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1.

Dyskusja o interkulturowym wymiarze teatru skupia sie czesto na prébach uchwycenia
okreslonego i jednorodnego paradygmatu, umozliwiajgcego systematyczne wyjasnie-
nie szeregu zjawisk o réznej proweniencji, warunkowanych przestankami spotecznymi,
historycznymi, ekonomicznymi, a niekiedy sfricte politycznymi. Podej$cie to umoco-
wane jest w zatozeniu $cistego zwigzku miedzy ,teatrem interkulturowym” a mozliwym
do zdefiniowania, cho¢ podlegajgcym historycznej ewolucji, przestaniem ideologicznym.
Czeste w teatrze wspotczesnym, lecz przeciez nieobce teatrowi dawnemu, sceniczne spla-
tanie kultur w mniejszej mierze bytoby tym samym powigzane z kwestiami estetycznymi,
za$ w wiekszej — podlegatoby dominantom pozaartystycznym.

Dla Patrice’a Pavisa kluczowym i przetomowym wydarzeniem w rozwoju ,teatru inter-
kulturowego” bedzie rok 1989 i symboliczny upadek muru berlinskiego. Badacz zwra-
ca uwage na zachodzqce w globalnej makroskali procesy przenikania kultur szeroko
rozumianego Zachodu i Wschodu. Zaréwno przywotuje przy tym powszechnie znane
niebezpieczenstwa kryjgce sie w tego rodzaju procesach — za przyktad niech postuzy
grozba postkolonialnego uprzedmiotawiania kultur pozaeuropejskich — jak i wskazu-
je na przemilczane zazwyczaj aspekty interkulturowosci, miedzy innymi interkulturowos¢
w teatrze Chin, Japonii i Korei, catkowicie ignorujgca kwestie poprawnosci polityczne;2.

Uznajgc doniostoé¢ wyznaczanego przez Pavisa — i jemu pokrewnych badaczy
— oglgdu ,teatru interkulturowego” uimowanego z perspektywy proceséw o charakterze
globalnym (,mondialnym”), w dalszej czesci artykutu proponuije podeiscie catkowicie od-
mienne, pochylam sie mianowicie nad mikroskalg konkretnego detalu komunikacyjne-
go. Interesowaé¢ mnie bedzie przyktad zjawisk o charakterze artystycznym i estetycznym,
w ktérych istotng role odgrywa szeroko rozumiana interkulturowo$¢. Méwigc najproscie;,
termin ten ujmuje funkcjonalnie, starajqc sie wskazaé nieprzewidywalng — i niezamknietq
— palete znaczen powstajqceych dzieki wzbogacajgcemu splataniu réznorodnych kultur.

1 Badania prowadzone przy wsparciu fundacji Between.Pomigdzy.

2 Przywotuije tu zaréwno drukowane w biezqcym numerze ,Tekstualiéw” tumaczenie hasta ,teatr interkulturowy”
z Dictionnaire de la performance et du théatre contemporain, jak i bardziej ilustratywny anglojezyczny artykut
autorstwa Pavisa na ten temat (Intercultural Theatre today (2010), ,Forum Modernes Theater” 2010, nr 25/1,
s. 5-15) oraz rozdziat VII, zatytutowany The Intercultural Trap: Rituality and Mise en Scéne in the Video Art
Of Guillermo Gémez-Pefa, z jego monografii Contemporary Miseen Scene, Abingdon and New York 2013,
s. 102-131.
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2,

