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Burza Pastora:
miedzy dyskursem
centrum a gtosem
7 marginesu

AUTOR: MARIA BOGDANIUK

Burza to trzeci spektakl Krzysztofa Pastora, ktory komentuje
relacje $wiata zachodniego z krajami potnocnej Afryxi. Kazdy

7 nich zdaje sie problematyzowac zafiksowane w naszej zachodnie
mentalnosci esencjalistyczne i bardzo upraszczajgce kategorie

\Wschod” — ,Zachod”,

B O Burzy, spektaklu baletowym w Teatrze Wielkim — Operze Naro-
dowej, napisano wiele. Przewaznie recenzje skupiajg si¢ na aspektach
realizacyjnych, i nic dziwnego: wszystkie elementy spektaklu wspol-
graja, opowiadajac widzom znang, ale wcigz na nowo odkrywang
historie. Ja réwniez proponuj¢ spojrze¢ na to, co na scenie, traktujac
wszystkie elementy spektaklu jako czesci tworzace jego wspolny
dyskurs, regulujacy nie tylko to, co mozna powiedzie¢, ale tez kto i w jakich
okolicznosciach mowi.

Ale nie tylko - chciatabym takze zwrdci¢ uwage na kontekst, w jakim
spektakl powstat i wydzwigk, jaki chcieli mu nada¢ tworcy. Sadzg, ze
Burza zostala zinterpretowana i przedstawiona przez tworcow w glowne;
mierze jako dramat wtadzy, co odréznia t¢ interpretacje od powszechne;
w balecie interpretacji romantycznej. Poruszone w spektaklu problemy
i zaakcentowane wydarzenia pozwalaja widzowi spojrzec na wiele stra-
tegii kolonizatorskich, poczu¢ ich niesprawiedliwos$¢ i zastanowic sig nad
konsekwencjami. W spektaklu poruszane s zarowno kwestie zwigzane
z tozsamoscia, kulturg, edukacja, cywilizacja, jak i kwestie ekonomiczne,
wyzysk i przemoc, a takze mozliwe formy oporu. Przedstawia on
bezsprzeczng krytyke mechanizméw kolonialnych, na przykiad
zawlaszczania terytorium przez Prospera czy spotkania kolonialnego

ze Stefanem i Trinkulem, przy czym operuje w tym celu ,,orientalnymi”
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skojarzeniami. Ponadto tworcy poprzez spektakl starali si¢ uw razliwic
publicznoé¢ na kryzys, w jakim znajdujg si¢ uchodzcy i migranci,
a takze odwaznie wzywali poza scena do ludzkiego ich traktowania.
Burza wydaje sie swego rodzaju ,koniem trojaniskim’, mgcacym - raczej
tagodnie - spokdj ducha widzow.

Inscenizacja Burzy Williama Szekspira w Teatrze Wielkim — Ope-
rze Narodowej to widowisko baletowe, ktore powstato w koprodukgji
z Holenderskim Baletem Narodowym. Prapremiera wystawiona
przez Het Nationale Ballet odbyta si¢ w 2014 roku w Amsterdamie,
natomiast premiera warszawska miata miejsce dwa lata pozniej. Przy
koncepcji spektaklu wspétpracowato migdzynarodowe, w wigkszosci
europejskie, grono artystow. Byli to: polski choreograt Krzysztof
Pastor, holenderski dramaturg Willem Bruls, francuski scenograf
i rezyser $éwiatel Jean Kalman, brytyjska projektantka kostiumow
Tatyana van Walsum oraz iranscy artysci wideo i fotograficy
z Nowego Jorku: Shirin Neshat i Shoja Azari. Na scenie, Oprocz
wielonarodowego zespolu baletowego, wystepuje rowniez, w roli
Starego Prospera, iranski wirtuoz bgbna daf Abbas Bakhtiari
z Paryza. Mysle, ze zapewnilo to wielos¢ perspektyw w interpretacji
sztuki, przepisanie jej i zinterpretowanie przez pryzmat wschodnio-

europejskiej - polskiej” oraz iranskiej perspektywy.




Wyspa-teatr-Swiat

Zanim bardziej szczegdlowo zajme sie spektaklem Pastora, chcia-
tabym poczynic pewne zastrzezenie. Nie kryje, ze emocjonalnie stojg¢
po stronie Kalibana i 0sob, ktore reprezentuje. Jednak pozycja, z ktore
pisze¢ (warszawianki, Europejki), |1iL‘x~+-’:.Lttplix-:iu sprawia, Ze mimo staran
niektorych aspektow mogltam nie dostrzec, a ramy artykutu dodatkowo
ograniczajg szczegotowos¢ wywodu.

