ACTA UNIVERSITATIS LODZIENSIS
FOLIA LITTERARIA ROSSICA. ZESZYT SPECJALNY, 2013

Katarzyna Osinska

Polska Akademia Nauk

Instytut Slawistyki

Zaktad Literaturoznawstwa i Kulturoznawstwa
00-337 Warszawa

ul. Bartoszewicza 1b m. 17

Tynvie, oukue, uouomst a nowy teatr w Rosji
na przelomie XX i XXI wieku

Stowa uzyte w tytule tego artykutlu (obok innych, ktére pojawia si¢ nizej, jak
na przyktad: psychopaci, debile, paranoicy, wariaci, szalency, jurodiwi), aczkolwiek
najczesciej pochodza ze stownika psychiatrycznego badz z zasobow tzw. nienorma-
tywnej leksyki (poniewaz zazwyczaj wystepuja w funkcji obrazliwych epitetow),
weszly do uzycia w rosyjskiej krytyce artystycznej w latach dziewig¢édziesiatych
minionego stulecia. Przy ich pomocy krytycy i historycy sztuki objasniali istote
zmian zachodzacych w sztukach wizualnych i performansie. Dodajmy, ze uzywa-
nie medyczno-psychiatrycznej terminologii w odniesieniu do aktoéw uznawanych za
artystyczne i do samych tworcow stanowi niewatpliwie pochodng zblizenia filozo-
fii do psychologii 1 psychiatrii, czego przyktadem sa migdzy innymi dzieta Gillesa
Deleuze’a i Félixa Guattariego czy Slavoja Zizka — autoréw, ktérych prace wyda-
wane i komentowane sag w Rosji od poczatku lat dziewigédziesiatych XX wieku.

W roku 2000 ukazat si¢ monograficzny numer czasopisma ,,Chudozestwien-
nyj zurnal” (,,XymoKecTBEHHBII XypHan’), poswigconego sztuce wspolczesne;j,
opatrzony podtytutem: ,, ouomusa’ kax cmpameaus co8pemenHo20 UCKYCCMEa
(,,Jdiotyzm” jako strategia sztuki wspotczesnej). Z przedmowy redaktora naczel-
nego Wiktora Miziano mozna bylo dowiedzie¢ si¢, ze numer powstat w dialogu
z kuratorami wystawy ,,besymubiit qBoitauk” (,,Obtgkany sobowtor”)!, Andrie-
jem Jerofiejewem oraz reprezentujagcymi Francje Jeanem-Yvesem Jouannaisem?
i Dimitrim Konstantinidisem. Mozna tam takze przeczytac, iz impulsem do jego

! Wystawa zostala otwarta w grudniu 1999 roku w Moskwie w Centralnym Domu Artysty
(IAX), a nastgpnie, w pierwszych miesigcach 2000 roku, byta pokazywana w Niznym Nowogrodzie,
Samarze, Jekaterynburgu; latem zas$ jej otwarcie odbylo si¢ we Francji. Na wystawie zaprezentowano
prace artystow rosyjskich i zachodnich.

2 Krytyk sztuki, pisarz i kurator, autor m. in. ksiazki L'idiotie. Art. vie. politique — méthode,
Paris 2003.
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powstania stala si¢ hipoteza zakladajaca, ze sztuka najnowsza ,,oswaja typ swia-
domosci, ktory medycyna diagnozuje jako «idiotyzm»™.

Nastepnie redaktor numeru przypominal, iz nieodlacznym komponentem
kultury wspotczesnej sa rozmaite formy odejécia od racjonalizmu, bedacego
spadkiem po epoce Oswiecenia. ,,Juz od konca wieku XIX i wyraznie przez caty
wiek XX spotykamy si¢ z dazeniem artystow do nienormatywnych zachowan —
do ekscentryzmu, dewiacji, demencji™. Jesli jednak na poczatku XX wieku spo-
sobami na odejscie od racjonalizmu byly migdzy innymi mistyka czy okultyzm, to
w koncu stulecia mamy do czynienia — wedle stow jednego z kuratorow wystawy,
Jeana-Yvesa Jouannaisa —,,z celowo praktykowanym idiotyzmem, ktory rowniez
przeczy wierze w mozliwo$¢ rozumowego poznania’. Takze inni autorzy, w tym
wspomniany Andriej Jerofiejew oraz Jewgienija Kikodze w artykule Xouom npo-
mue wuzoppenuxa (Idiota contra schizofrenik) czy Jekatierina Diegot’ w Jlocuxa
abcypoa: om mynocmu x uouomuu (Logika absurdu: od tepoty do idiotyzmu),
analizuja zardwno zachowania i strategie tworcow (artysta jako obtakaniec, dziki,
szaleniec, tepak, idiota, jurodiwy), jak tez kulturowe konteksty tych zjawisk.
Probuja w ten sposdb objasni¢ istote zmian, do ktorych doszto w sztuce drugiej
potowy XX wieku, w szczegdlnosci na jej radykalnym skrzydle. Nie jest dzielem
przypadku, ze biorg oni pod lupe przede wszystkim samych artystow i ich dzia-
lania, poniewaz to artysta znalazt si¢ w centrum wspotczesnej sztuki. A nawet,
dodajmy, zajat jej miejsce, poniewaz sam stat si¢ dzietem sztuki.