Zrédet tworezego splatania kultur w supraskim Teatrze Wierszalin mozna poszukiwaé
w specyficznej sytuacji religijno-kulturowo-spotecznej wspétczesnego Podlasia. Jak wska-
zuje nazwa teatru — wywiedziona z zebranych przez Wtodzimierza Pawluczuka opowiesci
o samozwanczym proroku lji, czyli Eliaszu Klimowiczu — od samego poczgtku intencjg
zatozycieli byto czerpanie inspiracji z tej obrostej legendq historii®. Dla nas istotne jest,
ze wigzqc nazwe z tym przygranicznym regionem, Piotr Tomaszuk i Tadeusz Stobodzia-
nek, dziatajgcy poczgtkowo w gdanskim Teatrze Miniatura, wskazujg na peryferyjne,
lecz artystycznie inspirujgce, splatanie kultur biatoruskiej i polskiej czy, uimujqc rzecz
szerzej, wschodniego i zachodniego chrzescijanstwa. Zatozyciele Teatru Wierszalin od-
noszq sie tym samym do inferkulturowych proceséw diachronicznych na poziomie lokal-
nym, co nie jest przeciez tozsame z synchronicznie rozumianymi tendencjami globalnymi
w rozumieniu Pavisa.

W tym miejscu przydatne wydaje sie rozréznienie proponowane przez Daniela Me-
yera-Dinkgréfego w Approaches to Acting: Past and Present. Jego krytyczny oglgd pro-
pozycji Pavisa prowadzi do bardziej szczegdétowej kategoryzacji. W rozdziale siédmym,
zatytutowanym Approaches to Acting in the Intercultural Paradigm, czytamy:

»do kazdego teatru wyrazajgcego w sposéb czytelny wiecej niz jednq kulture, powinnismy sie
odnosi¢ jako do teatru interkulturowego. Teatr, w ktérym mozemy zdefiniowaé¢ wyrazng wymiane
dwoch badz wiecej kultur, reprezentowaé bedzie teatr interkulturowy w wezszym znaczeniu. Infer-
kulturowy teatr dajqcy sie zredukowaé¢ do aktu przywtaszczenia materiatu kultury zrédtowej przez
kulture docelowq nazywa¢ bedziemy cross-kulturowym”4.

Skonfrontowanie wnioskéw Meyera-Dinkgréfego, ktére odnoszq sie przeciez przede
wszystkim do makroproceséw zachodzqgcych w teatrze globalnym, z kameralnym teatrem
z Supras$la prowokuje szereg ciekawych pytan. Czy teatr interkulturowy to réwniez te-
atr ,wyrazajgcy w sposéb czytelny” lokalny synkretyzm splecionych kulture Jak rozréz-
ni¢ nacechowane negatywnie ,przywtaszczenie” od aksjologicznie mniej kategorycznei
Jinspiracji”e Kluczowa jednak wydaije sie inna kwestia: jok wyznaczy¢ granice miedzy
preskryptywnym wpisywaniem zaktadanego paradygmatu interpretacii zjawisk scenicz-
nych a deskryptywng w zamierzeniu prébg analizy artystycznego — a zatem nieprzewidy-
walnego — wymiaru jednostkowego aktu teatralnej komunikacji2

Wszystkie wymienione przed chwilg zagadnienia okazujq sie niezwykle istotne
w przypadku szczegdtowego ogladu detali scenicznych obecnych w przedstawieniach
Teatru Wierszalin. Dziady. Noc pierwsza — autorska adaptacja czwartej czeéci Mickie-
wiczowskich Dziadéw, podparta ich czeécig drugg — miata premiere 29 pazdziernika
2016 roku®. Jak podkresla rezyser, waznym elementem scenografii jest zawieszona

3 Zob. W. Pawluczuk, Wierszalin. Reportaz o koncu swiata, Suprasl 2008.

4D, Meyer-Dinkgréfe, Approaches to Acting: Past and Present, London and New York 2001, s. 140 (ftumaczenie
wiasne).