Miedzy oryginalnym tekstem dramatu a jego adaptacja na uzytek
baletu istnieja spore rdznice. Catla akcja, z wyjatkiem epilogu, roz-
grywa si¢ we wspomnieniach Starego Prospera. Tworcy ograniczyli
liczbe postaci, zawg¢zajac nieco liczbg watkow — skoncentrowali si¢ na
postaciach Prospera, Mirandy, Kalibana i Ferdynanda. Wrogich rywali
Prospera reprezentuja Stefano i Trinkulo. Historia opowiadana w bale-
cie zostala oparta na pieciu frazach wybranych przez zespot tworcow.
Wyrazaja one najwazniejsze dla nich tematy: dorastanie i starzenie sig,
kolonializm oraz przebaczenie®. Poczatkowo byt to zabieg stuzacy do
opracowania dramaturgii baletu - stanowily one osnowg historii, ktorg
tworcy chcieli opowiedzie¢. W wersji amsterdamskiej nie byly jednak
elementem przedstawienia. Dopiero w polskiej inscenizacji wybrzmie-
waja one ze sceny w interpretacji Jana Frycza, wskazujac kluczowe dla,
tworcow momenty, co w spektaklach baletowych zdarza si¢ rzadko.

Stary Prospero, siedzacy samotnie pod uschnigtym drzewem, ptyn-
nie wprowadza widzow w atmosfer¢ wyspy-teatru-swiata. Wraz z kolej-
nymi burzami wraca on pamiecig do wydarzen sprzed lat. Wspomina
dzien, w ktorym wraz z Mirandg jako rozbitkowie dotarli na wyspeg,
troskliwos¢, z jaka zadbali o nich Kaliban i jego plemi¢. Przypomina
sobie, jak z pomoca ducha Ariela t¢ wyspg zawlaszczyl oraz gniew, jaki

wzbudzita w nim wzajemna fascynacja Kalibana i Mirandy. Wspomina
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CZas, W Fx[nr} M Na Wyspe }‘ar';’}“f‘l‘}'J |‘t"1'tifn'11dl‘|d. W iil{‘r!'f_?m zakochuje hir{
Miranda, a potem dawni wrogowie — Stefano i Trinkulo, ich spotkanie
z Kalibanem i ich wspolny spisek na jego zycie. Na koniec wraca do
chwili obecnej i konfrontuje sie z przesztoscia, z konsekwencjami swoich
decyzji. Zrobiwszy rachunek z catego zycia, czuje, ze przygniata go
swiadomosc¢ niegodziwodci, z jaka traktowat Kalibana. Staje twarza
w twarz ze swoja corka i jej wybrankiem, ze Stefanem i Trinkulem. Zostaje
sam z Kalibanem, wokot nich, po czerwonej linii co tchu biegnie Ariel.

Prospero osuwa si¢ na ziemig, ktadzie glowe na kolanach Kalibana.

Spotkanie kolonialne

Burza, ostatnia sztuka Williama Szekspira, byla i nadal jest analizo-
wana i interpretowana na gruncie teorii postkolonialnych?, a historia
Prospera i Kalibana funkcjonuje jako szczegolnie adekwatna i wyrazista

metafora. Dwa slowa o perspektywie postkolonialnej: jest ona uzyteczna

. wszedzie tam, gdzie istnieja stosunki podporzadkowania i dominacji

narzucane przez imperialne struktury wladzy. To interdyscyplinarna
krytyka spoleczna, ktdra sprzeciwia si¢ wszelkim formom kolonizacji
i wskazuje oraz bada ich skutki. To takze teoretyczne i kulturowe prak-
tyki i performanse polaczone z doswiadczeniem spotkan kolonialnych
- spotkan ,,centrum” z ,,peryferiami” czy ,marginesem™. Sa one same
w sobie forma dekolonizacji i manifestem wolnosci, ich celem jest
,dekolonizacja umystow”.

Spotkanie kolonialne - legitymizowane koniecznoscia krzewienia
~cywilizacji” wsrdd ,,dzikich”, a w rzeczywistosci wynikajgce bardzie;
z checi zdobycia i eksploatacji nowych terytoriow — widzimy juz
w pierwszej scenie spektaklu. Plemi¢ Kalibana stoi na scenie, w tle widac

projekcje przedstawiajacg osoby wychodzace z morza,na brzeg.
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To jest jedyny, krotki i trudny do uchwycenia moment przed spotkaniem
kolonialnym, co odczytuje jako metafore skomplikowania, a czasem
niemozliwoéci powrotu do przeszlosci przedkolonialnej przy budowaniu
tozsamosci postkolonialnych. Kaliban po raz pierwszy podchodzac
do rozbitkow, idzie swobodnym, nietanecznym krokiem. Jest w pewnym
sensie nieoznaczony, nieuformowany jako podmiot na scenie. To for-
mowanie- przejawia si¢ w churc:ugr:-_il'ii. Od momentu 5putkania
kolonialnego Kaliban performuje swoje cialo, przechodzi w kierunku
zdefiniowanego przez Mlodego Prospera ciala ,,cywilizujgcego sig
dzikusa”. Bezposrednio po tym, jak Kaliban pokazal im wyspe, Pro-
spero z pomoca A riela” wyznacza granice i wypycha poza nig plemig
oraz Kalibana. Ta czerwona linia na scenie jest podkreslana zawsze
wtedy, gdy w choreografii pojawia si¢ ruch wyrzucania skolonizowa-
nych z ich dotychczasowego terytorium.