Procesy, o ktorych mowa, przechodzity ewolucj¢. Na poczatku XX wieku
radykatowie w rodzaju surrealistow badz dadaistoéw szukali sposobow ,,na prze-
zwycigzenie Logosu” w obszarach nieswiadomosci lub w odejsciu od wszelkich
kanonow. W latach sze$cdziesiatych zachodni akcjoniSci szokowali publiczno$é
krwawymi performansami (jak cho¢by Hermann Nitsch). Natomiast w latach
dziewiecdziesigtych wydawato sig, ze wszelkie granice zostaly przekroczone,
przynajmniej w Rosji, gdzie zrodzit si¢ neoakcjonizm z takimi jego przedstawi-
cielami, jak Oleg Kulik, Anton Osmotowski czy Aleksandr Brener. Autor powyz-
szej refleksji, Andriej Jerofiejew, przypomina, ze w latach tych na rosyjska sceng
artystyczna wkroczylta nowa generacja ,,dzikich™:

Nadzy artysci sikali, pluli, ci¢li si¢ zyletkami, wbijali sobie w tytki metalowe spinacze, rzucali
si¢ na widzow, szarpali na nich ubrania, kasali ich. W poréwnaniu z nimi wiedenski akcjonizm
wydawat nam si¢ ,,mydlang operetka”. Tam prawie wszystko byto udawaniem. Tu potokami
ciekta prawdziwa krew, 1zy, sperma. [...] Wraz z ,,patologicznymi” akcjonistami na scen¢ arty-
styczng wkroczyli ludzie, ktorych cynizm i glupota zdawaly si¢ nie mie¢ granic. Wypinali si¢
na wszelkie zasady, chichotali i natrzgsali ze §wigtosci i tabu®.

3 XynoxecTBeHHbIH sxypHan” 2000, Ne 26-27, s. 3.

4 Ibidem.

5 Jean-Yves Jouannais, ouomuunocme Kax 330mepusm KOHYA 6eKd, ,,XylN0KECTBEHHBIH Kyp-
Hai” 2000, Ne 26-27, s. 9—12.

¢ Aunpeit Epodees, Bezymmblil Osotinuk, ,,XynoxectBeHHbIH KypHar” 2000, Ne 26-27, s. 13—-14.
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Jesli nawet powyzszy opis grzeszy pewna przesada, to faktem pozostaje,
ze rosyjscy neoakcjonisci, jak chocby wspomniany Oleg Kulik, stali si¢ znani
na Zachodzie dzigki swojej bezkompromisowosci i radykalizmowi w podejsciu
do performansu. ,,Dobry performans to ten, w ktorym dokonuje si¢ ofiara, kiedy
cztowiek represjonuje sam siebie i bardzo cierpi” — mowit w 2000 roku stynny juz
woweczas ,,cztowiek-pies”’. I opisywat jedno z pierwszych swoich dziatan:

W 1994 roku, zima, zrealizowali$my w Moskwie, przed galeria na ulicy Jakimanka, akcje.
Moje gléwne zadanie polegato na byciu maksymalnie wiarygodnym, bo nie chodzito o ironig,
chodzito o to, bym stat si¢ prawdziwym psem [ochraniajacym innego uczestnika performansu,
Aleksandra Brennera — K. O.]. I to mi si¢ udato. Wyskoczytem jak wsciekty pies, zaczatem
rzuca¢ si¢ na ludzi, potem na samochody. [...] Zupehie nagi. Bylo strasznie zimno, pelno
blota, okropna pogoda, ale zebralo si¢ duzo ludzi. Reakcje byly niemal histeryczne, kto$ chi-
chotat, ktos piszczal, ludzie zachowywali si¢ w sposob nieadekwatny. Mozna powiedziec, ze
wtedy narodzit si¢ moskiewski akcjonizm w pelnym sensie tego stowa. Moje dziatanie stato
si¢ faktem publicznym, ktory podlegat publicznemu osadowi. Potem zrobitem performanse
w Zurychu, Sztokholmie, Rotterdamie®.

Dalej artysta podkre$lat: ,,Wszystkie zdarzenia, ktore w owym czasie miaty
miejsce w Rosji, wigzaty si¢ z wyzwalaniem cztowieka, przy czym niekiedy w spo-
s6b pozbawiony umiaru. Ta swoboda graniczyta z brakiem nakazow, z dzikoscig™.

Akcje Kulika rozpatrywano wowczas, w latach dziewigcdziesiatych, jako
jedne znajbardziej spektakularnych przyktadow sztuki generacji nowych ,,dzikich”
(w ten sposob odwotywano si¢ do pojecia utrwalonego w historii sztuki: Neue
Wilde). W kilka lat pozniej krytycy probujac zinterpretowaé je na nowo, posze-
rzaja pole semantycznych odniesien w kierunku filozofii i antropologii kultury.
Piszac o ,,obtakaniu” (6esymue), Jerofiejew zwraca uwage, iz ,,biezumiec” stal sie
przeciwienstwem czlowieka poznajacego, oceniajacego: ,,Najbardziej efektywnie
owa formute gnoseologicznego «biezumca» weielat Oleg Kulik. [...] Doswiadcze-
nie wielodniowego przebywania w klatce [na tym polegat jeden z performansow
artysty, ktory zamknal si¢ w klatce na terenie galerii — K. O.] raczej nie zblizyto
go do $wiata zwierzat, lecz z pewnos$cia — do archaicznej figury «nawiedzonego
jurodiwego»”'?. Czyli — zdaniem krytyka — Kulik, odrzucajac poznanie intelek-
tualne na drodze myslenia spekulatywnego, przechodzil na pozycje podmiotu,
ktory doswiadcza ,,objawienia”: ,,wazna dlan byta iluzja bezwarunkowego dotar-
cia do prawdy poprzez cierpienie i ponizanie si¢, ktore ten gatunek [performans
w wydaniu rosyjskich neoakcjonistow — K. O.] reanimowal. Dlatego «obtgkanie»
Kulika oznaczato przede wszystkim regres do archaicznej tradycji myslowe;j” oraz

" Kgsaé czy liza¢? Z Olegiem Kulikiem rozmawiaja Katarzyna Osinska i Maryla Zielinska,
,,Didaskalia” 2000, Ne 35, s. 52.

