiedliwo$¢ widzialnemu Swiatu. Eseje o tworczosci
Josepha Conrada, ed. by P. Panas, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa
2017, pp. 229-243; L. Feder, Marlow’s Descent into Hell, “Nineteenth-Centu-
ry Fiction” 1955, vol. 9, no. 4, pp. 280-292; R. Evans, Conrad’s Underworld,
“Modern Fiction Studies” 1956, vol. 2, no. 2, pp. 56-62; R. Berry, First De-
scents into the Inferno: Parallel Ideology and Experience in Conrad’s “Heart of
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Marlow’s calling it a “snake”’

book of Genesis.

In both texts, therefore, we discern the motif of nature as an
entity that seems to possess a consciousness of its own. The human
being, on the other hand, remains “feeble” and has his/her con-
sciousness determined by the world surrounding him/her. More
importantly, the river in both texts becomes a vehicle for a civili-
zational narrative, as both Eliot and Conrad point to the relation-
ship between nature and human advancement - hence the images
like “the worshippers of the machine,” “the dwellers of cities,” or
“the builder of bridges” in The Dry Salvages. However, just as Eliot
eventually abandons the English village of his ancestors in the sec-
ond Quartet, The Dry Salvages seem to convey a similar desire for
the transcendence of a historical or civilizational pattern, and for
the pursuit of meaning that the poet may accept as universal and
trans-historic. As I am going to show in the following part of the
essay, Eliot searches for meaning by juxtaposing earthly experience
with mythological tropes — a technique that, again, echoes Con-
rad’s method in Heart of Darkness.

As I have already noted, the name of the river never appears in
The Dry Salvages. Likewise, the name “Congo” never appears in Con-
rad’s novella. This issue is addressed by Szymon Hizycki in his essay
Joseph Conrad’s “Heart of Darkness™ The Book of Anti-Genesis, where
the critic explains how Conrad converts the biblical story of creation
into a narrative about destruction and the degradation of human be-
ings.*® He argues that the lack of exact geographical names in Heart
of Darkness transposes Conrad’s text onto a metaphorical plane. As
the critic points out: “[...] the story Marlow tells happens always and
never, everywhere and nowhere, it is like a biblical parable, which

- an image that brings to mind the

Darkness” and Dostoevsky’s “Notes from the House of the Dead”, “New Zea-
land Slavonic Journal” 1997, pp. 3-21.

47 ]. Conrad, Heart of Darkness..., p. 7.

48 See S. Hizycki, ,,Jgdro Ciemnosci”... Translation of the title and the quo-
tations used by the author of the essay - P.D.
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describes people of any time and any place” Thus it seems that the
lack of a precise geographical reference in Eliot’s text similarly invites
the reader to interpret the river symbolically. Just as Marlow’s journey
takes place “everywhere and nowhere,” and the geographical River
Congo is merely hinted at, The Dry Salvages traces the poet’s “begin-
ning,” that is, as it was described in the already mentioned line of East
Coker, “here / Or there, or elsewhere”

Hizycki then observes that water and light were dominant fea-
tures of the first moments of creation.® Conrad’s novella begins
with the description of the Thames and its contrast with the land.
Then the sun sets, thus introducing darkness. That is a reversal of
the Book of Genesis, where we begin with the creation of light. In
a similar manner, in Eliot’s East Coker there is a description of a ride
in the London subway and a scene at a theater, where the separation
between light and darkness occurs. In The Dry Salvages, however,
there is a separation of land and water present in the lines:

The sea is the land’s edge also, the granite
Into which it reaches, the beaches where it tosses
Its hints of earlier and other creation [...].%!

In effect, Eliot transposes earthly experience into a universal,
mythologized pattern.

Another crucial parallel between Eliot and Conrad is also present
in “a cargo of dead negroes™?
an image that echoes the fate of native Africans, which is one of the
fundamental topics in Heart of Darkness. In Eliot’s poem, this image

is followed by “the bitter apple and the bite in the apple,” which again

in the second section of the poem -

4 Original: “[...] to, o czym Marlow opowiada, dzieje sie zawsze i nigdy,
wszedzie i nigdzie, jest jak biblijna przypowies¢, ktora opisuje ludzi w kaz-
dym czasie i w kazdym miejscu” Ibidem, p. 233.

0 Ibidem, p. 235.

51 DS, lines 16-18.

52 DS, line 68.
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brings us back to the Book of Genesis and the story of Original Sin.
This image of dead bodies on the Mississippi is a reminder of slav-
ery, and the poet’s emphasis on the biblical narrative in the next line
clearly points to the sinfulness of America in this respect. These pas-
sages, I think, can be read as Eliot’s attempt at dismantling the Pu-
ritan myth of the New World as the Promised Land - the Puritans’
final destination according to a godly plan.>® It must be emphasized
here that the journey that the poet undertakes in Four Quartets has
a destination, a telos. In East Coker, Eliot writes, “In order to arrive
there” Thus there is this “there,” an aim that this journey is directed
towards. However, it seems that Eliot conveys a hint of disillusion-
ment with the teleological narrative of the early European settlers in
America; the promise of freedom and spiritual perfection in the New
World turns into “a cargo of dead negroes”” Respectively, one can find
an illusionary telos in Heart of Darkness. Before Marlow sets off for his
journey he speaks of himself as “an emissary of light, something like
a lower sort of apostle”® In an analogous manner, the brick-maker at
one of the stations calls Kurtz “an emissary of pity, and science, and
progress.”>® Additionally, in the conversation overheard by Marlow at
the beginning of chapter two, we learn that Kurtz wanted “Each sta-
tion [to] be like a beacon on the road towards better things [...] for
humanizing, improving, instructing”* It is this discrepancy between
a civilizational or a national narrative and the mythological order that
I consider common for both The Dry Salvages and Heart of Darkness.

5% William Bradford’s comparison of himself to Moses when the Pil-
grims reach the shore of the New Continent, or John Winthrop’s famous
phrase “we shall be as a city upon a hill” are probably the most well-known
manifestations of that belief. See Bradford’s History of Plymouth Plantation,
ed. by W.T. Davis, Charles Scribner’s Sons, New York 1906, p. 18; J. Win-
throp, A Model of Christian Charity, https://www.winthropsociety.com/
doc_charity.php [accessed: 15.11.2019].

3 ECIIL, line 36.

% J. Conrad, Heart of Darkness..., p. 13.

% Ibidem, p. 29.

7 Ibidem, p. 40.
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The author of Four Quartets, therefore, puts himself in opposition
to the early-American myth and reminds us that Paradise is forever
lost. That is, Eliot does not believe in a realization of a renewed Eden
here on Earth. There is no Paradise, neither in Burnt Norton, nor in
America - this is what constitutes the “deception of the thrush” pres-
ent in the first Quartet. Four Quartets, therefore, seem to be an elab-
oration on the idea first mentioned in Ash-Wednesday that a “place
is always and only place™®

Nevertheless, I think that it is not true to say that Eliot leaves Amer-
ica behind. He writes in the second movement of The Dry Salvages:

It seems, as one becomes older,

That the past has another pattern, and ceases to be a mere sequence -
Or even development: the latter a partial fallacy

Encouraged by superficial notions of evolution,

Which becomes, in the popular mind, a means of disowning the past.”

Thus, Eliot does not wish to “disown the past,” but aims at the
transfiguration of past experience. This “another pattern,” which is
neither a “sequence” nor “development,” points to one of the under-
lying motifs of the whole sequence of poems - circular movement.
As Lyndall Gordon observes, at the end of Eliot’s spiritual journey,
“[the poet] realises that he has become what was always implicit in
his origins™ and that “The essential intuition was there in child-
hood”¢! This implicit embracing of the poet’s American past with his
simultaneous rejection of being defined solely on its basis, seems to
be at the heart of one of Eliot’s final statements in Four Quartets — he
transfigures experience into meaning in order to be able to “know

the place for the first time.”®*

8 Ash-Wednesday 1, line 17.

% DSII, lines 37-41.

0 1. Gordon, The Imperfect Life..., p. 382.
61 Ibidem, p. 383.

62 LGV, line 29.
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CONNECTIONS BETWEEN
SAMUEL BECKETT’S DRAMAS
AND CHARLES DARWIN’S THEORIES!

Samuel Beckett (1906-1989), known nowadays mostly for his
dramatic work, was not only one of the past eras great artists and
a world-renowned writer, but also an erudite man with a wide scope
of various interests in many academic fields.> He was interested in
many different branches of science and scholarship, whether it was
linguistics, social sciences or biology. Because of that, Beckett’s per-
sonal library contained an impressive amount of various scientific
books. One of the authors found in Beckett’s collection was Charles
Darwin, one of the most widely known biologists and the father of
the theory of evolution.?

Although there are only a few direct references to Darwin in
Beckett’s writing, I believe that through research into Beckett’s ap-
proach to Darwin, and through establishing which of the biologist’s
works he might have read, it is possible to point out the Darwinian
inspirations in the writing of the Irish author. This article is not the

! The following article is based on my Bachelor’s thesis written under the

supervision of Dr. Michal Mizera, defended on 14 September 2018 in the
Artes Liberales Faculty at the University of Warsaw.

2 D. Van Hule, M. Nixon, Samuel Beckett’s Library, Cambridge University
Press, Cambridge, 2013, p. 128.

3 Ibidem, p. 200.
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first one focused on this relationship. Kirsten Shepherd-Barr in her
2015 book Theatre and Evolution: From Ibsen to Beckett devotes an
impressive chapter to the possible connections to Darwin in Beck-
ett’s dramas. While she tries to pinpoint how many different ele-
ments in the literary worlds of Beckett possibly relate to the theories
of Darwin, her research is of a general nature. The aim of this paper
is to point to the specific elements of Darwin’s theory as they appear
in Beckett’s dramas.

In my study, I focus on the dramatic works of Samuel Beckett,
particularly on his three long dramas: Happy Days, Waiting for
Godot, and Endgame. I also look at various elements of Beckett’s per-
sonal library left in his apartment in Paris, secured and studied by
Dirk Van Hulle and Mark Nixon, who make a thorough analysis of
Beckett’s collection of books, notes, and letters in their study Samuel
Beckett’s Library. Specifically, they analyze the various books Beck-
ett owned, including his copy of On the Origin of Species.* Another
book used in my essay is The Letters of Samuel Beckett, 1929-1940,
edited by Martha Fehsenfeld, Lois More Overbeck, George Craig,
and Dan Gunn. In one letter it is possible to get a glimpse of Beck-
ett’s personal opinion about Darwin. Using a combined analysis of
the dramas themselves, the letters, and the contents of the writer’s
library, I attempt to trace the relationship between Beckett and Dar-
win, or rather between Beckett and Darwin’s theories.

The only piece of data where Beckett mentions Darwin explicitly
by name, is his letter to his friend and fellow writer Thomas Mc-
Greevy. In his letter, dated 4 August 1932, the young Beckett writes:
“I bought the Origin of Species yesterday for 6d and never read such
badly written catlap. I only remember one thing: blue-eyed cats are
always deaf” Although it might appear that Beckett was initially
very critical of Darwin’s work, some researchers have argued about
what Beckett exactly meant by his words. “Catlap” is a fairly vague

4 Ibidem.
> M. Fehsenfeld, L.M. Overbeck, G. Craig, et al., The Letters of Samuel
Beckett, 1929-1940, Cambridge University Press, Cambridge 2014, p. 111.
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term. Kirsten Shepherd-Barr argues that he might have been refer-
ring to the writing style of Charles Darwin, which is not entirely
unconvincing, since Beckett as a writer paid very close attention to
literary stylistics.®

On the surface, it might seem that Beckett was very critical of
the writings of Darwin. With the exception of the extract about the
correlation of certain biological traits, he sounds very dismissive of
the entire work. There is, however, one major discrepancy between
Beckett’s own words and the contents of his personal library. Van
Hulle and Nixon in their research examine the individual copies of
the books Beckett had in his personal library, amongst which was
the very On the Origin of Species that he so harshly criticized. Not
only did he own a copy of the book, but he also made the effort actu-
ally to mark the fragments he found most interesting. These were the
following pages, marked with dog-ears: 57-58, 179-180, 276-276,
281-282, 293-294 405-406. In addition to the dog-ears, there are
also two underlined passages: the one about blue-eyed cats men-
tioned in the letter, and another one about how slow the procreation
of elephants is.”