Wielowarstwowo$¢ dramatu wywodzi¢ mozna z okolicznosci,
w jakich powstawal jego tekst, mam na mysli chocby publikowane relacje
2 odkry¢ geograficznych z czasow Szekspira, a zwlaszcza niefortunng
wyprawe znanego pisarzowi hrabiego Southamptona do Wirginii
w 1609 roku, ktéra w wyniku sztormu zakonczyta si¢ rozbiciem okrgtu
flagowego na jednej z Wysp Bermudzkich. By¢ moze rowniez imig
Kaliban jest anagramem neologizmu ,.kanibal”, utworzonego przez
Kolumba w swoich dziennikach na okreslenie napotkanych tubylcow.
Ich opis znakomicie spetnial potrzeby 6wczesnych, przejetych cywili-
zacyjna misjg mieszkancéw Europy, by jednoznacznie odroznic si¢ od
,dzikich”, z ktérymi mieli okazje coraz czesciej stykac si¢ w Nowym
Swiecie’, czego konsekwencja jest powstala pdzniej, nazywana przez
Denysa Haya, ,idea Europy” - jako czegos wyzszego w porownaniu

z innymi ludami i innymi kulturami. Warto wspomniec rowniez

o angielskim przekladzie Prob Montaigne’a, dokonanym przez Gio-
vanniego Floro, przyjaciela Szekspira, w 1603 roku, ktore w sztuce
cytuje Gonzalo, przedstawiciel renesansowego humanizmu. Montaigne
okcydentalnemu poczuciu wyzszosci przeciwstawit postac szlachetnego
dzikusa. W Burzy wizja Montaigne’a jest obecna, ale odseparowana od

postaci Kalibana, niezdarnego dzikusa i niewolnika.

Obraz Innego

Dramat ma bogata historie wystawien, ktéra pokazuje, jak zmienial
sie sposob postrzegania Innego w Europie. Sledzac kolejne interpre-
tacje, wida¢ jak w lustrze odbijajace si¢ polityczne i ekonomiczne
interesy panstw Zachodu. Kaliban na poczatku byt postacig komiczna;
opryskliwy i podstepny, ,[plokraczny, cuchngcy potwor, zwany
z nuta humoru »monster«, czemu zadne tlumaczenie nie przywroci
brzmieniowego pokrewienstwa z »master, monsieur« — pan potwor”™,
7 czasem jednak stal sie on chodzacym katalogiem uprzedzen i wstretow,
,bekartem diabta”, ,wyrodkiem”, ,,zlosliwa bestig”, ositkiem z morderczym
instynktem i stabg glowa. Posta¢ komiczna przeksztalcita si¢ w archetyp
niewolnika opornego wobec edukacyjnych wysitkow bialego cztowieka.
Wyraznie stycha¢ w tym kolonialny dyskurs, oparty na sztywnych
opozycjach, takich jak dojrzatos$¢ — niedojrzatos¢, cywilizacja - barba-
rzynistwo, postepowy — prymitywny. Mozna powiedzie¢, ze te wszystkie
antynomie s3 przedluzeniem istniejacej od niepamigtnych czasow
etnocentrycznej koncepciji, charakterystycznej dla spolecznosci ztgczo-
nych zajadtym i waskim poczuciem wspolnoty, ktére bezretleksyjnie
wychwalajg to, co wlasne, zas bezwzglednie odrzucajg i gardza czym-
kolwiek obcym®”. Te totalne uproszczenia kolonializmu, spychajace

rdzennych mieszkancow i ich zwyczaje na margines zycia spotecznego,




doprowadzily do demontazu zycia kulturalnego podbitych krajow.
W dodatku dyskurs ten odebral cztowieczenstwo skolonizowanym.
»lubylec — wedlug kolonizatora - to osobnik catkowicie amoralny;
obcy wszelkim normom, negujgcy wartoéci™°. Prospero mowi: ,, Diable
nasienie! Zadnym wychowaniem / Nie da si¢ zmienic tej natury. Tyle /
Staran i ludzkiej wyrozumialosci, / A wszystko na nic! I jak z biegiem
lat / Szpetnieje jego cialo, tak i dusza / W nim parszywieje™”

