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LABORATORIUM PAMIECI. TRAUMA
I AFEKT W SPEKTAKLACH KRZYSZTOFA
WARLIKOWSKIEGO

Sztuka jest laboratorium, w ktérym prowadzi
sie eksperymenty przeksztalcajace mysl za po-
moca wyobrazni w taki sposéb, by wykadrowa¢
i oswietli¢ bolesne miejsca kultury.

(Van Alphen, 2019, 7)

Istotne dla zrozumienia spektakli w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego sa
sceniczne przestrzenie. Szpitale, laznie, poczekalnie, korytarze — na wskros ste-
rylne, dalekie od domowej atmosfery. Ogolacane z prywatnosci i intymnosci,
bolesnie puste, kojarzone ze $miercia, czesto wywolujace strach i lek. Pozosta-
wiajace czlowieka samotnego z bolesnym do$wiadczeniem, czgsto zagubio-
nego, szukajacego swojej tozsamosci. Wreszcie — laboratoria. Nie tylko jako
element scenografii, ale réwniez jako przestrzen scenicznej eksploracji. Ryzy-
kownego praktykowania i doswiadczen. Miejsce, ktore:

jako calo$¢ instytucjonalna jest obszarem budowania pamieci i wyciagania z niej
wnioskéw, katalogowania $wiatéw juz nieistniejacych, powstatych w celu przepro-
wadzenia eksperymentu. Przede wszystkim jednak laboratorium jest $wiatem nie-
potrafigcego z niego uciec, stale obserwowanego obiektu (Niedurny, 2016, 225).

W scenografiach Malgorzaty Szczeéniak odnalez¢ mozna powtarzajace sie ele-
menty, takie jak 16zko, lustro, sedes, stot czy przezroczysta klatka-szklarnia. To
wlasnie ta ostatnia, zrobiona z pleksi, stanowi jedno z najbardziej charaktery-
stycznych elementéw w przestrzeniach spektakli Krzysztofa Warlikowskiego.
Majaca by¢ schronieniem dla bohateréw, jest niczym lustro weneckie dla
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widzéw. To wlasnie w klatce-szklarni odslaniaja si¢ najwieksze obsesje, fobie
i traumy bohateréw. Bywa, ze jest ona miejscem przestuchan, strefa zbrodni,
pasazem, korytarzem, mikrosceng... A takze azylem, do ktérego bohaterowie
pragna uciec. Nigdy jednak nie znajda oni prywatnosci i intymnosci.

Bowiem u Warlikowskiego osamotnieni bohaterowie nigdy nie s samotni.
Oproécz obserwacji przez widzéw, wielokrotnie ich dzialaniom towarzysza
kamery, ktérych obraz jest wy$wietlany i widoczny dla publiczno$ci. Filmowa-
nie postaci (najczesciej z bliska) stanowi automatyczna reprodukeje wytworéw
pamieci i do§wiadczen. Kamera jest soczewka dla widza, ktéry moze zmieni¢
percepcje widzenia, zblizy¢ si¢ do postaci, dociec gltebi prawdy.

W teatralnym laboratorium Krzysztofa Warlikowskiego scena traktowana
jest jako miejsce pamieci, w ktorym wazna role odgrywaja zjawiska, wydarze-
nia i artefakty kulturowe, w tym postaci rzeczywiste i wyobrazone (zob. Nora,
2009, 4-12). Rezyser komparatystycznie zestawia ze soba teksty z réznych
epok, inkorpujac na scenie réznorodne postaci i watki.

W Odysei. Historii dla Hollywoodu zdecydowat sie na dalekosiezne wojenne
wedréwki — poczawszy od homeryckiego Odysa az do Izoldy, bohaterki tekstu
Hanny Krall, odbywajacej niebezpieczna tutaczke, aby ocali¢ swojego meza:
kobieta przebywa w wiezieniu, getcie, obozie koncentracyjnym. Wreszcie po
wojnie dane jest jej spotkac sie ukochanym. Jednak nie jest latwo odbudowa¢
im dawne relacje — oboje obarczeni s3 wojennymi traumami, lekami i zespotem
stresu pourazowego. W dodatku Szajek (Mariusz Bonaszewski) nie potrafi upo-
ra¢ sie z mysla, ze nikt wiecej, procz ich dwojki, nie przezyt z rodzinnego grona.