Just looking at the marked pages reveals how meticulous Beckett’s
reading actually was. Whether he found it enjoyable or not might be
open to debate. Nevertheless, it is clear that the book fascinated him
at least to some degree. Beckett either wrote the letter based solely
on his initial feelings and later found the book more interesting, or
he just went back to it later (which is in itself intriguing, since the
passage about blue-eyed cats was still fascinating to him). What is
important about this is that Beckett had clearly read the whole book,
as the markings start at the beginning and end towards the final
pages. Taking that into consideration, it is possible to narrow down
what exactly Beckett found so interesting about Darwin.

¢ K. Shepherd-Barr, Theatre and Evolution: From Ibsen to Beckett, Co-
lumbia University Press, New York 2015, p. 244.
7 D. Van Hulle, M. Nixon, Samuel Beckett’s Library..., p. 201.
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The three important elements of Darwin’s theories present in
writings of Beckett are:

« the Darwinian common ancestor;

« cyclicality of time, entropy and extinction;

« the human position in the animal kingdom.

As will become clear, all these appear at least in some manner in
all of Beckett’s longer dramas. Because of that, they are an important
part of the Beckettian aesthetic.

Common descent is a consequence of the theory of evolution.
When Darwin made the assumption that all living organisms appear
as they are because of long processes of evolution, he also claimed
that for many types of animals there must have been a specific, com-
mon ancestor down the line.® In his plays, particularly in Endgame,
Beckett plays with this idea, referencing this theory.

Cyclicality of time is another important part of Darwin’s theo-
ries that appears in Beckett’s writing. It is very common in Beck-
ett’s worlds that time passes in cyclical patterns. Each cycle, slightly
different from the rest, leaves in its wake tiny bits of progress. This
is not only the timeline of the worlds presented in Happy Days’
or Waiting for Godot.' It is also how the process of evolution hap-
pens.'" Animal organisms evolve in a sort of cyclical jumps, with
each cycle being slightly different, up to the point of an organism’s
evolving into a completely different organism. An important thing
to note about this is that this type of process does not happen ac-
cording to some type of plan or pattern. The key to the Darwinian
view of the world is that it is governed by blind, natural processes.
As Shepherd-Barr writes:

8 Ch. Darwin, On the Origin of Species, The Pennsylvania University,
Philadelphia 2001, p. 428.

° K. Shepherd-Barr, Theatre and Evolution..., p. 266.

10°A. Libera, Wstep [in:] S. Beckett, Dramaty. Wybér, translated and ed.
by A. Libera, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich - Wydawnictwo, Wroctaw
1999, p. xlvi.

' Ch. Darwin, On the Origin..., p. 78.
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Beckett conveys the blindness, randomness, and chance of evolu-
tion; the lack of teleology and will: and the fact of death and extinc-
tion as just that - facts, not tragedies. Change, chance, and lack of
human agency are the drivers of Beckett’s evolutionary vision [...].!?

The key part of such a random process is the lack of teleology. Not
only does Darwinian evolution do away with an intelligent and intel-
ligible progress in the name of randomness, but that progress ends,
ironically, in death and extinction.'* Vast empty landscapes with its
inhabitants nearing their deaths is another staple of Beckett'’s work.'*

The human position in the animal kingdom is perhaps one of the
things that Beckett found the most fascinating. The fact that humans
are integrally a part of the animal kingdom was not lost on Beckett.
This is very evident when looking at some of the characters in Beck-
ett’s dramas. Some of them quite literally behave like wild animals,
oftentimes resembling the Darwinian missing link.">

Endgame is one of the best-known plays of Samuel Beckett, right
after Waiting for Godot. The play presents the story of four charac-
ters: Hamm, Clov, Nagg and Nell. All of them are tied together in
some form. We do not know a lot about the presented world, other
than the fact that it is apparently dying (but is somehow frozen right
before its death), and the characters are forced to re-live the same
moment over and over again. The passage of time resembles a Mobi-
us strip, as the characters keep on repeating that they have already
seen everything that has happened.

Beckett’s focus on the raw, biological side of life comes out at its
finest in this play. All four characters present on the stage have a dif-
ferent set of biological problems; one might even say that they are

12 K. Shepherd-Barr, Theatre and Evolution..., p. 256.

13 Ch. Darwin, On the Origin..., p. 530.

4 See R. Cohn, Samuel Beckett: The Comic Gamut, Rutgers University
Press, New Brunswick, NJ, 1962, p. 3, quoted in L. Ben-Zvi, introduction
to Beckett at 100: Revolving It All, ed. by L. Ben-Zvi, A. Moorjani, Oxford
University Press, Oxford 2008.

15 See K. Shepherd-Barr, Theatre and Evolution..., p. 258.
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all rotting at a different pace. Hamm is blind, deeply attached to his
medicine (the taking of which he considers to be one of the high-
lights of the day), and unable to walk. Clov, on the other hand, is
unable to sit down, which makes the whole pair a comic duo. Both
Nagg and Nell lost their legs in an accident and are now confined
to trashcans, at the mercy of their loathing son. The biological facts
of life are important in the creation of Beckett’s worlds. It is almost
aliterary-critical staple that his characters struggle with many health
problems. As Shepherd-Barr writes, Beckett “suffered from chronic
physical conditions, the causes of which have never been concretely
established !¢

In the scene where Clov finds a flea in the kitchen, Hamm be-
comes visibly concerned and agitated, and commands Clov to kill
the flea as fast as possible. His main reason for this reaction is that
“humanity might be reborn”'” from that single flea. This is a clear
reference to Darwin’s theory of common descent. Although Dar-
win’s theory points to much less developed organisms which could
evolve into many different, more complex living beings, in the world
of Endgame a flea might just be a threat which would revive humans
and other animals.

The dying state of the world in the play is perhaps the best repre-
sentation of Darwin’s overall view of existence, life, and the process of
evolution. Interpreters mention that for Darwin the finishing line of
all evolutionary processes is entropy, eventual extinction and death;
the world of Endgame encompasses this fully.!® The original French
title of the play, Fin de partie, refers to a situation in a game of chess,
where the next couple of moves would bring about the end. The char-
acters of the play, stuck in the same spot, remain in a dead and desolate

16 Tbidem, p. 248.

17°S. Beckett, The Complete Dramatic Works, ed. by J. Knowlson, Faber
and Faber, London 2006, p. 108.

8 See Ch. Darwin, On the Origin..., p. 530; Shepherd-Barr, Theatre and
Evolution..., pp. 253-254. See also G. Beer, Darwin and the Uses of Extinc-
tion, “Victoria Studies” 2009, vol. 51, no. 2, p. 329 (quoting T.H. Huxley).
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world. Antoni Libera writes about this in his introduction to Beckett’s
dramas, even directly referencing the process of evolution:

Just like living beings, the world (the Earth, the Universe, Being)
too experiences destruction and degradation. The external world of
Endgame also experiences death and decay. This process happens ei-
ther gradually or by leaps and bounds. Corruption accumulates and

eventually collapses under itself. During the whole thing we experi-

ence an “evolution,” rather than “revolution.”’”

As in evolution, the cyclicality of time in Beckett’s work is strik-
ing. In Endgame the characters refer to this on multiple occasions.
Although it might seem as if the characters are forever imprisoned
in a state of inertia, unable to change anything, Hamm (when argu-
ing about whether nature has also left them - i.e., whether biological
processes still happen in their world) openly states: “But we breathe,
we change! We lose our hair, our teeth! Our bloom! Our ideals!”
We also see Nell die, supposedly from natural causes, and, therefore,
one can assume that, in fact, something does happen and time goes
on. Of course, this is Beckett’s way of playing with the audience -
even though it seems as if everything is finally over at the end of the
play, the author still leaves a shadow of doubt in his viewers, as it
is never made explicitly clear whether or not the same process will
start once again. If we were to assume, however, that there is prog-
ress involved, then the biological facts of life and evolution come to
their fullest fruition in Endgame - long, biological processes, which
despite all their grandeur, end with entropy, extinction, and death.

Y Original: “Jak ulegaja zniszczeniu i degradacji istoty zyjace, tak tez
dzieje si¢ z samym $wiatem (Ziemia, Kosmosem, Bytem). Istniejacy w tle
i w przeszloéci $wiat zewnetrzny w Koricowce réwniez ulega rozkladowi
i rozpadowi. Proces ten odbywa si¢ stopniowo i skokowo. Zepsucie ku-
muluje si¢, po czym nastepuje zapas¢. W trakcie przedstawionego zdarze-
nia mamy do czynienia raczej z «ewolucja» niz «rewolucja»” A. Libera,
Wistep..., p. Ixxi.

20 S. Beckett, The Complete Dramatic Works..., p. 97.
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Happy Days is another play by Beckett which is a rich ground for
references to Darwin and his theory. The premise of the play is that
there are two characters, Winnie and Willie, stuck in a world which
is almost the complete opposite of the one presented in Endgame.
While the world of Clov, Hamm, Nagg, and Nell was dark, filled with
death and extinction, the world of Winnie and Willy is bright, sun-
ny, and almost attractive. Once again, the timeframe is like that in
Endgame - the viewers are only allowed to know that the timeline
of the play goes in cycles and what they are seeing is just another
“snapshot” of a lengthy process. Winnie says at the beginning: “An-
other heavenly day?! Then she goes on to say how every day had
been such a heavenly day. There is not a lot to say about the plot.
The first act features the two characters simply going on about what
might be their ordinary day, with Willie reading a newspaper, and
Winnie going through her daily routine. The second act, however,
presents a completely different scene. Winnie, buried almost entirely
in the ground and pretending everything is fine, and Willie, elegant-
ly dressed, maneuvering around Winnie.?

Among the characters, Willie is the important one when looking
for Darwinian themes. Initially, in act one, he is almost made to look
like the missing link. The viewers are introduced to him as a crude,
hairy creature that only communicates in a variety of grunts (none-
theless, he is performing a normal human action - reading a news-
paper). In his behavior, he bears a striking resemblance to another
character from Beckett’s writing — Krapp. Both men, bearing names
referring to vulgar names of bodily parts and processes (Krapp -
together with his constipation problems - being an obvious refer-
ence to “crap,” and Willie being a possible reference to a penis), they
stutter around the scene, more ape-like than human, with obvious
signs of their animal nature. As Willie is not much for talk, Winnie
carries the conversation most of the time in the play. What I find
fascinating is the radical change of Willie’s character in the second

2l Ibidem, p. 138.
2 Ibidem, p. 160.
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act. No longer do the viewers see a hairy almost-human figure. In-
stead, he is, as the director’s note suggests, “dressed to kill.”** What
was previously a creature which could pass for a Darwinian missing
link, is now dressed in the finest, fashionable clothes. It is a radical
change, but Beckett still takes time to remind people that even if
they evolved from such crude, hairy creatures into fully civilized
humans, there is still an animal-like aspect inside all of them. De-
spite his now clearly human looks, Willie still resorts to walking on
all fours and is guided by Winnie in all of his movements. The way
she guides him is also very telling, as she communicates with him
affectionately, but through simple commands, as one would com-
mand a dog, for example. In this way, the viewers are presented with
the process of evolution happening on the scene, during the play, in
front of their eyes.