5 Andliza na podstawie przedstawien, ktére odbyly sie w dniach: 29.01.2017 (Supragl), 20.05.2017 (Sopot),
1.07.2017 (Suprasdl), a takze na podstawie zapisu cyfrowego.
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w sklepieniu nad drzwiami, w mieszkalnej czesci komnaty Ksiedza, kopia ikony wzorowa-
nej na Matce Boskiej Unickiej Jednosci. Wykonang przez zespét na potrzeby przedstawie-
nia i stanowigcq lustrzane odbicie wzorca® ,ikone” wyraznie podkresla snop $wiatta tuz
przed przybyciem Gustawa, gdy Ksiqdz rozpoczyna dziekczynng modlitwe. Dominujgca
na obrazie czerwien ustala wyrazny kontrast na osi wertykalnej — podfoga o$wietlana jest
bowiem $wiattem o odcieniach niebieskich. Plan wertykalny ukierunkowany jest ku gérze,
ku $wietosci — w ciemnej przestrzeni komnaty/sceny czerwien ta jest dla widza zognisko-
wanym punktem, podczas gdy rozproszone chtodne $wiatto rzucane jest na podtoge
w catej rozpietosci. Ustawione na stole, w centrum sceny dwie ptonqgce $wiece stano-
wig dodatkowy element wizualny, podkreslajgcy zarysowang przed chwilg semantyke osi
wertykalne;.

Dobrze znana polskiemu odbiorcy akcja sceniczna rozgrywa sie pomiedzy zdefinio-
wanymi przestrzennie ekstremami, wpisanymi w nastepujqgce pole asocjacyjne:

géra/ikona/punkt/czerwien/sacrum/ptomien
vs.
dét/podtoga/rozproszenie/niebieski/profanum/stét.

Spotkanie dwéch $wiatéw, ,intruzja” Gustawa w mieszkanie Ksiedza i $wiata chéru
jego dzieci, przebiega w tym wtasnie uktadzie wizualnym. Nie bez znaczenia jest oczy-
widcie to, ze zgodnie z przebiegiem Mickiewiczowskiej akcji ptomier obu $wiec gasnie.
Stopniowe wyciemnianie ,goéry” (,godzina pierwsza”, ,godzina druga”) ukierunkowuje
dynamike zarysowanych asocjacji, a jednoczeénie zaburza ustalony w otwarciu porzqdek.

Dynamika tych zmian odzwierciedlona zostata w finale przedstawienia poprzez cat-
kowite przeksztatcenie zaréwno relacji proksemicznych, jak i uktadéw semantycznych.
Gdy z wyciemnionej gtebi sceny wytania sie Guslarz/Tomaszuk, by przeprowadzi¢ kul-
minacyjny rytuat, lampa punktowo oswietlajgca dotqd ,ikone” — niczym trzecia ze $wiec
— wygasa. Obraz przeniesiony zostaje w ten sposéb z pokoju Ksiedza w rytualng prze-
strzen definiowanqg przez stét/ottarz, wokét ktérego odbywa sie procesja zawodzgcego
choru. O$ wertykalna przeniesiona jest z uktadu: podfoga = $wiece > ikona w wy-
znaczang silnym snopem $wiatta rzucanym z géry strukture: podtoga > chér > stot/
oftarz 2 Guslarz 2 podwieszany tancuch = reflektor. Rytuat odegnania zjawy prowadzi
ku coraz bardziej intensywnemu okrecaniu tancucha przez Guslarza, ktéremu towarzyszy
$piewana zbiorowo przez kleczqcy teraz wokédt stotu/oftarza choér piesn prawostawnej
modlitwy?. Rytuat, a zarazem catq Noc pierwszq, ucina Tomaszukowe ,A kysz! A kysz!”
oraz ,zdmuchniecie” przez niego $wiatta scenicznego. Zapada finalna ciemnosé.