Schylek epoki kolonialnej przynidst ze soba drastyczng zmiang
W przedstawianiu Kalibana. Wielu intelektualistow z podporzadkowa-
nych terytoriow zaczeto wykorzystywac dzieta z europejskiego kanonu,
W tym czesto Burze, do wzmocnienia apelu o dekolonizacje. Poprzez
Powtarzane, umacniajgce, transgresywne przywlaszczenia Burzy
wytworzyli pekniecie w ramach istniejgcego dyskursu, majace na celu
Przerwanie reprodukcji powszechnie uznanej interpretacji sztuki. Jest
to étratcgiL1 buntu, ktora Leela Gandhi opisuje, postugujac sie jedna
z Kwestii Kalibana: ,Caly zysk z waszej nauki jezyka, / Ze umiem
teraz przeklina¢é. Zaraza / Na was i na wasze lekcje!™?. Jest to protest
»0d wewnatrz” kulturowej leksyki kolonializmu: ,, Antykolonialne
Hzawiaszcmnitw rzuca h’}-"iﬂ"ﬂ-"i‘ll]ii_‘ ku!tm*uwc_i ] __ig'.-’.}*'kiﬁwt‘_i stabilnosci
Centrum, poprzez :-:-!*Jx‘xt‘i;rt;mnit‘ff Znaczenia d;m'n}xfh ﬂutm'j.-'lurnyrh
$16W i nadawanie im znaczen nowych, opozycyjnych™?. Pisze ona
¥ »Paradygmacie Kalibana”, ktory polega na przechodzeniu od po-
mystu ,oduczenia si¢ jezyka angielskiego”, do projektu ,,nauczenia

% Jak przeklina¢ w jezyku pana” - czyli o przejsciu od zniesienia do
Zawlaszczenia.

W Burzy

W SPOS( }hit' MowIieniao ['\;dlil'l.ll]'l].i._‘ 1 Wt '}'EHx jillx SdI1m IH:.L\ll]lﬁ}li.\l I
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czuc przedsmak tego, co pozniej Edward Said nazwie
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§6monig kultury europejskiej”. Rozwija on koncepcje ,,orientalizmu”,
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rozumianego jako dyskurs, ktory powstaje i funkcjonuje w procesie
nierownej wymiany w roznych sferach, na przykiad politycznej, kul-
turalnej czy moralnej, a opiera si¢ niemal wylgcznie na arbitralnych
decyzjach mentalnosci zachodniej, poniewaz budowany jest w opar-
ciu nie o prawde, lecz o przedstawienia, ktore czynig Orient jasnym
i zrozumialym. Dzialanie calego mechanizmu bazuje na wytworzeniu
wiedzy opartej na opozycji binarnej, w ktorej po jednej stronie jest
europejska cywilizacja i kultura, a po drugiej nie-europejskie bar-
barzynstwo, zblizone do natury, i ktora lokuje swiat nie-europejski
i jego mieszkancow w pozycji podporzadkowanej, jako zaprzeczenie
cywilizacji europejskiej. Ustanowienie takiej hierarchii legitymizuje
pozycje kultury europejskiej jako wzoru do nasladowania przez reszte
$wiata. Tym samym dezawuowane i marginalizowane sg kultura, wie-
dza i doswiadczenia skolonizowanych i w sposob przedstawiany jako
~obiektywny” czy ,naturalny” sa zastepowane znaczeniami kultury eu-
ropejskiej. Wytworzone w ten sposob opowiesci sg socjalizowane przez
skolonizowanych, rozpalajac w nich aspiracje doréwnania Europie™*.

W dwudziestowiecznych inscenizacjach Burzy dzwieczy skarga Kali-
bana®. Od lat sze$¢dziesigtych wywotuje on wspolczucie dla wszystkich
narodow wyzyskiwanych. Jezyk, podparty przemoca, wplywat nie tylko
na rozumienie $wiata przez skolonizowanego, ale nawet na ksztattowa-
nie jego tozsamosci. ,W trakcie kolonizowania kolonizator tak dtugo
urabia kolonizowanego, az ten donosnym, wyraznym glosem przyzna
wyzszo$¢ bialym warto$ciom™®. W ten sposéb nie tylko staje sie on
~oswojonym antytypem’, ale rowniez ma stac sie prototypem dobrego
poddanego, ktory wierzy, ze kultura pana jest lepsza i odrzuca swoja.
7. kolei Une Tempéte Aimé Césairea jest radykalnie spolaryzowana,

zaakcentowane sa w niej niemozliwe do pogodzenia roznice. Prospero
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zostaje zdemitologizowany i uwspolcze$niony, z dobrego maga zmie-
niony jest w mistrza technologii ucisku, ktory narusza, a nie obcuje
z zyciem na wyspie. W swojej adaptacji Césaire podkreslit ideologiczny
charakter nabytego w procesie wymuszonej edukacji jezyka, wskazal
na stowa, tylko rzekomo neutralne i scisle przylegajace do nazywanych
przez nie przedmiotow i czynnosci. Wydobyl przez to funkcje jezyka
jako skutecznego sposobu ksztattowania §wiata oraz narzucania sobie
i innym jego pozadanego obrazu. Kaliban mial przyjac za wlasna,
a zarazem jedynie mozliwg, narzucong mu tym sposobem wizje $wiata
,bialych” i nie podejmowac zadnych prob buntu przeciwko swemu
wyznaczonemu w jej ramach miejscu w spolecznej hierarchii, zaleznej
pono¢ od uniwersalnej ,,natury” tego Swiata. Kaliban u Césaire’a odrzuca

narzucony dyskurs, ,wymiotuje bialg trucizne” Prospera.