Like Endgame, in Happy Days the cyclicality of time is evident.
The characters once again appear to be stuck in one moment, al-
most frozen. In Beckett’s existential vision, humans are born into
almost unchangeable material conditions. In Happy Days, however,
the changes are much clearer than in other plays. Once again, time
passes in a cycle; certain elements are repeated, with small but sig-
nificant changes. In this case, Beckett once again refers to extinction,
with Winnie being almost literally buried alive in the second act.
This becomes even more interesting when we look at Winnie as the
more evolved of the two characters. Since she is higher up the chain
of evolution, it is clear that she is also much closer to extinction.
Willie, being primitive, still has a long way to go in his evolutionary
process, which is why in the second act we do not see him buried or
dead, but at his evolutionary peak, so to speak.

Although happy and cheerful, the process of extinction still
creeps into the world of Happy Days. What is significant here is what
Winnie does at the beginning of her day. She wakes up, and attends
to different processes of her daily routine, which could delay her
process of extinction.

% Ibidem, p. 166.
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The last of Beckett’s texts that I wish to look at in this paper is also
the one for which he is best known - Waiting for Godot. First per-
formed on stage in 1953 in Paris, this play paved the way for the rest
of Beckett’s dramas, as well as his position as a famous playwright.?*
In the play we are introduced to the two main characters — Estragon
and Vladimir - who are sitting on an almost desolate piece of land
(save for a single tree), simply waiting for the mysterious Godot,
and talking about various things. In the meantime, they meet other
characters, Pozzo, an arrogant and dominant traveler, and Lucky, his
trusted servant. They also encounter a pair of twins, who claim to be
working for Godot as his messengers. Most of the play is told through
the dialogue between the characters, where they discuss various mat-
ters, some more existential, some relating to the mysterious character
of Godot. Instead of providing a reading of the entire play, I will try to
focus on its specific themes that relate to Darwin’s thought.

As the flagship of the theatre of the absurd, Waiting for Godot
sets the scene for the other plays, and likewise, it has a very similar
construction of the world. The characters are once again stuck in
a sort of loop. Both Estragon and Vladimir are endlessly waiting for
Godot, going through the same motions, meeting the same people.
In a way similar to Happy Days and Endgame, viewers at the end are
left wondering whether what they just saw was the actual end, or
whether the whole process will start once again. While it is true that
the scenes in the play are repetitions, they both come with a slight
difference. As has been already mentioned, there is something very
Darwinian in such a view of the world. Shepherd-Barr writes:

Beckett’s Waiting for Godot signaled a very different kind of encoun-
ter between evolution and the stage, opening up new possibilities
and reflecting an acceptance of Darwinism on a scale not seen in
the theatre since Ibsen. The broader cultural and scientific landscape
had changed utterly as the New Synthesis took hold [...].»

2 A. Libera, Wstep..., p. Ixi.
% K. Shepherd-Barr, Theatre and Evolution..., p. 236.
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Likewise, Libera offers an interesting reading of time in Waiting
for Godot:

Humanity belongs to the world of non-reflexive nature; it is included
in the common movement of the cosmos. One thing sets it apart
from other beings, however. That is a specific kind of alienation:
while all other beings seem content with their position in the world,
humanity is not content with theirs. Humans find themselves unful-
filled, disconnected from something; while all the other beings feel
“at home” in their surroundings, humanity feels like it is “somewhere
else” Humans are reminded of this by their longing for another,
a metaphysical need for company.?

Whether we accept Shepherd-Barr’s view or Libera’s theological
reading, one thing is certain - the time of the play is structured as
a repetition, one that comes with small but noticeable changes.

Another striking aspect of the play is the relation between hu-
mans and animals. This mainly concerns the character of Lucky.
At first glance, his name stands out from the rest. In a world where
people are named Pozzo, Vladimir, Estragon, or Godot, simply be-
ing named “Lucky” feels odd, like a nickname. In a way, this is like
a name for a dog, which would also fit into how the other charac-
ters treat Lucky while he is on the stage. He is walked in by Pozzo,
who keeps Lucky on a leash (although bearing in mind the order

26 Qriginal: “Ludzko$¢ nalezy do $wiata bezrefleksyjnej przyrody, wlaczo-
na jest w powszechny ruch kosmosu. Pod pewnym wzgledem rdzni si¢ ona
jednak od innych form bytu. Réznica polega na szczegdlnym w przyrodzie
wyobcowaniu: o ile wszelkie inne formy bytu zdaja si¢ by¢ w zgodzie ze
swoim statusem, o tyle Ludzko$¢ - ze swoim - nie jest pogodzona, odnajdu-
jac sie w $wiecie jako co$ niepetnego, oderwanego od czego$, obcego; o ile
wszelkie inne formy bytu sa «na swoim miejscu», «u siebie», o tyle Ludzkosé
ma poczucie, iz znajduje sie «gdzie$ indziej», nie «u siebie», lecz jakby na
wygnaniu i ze na wygnaniu tym pozostaje calkowicie sama. Wyraza si¢ to
w jej tesknocie za kim$ innym, w jej potrzebie metafizycznego towarzystwa.”
A. Libera, Wstep..., p. liii.
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in which they appear, it might be worth considering who is really
leading whom in this relationship). Lucky, despite the torrent of
abuse he withstands from the other characters, carries himself with
grace and almost pride, completely wordless save for his lengthy
monologue.

Pozzo is not the only one who treats Lucky like an animal. While
Lucky is being herded in onto the stage, with commands fit for an
animal, the other characters, namely Vladimir and Estragon, al-
though initially reluctant, seem to warm to the fact that Lucky is
just Pozzo’s pet, almost oblivious to the fact that he is an actual hu-
man being who is being treated like a dog. They circle around him,
pointing out not only his wounds from being pulled on the leash,
but also all the rest of his physical imperfections. All the while
Pozzo warns them that Lucky “doesn’t take kindly to strangers™”
(which is again, a thing someone would say to a person trying to pet
adog). After dinner, Lucky is fed the remains of the meal and Pozzo
boasts to others how well-behaved and trained his pet is, showing
off a variety of commands that he knows. Even the, arguably, most
important scene featuring Lucky, his monologue, is not really per-
formed and delivered of his own volition. Pozzo gives him a com-
mand “think!”?® Once again this bears a resemblance to someone
telling his/her dog to speak.

The evolution of humans from animals was perhaps the most
revolutionary element of the Darwinian paradigm. Beckett seems to
understand this very well. His animal-like, almost human characters
resemble the Darwinian missing link, and serve as a reminder to the
viewers that humans, although at the top of the evolutionary chain,
still belong to the world of nature and are a part of the animal king-
dom. There is a duality between being an animal and at the same
time being something more. Libera writes on this subject in a very
interesting manner:

27 S. Beckett, The Complete Dramatic Works..., p. 32.
2 Ibidem, p. 41.
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Humans have assumed, or believed, rather, that there’s someone else
besides themselves, that absolute loneliness is just improbable. Just
an assumption, however, wasn't enough. It still needed a form, some-
thing to make the idea into reality, “the Word made flesh”*

The quotation points to a similar issue of the text, and that is
one of both teleology and theology. Most canonical readings of the
play position Godot as a figure of God (hence the name, and names
always have deeper meaning in Beckett’s works™), which offers an
interesting view on the problem of faith. No one seems to know any-
thing about Godot, other than the fact that he must definitely come
(although this knowledge is also not grounded in anything other
than faith). When asked about what they know about Godot, Es-
tragon replies that they “barely know him.”*! This, of course, leads to
the question whether Godot actually exists, or if he is just invented
and imagined by the characters in the play. However, if we were to
assume that Godot does not exist and is a form of a coping mech-
anism for dealing with a disenchanted world, then it becomes clear
how the need for such a figure springs from the peculiar human po-
sition in the animal kingdom, still being part of nature and its pro-
cesses, but at the same time being slightly above it.

Beckett fully embraces the worldview that came with Darwinian
evolution: humans are simply animals higher in the hierarchy. Life
is almost completely disenchanted, its machinations have been ex-
posed, and the idea of a sentient being directing the whole process
became much more improbable. This is definitely a very interest-
ing view of the world, and as quotations from Libera’s introductions
to his translations show, Beckett’s existential vision is grounded on

¥ OQriginal: “Ludzkos¢ zalozyla mianowicie, lub tez przyjeta i uwierzy-
fa, Zze poza nig istnieje kto$ jeszcze, ze absolutna samotno$¢ to po prostu
niepodobienstwo. Samo zalozenie jednak byto niewystarczajace, nalezalo je
jeszcze jako$ uwierzytelni¢, nalezato wiec zrobi¢ co$ takiego, aby idea stata
sie rzeczywistoécia, aby «Slowo stato sie Cialem».” A. Libera, Wstep..., p. liv.

30 Ibidem, p. x1.

31 S. Beckett, The Complete Dramatic Works..., p. 24.
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Darwinian paradigms. It is a vision of a world devoid of any point or
goal (hence its absurd nature), but even in a world like this, Beckett
shows that despite the surrounding death and decay, life and its nat-
ural processes go on.
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THE OTHER IN PHOTOGRAPHY

The core of Derrida’s idea of différance is that there is no such thing
as ultimate meaning; instead, meaning is always deferred, post-
poned, through an endless chain of signifiers. Since it slips away,
the signified can never be achieved. The only thing a person can do
is to deconstruct that chain, to break it as much as possible.! Irit Ro-
goff in the essay Studying Visual Culture argues that différance can
also apply when it comes to images; the author says that visual cul-
ture is “a field of vision version of Derrida’s concept of différance’”?
She defines visual culture as “open[ing] up an entire world of in-
tertextuality in which images, sounds and spatial delineations are
read on to and through one another, lending ever-accruing layers
of meanings and of subjective responses to each we might have film
[...] or urban environments.”> Although not listed by the author,
photography can also be included here. Nevertheless, this medi-
um, since its beginnings, was seen as a device to capture things as

1

J. Derrida, Margins of Philosophy, University of Chicago Press, Chicago
1982, pp. 3-27, https://web.stanford.edu/class/history34q/readings/Derri-
da/Differance.html [accessed: 18.02.2020].

2 1. Rogoft, Studying Visual Culture [in:] The Visual Culture Reader, ed. by
N. Mirzoeff, Routledge, 20d ed., London 2002, p- 25.
3 Ibidem, p. 24.
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they are. The basis — camera obscura - already existed in antiquity,
but it was Nicéphore Niépce, whose experiments with heliography
led his associate Louis Daguerre to the invention of what in 1839
was patented as the daguerreotype. At first, the technique was very
rudimentary, but photography was soon to undergo rapid devel-
opment. A breakthrough in the 1870s, when dry plates were intro-
duced, allowed George Eastman to build his Kodak camera in 1888.
This invention was partly responsible for spreading photography
as a medium.* However, its popularity did not correspond with its
status — it was seen rather as a mechanical, technology-dependent
process, which was already visible in Kodak’s catchphrase: “You
Press the Button, We Do the Rest.”® Ease of use together with acces-
sibility contributed to the occurrence of a phenomenon observed
again nowadays - the flood of images, which has highly increased
since the appearance of social media.

In 1977, the well-known American writer and philosopher Susan
Sontag, in the essay In Platos Cave claims that “Recently, photog-
raphy has become almost as widely practiced an amusement as sex
and dancing - which means that, like every mass art form, photog-
raphy is not practised by most people as an art”® She points to the
fact that photography is present in countless aspects of life, changing
it into a set of experiences captured in pictures. The viewer, over-
whelmed by the cacophony of images, ceases to analyse them. To-
wards the end of the essay the author states: “Needing to have reality
confirmed and experience enhanced by photographs is an aesthetic
consumerism to which everyone is now addicted. Industrial societ-
ies turn their citizens into image-junkies.”” People see pictures but,
conversely, do not read them. Trivial as it may seem, it is crucial to

* “Photography” [in:] Encyclopaedia Britannica, https://www.britannica.

com/technology/photography [accessed: 18.02.2020].

> Ibidem.

¢ S. Sontag, In Platos Cave [in:] eadem, On Photography, Rosetta Books,
LLC, New York 2005, p. 5, http://www.lab404.com/3741/readings/sontag.
pdf [accessed: 20.10.2019].