O silnym oddziatywaniu zakonczenia $wiadczy¢ moze utrzymujgca sie w ciemno-
ci cisza, stanowigca ,echo” otwierajqcej przedstawienie kwestii ,Cicho wszedzie.
Gtucho wszedzie”. Cho¢ widownia wie, ze przedstawienie dobiegto konca, dtugo nie
decyduje sie na brawa. Reakcje te poswiadczajq zaréwno stowa Dariusza Kosinskiego

6 Rozmowa z Mateuszem Kasprzakiem, odpowiedzialnym za scenografie przedstawienia (20.09.2017).
7w liczgcym 1:33:11 nagraniu ,ikona” o$wietlona jest od 12:51 do 1:26:51.
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(,Gdy Guslarz-Tomaszuk skoriczyt przedstawienie, zapadta cisza, dtuga i tak absolut-
na, jakiej dawno nie styszatem w teatrze. | nie jest to wynik jakiej$ niewyrazistosci kody
— wszyscy wiemy, ze sie skofczyto, ale jeszcze siedzimy w ciemnosci, bo wcale nie spieszy
nam sie, by jg porzuci¢”®
jakie oglgdatem, najdtuzej wybrzmiewata cisza po sopockim przedstawieniu na Scenie

Kameralnej Teatru Wybrzeze). Warto jeszcze przypomnie¢, ze metafizyczne zniewolenie

), jak i do$wiadczenie wiasne (sposéréd trzech Nocy pierwszych,

sugerowane w zwienczeniu Nocy pierwszej przeniesione zostaje w otwarciu Nocy drugiej
na o$ horyzontalng. Teraz jestesmy w celi Konrada, spetanego wieziennymi taricuchami
przytwierdzonymi z prawej strony sceny (perspektywa widowni).

Nie mam watpliwosci, ze Wierszalinowe Dziady nie tylko ,wyrazajq w sposéb czytelny
wigcej niz jedng kulture”, lecz takze splatajq elementy pogranicznych kultur. Cho¢ proces ten
nie odbywa sie w wymiarze globalnym, przywotywanym przez Pavisa i Meyera-Dinkgrafego,
mamy tu do czynienia ze swoistq — diachroniczng, lokalng i cisle sceniczng — interkulturo-
woscig. W tym rozumieniu termin éw okresla nie tyle preskryptywny paradygmat determinu-
igcy ideologicznie jednoznaczng inferpretacie artystycznej wypowiedszi, ile siatke powstajg-
cych podczas konkretnej semiozy znakéw, ktére stanowiq podstawe kreowanych znaczen.

Przywotana przeze mnie wczedniej ikona unicka z Nocy pierwszej w znakomity spo-
so6b utozsamia opisywane przeze mnie relacje. Stanowigc metateatralng determinante
przedstawienia (przyswajam tu termin Teresy Dobrzynskiej®), ikona ta skupia wiele z prze-
platajgceych sie w przedstawieniu siatek znaczeniowych. Po pierwsze, jest to ikona unicka,
co odzwierciedla tekstowe splecenie wschodniego obrzgdku z doktryng rzymskiego ka-
tolicyzmu (aspekt diachroniczny), ale tez czytelnie potwierdza ugruntowanie Teatru Wier-
szalin na pograniczu kultur. Po drugie, mamy tu do czynienia z przygotowanq na potrzeby
przedstawienia kopiqg ikony. Nie aspiruje ona do rzeczywiste| sfery sacrum, lecz pozostaje
czytelnym rekwizytem teatralnym (aspekt synchroniczny). Podporzgdkowanie funkcji este-
tycznej kodu o $cisle religijnym zakorzenieniu $wiadczy o splataniu wtasnie tych dwéch
porzqdkéw. Zjawisko to omawiatem juz zresztq, analizujgc obrazowanie przestrzenne,
o$ wertykalng i koAcowy rytuat. Zaréwno ,ikona”, jak i przedstawienie wyraznie i jedno-
znacznie podporzqdkowujg poziom metafizyczny komunikatowi teatralnemu.