8 Ibidem, s. 50.

9 Ibidem, s. 48.

1o Aunpeii Epodees, op. cit., s. 15.
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przyjecie roli naiwnego filozofa, ,,znawcy dusz”'!' — pisze Jerofiejew, dodajac:
,,1 jak tu nie wspomnie¢ o diagnozie postawionej przez Deleuze’a przedsokratej-
skiej filozofii: maniakalno-depresyjne myslenie — z punktu widzenia profesjonal-
nych szkot filozoficznych™?. Jednocze$nie krytyk zauwaza, ze sytuacja w sztuce
zachodniej lat siedemdziesiatych, z szamanskimi dziataniami Josepha Beuysa czy
Mariny Abramovi¢, stworzyta grunt, na ktérym mogli zaistnie¢ ,histerycy-pro-
rocy” z poinocno-wschodniej Europy. A to z kolei zrodzito koniunkture, dzigki
ktorej rosyjscy arty$ci wyptyneli na szerokie wody sztuki $wiatowe;j'3.

Zatem pojecia ,.idiota”, ,,idiotyzm” staty si¢ kluczowymi w krytyce arty-
stycznej lat dziewigcdziesiatych, cho¢ — jak wskazywal na to Jerofiejew — bar-
dziej adekwatnym byloby wspomniane wyzej 6esymue, ,ktore w jednakowym
stopniu obejmuje wrodzong badz nabytg niepetnosprawno$¢ intelektualng, jak
i przyjeta Swiadomie role btazna badz jurodiwego, czy wreszcie ekstrawagancki
image artysty”'*. Krytyk jednoczes$nie wysuwa teze¢ (a Jekatierina Diegot” wto-
ruje mu), ze zanim pojawit si¢ ,,uwznioslony” — mimo wszystko — obraz ,,idioty”,
w sztuce lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych dominowala figura ,przy-
glupa” badz ,,tgpaka” (mynoi). Diegot’ przypomina dziatania grup artystycznych
»Myxomopsr” (,,Muchomory”) czy ,Yemmmonsr mupa” (,,Mistrzowie $wiata™),
w ktorych dawala o sobie zna¢ ekspresja kojarzaca sie z debilizmem, z obrazem
catkowitej degeneracji; mozna tu dorzuci¢ inny przyktad, tym razem z obszaru
subkultury rockowo-punkowej: grupe pod nazwa ,,Iynsie” (,,Tgpacy”). Jekatie-
rina Diegot’ objasnia, iz w stowie Tynocts zawiera si¢ krytyka Logosu za jego
jednowymiarowos$¢, ale jedynie ,,idiotyzm™ radykalnie podwaza Logos, poda-
jac go w watpliwos$¢: ,,mynocms bowiem uniemozliwia porozumienie, podczas
gdy «idiotyzmy, przeciwnie, stanowi utopijng (skazana na niepowodzenie) probe
bezposredniej komunikacji. [...] Jesli zatem «schizoidalnosé» (przypomnijmy
schizoanalize Deleuze’a i Guattariego) wydawata si¢ formg destrukcji zideolo-
gizowanego racjonalizmu, to idiotyczno$¢ — jest symptomem rozpadu porzadku
ideologicznego”s. A zatem: ,,Artysta-idiota nieustannie prowokuje i podwaza spo-
leczne normy, [...] balansujac niekiedy na granicy prawa. [...] Prowokacja zawarta
w strategii «idiotyzmuy skierowana jest przeciwko instytucji sztuki wspotczesnej:
ujawnia bowiem, ze sztuka nie ma dzi§ zadnej misji”'®.

1 Ibidem.

12 Ibidem.

3 Na temat komplikacji, towarzyszacych konfrontacji rosyjskich ,barbarzyncéw” z cywi-
lizowanym $§wiatem Zachodu, pisat obszernie Wiktor Miziano, «/[pyeoii» u pasueie, ,,HoBoe
nmuteparypHoe obospenue”’, Mocksa 2004 (teksty pomieszczone w tym wydaniu miaty swe pier-
wodruki w czasopismach zachodnich i rosyjskich w latach 90.).

4 Aunpeit Epodees, op. cit., s. 14.

15 Exarepuna Jlerots, Jloauka abcypoa.: om mynocmu K uouomui, ,, XyI0KeCTBCHHbBIN )KypHa”
2000, Ne 26-27, s. 23.

16 Ibidem.
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whhhk

Powyzsze stowa padty doktadnie na przetomie wiekéw, w 2000 roku, i odno-
sity si¢ — przypomnijmy — do sztuk wizualnych. Teatr w latach dziewigédzie-
sigtych, zar6wno w swym gtownym nurcie, jak i na marginesach — w matych
zespotach o charakterze studyjnym — nadal brat na siebie powinnosci, takze spo-
teczne, przypisywat sobie postannictwo.