7 Ibidem, p. 18.
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realise that photography is not an objective medium, that an im-
age is the product of the subjective vision of the artist, and it shows
only a fragment of reality. Although to state that it distorts the truth
would be an exaggeration (obviously, the matter is completely differ-
ent when dealing with photomontage), it occludes all that happens
outside the frame of an image. In her book Niepewnos¢ przedstawie-
nia (Uncertainty of Representation), Marianna Michatowska points
out that photography is a subjective medium; moreover, she empha-
sizes a need to interpret images. She writes: “This medium needs to
be perceived in a new way - it needs to be seen not as an image that
reflects reality, but as a system by which the world is represented.
A system which expresses and creates meanings.”®

Michatowska, referring to Derridian deconstruction, stresses the
need for interpretation, as a result of which meanings result mutu-
ally from themselves. In order to be more efficient, the author does
not refer to Jakobson’s classic model of communication but uses John
Fiske’s model, a model in which the message “is a non-linear system
of codes and signs”® The model assumes the possibility of a situation
where contexts not predicted by the sender are evoked; however, that
does not mean that they were not potentially included.!® Widespread
critical commentary highlights the significance of interpreting im-
ages since it leads to the discovery of meanings not visible at first
glance. One has to stop taking the meaning of pictures at face value
and, treating them as any other cultural text, make the effort to de-
construct their meanings.

8 Original: “Nalezy zacza¢ postrzega¢ to medium [fotografie] w nowy
sposob — widzie¢ w nim nie obraz, ktory odzwierciedla rzeczywistos¢, lecz
system, poprzez ktory $wiat jest reprezentowany. System, poprzez ktéry wy-
razane i wytwarzane s3 znaczenia.” M. Michatowska, Niepewnos¢ przedsta-
wienia. Od kamery obskury do wspélczesnej fotografii, Rabid, Krakéw 2004,
p. 31. Unless otherwise indicated, all translations are by the author - D.E

® Original: “stanowi nieliniowy system kod6w i znakéw.” Ibidem, p. 20.

10 Tbidem, p. 21.
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Photography has an exceptional ability to “slice” time; it registers
the way things are at the given moment. That is why, in the case of
portraits, photography is a means of fixing one of the versions of
somebody. This issue was addressed by Roland Barthes in one of the
most significant set of essays about photography (alongside Sontag’s
collection) — Camera Lucida. In this text, Barthes argues that when
being observed through the lens of a camera, one transposes oneself
into a picture. Barthes writes: “I constitute myself in the process of
posing, I instantaneously make another body for myself, I transform
myself in advance into an image”!' Then he adds: “For the Photo-
graph is the advent of myself as other: a cunning dissociation of con-
sciousness from identity””!> The notion of the other was promulgated
by Hegel in the late eighteenth century. Starting from the supposition
that the existence of another self is dependent on self-consciousness,
he created his well-known notion of the master-slave dialectic. Since
then, the other has developed into a branch of philosophy - the
philosophy of the other - representatives of which are, for instance,
Jacques Derrida, Emmanuel Levinas, and Jacques Lacan."

In The Intervention of the Other: Ethical Subjectivity in Levinas
and Lacan, David Ross Fryer compares the two contemporaries to
state that although ostensibly there are no similarities between them,
some connections can be drawn. He explains that Levinas claimed
that the self, through the encounter with the other, becomes respon-
sible for that other. Lacan, on the other hand, thought that the other
is the self, seen in a mirror, which mirror image becomes a compet-
itor for the self, and that this preliminary alienation is followed by
identification with its image in the mirror.

' R. Barthes, Camera Lucida. Reflections on Photography, translated by
R. Howard, Vintage Books, London 2000, p. 10.

12 Tbidem, p. 12.

13 See J.A. Indaimo, The Self, the Other and Human Rights Lacan, Levinas
and the Ethics of Alterity, 2011, pp. 2-5, http://unsworks.unsw.edu.au/fapi/
datastream/unsworks:10217/SOURCE02?view=true [accessed: 27.04.2019].
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Nevertheless, the author writes that “for both, the needs of the
other are the needs of the self, the desire of the other is the desire of
the self, but these mean fundamentally different things.”'# Therefore,
it may be assumed that the other, being all that is alienated, uncanny,
and unknown, is the condition for the existence of the self.

In his writings, the Polish novelist Witold Gombrowicz focused
on the making of the self, and on choosing an appropriate mask. In
his most famous work Ferdydurke, he describes the struggle of the
main character to define himself. However, as it turns out, one can-
not escape from a form in any other way than into another form; re-
jecting one mask (“geba” as Gombrowicz puts it, which was translat-
ed by Danuta Borchardt as “mug”) leads to assuming another. “Gdyz
nie ma ucieczki przed geba, jak tylko w inng gebe”'® (“Because there
is no escape from the mug, other than into another mug”'¢). Gomb-
rowicz made this point in various ways: “jeste$my tylko funkcja in-
nych ludzi, musimy by¢ takimi, jakimi nas widzg™'” (“we are forced
to be as others see us and to manifest ourselves through them, we are
not autonomous’'%).

Referring to Barthes’s and Gombrowicz’s ideas, I intend to show
what kinds of masks people put on when they face the camera.
I have decided to discuss the most representative photographs made
by three prominent photographers of the twentieth century: Diane
Arbus, Henri Cartier-Bresson, and Robert Capa. My aim is to de-
construct the chain of meanings of an image with the aid of other
cultural texts. This intertextual approach aims to contribute to a re-
alisation of how the mask of the other is visible in photography.

Y D.R. Fryer, The Intervention of the Other: Ethical Subjectivity in Levinas
and Lacan, Other Press LLC, New York 2004, p. 63.

15 W. Gombrowicz, Ferdydurke, 3rded,, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1989, p. 254.

16 'W. Gombrowicz, Ferdydurke, translated by D. Borchardt, Yale Univer-
sity Press, New York 2000, p. 281.

17" W. Gombrowicz, Ferdydurke, 3ded,, Wydawnictwo Literackie..., p. 12.

8 'W. Gombrowicz, Ferdydurke, translated by D. Borchardt..., p. 8.
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3
Diane Arbus, Kid with Toy Grenade, 1962"

In 1962, the American photographer Diane Arbus took one of her
best-known images - Kid with Toy Grenade. It may seem that this
photograph is just a portrayal of a boy in a park. The sun shines
through the leaves, creating a chiaroscuro effect on the path. The
young boy plays in the park while his mother is seen in the back-
ground, watching him from a distance. He stands in the centre of
the frame, dividing the picture into two parts. The left side, cut by
the line — tree — one of his braces - leg, is dark; it stays in the shadow,
while the right side is bright — even the right-hand one of the boy’s
braces has fallen. On the bright side, there is nothing in his hand; on
the dark side there is a grenade.

Arbus is “best known for her compelling, often disturbing, por-
traits of people from the edges of society.®® She is often referred
to as “a photographer of freaks,” since her photographs show, for
instance, dwarfs, circus people, drag queens, or giants. Everything
that could be seen as a deviation from the norm caught her eye.
That is why this photograph is not a standard portrait of a boy.
The strength of this photograph lies in the enormous contrast
between darkness and light, violence and innocence, but also be-
tween youth and adulthood. This figure can be related to a par-
ticular scene from William Shakespeare’s Coriolanus. Volumnia,
Caius Martius’s mother, before we see him as a soldier, describes
and enacts his role as a warrior. According to Janet Adelman, “this
marvellous moment not only suggests the ways in which Volumnia
herself lives through her son; it also suggests the extent to which

¥ D. Arbus, Kid with Toy Grenade, 1962, https://en.wikipedia.org/wiki/
Child_with_Toy_Hand_Grenade_in_Central_Park#/media/File:Child-
withhandgrenadedianearbus.jpg [accessed: 27.04.2019].

2 “Diane Arbus” [in:] Encyclopaedia Britannica, https://www.britannica.
com/biography/Diane-Arbus [accessed: 20.10.2019].
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his role is her creation.”*! However, Caius Martius is about to free
himself from the influence of his mother. When he fights with the
Volsces, in the middle of the battle, he is shut within the gates of
the city. He is instantly presumed killed and spoken of in the past
tense. Surprisingly to the characters, he reappears, as if returning
from the dead. After that, Martius is given a new name — Corio-
lanus - of which his mother is not very fond. She tells him: “By
deed-achieving honour newly namd / What is it? Coriolanus must
I call thee?” (2.1.170-171).?? Since naming always marks a change,
Coriolanus returns from the war as a self-made man, and not his
mother’s creation any more. It is the mask of the other he wants to
wear, and his choice is visible in the scene where Coriolanus does
not want to comply with the tradition of asking for people’s votes
in order to become a consul (2.2.155-71).

Arbus captures otherness in the picture by using a very shallow
depth of field to isolate the subject from the background, which is
blurred. That technique highlights the fact that it is the child who
is significant here. It is a portrait of a young boy standing on the
threshold of the decision whether to assume the mask of the other
(unconsciously, he has already done it by posing in such a way). He
is about to cut the bond with his mother, throw the grenade and
return, as Coriolanus does, as an individual, an alienated other, cov-
ered in blood.

21 J. Adelman, Anger’s My Meat: Feeding, Dependency and Aggression in
“Coriolanus” [in:] Representing Shakespeare: New Psychoanalytic Essays,
ed. by M.M. Schwartz, C. Kahn, Johns Hopkins University Press, London
1980, p. 327.

22 W. Shakespeare, The Tragedy of Coriolanus, http://shakespeare.mit.edu/
coriolanus/full.html [accessed: 20.10.2019].
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4
Henri Cartier-Bresson, USA, New Jersey. Model Prison
of Leesburg. Solitary Confinement, 1975

Henri Cartier-Bresson’s idea of the decisive moment had an enormous
impact on modern photojournalism.* It would not have been so if
Leica had not brought its cameras onto the market in 1925. These
cameras, being very convenient and small, enabled photographers to
be at the centre of things.?® Bresson understood very well that photog-
raphy is about being in the right place at the right time. He claimed
that “photography is the simultaneous recognition, in a fraction of
a second, of the significance of an event as well as of a precise organi-
sation of forms which give that event its proper expression.”?

Let us take his words as a point of departure and analyse the organ-
isation and “the significance of an event” portrayed in the chosen pho-
tograph, namely Model Prison of Leesburg. What we see at a glance are
white grates which create a pattern on the wall. They almost make the
picture static if it were not for the human body parts cutting through
the air. Prison is a place that isolates people who, in various ways, have
crossed the boundaries set by society. It makes a distinction between
the world of norms and of the otherness, which is reflected in the pic-
ture in the division into light and darkness. The man, knowing that he
is observed, assumes the mask of the other. Bresson depicts otherness
by making a grotesque allusion to da Vinci’s Vitruvian Man. Bresson’s
image does not offer a perfect image of a man, drawn with ideal pro-
portions, inscribed in a circle, which symbolises harmony, but most of
Bresson’s man is hidden in darkness, in the unknown.

2 H.C. Bresson, USA. New Jersey. Model Prison of Leesburg. Solitary
Confinement, 1975, https://mediastore3.magnumphotos.com/CoreXDoc/
MAG/Media/TR2/8/8/9/0/PAR30292.jpg [accessed: 27.04.2019].

2+ “Henri Cartier-Bresson” [in:] Encyclopaedia Britannica, https://www.
britannica.com/biography/Henri-Cartier-Bresson [accessed: 18.02.2020].

% T. Kirby, The Genius of Photography, BBC, 2007, https://archive.org/de-
tails/tGoPhoto/BBC+The+Genius+of+Photography [accessed: 27.04.2019].