Rozbitkowie

Burza to trzeci spektakl Krzysztofa Pastora, ktéry komentuje relacje
Swiata zachodniego z krajami potnocnej Afryki i ich konsekwencje,
przekazujac doswiadczenia choreografa odbiegajace od stereotypowo
nadawanych znaczen. Kazdy z nich zdaje sie problematyzowac zafikso-
wane w naszej zachodniej mentalnosci, esencjalistyczne, upraszczajace
kategorie ,Wschod™ - ,, Zachod”. W balecie, ktory porusza ponadcza-
sowe dylematy zwigzane z wladzg, odnajdziemy takze komentarz do
aktualnej sytuacji, ktora, biorac pod uwage date premiery holenderskiej
(2014), tworcy trafnie antycypowali. Przypomnijmy - w 2015 roku
rozpoczal si¢ kryzys uchodzczy, a w 2016 roku bylismy w Polsce i Europie
u szczytu pelnego uprzedzen dyskursu publicznego w stosunku do
migrantéw. Przedstawiani byli oni jako bardzo realne zagrozenie
zarowno ekonomiczne, jak i kulturalne czy zdrowotne.

Dlatego nie do przecenienia jest postawa tworcow, ktorzy nie tylko
opowiedzieli si¢ po stronie migrantow poprzez wydzwiek spektaklu, ale
rowniez podkreslali ten aspekt przy opowiadaniu o nim. Shirin Neshat
mowila w wywiadzie w 2016 roku: ,,Dla mnie ten spektakl jest metafora
tego, co dzieje si¢ dzis. Mam tu na mysli kryzys zwigzany z uchodzcami,
migracje, zycie na wygnaniu. Mysle, ze moment, w ktérym wystawiamy
ten spektakl, jest niezwykly. Nikt z nas nie mogl sie spodziewac, ze tak
bedzie. Ta alegoria ludzi, ktorych sita zmuszono do przemieszczania sie
z powodow politycznych, jest tu bardzo czytelna™’. Tragiczna sytuacja,
w jakiej znajduja si¢ uchodzcy, jest postkolonialma na wielu poziomach
- nie tylko na poziomie ich reprezentacji, ale przede wszystkim dlatego,
ze kryzys ten jest niewatpliwie poklosiem kolonializmu (notabene,
polityczna dyskusja wokot , kryzysu uchodzczego” przedstawia go jako
problem Europy, a nie uchodzcow).