Pewnego dnia bohater odbiera telefon od tajemniczej kobiety (Maja
Komorowska), ktéra oznajmia mu, ze wie, w jaki sposéb zgineta jego najmtod-
sza siostra. Wazac stowa, przywoluje ona z pamieci wizerunek dziewczynki, jej
dokltadny wyglad i zachowanie. Kolejno przypomina sobie o kobiecie, ktéra
jej towarzyszyla, o odmowie udzielenia im azylu przez ojca (co stara sie za
wszelka ceng usprawiedliwi¢), a takze o morderstwie ludzi na szkolnym placu.
Wyznaje, ze to wlasnie od momentu rozstrzelania, kiedy to ich spojrzenia na
moment si¢ spotykaly, duch zmarlej dziewczynki zamieszkat w jej ciele. Odnaj-
dujac ogloszenie o poszukiwaniu siostry przez Szajka, a nastgpnie wykonujac do
niego telefon, tajemnicza kobieta finalnie zdradza, ze od tego momentu duch
dziewczynki bedzie zyt w nim, jego dzieciach i wnukach.

Scena ta ma podwdjne znaczenie. Z jednej strony jest to opowie$¢
o dybuku, bedacym wazna figurag w wierzeniach zydowskich. Z drugiej za$
stanowi mediacje pamieci pomiedzy dwoma bohaterami. Tajemnicza kobieta,
dokonujac powoli retrospekcji wygladu i zachowania dziewczynki, a nastep-
nie przypominajac sobie moment jej zabicia, odslania silnie afektywna pamieé
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autobiograficzng o tym wydarzeniu, a nastepnie dokonuje transmisji pamieci
wobec Szajka. Od tego momentu zapetnia si¢ luka wiedzy mezczyzny o (bru-
talnym) sposobie odejécia osoby z rodzinnego kregu. W kontekscie teorii
Marianne Hirsch o postpamieci (Hirsch, 1997), scena ta réwniez sygnalizuje,
w jaki sposéb doswiadczenia i emocje wplywaja na tozsamos¢ nastepnych
pokolen. Postpamig¢ odnosi sie do pamigci indywidualnej jednostek i grup,
ktore nie przezyly traumatycznych wydarzen bezposrednio, ale poprzez narracje
rodzinne oraz przekazy kulturowe s nimi naznaczone.

Nie ulega watpliwosci, ze dzieci rodzicéw bezposérednio dotknietych zbiorowa
trauma odziedziczyly straszliwg, nieznang i niepoznawalng przeszlos¢, ktorej ich
rodzice mieli nie przezy¢. | ... ] Sa one uksztaltowane przez dziecigca konsterna-
cje i odpowiedzialno$¢, przez pragnienie naprawy i przez $wiadomos¢, ze moje
wlasne istnienie moze by¢ forma kompensacji niewyobrazalnej straty. Utrata
rodziny, domu, poczucia przynaleznosci i bezpieczenistwa w $wiecie ,splywa
krwia” z jednego pokolenia na drugie (Hirsch, 2020, 21).

Przywola¢ mozna tu réwniez badania Jana Assmanna o pamieci o komu-
nikacyjnej (Assmann, 2008), opierajacej si¢ na bezposrednich interakcjach
miedzyludzkich, gdzie wyobrazenia i narracje o przeszlosci rodziny potrafia
siega¢ do 3—4 pokolen (80-100 lat) wstecz. Wedtug badacza, po czterdziestu
latach nastepuje ozywienie przekazywanych wspomnien. Kolejne generacje,
poprzez narracje, wizualizacje, empatyzacje i odtwarzanie wspomnien, urucha-
miaja mechanizm przemieszczania (transfer) pamigci na nastepne pokolenia, co
powoduje staly obieg (czesto traumatycznych) wspomnieri pomiedzy kregami
rodzinnymi. Dlatego tez wyznanie tajemniczej kobiety, ze od tego momentu
duch dziewczynki bedzie zyl w potomkach mezczyzny, jest nie tylko zapowie-
dza wspomnianego wczes$niej dybuka, ale rowniez znakiem przeniesienia traum
na dzieci i wnuki, bedacych naznaczonymi §ladami przeszlo$ci, mimo ze nie
doswiadczyly jej osobiscie.

To wlasnie temat Zagtady i jej wplyw na pokolenia jest jednym z najpo-
pularniejszych motywoéw spektakli Warlikowskiego. Pamie¢ o wojnie jest pod-
kreélana przez rozgrywajace sie na scenie wydarzenia, postacie czy poprzez
rekwizyty — czesto minimalistyczne, tak jak w Elizabeth Costello, gdzie egzem-
plarz wydania Mausa Spiegelmana jest w milczeniu czytany przez Paula Westa
(Andrzej Chyra), autora ksiazki Godzinki hrabiego von Stauffenberga. Spektakl
jest inscenizacja ksiazki J. M. Coetzeego o tym samym tytule, bedacej mikroese-
jami z fikcyjna pisarka w roli gtéwne;j.