26 P. Pollack, The Picture History of Photography: From the Earliest Begin-
nings to the Present Day, Harry N. Abrams, New York 1958, p. 155.
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Fyodor Dostoevsky in Crime and Punishment described crossing
the boundaries, the rules imposed by ethics and society. Raskolnikov
kills Alona Ivanovna in order to prove that he is an “Ubermensch,’
a Nietzschean overman. Raskolnikov thinks that he “only killed
alouse, [...] a useless, loathsome, harmful creature”” He expresses
the idea which Nietzsche calls “transvaluation of values” Raskol-
nikov does not divide people into the good and the evil but into the
ordinary and the extraordinary. What matters here is that Raskol-
nikov and the man in Bresson’s picture distance themselves from
society. The man, by scornful laughter and by exposing a clenched
fist, which may be read as a sign of power, shows that he is wearing
the mask of the other with pride. Moreover, he looks as if he were
going to step outside his cell, despite the bars, ignoring the imposed
norms. In Dostoevsky’s novel this is reflected in Raskolnikov’s im-
pudent attitude — he does not show any trace of repentance; he is
disgusted with ordinary people. In Bresson’s picture, this is visible in
the triumphant pose of the prisoner. Both Raskolnikov and the pris-
oner decided to commit their crimes; they rejected the “standard”
moral code; they refused to comply with natural law and the norms
established by society, which was a way of presenting the mask of the
other to the world.

5
Robert Capa, Drivers from the French Ambulance
Corps near the Front Waiting to Be Called, 1944*

Robert Capa captured ultimate decisive moments. He was a Hun-
garian photojournalist and a war photographer. He died at the age

7 E. Dostoevsky, Crime and Punishment, translated by C. Garnett, Bartleby.
com, New York 2000, www.bartleby.com/318/ [accessed: 27.04.2019].

28 R. Capa, Drivers from the French Ambulance Corps near the Front Wait-
ing to Be Called, 1944, https://mediastore3.magnumphotos.com/CoreX-
Doc/MAG/Media/TR2/6/c/a/6/PAR131942.jpg [accessed: 27.04.2019].
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of 40 when he stepped on the land mine.? During World War II,
Capa took the photograph Drivers from the French Ambulance
Corps near the Front Waiting to Be Called. As we learn from the
description, the car is a French army ambulance, and the two wom-
en in the photograph are waiting to be called. The vehicle is placed
before a metal grate door. While the women are waiting, they are
knitting. One of the threads comes out of a bag; the beginning of
the other thread is indefinite.

What this photograph instantly brings to mind, is a well-known
passage from Joseph Conrad’s Heart of Darkness. In the Company’s
office, the main character and narrator, Marlow, meets two women
knitting black wool. He speaks of one of them: “still knitting with
downcast eyes”*? Similarly, the women in Capa’s photograph also do
not pay any attention to the photographer; they are focused solely on
the knitting because, as Marlow says, “Not many of those she looked
at ever saw her again - not half, by a long way.*! He keeps thinking
of these women who were:

[...] guarding the door of Darkness, knitting black wool as for
a warm pall, one introducing, introducing continuously to the un-
known, the other scrutinizing the cheery and foolish faces with
unconcerned old eyes.*

The women are associated with the Greek Moirai, goddesses of
Fate. The unknown, which Marlow speaks about when thinking of
the knitters, may be understood as death, since death tends to be
seen as the greatest mystery of existence. Not only are the women
in the picture knitting as the Fates of the Greek mythology and as

» Robert Capa, “Magnum Photos” 2019, https://www.magnumphotos.
com/photographer/robert-capa/ [accessed: 27.04.2019].

30 1. Conrad, Heart of Darkness, Planet eBook, p. 13, https://www.planete-
book.com/heart-of-darkness/ [accessed: 27.04.2019].

31 Ibidem, p. 15.

32 Ibidem.
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the women in Conrad’s novel do, but are also “introducing to the
unknown” since they are the first to take care of any dead body.

Immediately after the meeting with Moirai, Marlow sets off. We
must remember that the journey along what the reader must assume
is the River Congo looks on the map as if someone were going down.
After travelling on the metaphorical Styx, Marlow reaches Hell - the
heart of darkness. Therefore, there is no place for humanity - Black
Africans and Kurtz are merely shadows: “[ They were] nothing earth-
ly now - nothing but black shadows of disease and starvation”** As
Carl Gustav Jung writes, “Everyone carries a shadow, and the less it
is embodied in the individual’s conscious life, the blacker and denser
it is** Marlow wins the fight with his shadow and returns safely; the
Fates did not cut his thread of life. However, the book ends with the
words that Marlow’s the view from the boat on which Marlow’s story
is told “seemed to lead into the heart of an immense darkness.”** Al-
though Marlow returns, the Moirai continue to draw everybody into
the unknown. The same thing can be said about the circumstances
in which Capa took the picture. The two Moirai knitting in front of
the ambulance ominously depict the uncertainty of soldiers’ lives —
some of them will, like Marlow, return. However, in some cases the
Fates will cut the thread of life.

6

In order to be recognised, the other must be at first looked at. That
issue is addressed by Georg Simmel in his essay Sociology of the
Senses, in which he claims that looking has a very peculiar func-
tion - it forms relations, which presumably is the most direct way

3 Ibidem.

** C.G. Jung, The Collected Works of C.G. Jung, vol. 11: Psychology and Re-
ligion: West and East, Princetown University Press, Princetown 1970, p. 76.

% J. Conrad, Heart of Darkness..., p. 130.
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of achieving a mutual interaction between individuals.’® Simmel
argues that a gaze has an unquestionable influence:

The intimacy of this kind of relation [of the eye contact] follows from
the fact that a perceiving gaze pointed towards somebody; is in itself
full of expression, namely, it shows our way of seeing that person.
The gaze, by which we encompass the other, reveals ourselves; the
subject strives to get to know the object, but in effect at the same
time, however, is exposed in its presence. In the gaze, the act of re-
ceiving converges with the act of giving. The eye unveils the soul to
the other, who wants to unmask it.>”

Simmel stresses the fact that the self and the other are mutually
dependent. In Camera Lucida, Barthes writes about the power of
the gaze, so profoundly stressed by Levinas and Lacan. I took Bar-
thes’s book as a point of departure for discussing how the category
of the other is realised in photography, referring to photos taken by
Diane Arbus, Henri Cartier-Bresson, and Robert Capa. Firstly, we
see the other in Diane Arbus’s photo at the moment of deciding to
become the other become one. Then, the discussion of Henri Cart-
ier-Bressons picture leads to the conclusion that he portrays the
other as an almost diabolic contradiction to normality. Finally, we
see that Robert Capa depicts the other as fateful women who are
concerned with the unknown - in this case, death. I have empha-
sised the importance of reading photographs using Derrida’s notion
of différance - the fact that the true meaning of a sign can never be

3% See G. Simmel, Socjologia zmystéw [in:] idem, Most i drzwi. Wybor ese-
jow, Oficyna Naukowa, Warszawa 2006, p. 189.

37 Original citation: “Intymnos¢ tej relacji [kontaktu wzrokowego] wyni-
ka stad, ze skierowane na kogos, postrzegajace go spojrzenie samo jest petne
wyrazu, wyraza mianowicie nasz sposob widzenia tego kogos. Spojrzenie,
ktérym ogarniamy innego, odslania nas samych; podmiot stara si¢ poznaé
przedmiot, ale tym samym zdradza si¢ wobec niego. W spojrzeniu akt bra-
nia zbiega si¢ z aktem dawania. Oko obnaza przed innym duszg, ktora chce
go obnazy¢”” Ibidem. Translation — D.F.
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achieved; instead, it is only possible to investigate how meanings
overlap. Even though it might be stated that with such an excess
of images people suffer from visual anaesthesia, it must be realised
that there is an immense need for the interpretation of texts. Hence
this paper attempts to analyse the three photographs by using dif-
ferent literary contexts in order to explore various aspects of their
meaning. The peculiarity of photography is that it “freezes” the way
the photographer sees reality. The attempt to decode the meanings
included in the photographs, realised with the aid of the notion of
the other, leads to a conclusion that the other is somehow “differ-
ent” It is distant, uncanny, beyond rules and norms. Reading pho-
tographs has two primary aims: not only to realise what the mask of
the other looks like (despite the impossibility of reaching a single,
definite solution - to use Derrida’s argument) but also to perceive
the viewer’s own, inherent “otherness.”
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Inez Brokos

Konferencja studencka jako czeé¢ sktadowa festiwalu.
Tworzenie wydarzen kulturalnych na przykladzie
konferencji ,Wyspa.Mtodo$¢”

Artykul oparty jest na moich do$wiadczeniach zdobytych pod-
czas organizacji konferencji studenckiej, bedacej czescig festiwa-
lu BETWEEN.POMIEDZY. Podejmuje w nim prébe analizy tego
wydarzenia w $wietle dwoch wybranych zagadnien istotnych dla
wspolczesnych przedsiewzie¢ kulturalnych. Na wstepie dokonuje
przyblizonej analizy pierwszego z nich, czyli udziatu polskiej mto-
dziezy w kulturze. Nastepnie przedstawiam proces organizacji oraz
przebieg samej konferencji. Wyszczegdlniam miedzy innymi kwe-
stie zachecenia studentéw do udzialu w wydarzeniu. Przygladam sie¢
roéwniez temu, jaki skutek przyniosly poszczegdlne elementy konfe-
rencji, jaki mialy wplyw na jej odbidr oraz jakie szanse stworzyly dla
jej uczestnikow. W kolejnej czedci analizuje role konferencji ,,Wyspa.
Mtodos¢” jako czesci skladowej festiwalu BETWEEN.POMIEDZY
oraz wzajemny wplyw obu tych wydarzen. W tym celu przygladam
sie blizej drugiemu zagadnieniu, czyli charakterystyce wspolczes-
nych wydarzen kulturalnych oraz wyzwaniom, z ktérymi mierza
sie ich tworcy, kladac szczegolny nacisk na wydarzenia przyjmujace
forme festiwalu.
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The article is based on my experience from organizing a student
conference which was a part of the BETWEEN.POMIEDZY festi-
val. I attempt to analyze this event in reference to two selected issues
important for contemporary cultural enterprises. First, the partici-
pation of Polish youth in culture is discussed. Second, the process
of organizing the conference is presented, as well as its final form.
Then, the ways of encouraging students to participate in the event
are described. This leads to further discussion of how individual
elements of the conference worked, how they influenced its recep-
tion, and what opportunities they created for participants. In the
next part, the role of the conference “Wyspa.Mlodos¢” is analyzed
as an element of the BETWEEN.POMIEDZY festival. Mutual in-
terference of these events is additionally scrutinized in view of the
characteristics of contemporary cultural events and the challenges
that their creators might face.

Zuzanna Zaborniak
Aleksandra Molenda
Katarzyna Wardzyriska

Wystawa prac trojmiejskich tatuatoréw ,,PaintINK”

Artykut jest sprawozdaniem z projektu licencjackiego, jakim byt
wernisaz prac trdjmiejskich tatuatoréw ,,PaintINK”, ktory odbyt
sie 7 kwietnia 2019 roku w Klubogalerii Bunkier na ulicy Olejar-
nej 3 w Gdansku. Wystawa trwala do konca czerwca 2019 roku.
Na poczatku artykulu przedstawiamy gtéwne zalozenia projektu
oraz syntetyczny opis historii powstania tatuazu i jego ewolucji na
przestrzeni lat. W relacji tej polozytysmy nacisk na to, jak zmienia-
ty si¢ funkcje tatuazu oraz sposoby jego postrzegania przez spole-
czenstwo. Zastanawiamy sie réwniez nad przynaleznoscia tatuazu
do dziedziny sztuki oraz cechami tatuazu artystycznego. Nastepnie
przedstawiamy zalozenia, przy$wiecajace organizacji wystawy oraz
poszczegdlne etapy przygotowan, jak réwniez podzial indywidu-
alnych zadan organizatorek projektu ,,PaintINK”. W dalszej czesci
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opisujemy przebieg wernisazu, frekwencje oraz odczucia uczestni-
kéw przedsiewziecia i jego organizatorek.