Dodajmy w tym migjscu, ze okres przetomu XX i XXI wieku oznacza ten-
dencje do ,,odcentralizowania” sztuki. Centrum przestaje by¢ atrakcyjne, nato-
miast uwage przyciaga to, co dotad traktowane byto jako margines. W 1999 roku
w Moskwie odbywa si¢ szereg akcji w ramach festiwalu ,,Nieoficjalna Moskwa”
zorganizowanego pod hastami: ,,Won z centrum”, ,,Won z muzeum”, ,,Won ze sto-
licy”". To ostatnie hasto zrealizuje si¢ w zorganizowanym w tym samym roku
i przez ten sam krag ludzi, skupionych wokoét kuratora Marata Gelmana oraz poli-
tyka Siergieja Kirijenke, festiwalu ,,Kynsrypasie repoun XXI Beka, nin B HOUCKax
Sonymku” (,,Bohaterowie kultury XXI wieku, czyli w poszukiwaniu Kopciuszka™)
odbywajacego si¢ w wielu miastach tzw. prowincji.

Wracajac do kwestii ,,misyjnosci sztuki”, to w przypadku scen repertuaro-
wych mozna moéwi¢ o kontynuacji tradycyjnego modelu teatru jako ,,kolebki kul-
tury”. Tak rozumiany teatr byt (i jest do dzi$) miejscem, do ktérego chodzenie
uwazane jest za obowiazek cztowieka kulturalnego. W teatrze-instytucji nie mogto
by¢ mowy o podejmowaniu radykalnych dziatan o charakterze transgresyjnym.
Natomiast poza nurtem oficjalnym, w réznego rodzaju nieformalnych grupach
i studiach, rozkwitajacych w Rosji od konca lat osiemdziesiatych XX wieku, ist-
niato silne przekonanie o konieczno$ci (i mozliwo$ci) odnowienia jezyka teatru.
Mtodzi tworcy stosowali rdzne strategie odnowy; to, co ich taczylo, to nowe
podejscie do materii dramaturgicznej, szukanie nowych sposobow komunikowa-
nia si¢ z widzem, wreszcie odejs$cie od reprezentacji §wiata jako rzeczywistosci
zintegrowanej, mozliwej do ujecia w kategoriach przyczynowo-skutkowych, na
rzecz dekonstrukcji, rozpadu, absurdu.

W dwudziestowiecznej historii absurdu w Rosji najwazniejsze miejsce zaj-
muje tworczos$¢ (takze dramaturgiczna) poetéw z grupy OBERIU. Cytowana
wyzej Jekatierina Diegot’ dowodzila, iz w sztukach wizualnych kontynuatorem
estetyki ,,oberiutow” stat si¢ Ilja Kabakov, ktory przejat od nich strategic wyra-
Zania totalnej bezsensownosci $wiata za posrednictwem sparodiowanego jego
usensownienia, kiedy relacja migdzy stowami a rzeczywisto$cig staje si¢ pro-
blematyczna'®. Przy czym ta sama autorka trafnie sformutowata réznice miedzy
absurdem zachodnim, w ktorym ,,poj¢cie to zwigzane jest zazwyczaj z poczuciem

17 Zob. Heoguyuanvnas Mocksa. Tuo, kaxux ne owviio, MockoBckast AnbrepHaruBa — GIF,
Mocksa 1996, s. 5-7.
'8 Exarepuna Jlerots, op. cit., s. 23.
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bezwyjsciowosci, jakiego doswiadcza samotny podmiot, z jego mrocznym spoj-
rzeniem na §wiat” a rosyjskim odpowiednikiem tego zjawiska, kiedy to ,,nie pod-
miot wnosi absurd do rzeczywistosci, lecz ona sama jest absurdalna™"®,

Trudno wskaza¢ w obszarze teatru czy dramaturgii lat dziewiecdziesiagtych
przypadek rownie tworczego — jak to byto u Kabakova — podjecia ,,oberiuckiej”
inspiracji. Niewiele tez znajdziemy przyktadow interesujacych realizacji sztuk
zachodnich przedstawicieli teatru absurdu (wyjatkiem byl Stawomir Mrozek).
Natomiast w okresie tym mamy do czynienia z przywracaniem nieobecnej od lat
trzydziestych tradycji teatru futurystow i ,,oberiutow”. Kluczowa role w dziele
przyswojenia scenie ,,zaumu” (3ayms) Wielemira Chlebnikowa czy Aleksieja
Kruczonycha, a takze tworczosci Aleksandra Wwiedienskiego i Daniita Charmsa
odegrat teatr-studio ,Jer-Heuet” (,,Czet-Nieczet”, co oznacza ,,Parzyste-Niepa-
rzyste”). Jego tworca, Aleksandr Ponomariow, juz w 1986 roku wystawit pierw-
szg wersje spektaklu Hacmoswee (Prawdziwe) wedhug Chlebnikowa w klubie
Centralny Dom Pracownikow Sztuki (LIZIPI1). Wraz z aktorami, z ktorymi wow-
czas pracowal, zatozyl wspomniany teatr ,,Czet-Nieczet”, dziatajacy w pierw-
szym okresie w ramach tzw. Pracowni Tworczych (Bcecoroznoe oObeuHeHMe
,IBOopueckre mactepckue”’), w ktorym wystawit m. in. Elzbiet¢ Bam Charmsa
oraz Kuprijanowa i Natasze Wwiedienskiego (1989), Kpyeom, eozmoorcno, boe
(Dookota — by¢ moze — Bog) Wwiedienskiego (1991), Zangezi Chlebnikowa
(1992); w pozniejszych latach Ponomariow przenosit na scene takze twor-
czo$¢ Igora Tierientjewa. Trzeba tu tez wspomnieé, iz na scenie repertuarowej
— w moskiewskim Teatrze Ermitaz — tworczos¢ ,,oberiutow” od lat osiemdziesig-
tych wystawial Michail Lewitin.