Ponadto pokazano w inscenizacji Burzy mechanizm pojawiajacy si¢
wwyniku i w odpowiedzi na (neo)kolonialng inwazje. Kaliban buntuje
si¢ przeciw najezdzcy, planuje zamach na zycie Prospera, co obrazuje,
jak w zaatakowanych panstwach - pomimo propagandy ,,niesienia
misji cywilizacyjnej” — nasilajg si¢ postawy opozycyjne, powstancze,
a do glosu i wladzy dochodza, wczes$niej marginalne, populistyczne,
radykalne grupy. W spektaklu prawdziwy bunt Kalibana - préba na-
pasci na Prospera — sprawia, ze z ,,dobrego innego”, ,,ofiary idealnej”,
zmienia si¢ w terrorystg, pokazujgc granice zachodniej tolerancji.
Wspotczujemy mu wtedy, kiedy jest bezsilng ofiara, kiedy aspiruje
do wtopienia si¢ w kulture centrum, ale nie wtedy, gdy przemawia
mocno z pozycji marginesu — wtedy zmienia si¢ w niebezpiecznego
radykala, terroryste, ktérego trzeba ukara¢, a potem wielkodusznie
mu wybaczy¢. Takie poprowadzenie narracji zdaje sie podkreslac,
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ze plynie ona z centrum, jest historig Prospera - tak jak mowila bell
hooks: ,,Przepisujac ciebie, napisze siebie na nowo™®. To wewnetrzne
zmagania maga, opowiescC 0 przemianie i starzeniu wyeksponowane
sg poprzez histori¢ buntu Kalibana. To jeden z momentéow, w ktorych
niepokoi retrospektywna konstrukcja baletu. Powierzajgc narracje¢
Staremu Prosperowi, potencjalnie placzemy si¢ w orientalistyczny
dyskurs, ktory odbiera glos Kalibanowi w ksztaltowaniu narracji
o sobie, rozpowszechnia tylko jego ,reprezentacje”. Z drugiej strony,
jako pacyfistka, potepiam przemoc po obu stronach, i sadze tez, ze taki
byt zamyst tworcow. Skadinad, o niebezpieczenstwach, jakie nacjo-
nalizm i partykularyzm niosg w krajach postkolonialnych, o tym, ze
nalezy je traktowac jako zlo konieczne i faz¢ przejsciowg - pozyteczng
przy odbudowie tozsamosci i solidarnosci miedzy skolonizowanymi,
ale w fazie postkolonialnej prowadzaca do nietolerancji i konfliktow
- mowita od poczatku wigkszos¢ rzecznikéw niepodleglosci kolonii.
W role Starego Prmpera: a zarazem narratora wciela si¢ pochodzacy
z Iranu Abbas Bakhtiari, jedyny aktor (nie tancerz) o nie-europejskim
wygladzie. Sadze, ze na tym poziomie jest to wlasnie gest udzielenia
glosu osobie spoza Europy, umozliwienie opowiedzenia historii ze
swojej perspektywy i samodzielnego prezentowania siebie. Wprowa-
dzenie dwoch skontrastowanych ze soba postaci Prospera w miejsce
jednej - oprocz tego, ze wynikato z kwestii praktycznych - pozwolito
na wyrazne zdystansowanie si¢ starego narratora od zachowan i spo-
sobu myslenia swojego mlodego alter ego, jeszcze mocniej wskazujac
na chwiejne fundamenty orientalistycznej wiedzy. Bylo réwniez spo-
sobem na podwazenie i skrytykowanie reprezentacji zwigzanych z tra-
dycja, konwencjami i uzgodnionymi znaczeniami przy opowiadaniu
kanonicznej Burzy europejskim widzom. Decyzja o podkresleniu, ze
spektakl przedstawia wspomnienia Prospera, jest zabiegiem, przeklada-
jac go na pole naukowe, porownywalnym do paradygmatu stosowanego
w nowej humanistyce, w konstruktywizmie kulturowym - w spektaklu
ujawniona jest pozycja narratora, przez co odrzucone jest zalozenie
o istnieniu ,,obiektywnego punktu widzenia” i podkreslone, ze to, kto
opowiada historig, jest zawsze polityczne. W tym kontekscie wazna
jest tez wypowiedz Shojy Azariego: ,,Polityczny aspekt tego projektu
polega na tym, ze my przychodzimy z innego $wiata, nie z Europy
Zachodniej, i reinterpretujemy Szekspira, wlaczajac perspektywe
Krzysztofa, Willema i pozostatych realizatoréw, w nowym ujeciu,
w obecnej rzeczywistosci. Umieszczamy go w naszym kontekscie
historycznym™? - z ktorej wnioskuje, ze udzial iranskich twércow

w tworzeniu spektaklu nie byt marginalny.

Granice

Spojrzmy na scenografi¢. Drzewo mozna rozumiec jako symbol
natury, matki, prapoczatkow, co podkreslone jest w otwierajacej spek-
takl instalacji wideo zatytutowanej Tooba autorstwa Shirin Neshat.
»Przedstawia ona kobiete w drzewie, ktdre jest swego rodzaju symbo-
liczng przestrzenia. Ten tytul oznacza dostownie swiete drzewo. Ko-
bieta, ktorg shlmowalismy, ma niezwykla twarz: jest jakby pozbawiona
wieku. Jest piekna, ale nie w sposob powierzchowny, lecz silny, mocny.
Pramatka. Owa kobieta w drzewie, figura matki, jest ta, ktora wszystko
zaczyna i konczy™°. Nasuwa to skojarzenia z Sykoraks, matka Kalibana,
ktora rowniez stanowi czesta metafore w opisywaniu kondycji kobiet
w skolonizowanych czy postkolonialnych krajach, przede wszystkim
problematycznej kwestii braku reprezentacji czarnych kobiet w dyskur-
sie kolonialnym. Wynika on z tego, ze zaréwno kobiecos¢, jak i czarny




kolor skory sa glownymi metaforami wyobcowania i odmiennosci®’.
Kaliban przeklina w jezyku, ktorego nauczyl go Prospero, nie w jezyku
macierzystym. Mowa Sykoraks, czarnej kobiety, zostaje usunieta, uci-
szona. W spektaklu Sykoraks nie jest prawdziwa. Nie wystepuje jako
osoba w balecie, nie jest tariczong rola, pojawia si¢ w projekcji wideo.
Jest rowniez symbolem - natury, pramatki, wyspy (swojego terytorium).
Stoi na tle drzewa, ma zamkniete oczy, zngkang twarz, milczy. Pytanie,
czy jej milczgca obecnos¢ jest pasywna, czy raczej wyraza jaki$ nie-
wypowiedziany wyrzut, przypominajac o wyrzadzonych krzywdach,