W Metafizycznym przewrazliwieniu, krétkim tekscie pisanym dla ,Wiezi” w 2007 roku,
Tomaszuk wypowiada sie o kwestiach religijnych i teatralnych:

»Mnie samemu najblizej moze do niektérych wyznawcéow prawostawia. Mam na mysli bogo-
no$céw, bogomilcéw, chlystéw, a generalnie tradycje chrzescijanstwa pustelniczego. Wierny ucieka
na pustynie albo tworzy wiasny Kosciot, stowem — szuka Boga poza oficjalnym Kosciotem. (...) Teatr
jest dla mnie obszarem, gdzie »metafizycznqg tesknote« w samym sobie moge zaspokaja¢, two-
rzqc przedstawienia. (...) Przestrzen sztuki tez moze by¢ $wigtynig. Takie pojmowanie twérczosci jest

dla mnie bardzo wazne”19.

8 D. Kosiriski, Terytorium Dziady, ,Tygodnik Powszechny”, 7.05.2017.

ow ksiqzce Tekst — styl — poetyka T. Dobrzyriska wyja$nia termin ,determinanta metatekstowa” jako wyodrebnio-
ny z tekstu element stanowiqcy podstawe do bardziej ogélnej analizy. Role te odgrywaé moze tytut, incipit, motyw,
okreslona metafora, jak i kazdy inny element tekstu.

10p Tomaszuk, Metafizyczne przewrazliwienie, Wigz” maj 2007, s. 43-44.
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Jak wida¢, wprowadzenie ,ikony” w przestrzen sceniczng oraz sprzezenie metafizyki
z celami artystycznymi stanowiq trwaly element poetyki Tomaszuka. Nie oznacza to jed-
nak, ze powstajgce w ten sposéb znaczenia bedq za kazdym razem tozsame. Z pewno-
$cig w przypadku Nocy pierwszej kluczowq role odgrywa podporzqdkowany wypowie-
dzi teatralnej splot kulturowych odniesier powstajgcy na styku diachronii (Mickiewicz,
romantyzm, ryt unicki, wschodni rytm, dykcja, akcentowanie) oraz synchronii (kultura
polska, piesn biatoruska, tradycja scenicznego odczytywania Dziadéw, wspétczesne kon-
wencje teatralne).

3.

Teatr Wierszalin wpisuje sie w tradycje dwudziestowiecznego teatru polskiego i trak-
tuje przestrzen teatralng jako przestrzen artystycznego sacrum. Reguty rzqdzqce przedsta-
wieniem stajq sie autonomiczne wzgledem $wiata zewnetrznego. Bezposrednie odniesie-
nia do kwestii biezqcych, publicystycznych bedq tu nieprzydatne. Dziady. Noc pierwsza
nie majg na celu wpisywania Mickiewicza w kontekst dwudziestopierwszowiecznego
$wiata. W wigkszej mierze aktualizujg warto$¢ artystyczng romantycznego arcydzieta
za pomocq estetyki Teatru Wierszalin, wykorzystujgc przy tym wyraznie potencjat tkwigcy
w splataniu kultur pogranicza.

Piszqc o przedstawieniu Wierszalin. Reportaz o koricu s$wiata, Jacek Sieradzki
stwierdza:

,Praktyka przypisywania samych siebie do okreslonej tradycji artystycznej, wskazywania ante-
natéw, kfaniania sie mistrzom — sczezta chyba catkowicie we wspotczesnej sztuce. (...) Przyczyng
jest oczywidcie ksztatt wspoétczesnej kultury, ze swoim ubéstwieniem newsa i szukaniem nowalijek
za wszelkg cene. Ale takze zasadnicza przemiana w percepcii sztuki, poszukiwanie punktéw odnie-
sienia wylgcznie w synchronii, nie w tradycji, swoista dyktatura czasu terazniejszego”!!.