W s$rodowisku Pracowni Tworczych inni rezyserzy wypracowywali nowy
dla teatru rosyjskiego jezyk, ktéry nie shuzyl juz usensownianiu rzeczywisto-
$ci, a zwlaszcza nie jej krytycznej ocenie. Wystawiony przez Klima (Wtadimira
Klimienke) spektakl zatytutowany boowcecmeennoe npocmparncmeo 2ozonesckotl
xomeouu ,, Pesuzop” (W przestrzeni boskiej komedii Gogola ,,Rewizor”, 1991)
klasyczny tekst przeksztatcat si¢ w jezykowy chaos, w potok rezyserskiej podswia-
domosci®®. W srodowisku Pracowni Tworczych, wsréd widzow uczestniczacych
w rozmaitych undergroundowych przedsigwzigciach, prestizem artystycznym
cieszyli si¢ rezyserzy nie formulujagcy w sposoéb czytelny przestan swych spek-
takli oraz niejasno$¢ jako taka, a takze proby znalezienie innych, niz racjonalne,
sposobow odczytania rzeczywistosci.

W teatrze ,,zycie przezywane jest jako fakt estetyczny, bo nie chodzi w nim
o odzwierciedlanie czegokolwiek” —mowit w 1998 roku Boris Juchananow, tworca
Pracowni Rezyserii Indywidualnej (Macrepckas HHANBHAYaTIbHOU PEKUCCYPHI

Y Ibidem, s. 22.
2 Szerzej na temat Klima i jego spektakli zob. Katarzyna Osinska, Teatr rosyjski XX wieku
wobec tradycji. Kontynuacje, zerwania, transformacje, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2009, s. 69-71.
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—MMP)?*'. W latach osiemdziesigtych Juchananow zwigzany byt ze srodowiskiem
Kina Paralelnego, undergroundowej grupy powstatej w opozycji do sztuki ofi-
cjalnej, a takze do tzw. kina autorskiego. Tworcy tego kierunku, w tym bracia
Igor i Gleb Alejnikowowie oraz Jewgienij Jufit, przyjeli za priorytety swego pro-
gramu: apolitycznos$¢, szczegdlne przywiazanie do perwersji, nieumotywowa-
nej przemocy, $mierci, rezygnacja z rzeczy ,,picknych”, ,dobrze zrobionych”,
wreszcie — niezalezno$¢ od struktur oficjalnych. Jewgienij Jufit, tworca kierunku
nazwanego ,,nekrorealizmem”, podkreslat (pozytywne) znaczenie takich katego-
rii, jak ,,glhupota, brawura, bezczelnos¢ .

Sam Juchananow nie podzielal owego zainteresowania perwersja, nie szoko-
watl ,,nekrorealizmem”, natomiast poszukiwal odmiennych, ,paralelnych” drog
poznania i komunikowania si¢ z widzami. Dziatajac na pograniczu teatru, perfor-
mansu i sztuki wideo, zaczat w latach osiemdziesigtych kreci¢ wideodziennik pod
wiele mowigcym (w kontekscie poruszanego tu tematu) tytutem Cymacuieowiuti
npuny (Szalony ksiaze). Natomiast w latach dziewieédziesiatych tworzyt teatra-
lizowany (z pogranicza twdrczosci i zycia) projekt ,,Sad”, zawierajacy ,,postulat
wyjscia poza jakiekolwiek hierarchie, uwolnienia si¢ od manipulacji, od ironii, od
gry”®. W ramach tego wieloletniego projektu, przybierajacego rozmaite formy
(nazywane przez Juchananowa: ,,regeneracjami’’), w latach 1994—1997 powstat
spoteczno-kulturowy program ,,Jlaynsl kommerTupytotr Mup” (,,Downy komen-
tuja $wiat”). Ta szeroko zakrojona akcja miata za zadania — zgodnie z zamiarem
rezysera — pomoc ludziom zobaczy¢ $§wiat oczami ,,innego”. Zatem mamy tu
do czynienia z jeszcze jednym przyktadem wecielania w tworczo$é, tym razem
teatralna, pogladu, iz dysfunkcja intelektualna moze oznacza¢ mozliwos¢ gleb-
szego (bo nie ,,zredukowanego” do ratio) poznania.

Tworcy tacy, jak wspomniani Klim czy Juchananow, rezygnuja w swych
pracach z roli ,,wszechwiedzgcego” rezysera, interpretatora tekstu, znajacego
odpowiedzi na wszystkie zawarte w nim pytania. Stawiajg raczej na btadzenie, na
inicjatywe aktorow, na wyzwalanie widzow ze znanych im sytuacji i schematow.

W latach dziewigcdziesiatych zarbwno w teatrze, zwlaszcza tym spoza kregu
duzych scen repertuarowych, jak i w zyciu okototeatralnym?*, zaobserwowaé mozna
odejscie od krytycznej oceny rzeczywistosci, co oznacza migdzy innymi apolitycz-
nos¢ teatru. Tendencja ta stanowi reakcje na poprzednig epoke, w ktorej krytyczne

2 Zob.: Z sadu do palacu. Z Borisem Juchananowem i Jurijem Charikowem rozmawia Kata-
rzyna Osinska, ,,.Didaskalia” 1998, Ne 25/26, s. 111-114.

22 Zob. Bukrop Masun, Kabunem nexpopeanusma: FOgum u., Unanpecc, Petersburg 1998;
zob. tez internetowy stownik ,,Inne kino”: http://www.inoekino.ru/artc7.html

3 7 sadu do patacu, op. cit., s. 111.