The article is a report on the bachelor’s project which was the vernis-
sage of the exhibition “PaintINK”, which collected works of seven tat-
too artists from Tri-City. The event was held on April 7, 2019 at the
Bunkier club gallery in Gdansk. At the beginning of the article there
is a description of the main assumptions of the project and the history
of creation and evolution of tattoo art. The emphasis is placed on how
the features of the tattoo have changed and how this form is perceived
by society. Second, the assumptions of teamwork organisation are ex-
plained. Each stage of the process is described as well as individual
tasks ascribed to each contributor. The authors describe organization,
recruitment of artists, selecting the venue, contacts with sponsors and
partners and the promotion plan. The course of the event is also de-
scribed along with the attendance and the feedback from participants
and the authors’ feelings after the vernissage.

Balbina Tarnowska

Motyw Pierrota w tworczo$ci plastycznej Brunona Schulza

Artykut stanowi préobe analizy motywu Pierrota w tworczosci pla-
stycznej Brunona Schulza. Punktem wyjécia jest autoportret, na kto-
rym artysta narysowal obok siebie sylwetke btazna (Pierrota). Ta po-
sta¢, wywodzgca sie z komedii dell’arte, a rozpowszechniona dzigki
francuskiej pantomimie, wystepuje w grafikach i rysunkach Schulza
bardzo czesto. Tekst zawiera krotki przeglad prac, na ktérych pojawia
sie ten motyw. Interpretacja obecnosci Pierrota w tworczosci Schul-
za wiaze si¢ ze wskazaniem réznych odston tej postaci: od bezrad-
nego odmienca, symbolu teatru jarmarcznego, wiernego stugi, przez
kategorie¢ ,,ztego blazna” i wreszcie — Schulza jako Pierrota. Artysci
w XIX i XX wieku bardzo czesto przedstawiali sie w roli bfazna, clow-
na, kuglarza. Motyw ten pojawia si¢ tez w dzielach twércéw bliskich
Schulzowi (takich jak Chagall, Rilke, Mann, Lesmian). Sam Schulz
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wielokrotnie rysowal siebie w stroju Pierrota, co $wiadczy o jego iden-
tyfikacji ze smutnym blaznem, ale, co wydaje sie kluczowe, nie tylko
on sam postrzegal siebie w tej roli — wedle relacji ucznia Schulza, Emi-
la Gérskiego, w gabinecie Schulza wisial jego portret w stroju Pierrota,
autorstwa Stanistawa Ignacego Witkiewicza.

The article is an attempt at analyzing the Pierrot motif in Bruno
Schulz’s artistic creation. The starting point is a self-portrait on which
the artist drew himself with an accompanying silhouette of a jester
(Pierrot). This character, originating from the comedy dellarte, which
was widespread thanks to French pantomime, frequently appears in
Schulz’s graphics and drawings. The text provides a brief overview of
the works where this theme appears. The interpretation of the pres-
ence of Pierrot in Schulz’s work offered by this article is accompanied
by an analysis of various ways in which this character is portrayed:
from a helpless freak, a symbol of tawdry theater, a faithful servant, to
the category of an “evil jester” and finally - to Schulz as a Pierrot. Art-
ists in the nineteenth and twentieth centuries have frequently present-
ed themselves as jesters, clowns, and jugglers. This motif appears also
in the works of artists close to Schulz (such as Chagall, Rilke, Mann,
and Le$mian). Schulz repeatedly drew himself in the costume of Pier-
rot, which testifies to his identification with a sad jester. This analogy
seems crucial since it was not only Schulz who identified with Pierrot.
According to the accounts of his student, Emil Gérski, in Schulz office
there hung his portrait in the costume of Pierrot, painted by Stanistaw
Ignacy Witkiewicz (Witkacy).

Maria Terlikowska

Teatry pogranicza — Teatr Witkacego w Zakopanem
i Teatr Wierszalin w Supraslu

Teatr im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Zakopanem oraz Teatr
Wierszalin w Supraslu umiejscowione sg — dostownie i w przenos-
ni - na pograniczu. Zlokalizowane na obrzezach kraju, z dala od
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wielkich miast, kultywuja lokalne tradycje, odnoszac si¢ zarazem
do spraw uniwersalnych. Swiadomie nawigzuja do tradycji teatral-
nych - miedzy innymi do tworczoéci Tadeusza Kantora i Stanistawa
Ignacego Witkiewicza. Niemniej jednak w obu przypadkach moz-
na mowic¢ o teatrach autorskich. Silna pozycja Andrzeja Dziuka
w Teatrze Witkacego oraz Piotra Tomaszuka w Teatrze Wierszalin
wplyneta na stworzenie sprecyzowanego stylu i programu instytucji,
w ktorych widza traktuje si¢ bardzo powaznie - jako najwazniejsze-
go krytyka i partnera do rozmowy.

Teatr Witkacego (named after Stanistaw Ignacy Witkiewicz) in Zako-
pane and Teatr Wierszalin in Suprasl may be considered theatres of
the borderland both literally and figuratively. Located on the borders
of Poland, away from major urban cultural centres, they cultivate local
traditions, yet at the same time address very universal issues. They
make purposeful references to theatrical traditions such as the ideas
passed by Tadeusz Kantor and Witkacy. Nonetheless, both institutions
may be acknowledged as “authorial theatres” Strong position of the
leaders — Andrzej Dziuk in Teatr Witkacego and Piotr Tomaszuk in
Teatr Wierszalin - led to the formation of the clearly defined styles
and programmes in both theatres, where the spectator becomes the
most significant critic and partner in discussion.

Malgorzata Wozniak

Michat Zadara - rys tworczo$ci

Artykul jest szkicem biografii i tworczo$ci rezysera teatralnego Mi-
chata Zadary. Jego biografia prowadzi do rozwazania na temat tego,
czy wychowanie poza granicami naszego kraju oraz zagraniczna
edukacja rzeczywiscie majq tak znaczacy wplyw na charakter jego
pracy oraz sposob odczytywania dziel polskich klasykow. Istotnym
aspektem twodrczo$ci Zadary jest takze idea teatru popularnego, kto-
ra realizuje w swoich spektaklach, miedzy innymi w ramach dziatal-
noéci grupy teatralnej Centrala. W drugiej czesci artykulu autorka
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skupila sie na scharakteryzowaniu wybranych spektakli Zadary. Prze-
analizowana zostala forma, inspiracje, a takze wplywy filozoficzne
dostrzegalne w przedstawieniach lub podkreslane przez samego re-
zysera. W pracy nad spektaklem punktem wyjscia jest dla Zadary
tekst dramatu, dlatego jego analiza oraz artykutowanie z dbaloscia
o szczeglly jest waznym elementem prob. Twdrczos¢ tego rezysera
jest warta uwagi miedzy innymi ze wzgledu na jego podejscie do
polskich dziet romantycznych czy poruszane w spektaklach ponad-
czasowe — przez co rowniez bardzo aktualne - tematy.

The article discusses the biography and creative output of a theatre
director, Michal Zadara. The entirety of Zadara’s biography leads to
speculating whether his upbringing and education abroad have, in
fact, had such a substantial impact on the character of his work or the
way he deciphers and redefines various classic Polish literary works.
Another essential aspect of Zadara’s work is the concept of popular
theatre, carried out in his plays as, amongst others, a part of the ac-
tivity of Centrala Theatre Group. In the second part of the article, the
author focuses on summarizing and characterizing selected plays of
Zadara. The analyzed aspects include the forms, inspirations, and
philosophical influence noted in his works or emphasized by the di-
rector himself. Zadara begins his creative process with the dramatic
text; it is precisely the reason why the analysis of the aforementioned
text, as well as its attentive articulation, is an integral part of rehears-
als. The remarkable character of Zadara’s output can be noticed in
the way he approaches various Polish romantic pieces of art or in
the subjects — actual, thus universal - that he brings up in his works.

Paulina Tryba

Aspekty techniczne w teatrze dawniej i dzis.
Analiza dwoch inscenizacji dramatu Cud albo Krakowiaki i Gérale

Celem artykulu jest przyblizenie wybranych zagadnien z dziedziny
technologii teatru. Czytelnik po zapoznaniu si¢ z trescig bedzie dys-
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ponowal pewna wiedza na temat aspektéw technicznych w teatrze
zaréwno w X VI, jak i XXI wieku. Analizg poréwnawcza objeto dwie
realizacje dramatu Cud albo Krakowiaki i Gérale.

The purpose of this article is to present selected issues in the field of
theatre technology. It provides basic knowledge of technical aspects
in theatre of both the sixteenth and twenty-first centuries. The com-
parative analysis addresses two productions of Bogustawski’s Cud
albo Krakowiaki i Gorale.

Oliwia Ossowska

Autopromocja i kreowanie wizerunku Mariny Abramovié¢
jako strategia rozpowszechniania sztuki performansu

Marina Abramovi¢, jedna z najbardziej rozpoznawalnych postaci
sztuki wspolczesnej, w znacznym stopniu przyczynita si¢ do popula-
ryzacji performansu, stajac si¢ jego ikona. W artykule opisano, w jaki
sposob artystka wykorzystuje autopromocje i kreuje swoj wizerunek
w dazeniu do rozpowszechniania performansu jako dziedziny sztu-
ki. Dzigki dzialaniom Abramovi¢ performans zyskal szeroka pub-
licznos¢ i przeniknat do kulturalnego mainstreamu.

Marina Abramovi¢, one of the most recognizable figures of contem-
porary art, has significantly contributed to the popularization of per-
formance art, becoming its icon. The aim of this article is to present
how the artist uses self-promotion and creates her image in order to
promote performance as a form of art. Thanks to Abramovic’s activi-
ty, performance art has gained a wide audience and has infiltrated the
cultural mainstream.
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Ewelina Stefariska

The Rite of Beheading the Kite:
History, Description, and Meaning

The article presents a Kashubian custom and provides informa-
tion about its history and texts. It contains reflections about the
connection of the rite with the theory of the scape goat. This text
describes the first written references to the custom, the place of its
occurrence, the choice of dates for performance, and, above all, the
choice of the sacrifice.

Artykut przybliza kaszubski zwyczaj $cinania kani oraz przedstawia
informacje o jego historii i tekstach po$wieconych temu tematowi.
W rozwazaniach poruszono takze zwigzek obrzedu z figurg kozla
ofiarnego. Omoéwiono pierwsze pisane wzmianki o opisywanym ob-
rzedzie, obszar jego wystepowania, wybdr dat jego przeprowadzenia
i przede wszystkim wybor ofiary.

Mateusz Godlewski

Restaging the Quest: Shakespeare’s The Tempest
as a Mythopoeic Work

The essay aims to explore the mythopoeic dimension of William
Shakespeare’s The Tempest. The analysis of the play is based on the
questions raised by W.H. Auden. The paper scrutinizes his under-
standing of mythos-making literature and attempts at justifying his
reading of The Tempest. The essay provides arguments for Auden’s
insights about the extra-linguistic character of the play and its open-
ness. This has been illustrated by recourse to the works of Umberto
Eco and some examples of ballet and the film adaptations of the play.
Reading The Tempest as a mythopoeic text is also put in the broader
context of literary criticism, Northrop Frye’s theory of myths, and
postcolonial critique in particular.
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W artykule analizowany jest mitotworczy wymiar Burzy Williama
Szekspira na podstawie refleksji interpretacyjnej W.H. Audena.
Przedstawiono jego koncepcje literatury mitopoetycznej na przykla-
dzie Burzy, ktorg Auden odczytal jako sztuke o charakterze ,,pozaje-
zykowym” i ,,otwartym”. Odczytanie to zostalo wsparte odniesienia-
mi do prac Umberto Eco oraz przykladami adaptacji sztuki na jezyk
baletu oraz kina. W artykule umieszczono tez Burzg w szerszym
kontekscie teorii literatury, a zwlaszcza w powigzaniu z teorig mitow
Northropa Fryea oraz krytyka postkolonialna.