Wracajgc jednak do scenografii, czerwony, namalowany na podlodze
okrag z jednej strony przypomina widzom, ze akcja rozgrywa sie na
wyspie. Przypominajg rowniez o tym projekcje wideo, przedstawiajace
nature, plaze, niebo, swiatto, nawigzujac tym samym do teatru elzbie-
tanskiego, w ktorym, z racji tego, ze budynek teatru byt otwarty, pogoda
i $wiatlo zwigzane z porg dnia odgrywaty wazna role. Okrag stuzy tez
do pokazania glownego mechanizmu kolonialnego, jakim byto zawtasz-
czanie, okupowanie terytoriow skolonizowanych poprzez dominacje
i przemoc. Prospero w spektaklu wypycha Kalibana z zawtaszczonego
terytorium, wytycza granice, ktorej pilnie strzeze i broni. Okrag po-

Sposob poruszania sie Kalibana
zawiera zarowno elementy techniki
klasycznej, jak i wspotczesne;.
Bohater usytuowany jest gdzies
pomiedzy rozbitkami a plemieniem.
Obserwujemy proces jego ,cywilizo-
wania” poprzez wchtanianie obcych
wzorcow i znaczen, proby ich
nasSladowania.

jawia sie, czy tez jest ,wydobywany” §wiattem, w momentach, w kt6-
rych nastepuje konfrontacja Prospera z Kalibanem i jego plemieniem,
winnych scenach znika, co pokazuje, ze granica oddzielajaca Zachod
0d Wschodu jest konstruktem wytworzonym przez czlowieka, nie
istnieje na mapie, jest arbitralna.

Projekcje wideo nawigzuja do temporalnej etymologii stowa ,tempest’,

intensyfikujac dramaturgiczng ciaglo$¢ czy cyklicznosd spektaklu po-

Przez powtarzanie niektérych motywéw wizualnych, na przyktad pod-
m kolejnych sztormow. Jednocze$nie maja charakter choreograficzny,
ktéry zostal wykorzystany m.in. wtedy, gdy Kaliban wyrzucany jest
prae Prospera poza okrag, poza przejete terytorium — w tle wyswiet-
€ jest wideo przedstawiajace ludzi wychodzacych z wody, idacych
Wkierunku widzow, Uzycie innego medium rozszerza temat spektaklu
: easceng. Zostaje rowniez uzyte w celu zaznaczenia obecnosci postaci,

H8Y nie ma jej fizycznie na scenie.

-N0reografia podziatow
| W Spektaklu dominuje muzyka z XVIi XVII wieku (gléwnie Hen-
L Purcella), kontrastowym elementem sg wspolczesne utwory
Mikhela van der Aa oraz iraniska muzyka wykonywana na bebnie daf
Bakhtiariego, wprowadzajaca element spoza obszaru
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kultury europejskiej. Wspotbrzmi z pozostalymi utworami w spektaklu
| niesie wlasne znaczenia - nie sg one dla mnie jednak czytelne, dlatego
nie cheg ryzykowac poglebionej analizy wykorzystania tej muzyki
w balecie. Pragne tylko zaznaczy¢, ze uzyta zostala do pokazania burz
- a wiec natury.

Jesli chodzi o wykorzystanie roznych technik tafica w spektaklu, to
zdaje si¢ — choc jest to upraszczajace — ze choreografia stworzona jest
w oparciu o regule, wedtug ktorej taniec klasyczny, wywodzacy sie z tarica
dworskiego, wigze si¢ z kulturg, cywilizacja, za$ taniec wspolczesny
(bose stopy, migkki ruch ,,z trzewi”) z naturg czy barbarzynstwem.
W wielu wywiadach mozna ustysze¢, ze Miranda®, jako kobieta i wytwor
cywilizacji zachodniej, porusza si¢ neoklasyczna technika tanca oraz
jako jedyna tanczy w pointach. , Efekt kulturowej pici jest skutkiem
stylizacji ciata™ — pisze Judith Butler, i wyraznie wida¢ to w spektaklu.
Posta¢ Mirandy stanowi esencje spolecznie konstruowanej ,kobie-

‘cosci”, kazdy jej krok, ulozenie rak, mimika, jej kostium i pointy, jej

pragnienia - wszystko jest podporzadkowane performowaniu plci.
Rygorystyczna technika tanca klasycznego moze by¢ metafora gestej
sieci ograniczen narzucanych przez spotecznie przyjety zbiér tych
znaczen. Natomiast sposob poruszania sie Kalibana zawiera zaréwno
elementy techniki klasycznej, jak i wspolczesnej. Bohater usytuowany
jest gdzies pomiedzy rozbitkami a plemieniem. Obserwujemy proces
jego ,cywilizowania” poprzez wchlanianie obcych wzorcow i znaczen,
préby ich nasladowania.