24 Uwagi zawarte w tym akapicie dotycza teatralnej Moskwy, poniewaz to Moskwa byta w tam-
tym czasie najlepiej znanym mi obszarem, a znaczna czg$¢ spostrzezen zawartych w tym artykule
wynika z mojego wlasnego do§wiadczenia i stanowi pochodng moich wtasnych obserwacji.
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myslenie wyrodzito si¢ w dydaktyzm, w postrzeganie §wiata jesli nie w kategoriach
ideologicznych, to zdroworozsadkowych. Z jednej strony mamy wigc do czynie-
nia z probami poszerzenia granic teatru o obszary poznania niedostepne z punktu
widzenia potocznego doswiadczenia, ze Swiadomym ,,wypadni¢ciem z normy”,
a z drugiej — z tendencjg do redukcji, do przyjecia wyzywajacej pozy ,,przygtupa”,
nie tyle niepelnosprawnego umystowo, ile nieokrzesanego, nie znajacego zasad
dobrego wychowania, nierozpoznajacego kulturowych norm i hierarchii. Odmowa
(albo — niemozno$¢) rozpoznania nowego poradzieckiego, zmieniajgcego si¢
W piorunujacym tempie $wiata, opartego na regutach zachodniego, neoliberalnego
porzadku, a jednoczesnie zachowujacego wiele cech dawnego systemu, mogta
sta¢ si¢ obiektem satyry czy parodii. Ta sama sytuacja odmowy rozpoznania tego
$wiata, upartego ,,nie-rozumienia”’, w innych przypadkach stawata si¢ znakiem
oporu wobec nowej, niechcianej rzeczywistosci.

*hkkk

,,Boje sie o ciebie, synku, boje. Jest w tobie jakie$ wewnetrzne zdurnienie”?

—moéwi w filmie Iwan-Durak (2002) matka do swojego syna, a nastepnie wyznaje
mu, ze jego ojciec jest kosmita. Rzecz jednak nie w fabule tej, zrealizowanej
przez krag ludzi zwigzanych z Kinem Paralelnym oraz Pracownig Rezyserii Indy-
widualnej Borisa Juchananowa, nowej wersji basni o rosyjskim Gtupim Jasiu.
Rzecz w aktualizowaniu figury Iwana-Duraka, o ktérej Andriej Siniawski pisat, ze
podwaza ona warto$¢ ,,rozumu, uczono$ci, staran, woli, gdyz nic od nich nie zale-
zy”?%. W opisie rosyjskiego literaturoznawcy Iwan-Durak typologicznie przypo-
mina jurodiwego: Durak bowiem znajduje si¢ ,,w stanie «chtonnej pasywnosci».
To znaczy — w oczekiwaniu na przyjscie prawdy, na objawienie si¢ jej samej przez
si¢, bez zadnego wysitku, wbrew niedoskonatemu ludzkiemu rozsadkowi™”’. Ta
wlasnie sytuacja staje si¢ we wspomnianym filmie celem parodii. Pojawiaja si¢
w nim roézne warianty bohaterow, mieszkancoOw miasteczka Zapriedielnyj, szu-
kajacych ,,paralelnych” sposoboéw rozpoznania otaczajacego ich $wiata, roz-
maitych ,,nawiedzonych”, przedstawicieli sekt (ktore, przypomnijmy, w latach
dziewiecdziesigtych staly sie nowym elementem poradzieckiego pejzazu socjo-
kulturowego), ludzi ograniczonych lub — przeciwnie — obdarzonych nadludzkimi
zdolnosciami komunikowania si¢ z inng realnoscig.

Odmiennym przyktadem odmowy uczestniczenia w otaczajacej rzeczywisto-
$ci, niecheci do rozpoznania rzadzacych nig regul, stat si¢ Oblomow z dramatu

25 Sciezka dzwigkowa filmu Hean-/ypar, rez. Aleksandr Dulerajn, Siergiej Korjagin, Rosja 2002.

2 Auppeii Cunsisckuit, Hean-oypax: Ouepk pycckou napoonoi eepul, Arpad, Mocksa
2001, s. 42.

27 Ibidem.
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Michaita Ugarowa (wspodtzatozyciela i jednego z glownych ideologéw szeroko
znanego dzi$ zjawiska pod nazwg Teatr.doc) Obltom-off, wystawionego po raz
pierwszy przez samego Ugarowa w Centrum Dramaturgii i Rezyserii Alek-
sieja Kazancewa i Michaita Roszczina w Moskwie (2002). Posta¢ z powiesci
Iwana Gonczarowa wspotczesny dramaturg ukazal jako cztowieka pograzonego
w regresji: uciekajacego od dorostosci w dziecinstwo, chowajacego si¢ pod stot,
bawigcego si¢ w dziecigce zabawy typu kosi kosi tapci. W spektaklu, z entuzja-
zmem przyjetym przez publiczno$é 1 wiekszos$¢ krytyki, pasywnos¢, infantylizm
Obtomowa byly waloryzowane pozytywnie, w przeciwienstwie do rozsadku,
aktywnos$ci pochtonigtego ,,sprawami” Sztolca. Ugarow powracat tu do starego
przeciwstawienia Rosji racjonalnemu Zachodowi oraz przywotywat topos ,,Rosji
utraconej”. W interpretacji powiesci Gonczarowa, zaproponowanej przez wspot-
czesnego dramaturga i rezysera, to Oblomow jawit si¢ jako nonkonformista,
cztowiek ,,prawdziwy”, zintegrowany; Sztolc za$§ reprezentowal nowa, kapitali-
styczng, czyli — przejmujaca zachodni model, a zatem ,,zl3” — Rosje.