Anna Gluszek

The Essayist Thomas De Quincey: The Motif of Melancholy
as One of the Causes and the Effects of Opium Addiction
in Confessions of an English Opium-Eater

In the introductory part of the article, the author analyses the notion
of melancholy and presents its historical evolution. The main part
of the article is devoted to an analysis of Confessions of an English
Opium-Eater by Thomas De Quincey. In the analysis, the following
factors are taken into consideration: autobiographical motives, the
language used, and associations with the theory of melancholy. One
part deals with “The Pleasures of Opium,” which is a description of
the enjoyment deriving from being under the influence of opium.
The remaining part focuses on the anxiety states and nightmares the
author experienced because of the addiction.

We wprowadzajacej czeéci artykutu autorka definiuje pojecie melan-
cholii oraz jego ewolucje na przestrzeni wiekow. Giéwna czes¢ arty-
kulu pos$wigcona jest analizie obszernego eseju Wyznania angielskie-
go opiumisty autorstwa angielskiego pisarza Thomasa De Quinceya.
Autorka, analizujac dzielo, wzieta pod uwage nastepujace czynniki:
motyw autobiograficzny, jezyk oraz potwierdzenie teorii melancho-
lii w tekscie. Jedna z czeséci opisuje przyjemnos¢ plynacg z zazywania
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oraz bycia pod wplywem narkotyku. Kolejna cze$¢ skupia si¢ na
opisanych lekach oraz koszmarach, ktérych autor eseju doswiadczyt
z powodu uzaleznienia.

Piotr Dgbrowski

“Old Men Ought to Be Explorers™: Reading America
in Thomas Stearns Eliot’s The Dry Salvages

The aim of this paper is the analysis of the symbolism of the Amer-
ican landscape in T.S. Eliot’s The Dry Salvages. The study is based
on parallels between Eliot’s depiction of the Mississippi and the
portrayal of the Thames and the Congo in Joseph Conrad’s Heart
of Darkness. It argues that America becomes a source of symbols
for Eliot, and that these symbols are simultaneously private for the
poet (they relate to his youth in America and to his later years spent
in Britain), as well as universal. As a result, The Dry Salvages depict
a spiritual journey in which Eliot redefines America.

Celem artykulu jest analiza symboliki amerykanskiego krajobrazu
w poemacie The Dry Salvages T.S. Eliota. Punktem wyjécia inter-
pretacji jest poréwnanie sposobu przedstawienia przez poete rzeki
Missisipi z funkcjonowaniem motywu rzeki w Jgdrze ciemnosci Jo-
sepha Conrada. Zestawienie tych dwoch tekstow stuzy wykazaniu,
ze Ameryka, poza jej biograficznym znaczeniem w zyciu poety, sta-
je sie dla Eliota zrédtem symboli i uniwersalnych znaczen. Autor
wskazuje zatem na The Dry Salvages jako rodzaj duchowej podrézy,
poprzez ktéra Eliot redefiniuje Ameryke, nadajac jej funkcje litera-
ckiego toposu.
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Jan Danielak

Connections Between Samuel Beckett’s Dramas
and Charles Darwin’s Theories

W artykule wskazuje na elementy teorii Karola Darwina, ktére we-
dtug mnie i innych interpretatoréw odnalez¢ mozna w tekstach dra-
matéw Samuela Becketta. Korzystajac zardwno z listow, jak i z zawar-
tosci biblioteki zachowanej po autorze, najpierw zaznaczam, ktére
prace Darwina Beckett na pewno czytal i co interesujacego w nich
znalazl. Wskazujac na konkretne elementy i teorie, analizuje na-
stepnie trzy dramaty Becketta: Czekajgc na Godota, Szczesliwe dni
i Koricéwke. Poprzez takie odczytanie dochodze do elementdw zwia-
zanych z teoriami Darwina, bedacych zarazem waznymi elementa-
mi estetyki Becketta.

In my paper I point to the elements of Charles Darwin’s theories
which I and other scholars believe can be found in Samuel Beckett’s
dramas. Using both archived letters and the contents of Beckett’s
personal library, I first track down which of Darwins texts Beckett
read and what it was that he found particularly interesting. Point-
ing out specific elements and theories, I analyze three of Beckett’s
dramas: Waiting for Godot, Happy Days and Endgame. Through
such reading, I arrive at elements which are connected to Darwin’s
thought, and which are important elements of Beckett’s aesthetic.

Dominika Front

The Other in Photography

In the essay, I stress the importance of interpreting photographs, us-
ing Jacques Derrida’s notion of différance. I analyse the photographs
of three photographers — Diane Arbus, Henri Cartier-Bresson, and
Robert Capa. The titles of the photographs are: Kid with Toy Grenade;
USA. New Jersey. Model prison of Leesburg. Solitary confinement; and
Drivers from the French ambulance corps near the front waiting to
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be called. 1 interpret the photographs by putting them in a broader,
intertextual context. The choice of the photographs is dictated by
Roland Barthes’s claim in book Camera Lucida, where he states that
one puts on a mask before the lens, changing into the other. I have
chosen pictures that show what the mask of the other can look like,
and analyse them through the philosophy of the other - the repre-
sentatives of which are, for instance, Emmanuel Levinas and Jacques
Lacan. The text does not attempt to prove only one interpretation of
the pictures appropriate; reading them through various contexts is
used to reach meanings that are not visible at first glance.

W artykule podkreslam potrzebe interpretowania zdjeé, poprzez
wprowadzenie konceptu différance Jacques Derridy. Analizuj¢ trzy
zdjecia fotograféw — Diane Arbus, Henri Cartier-Bressona oraz Ro-
berta Capy, ktorych tytuly to (odpowiednio): Kid with Toy Grenade;
USA. New Jersey. Model prison of Leesburg. Solitary confinement;
Drivers from the French ambulance corps near the front waiting to be
called. Nastepnie interpretuje je poprzez umieszczenie ich w szer-
szym intertekstualnym kontekscie. Wybor zdje¢ byt podyktowany
tezg zawartg w ksigzce Rolanda Barthesa Camera Lucida, wedle
ktorej przed obiektywem kazdy zaklada maske Innego. Dlatego tez
wybratam takie fotografie, aby pokaza¢ jak maska Innego moze wy-
gladad¢, analizujac je poprzez filozofie Innego, ktdrej przedstawiciela-
mi s3 migdzy innymi Emmanuel Lévinas czy Jacques Lacan. Celem
tekstu nie jest pokazanie wyzszosci zadnej z interpretacji, a jedynie
zwrocenie uwagi na fakt, ze czytanie zdje¢ poprzez rozmaite kon-
teksty moze doprowadzi¢ nas do mniej oczywistych znaczen.
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Inez Brokos

Absolwentka studiéw licencjackich na kierunku zarzadzanie insty-
tucjami artystycznymi na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu
Gdanskiego, obecnie studentka IV roku skandynawistyki na tym
samym wydziale. Interesuje si¢ organizacja wydarzen kulturalnych,
a szczegolnie bliska jej dziedzing jest film. Stara sie¢ stale zdobywa¢
doswiadczenie, odbywajac praktyki na polskich oraz miedzynaro-
dowych festiwalach filmowych, a takze biorac udziat w rozmaitych
projektach kulturalnych.

She graduated with a bachelor’s degree in arts management from the
Faculty of Languages, University of Gdansk. Currently a fourth-year
student of Scandinavian studies at the same faculty. She is interested
in organizing cultural events and her main field of interest is film.
She constantly tries to gain experience through internships at Polish
and international film festivals, as well as other cultural projects.

Jan Danielak

Absolwent kierunku artes liberales na Uniwersytecie Warszawskim,
aktualnie student na Wydziale Filozofii. Gtéwne zainteresowania:
literatura XX wieku, filozofia i jej zwigzki z literatura.
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A graduate in Artes Liberales Faculty at the University of Warsaw,
currently studying in the Philosophy Faculty. Main interests: twenti-
eth-century literature, philosophy and how it connects with literature.

Piotr Dgbrowski

Urodzony w 1997 roku. Student filologii angielskiej na Uniwersy-
tecie Warszawskim. Do jego zainteresowan naleza: modernizm
i postmodernizm w literaturach anglojezycznych, poezja dwudzie-
stowieczna, literatura eksperymentalna.

Born in 1997. An undergraduate student of English studies at the
University of Warsaw. His academic interests include: literary Mod-
ernism and Postmodernism, twentieth-century poetry, and experi-
mental writing.

Dominika Front

Ukonczyla studia licencjackie na kierunku filologia angielska w In-
stytucie Anglistyki Uniwersytetu Warszawskiego. Studentka studiow
magisterskich na kierunkach filologia angielska oraz artes liberales,
realizowanych réwniez na Uniwersytecie Warszawskim. W pracy
licencjackiej udowadniala, dlaczego warszawska produkcja Mordu
w Katedrze z 1982 roku w rezyserii Jerzego Jarockiego byta odpowie-
dzig na wprowadzenie stanu wojennego. Zajmuje si¢ przede wszyst-
kim wspoltczesnym dramatem angielskim, ale w obszarze jej zainte-
resowan znajduja sie takze: fonetyka jezykow polskiego, angielskiego
i niemieckiego, translatoryka, polska poezja XX wieku. Dziata jako
fotografka w studenckim kole teatralnym The Cheerful Hamlets
oraz jako edytorka i managerka mediéw spofeczno$ciowych w stu-
denckim czasopi$mie anglojezycznym ,,Second Thoughts”

She graduated from the Institute of English Studies at the University
of Warsaw with a Bachelor of Arts degree. Currently an MA stu-
dent of English studies and liberal arts at the same university. In her
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BA thesis, she investigated the critical reception and the interpre-
tive possibilities of the 1982 production of Murder in the Cathedral,
directed by Jerzy Jarocki — especially the way it has been read as
a political commentary on the introduction of martial law in Po-
land in 1981. She deals primarily with contemporary English drama.
However, her field of interest includes Polish, English, and German
phonetics, translation studies, and Polish poetry of the twentieth
century. She works as a photographer for the student theatre club
The Cheerful Hamlets, and as an editor and a social media manager
for the English-language magazine “Second Thoughts”

Anna Gluszek

Absolwentka filologii angielskiej na Uniwersytecie Gdanskim. Stu-
diowata réwniez literaturoznawstwo na Uniwersytecie w Lipsku.
Literaturoznawczyni oraz nauczycielka jezyka angielskiego. Intere-
suje sie motywem melancholii w literaturze, o czym napisata pra-
ce magisterska zatytutowang The motif of melancholy in three works
by English authors: “The Anatomy of Melancholy” by Robert Burton,
“Confessions of an English Opium-Eater” by Thomas De Quincey and
“4.48 Psychosis” by Sarah Kane. Podczas studiéw w Lipsku zglebi-
ta réwniez motyw substancji psychoaktywnych w literaturze, czym
chcialaby si¢ zaja¢ w dalszej pracy naukowe;j.