Jednym z najwazniejszych momentéw przedstawienia jest scena, w kto-
rym Costello (Malgorzata Ostaszewska) tuz przed wystepem na konferencji
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poswieconej ztu w sztuce decyduje si¢ podejé¢ do Paula Westa z prosba o nie-
branie jej uwag zbyt osobiscie — poniewaz to wlasnie jego ksiazka stanowi temat
jej mowy. Z delikatnej, nieco podenerwowanej i uleglej bohaterki nastepnie
przeistacza si¢ w powazng, bezkompromisowq kobiete, ktora wyglasza emocjo-
nalng prelekcje, podczas ktdrej zarzuci pisarzowi pornografie cierpienia. Wyrazi
przy tym moralne obrzydzenie i zaniepokojenie sposobem opisywania tortur
zadawanych spiskowcom przeciwko Hitlerowi. Tak jak Paul West, Elizabeth
Costello doskonale wie, jakie chwyty zastosowac, aby przyku¢ uwage swoich
odbiorcéw. Nie bez powodu uzywa analogii niemieckich obozéw koncentra-
cyjnych do cierpienia zwierzat idacych na rzez. Wielokrotnie w swoich wypo-
wiedziach, prelekcjach i seminariach przedstawionych w spektaklu skupia si¢
na obrazowym opisie zycia oraz §mierci réznorodnych istot mniejszych — jest
aktywnga glosicielka obrony ich praw. Tym razem jednak nie spotyka si¢ ze zbyt
cieplym przyjeciem wygloszonego referatu. Silne poczucie dyskomfortu, pola-
czone ze wcze$niejszym oskarzeniem Westa o konszachty z diablem, powoduje,
ze pisarka dokonuje projekcji zta we wlasnym umysle (kilkanadcie lat temu byta
ofiara przemocy seksualnej). Dlatego tez, po skoriczeniu przemowy, szybko
udaje sie do toalety, gdzie odizolowana od innych oséb, doznaje ataku paniki.
Nie mogac oddycha¢, drapiac sie po ciele i zdejmujac ubranie, finalnie pod-
chodzi do zblizajacej sie do niej kamery i decyduje sie opisa¢ historie, w ktorej
doswiadczyta przemocy. W ten sposéb, artykutujac przeszloéé, dokonuje repre-
zentacji pamigci, ogolacajac si¢ nie tylko z ubrania, ale réwniez z intymnych
szczegllow jej zycia.

Cho¢ czytelnicy i widzowie nie znaja pelnej biografii Elizabeth Costello
(ksiazka i inscenizacja sktadaja sie przede wszystkim z prelekcji wygtaszanych
przez pisarke na uniwersytetach), zauwazy¢ mozna, ze w jej wypowiedziach
dominuja tematy skupione na cierpieniu i niesprawiedliwo$ci — s3 to przede
wszystkim watki eksterminowanych ludéw czy zabijania zwierzat. Uzna¢
mozna, ze doznania traum i afektow staja sie dla pisarki katalizatorem do pod-
jecia dzialan w sprawie oséb i stworzen, ktérym odebrano glos. Wyglaszajac
mowy na konferencjach i seminariach, doznaje silnych emocji — wielokrotnie
zabierajac glos odczuwa wewnetrzne pobudzenie. Podobnie jest réwniez wtedy,
gdy dzwoni do syna (Jacek Poniedzialek) w $rodku nocy, aby poinformowa¢
go o swoim pomysle. Polega¢ mialby on na stworzeniu szklanych rzezni w celu
uswiadomienia spoleczenstwa o procesie zabijania zwierzat.

Tworzac bilans spektakli w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego, warto
zauwazy¢, jak wazna jest dla niego figura Elizabeth Costello. Po raz pierwszy
pojawia sie ona w (A)polloni, by nastepnie powréci¢ w wiekszosci kolejnych
projektow teatralnych tego rezysera. To wlasnie w spektaklu z 2009 roku
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wybrzmiewa jeden z jej pierwszych wyktadéw dotyczacych $mierci zwierzat.
Inscenizacja, faczac ze soba watki mitologiczne z historia Holocaustu, opowiada
o ofiarowaniu i ofiarno$ci. Katach i cierpietnikach. A przede wszystkim o mie-
dzypokoleniowych traumach — spadkach po rodzicach i dziadkach. To takze
opowie$¢ o kobietach: kazda z bohaterek (A )polloni poswigca swoje zycie dla
innych. Ifigenia (Magdalena Poptawska) przed wojng trojariska ma zostaé zto-
zona w ofierze bogom. Alkestis (Magdalena Cielecka) decyduje si¢ umrze¢ za
swojego meza, aby zapewni¢ mu nie§miertelno$é. Zas cigzarna Apolonia (Mag-
dalena Cielecka) zostaje zamordowana przez nazistow za ukrywanie w domu
Zydoéw.