W wydanej niedawno przez dwoje autorow: Marka Lipowieckiego i Bir-
git Beumers monograficznej ksigzce poswigconej zjawisku ,,nowego dramatu”
w centrum uwagi znalazty si¢ —zgodnie z jej tytutem — ,,performanse przemocy”*.
Omawiajgc mi¢dzy innymi tworczo$¢ Nikotaja Kolady i catej grupy tworcow
z Jekaterynburga, w tym Wasilija Sigariewa, a takze Teatru.doc, braci Priesniako-
wow, Iwana Wyrypajewa, Jewgienija Griszkowca, autorzy opracowania tylko na
marginesie wspominajg o zjawisku, ktore w teatrze rosyjskim na przetomie wie-
kéw zajmowato widoczne miejsce: postmodernistycznych grach z tradycja, beda-
cych przede wszystkim zrdédtem komizmu. Wtasnie komizmu albo satyry, a nie
ironii. Historyk sztuki, kulturoznawca oraz znany kurator Boris Groys w 1992 roku
opublikowat artykut Hosoe pyccroe uckycemeo. Xy0ooicHuk Kak nepcoraic omo-
pucmuueckoeo pomana (Nowa sztuka rosyjska. Artysta jako posta¢ z humory-
stycznej powiesci), zaczynajacy si¢ od stow:

Mowi si¢ czesto, ze wspoOlczesna sztuka jest ironiczna. Jednak raczej nalezaloby powiedzieé,
iz jest ona humorystyczna. W swoim czasie Seren Kierkegaard sformutowal r6znice miedzy
ironig a humorem w swojej polemice z romantyzmem jako takim, w tym — z zasada romantycz-
nej ironii. [...] Ironia oznacza dystansowanie si¢ oraz peten lekkosci, niewymuszony stosunek
potencjalnie nieograniczonej, romantycznej wyobrazni wobec wszystkiego, co ograniczone
i czastkowe. Humor — wedlug Kierkegaarda — przeciwnie, rodzi si¢ wowczas, gdy podmiot
uswiadamia sobie wlasng skonczonos$¢, ograniczono$¢ i poszczegdlnosé. Ironia — to drwina
czlowieka ze $wiata. W przypadku humoru — to $wiat drwi z cztowieka®.

2 Mapk JlunoBenkuii, buprur Boiimepe, ITepghopmancer nacunus. Jlumepamypnvle u mea-
MpaibHble SIKChepUMEenmbl KHOGoU Opamuly, ,,Hooe Jluteparyproe O603penne”, Mocksa 2012.

¥ Cyt. za: przedruk artykulu w: Bopuc I'poiic, Hckyccmeo ymonuu, I3nareiisctBo ,, Xymnoxe-
CTBEHHBIN )ypHaIT’, Mocksa 2003, s. 208.
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W wielu dramatach lat dziewieédziesiatych oraz poczatku nastgpnej dekady
postaci, sytuacje i motywy z klasycznych dziet pojawialy si¢ w nowym, nie-
oczekiwanym konteks$cie, co dawalo najczeSciej komiczny, groteskowy efekt®®.
Autorzy nowych dramatéw wykorzystywali w ten sposob utwory nalezace do
podstawowego kanonu, czyli takie, ktore si¢ rozpoznaje, nawet jesli si¢ ich nie
czyta, jak Oblomow Gonczarowa we wspomnianej sztuce Michaita Ugarowa,
Anna Karenina Tolstoja w Anna Kapenuna Il (Anna Karenina II) Olega Szysz-
kina czy utwory Czechowa — cho¢by w sztuce pisarza z Chabarowska Konstan-
tina Kostienki « Yauixa» A.11. Yexosa (remix) (,,Mewa” A. P. Czechowa (remix)),
w ktorej wystepowali Sorin, Trieplew i portret Czechowa. W sztuce Olega Boga-
jewa Martwe uszy albo najnowsza historia papieru toaletowego wystapit sam
Czechow, ktory — obok innych klasykow — odwiedzal mieszkanie wspotczesnej
emerytki, niejakiej Ery Nikotajewny. Do réwnie nieprawdopodobnego spotka-
nia dochodzito w sztuce Siergieja Nosowa 3a cmexnom (Za szyba): bohaterami
popularnego programu z gatunku reality-show dramaturg uczynit Dostojewskiego
i Totstoja wraz z matzonkami.

Zrédtem komizmu, czgsto sprowadzonego do niewybrednych zartow, sta-
walo si¢ w tego typu utworach albo zderzenie warto$ci powszechnie uznanych
za kulturotworcze, czyli — wysokich, z przyziemng codziennoscia, przedstawiong
w sposob przesadny i zwulgaryzowany, albo zderzenie wyobrazen na temat
postaci bedacych ikonami rosyjskiej kultury z ich zmanipulowanymi biografiami
lub wykreowanymi na potrzeby danego utworu charakterami. Nie chodzito tu
rzecz jasna o klasyczne odbrazowienie, czyli obalenie fatszywej legendy poprzez
ukazanie prawdziwych faktow. Celem byto najczesciej uzyskanie efektu komicz-
nego, a zapleczem — postmodernizm rozumiany jako uniewaznienie podzialu na
kulture wysoka i niska, jako zniesienie przeciwstawienia elitarno$ci i masowosci,
centrum i peryferii, globalnosci i lokalnos$ci.