She graduated from the University of Gdansk with a degree in En-
glish studies. She also studied literary studies at the University of
Leipzig in Germany. Anna is a student of literature as well as an ESL
teacher. She is particularly interested in the motif of melancholy in
literature which was also the topic of her MA thesis, The Motif of
Melancholy in Three Works by English Authors: The Anatomy of Mel-
ancholy by Robert Burton, Confessions of an English Opium-Eater by
Thomas De Quincey, and 4.48 Psychosis by Sarah Kane. Moreover, in
Leipzig she studied the motif of drugs in literature.
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Mateusz Godlewski

Absolwent studiéw I stopnia na kierunku filologia angielska na
Uniwersytecie Warszawskim oraz studiéw podyplomowych na kie-
runku filmoznawstwo (Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk),
w 2018 roku rozpoczal studia II stopnia na kierunku filologia angiel-
ska (UW). W swojej pracy licencjackiej zajmowat sie tworczoscig
Shakespearea, Eliota oraz Becketta, a jego praca magisterska po$wie-
cona byla przektadowi Hamleta Jarostawa Iwaszkiewicza (promo-
torem obu prac jest dr hab. Anna Cetera-Wlodarczyk, prof. UW).
Czlonek grupy badawczej ,Shakespeare in Culture” oraz studenckiej
grupy ,,Book to World” zajmujacej si¢ przekladem na jezyk polski
klasycznych tekstow literatury anglojezycznej. Od stycznia 2020
roku wchodzi w skiad zespotu pracujacego nad repozytorium Pol-
ski Szekspir UW - Modut XX i XXI wiek (polskiszekspir.uw.edu.pl),
ktéry to projekt ma na celu zgromadzenie wszystkich przekladéw
dramat6éw Shakespearea oraz opracowan rekonstruujacych okolicz-
nosci powstania i recepcje przektaddéw.

Graduated with a Bachelor of Arts degree in English studies from
the University of Warsaw and with a postgraduate degree in film
studies from the Institute of Art at the Polish Academy of Sciences.
In 2018 began MA studies at the Institute of English Studies (Uni-
versity of Warsaw). His BA thesis, written under the supervision of
Dr hab. Anna Cetera-Wlodarczyk, prof. UW, was dedicated to the
works of Shakespeare, Eliot, and Beckett, whereas his MA thesis
concerned the Polish translation of Hamlet by Jarostaw Iwaszkie-
wicz. A member of a research group “Shakespeare in Culture” as
well as the student group “Book to World”, which works on trans-
lating the classics of English literature into Polish. In 2020 joined
the team working on the digital repository Polski Szekspir UW
(polskiszekspir.uw.edu.pl), which aims at providing access to Polish
translations of Shakespeare as well as to case studies reconstructing
their origin and reception.
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Aleksandra Molenda

Absolwentka zarzadzania instytucjami artystycznymi na Uniwer-
sytecie Gdanskim (2019), obecnie studentka Intermediéw na Aka-
demii Sztuk Pigknych w Gdansku. Pasjonatka sztuk plastycznych,
rysuje i robi tatuaze. Jest takze zafascynowana kulturg zydowska —
udziela si¢ jako wolontariuszka podczas Festiwalu Kultury Zydowskiej.
She graduated in arts management from the University of Gdansk
(2019). At present she studies the intermedia at the Academy of Fine
Arts in Gdansk. Fascinated with visual art, she draws and makes tat-
toos. Her interests in Jewish culture result in her volunteer work at
the Festival of Jewish Culture.

Oliwia Ossowska

Absolwentka zarzadzania instytucjami artystycznymi na Uniwer-
sytecie Gdanskim, obecnie studentka Wydziatu Ekonomicznego na
kierunku biznes i technologia ekologiczna. Gtéwnymi obszarami jej
zainteresowan sg sztuki performatywne, kostiumografia oraz ochro-
na $rodowiska. Od 2011 roku zwigzana z teatrem Chojnickie Studio
Rapsodyczne, w 2020 roku rozpoczeta wspdtprace z Teatrem Dimmi.

A graduate in arts management at the University of Gdansk, currently
a student of business and environmental technology. Her main fields
of interest include performative arts, costume design and environ-
mental protection. Since 2011 she has been affiliated with Chojnickie
Studio Rapsodyczne Theater, and since 2020 with Teatr Dimmi.

Ewelina Stefariska

Absolwentka studidw licencjackich na kierunku zarzadzanie insty-
tucjami artystycznymi, specjalnos¢ menedzerska, na Wydziale Filo-
logicznym Uniwersytetu Gdanskiego (praca licencjacka The Rite of
Beheading the Kite in the Performing Arts, czyli obrzed Scinania kani
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w sztukach performatywnych napisana pod kierunkiem dr. hab. To-
masza Wisniewskiego, prof. UG). Studentka studiéw magisterskich
z kulturoznawstwa na Uniwersytecie Gdanskim. Czlonkini Klu-
bu Studenckiego ,,Pomorania” (prezeska w latach 2017-2019) oraz
uczestniczka projektu ,Minority Messengers” organizacji Youth of
European Nationalities. Wspo6lorganizatorka X i XI Festiwalu Lite-
ratury i Teatru BETWEEN.POMIEDZY w Tréjmieécie oraz koordy-
natorka projektu ,,Between.Edukacja: Kosmopolis 2020”.

A graduate of arts management, with a specialization in management,
at the Faculty of Languages at the University of Gdansk (BA thesis:
The Rite of Beheading the Kite in the Performing Arts, written under
the supervision of Dr hab. Tomasz Wisniewski, prof. UG). An MA
student of cultural studies at the University of Gdansk. A member
of the Students Club “Pomorania” (its president from 2017 to 2019)
and a participant of the “Minority Messengers Project” conducted
by the Youth of European Nationalities organization. A co-organizer
of the 10" and 11" Pestival of Literature and Theatre BETWEEN.
POMIEDZY in the Tricity area, as well as a coordinator of the educa-
tional project “Between.Edukacja: Kosmopolis 2020

Balbina Tarnowska

Urodzona w 1994 roku w Wejherowie. Doktorantka na Wydziale Filo-
logicznym Uniwersytetu Gdanskiego. Przygotowuje rozprawe doktor-
ska dotyczaca obecnosci motywdw teatralnych w twoérczosci Brunona
Schulza. Ukoniczyta filologie polska i teatrologie. Autorka scenariuszy
do spektakli: Wieczornica, czyli pokaz dziwolggow Witkacego (2015),
Maski (2016), Pana Sienkiewicza droga do Ameryki (2016), Powidoki
z Schulza. Trzynascie obrazéw (2018). Nalezy do Pracowni Schulzow-
skiej realizujgcej projekt ,,Kalendarz zycia, twdrczosci i recepcji Bru-
nona Schulza’, w ktérej zajmuje si¢ gtéwnie recepcja teatralng Schulza
oraz pracami nad portalem www.schulzforum.pl.
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Born in 1994 in Wejherowo. A PhD student at the Faculty of Phi-
lology at the University of Gdansk. She is preparing a doctoral dis-
sertation on the presence of theatrical motifs in the works of Bruno
Schulz. She graduated in Polish philology and theater studies. She
is the author of scripts for performances: Wieczornica, or the Show
of Witkacy’s Freaks (2015), Masks (2016), Mr. Sienkiewicz’s Way to
America (2016), Afterimages from Schulz. Thirteen Scenes (2018).
She is a member of Pracownia Schulzowska, working on the project
Calendar of Life, Work, and Reception of Bruno Schulz in which she
focuses mainly on the critical reception of Schulz’s work within the-
ater studies, and on developing the Schulz/forum website.

Maria Terlikowska

Absolwentka skandynawistyki, zarzadzania instytucjami artystycz-
nymi oraz ekonomii. Gdynianka od urodzenia, a od kilku lat pasjo-
natka szeroko pojetej kultury, w szczegdlnosci tej teatralnej. Pracuje
w Teatrze Miejskim im. Witolda Gombrowicza w Gdyni.

She graduated in Scandinavian studies as well as in arts manage-
ment and in economy. Born in Gdynia. For the past few years she
has been passionate about broadly defined culture, especially drama.
She works in Teatr Miejski im. Witolda Gombrowicza w Gdyni.

Paulina Tryba

Urodzona w 1997 roku. Absolwentka wiedzy o teatrze na Uniwersy-
tecie Gdanskim. Tytul licencjata otrzymala w 2019 roku na podsta-
wie pracy Aspekty techniczne w teatrze dawniej i dzis. Analiza dwéch
realizacji spektaklu ,,Cud albo Krakowiaki i Gérale”. Obszary zainte-
resowan: teatr muzyczny, technika i technologia teatralna, rzemiosto
teatralne. Wolontariusz licznych festiwali, kierownik techniczny Te-
atru nieUGietych. W 2018 roku odbyta staz w Teatrze Muzycznym
w Gdyni w charakterze asystenta rezysera Michata Zadary przy pro-
dukcji spektaklu Cud albo Krakowiaki i Gorale.
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Born in 1997. A graduate of theatre studies at the University of
Gdansk. She received her bachelor’s degree in 2019 on the basis of
her dissertation titled Aspekty techniczne w teatrze dawniej i dzis.
Analiza dwoch realizacji spektaklu ,,Cud albo Krakowiaki i Gorale.”
Areas of interest: the musical, stage production, theatre technology.
A volunteer at numerous festivals, technical manager of Teatr nie-
UGietych. In 2018 she did an internship in Teatr Muzyczny w Gdyni
as an assistant to director Michal Zadara in the production titled
Cud albo Krakowiaki i Gorale.

Katarzyna Wardzynska

Absolwentka zarzadzania instytucjami artystycznymi na Uniwersy-
tecie Gdanskim (2019) oraz Music Industry Studies na University
of Liverpool (2020). Jej najwieksza pasjg jest muzyka oraz festiwale,
lubi réwniez pisa¢ opowiadania i wiersze. Swoja kariere wiaze z or-
ganizacjg wydarzen artystycznych, szczegolnie koncertdw.

She graduated in arts management from the University of Gdansk,
as well as in music industry studies from the University of Liverpool.
Interested in music and festivals, Katarzyna also attempts to write
short novels and poems. She wants to pursue a career in organising
cultural events, especially live music.

Matgorzata Wozniak

Absolwentka wiedzy o teatrze na Uniwersytecie Gdanskim i student-
ka Miedzyobszarowych Indywidualnych Studiéw Humanistycznych
i Spotecznych (z filologia polska jako kierunkiem wiodacym) na Uni-
wersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. W czasie studiéw
licencjackich pracowata w Gdanskiej Szkole Artystycznej, a takze
wspolpracowala z Operg Baltycka w Gdansku w charakterze mode-
ratorki spotkan z twdrcami podczas premier studenckich. Odbyta
praktyki na stanowisku asystentki rezysera u boku: Michata Zadary
(Teatr Muzyczny w Gdyni, 2018) oraz Agaty Dudy-Gracz (Akademia
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Teatralna w Warszawie, 2019). Prowadzi bloga o tematyce kulturalnej
Biegiem do kultury (biegiemdokultury.blogspot.com).

She graduated in theatre studies from the University of Gdansk in
2019 and is currently an MA student of Interdisciplinary Individ-
ualized Studies in the Humanities and Social Sciences (with Polish
philology as her main field of study) at Adam Mickiewicz University
in Poznan. She has worked in Gdanska Szkola Artystyczna, and in
Baltic Opera in Gdansk. She has done internships as a director as-
sistant of Michat Zadara (Musical Theatre of Danuta Baduszkowa in
Gdynia, 2018) and Agata Duda-Gracz (Aleksander Zelwerowicz Na-
tional Academy of Dramatic Art in Warsaw, 2019). She runs a blog
about culture Biegiem do kultury (biegiemdokultury.blogspot.com).

Zuzanna Zaborniak

Absolwentka zarzadzania instytucjami artystycznymi na Uniwersy-
tecie Gdanskim (2019). Aktywnie udziela si¢ w Zwiazku Harcerstwa
Polskiego - jest liderem ksztatcacym mtodsza kadre, a ponadto bra-
ta udziat w skautowych imprezach miedzynarodowych. Interesuje
sie teatrem, wydarzeniami kulturalnymi oraz kinematografia. Praca
w wolontariacie jest jej bardzo bliska - trzykrotnie byta wolonta-
riuszka podczas festiwalu teatralnego ,,Pasjans” w Gdanskim Tea-
trze Szekspirowskim, ponadto udziela si¢ w lokalnym schronisku
dla zwierzat.

She graduated in arts management from the University of Gdansk
(2019). She is an active scout in The Polish Scouting and Guiding
Association (ZHP). Zuzanna has worked as a leader educating young-
er staff and she participated in international scouting events. She is
interested in theatre, all kinds of cultural events, and cinematography.