Argumentuje, ze poczyniona przez Sieradzkiego obserwacja dotyczqgca wyjgtkowo
silnego i czytelnego oddania wspétczesnej kultury synchronii ma duze znaczenie w dys-
kusji o teatrze interkulturowym. Czesta redukcja tych kwestii do perspektywy spoteczne;,
politycznej, publicystycznej, ekonomicznej czy postkolonialnej prowadzi do znacznego
uproszczenia niezwykle skomplikowanych — a przede wszystkim réznorodnych — relaciji
miedzy kulturami. W przyktadzie przeze mnie omawianym trudno by byto zgodzi¢ sie
z twierdzeniem, ze mamy do czynienia z instrumentalnym wykorzystaniem unickiej ,iko-
ny” do jawnego ,przywtaszczenia” dziedzictwa wschodniego chrzescijanstwa przez polski
teatr. Kopie obrazu traktuje przede wszystkim joko nacechowanq artystycznie inspiracie,
przyczyniajqcq sie do kreacji nieoczywistego modelu wzajemnego oddziatywania kultur
wspdtczesnych i dawnych.

Strategia splatania odmiennych kultur, przy jednoczesnym podejmowaniu tematéw
zwigzanych z niepewngq i chwiejng tozsamosciq, jest cechq statq estetyki Teatru Wier-
szalin. Po pierwsze, na planie opowieéci scenicznej wspominanego juz przedstawienia

1 Sieradzki, Kantor w teatrze Tomaszuka, czyli ostatnia linka ciggtosci [w:] W. Pawluczuk, op. cit., s. 107.
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Wierszalin. Reportaz o koricu $wiata (premiera 12.05.2007) wyraznie dominujq elemen-
ty ludowe (postacie), cerkiewne (krzyze) i biatoruskie ($piew). Jednoczesnie opowiesé
o zbiorowym bohaterze Wierszalinowej spotecznosci wpisana zostaje na poziomie scena
- widownia w ramy diachronii teatru polskiego (echa Kantora), cato$¢ zas komunikatu
podlega wyraznie naddanemu uporzqdkowaniu artystycznemu. Biorgca udziat w pra-
cach nad spektaklem Katarzyna Siergiej w interesujgcy sposdb opisuje splatanie ludo-
wych i teatralnych warstw muzycznych oraz ich podporzqdkowanie kompozycji:

+Klamrg spektaklu staty sie autentyczne $piewy modlitewne mieszkancow wsi podlaskich, ktére
zostaty nagrane przez Piotra Borowskiego — rezysera teatralnego zwigzanego z teatrem Labora-
torium Jerzego Grotowskiego i Gardzienicami Wtodzimierza Staniewskiego. Borowski podarowat
Tomaszukowi nagrania, ktére dzigki opracowaniu muzycznemu Piotra Nazaruka, na state weszty
do warstwy muzycznej przedstawienia, jeszcze bardziej uwiarygadniajqe przeszte wydarzenia”12.

Jak widzimy, nagranie ludowego $piewu stato sie integralnym elementem przedsta-
wienia scenicznego.

4.13

Bég Nizyriski (premiera 19.09.2006) kreuie silnie zindywidualizowanqg posta¢ prota-
gonisty, Wactawa Nizynskiego (w tej roli Rafat Ggsowski), wybitnego tancerza z poczgtkéw
XX wieku. Jego pisane oryginalnie po rosyjsku, a ttumaczone z francuskiego Dzienniki
stajq sie $wiadectwem wszechogarniajgcego szalenstwa, gwattownie postepujgcego pro-
cesu wewnetrznej dezintegracji. Nieprzypadkowo, jak sie wydaje, historia Nizynskiego,
w oryginalny sposéb splatajgca kwestie niepewnej i ptynnej tozsamosci, w tym tozsamosci
narodowej i przynaleznosci kulturowei, inspiruje jedno z wazniejszych — i do dzi§ odgry-
wanych — przedstawien Teatru Wierszalin. Znamienne w konteksécie proponowanej przeze
mnie argumentacji sq stowa padajgce w ,drugim zeszycie” Dziennikéw:

LJestem chrzedcijaninem, Polakiem i wyznawcg wiary katolickiej. Jestem Rosjaninem, gdyz mé-
wig po rosyjsku. (...) Kocham piesni rosyjskie. Kocham mowe rosyjskq. Znam wielu Rosjan, ktérzy
nie sq Rosjanami, gdyz méwiq w obcych jezykach. (...) Nie jestem Rosjaninem i nie jestem Polakiem.
Jestem cztowiekiem, ktéry nie jest cudzoziemcem i nie jest kosmopolitg” 4.