Spektakl rozgrywa sie na wielopoziomowej konstrukgji, sktadajacej sie
z licznych mikro i makro historii, pamieci zbiorowej i indywidualnej, a takze
postpamieci. Momentem kulminacyjnych spektaklu jest scena przyznania tytu-
lowej bohaterce posmiertnego medalu Sprawiedliwej Wéré6d Narodéw Swiata.
Niespodziewanie uroczysto$¢ zamienia si¢ w konfrontacj¢ miedzy bohaterami,
zwlaszcza pomiedzy Ryfka (Ewa Datkowska) a Stawkiem (Marek Kalita).
Kazdy z nich posiada inng pamie¢ o tym wydarzeniu, kazdy wykreowal swoja
wlasng prawde. Ona jest wdzieczna za uratowanie jej Zycia, on za$ nie potrafi
zrozumie¢ ostatniej decyzji matki. Dyskusji bohateréw przystuchuje sie Wnuk
(Tomasz Tyndyk/Piotr Polak), ktéry w momencie opowiesci Stawka o zabéj-
stwie matki, powoli dokonuje retrospekcji podobnego wydarzenia z wlasnego
zycia. Opowies$¢ o rozkazie oddania strzalu w strone Apolonii nasuwa mu wspo-
mnienie o zakrwawionej twarzy innej kobiety, do ktdrej sam musiat strzeli¢ jako
izraelski zolnierz. W ten sposob wyartykulowany zostaje nieprzerwalny laicuch
wojennych zbrodni.

Warlikowski projektuje wizje pamigci traumatycznej, ktora dlatego, ze jest wszech-
ogarniajaca, ulega systematycznemu ograniczeniu i sttumieniu. Powstaje tym sa-
mym obraz blednego kota traumatycznego doswiadczenia, ewokujacego wydarze-
nia, ktére stanowi¢ beda traume dla nowych pokolen (Brys, 2013, 398).

U Krzysztofa Warlikowskiego granica pomiedzy sceng a widownia naj-
czesciej jest zatarta. Wielokrotnie bohaterowie siadaja tylem do publicznosci,
przedluzajac jednoczesnie strefe przeznaczona dla widzow i przygladaja sie pre-
zentowanej na scenie akcji. Bywa, ze nastepuje zamiana rél — to publiczno$¢
jest obserwowana przez aktoréw (w spektaklu Koriciec kamera zaczyna réwniez
filmowa¢ osoby zgromadzone na widowni). Teatralna przestrzen staje si¢ miej-
scem pamieci zbiorowej, przenoszenia i projekcji traum oraz afektow.

Wedlug teorii Ernsta van Alphena afekt rozgrywa si¢ w $cislej relacji pomie-
dzy widzem (posiadajacym wiasny bagaz doswiadczen, wrazliwosé kulturowa,
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spoleczng i historyczna) a pracg artystyczna — w tym przypadku spektaklem
teatralnym (Nader, 2014, 24, za: Van Alphen, 2008, 23-29). Sztuka nie pelni
wylacznie funkeji reprezentatywnej, nie dostarcza jedynie tresci i komunikatéw,
ale jest takze niezbedna do wzbudzania doznan oraz wytwarzania réznorodnych
doswiadczen. Wykorzystane takie mechanizmy, jak m.in. interakcje z publicz-
noscia, scenografia, dzwigkowos¢ czy tempo i rytm spektaklu stanowia znaczaca
sile napedowa w odbiorze widowiska.

W pracach rezysera nic nie przeszkadza w mediatyzacji pamieci miedzy
widzem a postaciami, nie ma granic w odczuwaniu silnych uczu¢ czy emocji.
Za najczestsze motywy zwiazane z traumami i afektami w spektaklach Warli-
kowskiego wskaza¢ mozna doswiadczenia zwiazane z wojnami, ale réwniez te
powiazane z zaburzeniami stresowymi, przezyta zalobg, doznaniem przemocy,
wypadkami czy porzuceniem. Bohaterowie wielokrotnie odczuwaja stany
depresyjne, nadmierne poczucie winy, impulsywnos¢, a ich zachowania bywaja
obsesyjne i lekowe. Do$wiadczaja réwniez ciaglych retrospekcji wlasnych
(i cudzych) do$wiadczen. Znoszac bariere pomiedzy widownia a scena, rezyser
daje dodatkowg przestrzeri na do§wiadczenie medium pamieci — na jej maga-
zynowanie, cyrkulacje i wywolywanie emocji umozliwiajacych odtworzenie
wspomnieni (zob. Potasiriska, 2017, 25-48; Erll, 2009, 211-247). Fizyczna
obecno$¢ aktoréw, a przy tym dwukierunkowa interakcja (widz-aktor, aktor-
-widz) dodatkowo wzmacnia emocjonalne i afektywne do$wiadczenia zebra-
nych na sali oséb, wytwarza bardzo silne, spontaniczne oraz wyrazne reakcje na
wydarzenia majace miejsce na scenie.
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