W tym kontekscie nalezy rozpatrywac cieszgcg si¢ w owym okresie duzym
powodzeniem komedi¢ braci Olega i Wladimira Priesniakowdw [liennvie Oyxu
(Uwigzione duchy) — tytul ten nawigzywat do eseju Mariny Cwietajewej z 1934
roku Duch uwigziony, poswigconego miedzy innymi jej przyjazniom z poeta-
mi-symbolistami. Sztuka Priesniakowoéw wystawiona zostala w moskiewskim
Centrum Dramaturgii i Rezyserii Aleksieja Kazancewa i Michaita Roszczina
w rezyserii Wiadimira Agiejewa (2002). Tytutowe ,,duchy” — to Aleksander Btok,
jego Matka (nazywana tu: ,Mamienka”, czyli ,,Mamuska”), jego narzeczona
Luba — Lubow Mendelejewa, jej ojciec Dmitrij Mendelejew, poeta Andriej Biety
oraz dwoch stuzacych. Czotowe postaci modernizmu rosyjskiego ukazane zostaty
z punktu widzenia wspomnianych parobkoéw. Taka perspektywa sprawiata,

30 Pisatam na ten temat w: Gry z przeszlosciq. Uwagi na marginesie Festiwalu Zlota Maska,
,Dialog” 2004, Ne 7, s. 176-185. Ten i nastgpny akapit zostalty — w nieco zmienionej postaci —
zaczerpnigte z tego artykutu.
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7ze zachowania Bloka czy Bietego musialy by¢ postrzegane jako niepojete
i $mieszne. Lipowiecki i Beumers pisza o sztuce Priesniakowow jako o ,,wesolej
farsie”, ,,cyrku z konmi”, w ktéorym dato o sobie znac ,,odczucie zycia jako gry,
jako nieprzerwanego teatralizowanego dziatania”, ktore charakteryzowato epoke
modernizmu’!. Jednak wydaje sie, ze gtdwnym celem autoréw bylo uzyskanie
efektu komicznego: publiczno$¢ ogladata poetéw przez pryzmat swiatopogladu,
ktory wykluczyt jakiekolwiek hierarchie oraz zdewaluowal wszelkie wartosci.
Blok zatem ukazany zostat jako maminsynek, owtadniety kompleksem Edypa,
Biety jako cztowiek opetany ideami wlasnymi i epoki (co rusz udawat on mitolo-
gicznego Centaura; aktor, grajacy Bietego, galopowat w miejscu, co wywolywato
salwy $miechu).

Czy mamy tu do czynienia wylacznie z infantylnym gestem ,,wypiecia si¢”
na tak zwana wysoka kulture? Z pewnoscia nie tylko. Wydaje sig, ze tego typu
utwory, eksploatujgce humor (i pozbawione ironii) stanowity §wiadectwo nie-
mocy, kapitulacji intelektu wobec sytuacji, ktéra wymaga przewarto$ciowan.
Wobec chaosu powstatego po upadku imperium i rozsypania si¢ Swiata powszech-
nie uznawanych dotad wartos$ci.

U zrédel owej przesmiewczej postawy lezata takze potrzeba odreagowania
autorytarnego modelu kultury rosyjskiej, w ktorej w roli autorytetu wystepowali
migdzy innymi klasycy literatury®. Przyjmowana przez dramaturgéw postawa
niedojrzatosci, infantylizmu, ,,grania na nosie” usankcjonowanym warto$ciom
szta w parze z przekonaniem, ze mozliwos$ci poznania oraz myslenie krytyczne
wyczerpaly si¢. Zatem ,,performanse $miechu” — w nie mniejszym stopniu niz
,performanse przemocy” — stanowity odpowiedz na ,,nadmiar” nowej rzeczywi-
stosci w nowym, posttotalitarnym panstwie.

Tupyje, dikije, idioty vs. new theatre in Russia since the 1990s

(Summary)

In the Russian theatre, especially the postmodern one, since the turn of the 80s and 90s we
have been able to observe that young theatre creators tend to adopt a defiant derisive attitude —
both towards reality and to texts originating from the culture of the past which often constitute the
subject matter of their works. A part of phenomena that are mentioned here might be presumably
called ‘performances of laughter’ (as opposed to ‘performances of violence’ — this was the way the
so-called new Russian drama was named by Mark Lipovetsky and Birgit Beaumers). This kind
of artistic gesture was a reaction to the fact that in the former Soviet Union art was regarded as

31 Mapk Jlunoseukwuii, buprut boiimepc, op. cit., s. 293.

32 Zob. na temat autorytetu klasyki w kulturze rosyjskiej: Bopuc dy6un, Humennexmyanvhvie
epynnul u cumeonudeckue gopmul. Ouepk coyuonouU cogpemernoll Kyibmypsi, HoBoe n3nareabCTBo,
Mockga 2004.
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amission and theatre was treated as a cradle of culture. They also meant a rebellion against authority
figures, also the authority of tradition, and on the other hand they were an expression of surrender
in the face of challenges brought in by the new social, political and cultural situation. In the article
I assume that ‘performance of laughter’ and other theatre forms, whose authors undermined the
possibility of rational cognition, simultaneously enhancing such strategies as absurd, eccentricity,
chaos, infantilism, showing-off (in Russian ,,stiob”), originated from the chronologically earlier
trend of visual arts, deriving from the Moscow Conceptualism. Therefore, I begin the article
presenting the contents of the magazine “Hudozhestvennyi zhurnal” (2000, 26-27) dedicated to art
taming the type of consciousness which medicine diagnoses as “idiotism”.

Key words: new theatre in Russia, new theatre, Moscow Conceptualism, “Hudozhestvennyi
zhurnal”, ‘zaum’, absurd, performance of laughter.