W Bogu Nizyriskim po raz kolejny mamy do czynienia z wyrazng ramg narracyjng
—w przedstawieniu sceniczna historia Nizynskiego ma by¢ swoistym rytuatem odgrywanym
w szpitalu psychiatrycznym8. Strukture spektaklu zwiezle streszcza Alicja Mankowska:

JSztuka (...) nie opisywata zycia Nizynskiego chronologicznie. Akcja dramatu skupita sie

na obrzedzie panichidy — mszy, ktérg Nizynski pragngt odtarczy¢ na grobie Diagilewa. Migawki

12y Siergiej, Improwizacja w teatrze formy. Analiza procesu budowania roli Olgi D. w przedstawieniu ,Wiersza-
lin. Reportaz o koncu $wiata” w rezyserii Piotra Tomaszuka, niepublikowana praca doktorska, Biatystok 2015,
s. 48.

13 Zagadnienia oméwione w podrozdziatach 4 i 5 tego tekstu znajdg swoje rozwinigcie w osobnych artykutach.
14y Nizynski, Dziennik, ftum. G. Wiéniewski, Warszawa 2016, s. 102.

15 Stycha¢ tu echa wczesniejszych przedstawier Teatru Wierszalin, cho¢by Merlina autorstwa T. Stobodzianka
(zob. J. Puzyna-Chojka, Gra o Zbawienie, Krakéw 2009, s. 87-101).
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z zycia tancerza przywotane sq w formie retrospekcji, podczas toczqcego sie na naszych oczach
obrzedu. Waca (Wactaw Nizynski), przebywajqc w zaktadzie zamknietym, angazuje swoich wspétto-
warzyszy do udziatu w rytuale opartym na fragmentach mszy prawostawnej, z domieszkq wptywéw
seanséw spirytualistycznych i orgiastycznych tancéw” €.

5.

Miedzykulturowe zainteresowania Teatru Wierszalin zostaty potwierdzone w jeszcze
innym wymiarze przy okazji scenicznej adaptacji prozy Brunona Schulza. Przywotujgcy
do gtosu przedwojenny tygiel kultury polskiej, zydowskiej i ukrainskie| Traktat o maneki-
nach (premiera 14.01.2011) mierzy sie z kwestig ztozonych relacji interkulturowych. Wy-
korzystanie w tej adaptacii kontekstu historyczno-biograficznego wpisuje spektakl w do-
brze ugruntowang w tradycji scenicznej konwencje!? i jest jednym z kluczowych zabiegéw
rezyserskich. Jednostkowa opowies¢ inspirowana twérczosciq i zyciem Schulza umozliwia
Tomaszukowi wypowied? bardziej ogélng, przekraczajgcg dominujgcy w Teatrze Wier-
szalin model komunikacji. W twérczoéci Tomaszuka to $wiat sceniczny zwykt zmierzaé
ku wieloaspektowemu rozproszeniu, a komunikat teatralny — przebiegajgcy na linii scena
- widownia — wyréznia sie zwykle wysokim uporzgdkowaniem artystycznym. Tak wyrazny
w obrebie $wiata sceny splot kultur podlega jednorodnemu — autorskiemu/rezyserskie-
mu — komunikatowi, kierowanemu do relatywnie jednolitej kulturowo widowni. Innymi
stowy w Teatrze Wierszalin dominuje model, w ktérym wewngtrzsceniczny interkulturalizm
wpisany zostaje w rame monokulturowego komunikatu artystycznego. Dyskusja na temat
kulturowej wielosci zamknieta jest w ten sposéb w obrebie jednolitej — polskiej — spo-
tecznosci.

Model ten przetamany zostat w kwietniu 2013 roku podczas goscinnych pokazow
Traktatu o manekinach w Teatrze X w Tokio. Jak twierdzi w wywiadzie Tomaszuk, poka-
zy prowokowaty ozywiong wymiane zdan dotyczqcq specyfiki kulturowej Schulza. Swoje
spostrzezenia z tego przedsiewziecia rezyser podsumowuije w sposéb nastepujqcy:

W Japonii widownia zafascynowana byta tym, ze (...) bardzo symboliczny opis $wiata ktos
rzuca na tto, w ktérym historia jest pojmowana bardzo konkretnie. (...) Miatem wrazenie, ze my tym
przedstawieniem wigcej méwimy w Tokio niz w Polsce. Byto wigksze zaciekawienie przestawianymi
okolicznosciami, historig, tym, co fo znaczy by¢ Zydem, ktéry ma polskq kulture we krwi, méwi,
my$li i pisze po polsku, a jidysz nie zna w ogdle, a na dodatek obrywa od antysemity dlatego,
7e ma nie faki nos”18,

Przytoczona deklaracja Piotra Tomaszuka po$wiadcza wage, jokg Teatr Wierszalin
przywiqzuje do kwestii wzajemnego oddziatywania kultur. Zgodnie z zatozeniami arty-
stycznymi supraskich artystéw semioza sceniczna Traktatu o manekinach zgtebia nivanse
twérczodci wyrostej ze splotu kultur. A jednak w przypadku wystepéw przed japonskg

16 A Marnkowska, Teatr Wierszalin Piotra Tomaszuka. W poszukiwaniu znaczeri, niepublikowana praca doktor-

ska, Gdansk 2010, s. 134-135.
17 7ob. K. Miklaszewski, Zatracenie sie w Schulzu. Historia pewnej fascynacji, Warszawa 2009.
181 Wisniewski, Nauka latania. Rozmowa z Piotrem Tomaszukiem, ,Topos” 2014, nr 3, s. 40-48.
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publicznoscig kwestie interkulturowosci przeniesione zostajq w obreb aktu artystycznego
przebiegajgcego na poziomie komunikacji teatralnej: scena = widownia. Zanurzony
w kulturze polskiej teatr — uzywajgc kodéw zakorzenionych w kulturze polskiej — komuni-
kuje japonskiej publicznosci ztozonos¢ relacji interkulturowych?®.

Sopot, 16-26 wrzesnia 2017 roku

Summary
The Intermingling of Cultures in Teatr Wierszalin

Academic discussion on the intercultural dimension of theatre is dominated by at-
tempts at establishing a coherent paradigm that should be capable of explaining social,
historical, economic and political phenomena. This results from assuming affinities be-
tween the “intercultural theatre” and a concrete, if dependent on historical evolution,
ideological message of this type of theatre. In this article, | suggest a different analytical
perspective. It is focused on the esthetics of detail. The research material covers recent
performances of Teatr Wierszalin.

Keywords: theatre, Wierszalin, intercultural theatre, esthetics of detail
Stowa kluczowe: teatr, Wierszalin, teatr interkulturowy, estetyka szczegétu

Prace plastyczne — Aleksandra Rebizant

19 Mieczystaw Abramowicz wspomina amerykanski sukces innego przedstawienia Teatru Wierszalin pt. Dy-
buk. (M. Abramowicz, Dybuki gdariskie [w:] Dybuk. Na pograniczu dwéch $wiatéw, pod red. M. Abramowicza,
J. Ciechowicza, K. Kreglewskiej, Gdansk 2017, s. 193).
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