Taki podzial mogtby sugerowac, ze wchodzimy w pole stereotypowych,
»orientalnych” znaczen, umacniajacych skojarzenia Zachodu z wysub-
limowaniem, racjonalnoscia, rozbudowana cywilizacja, kulturq, oraz
Orientu (jako kategorii przeciwstawnej Zachodowi) - poprzez ruch
bardziej ,kolokwialny”, nieokielznanie ciala - z nieracjonalnoscia,
prymitywnoscig, naturg. Biorac jednak pod uwage wydzwiek catego
spektaklu, sgdzg, ze jest to celowy, spotykany w teatrze zabieg, majacy
na celu wyrazistsza krytyke schematycznego myslenia i polemike ze
stereotypami, a nie ich utrwalenie.

Ponadto schemat ten jest przetamany poprzez odstepstwa przeja-
wiajgce si¢ w rozny sposob, przede wszystkim w postaciach Starego
Prospera oraz Stefana i Trinkula. Stary Prospero jest postacia chodzona,
jesliby wiec kierowac si¢ tym schematem, bytby on na ,,barbarzynskim”
biegunie. Z kolei Stefano i Trinkulo, mimo iz poruszaja sie w technice
klasycznej, czyli sugerujacej ,,cywilizacje”, sa postaciami prymityw-
nymi, co najlepiej wida¢ w scenie trzeciej, podczas ktorej nastepuje
drugie spotkanie kolonialne w spektaklu. Pierwszy kontakt Stefana
i Trinkula z Kalibanem rozpoczyna si¢ od pelnego uprzedzen ,spoj-
rzenia kolonialnego™ - utrzymujacego i legitymizujacego kolonialna
wladz¢ poprzez takie okreslenie rzeczywistosci kolonialnej, ktore
podkresla podzial na ,,nas” (ludzi, kolonizatoréw, cywilizowanych)
i ,innych” (nie-ludzi, kolonizowanych, dzikich). Stefano i Trinkulo
przesmiewczo imituja dziwnego, niezgrabnego, poruszajacego sie
na czterech konczynach stwora, jakim wedlug nich jest Kaliban,
a wlasciwie stereotyp ,,dzikiego”, poniewaz ruch, ktéry wykonuja, nie
przypomina w niczym techniki tarica Kalibana. Reprezentujac go w taki
sposob, pokazuja swoja wyzszosc. Nie traktujac go jako istoty ludzkiej,
dajg sobie przyzwolenie na przemoc wobec niego. Zaraz zreszta prze-
chodzg do czynu, atakujg Kalibana. Znecajg si¢ nad nim, na zmiane
bijg, duszg i oferuja, Ze naucza go tanczy¢. Kaliban probuje sie bronic,
ale w koncu poddaje si¢. Z odsieczg przybywa jego plemie i zmienia sie
uktad sit, jednak Kaliban powstrzymuje odwet.
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Parodia i mimikra

Kreacja postaci Kalibana jest ciekawa z kilku wzgledow. Postac
stworzona jest na obraz Innego, Obcego, roznigcego si¢ wyraznie od
rozbitkow — jest to widoczne nie tylko w choreografii, lecz takze w spo-
sobie, w jakim o Kalibanie mysleli tworcy spektaklu, co wybrzmiewa
na przyklad w stowach Shojy Azariego: ,W naszej wizji nie jest on
na pewno okrutnikiem, ma swoje wlasne wartosci. On jest Innym,
Obcym. Jest to ktos, kto jest blisko natury i wlasnych uczug, a takze
swojej seksualnosci™*. Widac¢ to réwniez w jego kostiumie: czarne
spodnie i nagi tors zwymalowanym na nim ok r'i;gi::m - WYSpa, W prze-
ciwienstwie do ,,cywilizowanych” rozbitkow w garniturach i sukience.
Zastanawiam sie, czy byloby mozliwe zrozumiale dla ,,zachodniego”
widza pokazanie Kalibana w innych niz kto$ zupelnie Obcy kategoriach.
W balecie oczywiScie nie ma mowy o negatywnej ocenie Kalibana, ale
okreslenia postaci przekladajace sie réwniez na jej kreacje, na przyktad
,bliski naturze”, ,,kieruje si¢ instynktami”, ,,bliski swojej seksualnosci”,
,0d pasa w dot”, ,nieskazony cywilizacja” lub ,,z innej cywilizacji™
sprawiaja, ze trzeba uwaza¢, by zamiast Innego nie wyszedl - moze
i szlachetny - ale dzikus.

Wspomniatam do tej pory o dwoch mozliwych strategiach buntu:
od zewnatrz, czyli o ,wypluciu bialej trucizny”, oraz od wewnatrz, czyli
o zawlaszczeniu znaczen. W trzeciej scenie spektaklu pokazana jest
bardzo ciekawa strategia polegajaca na ,mimikrze” i ,parodii . Kaliban
proponuje, by Stefano i Trinkulo pokazali im, jak si¢ tanczy. Nastepuje
tragikomiczna scena nauki tancéw dworskich, podczas ktorej Kaliban
powtarza, lecz niedokladnie, ich ruch; jest poprawiany, prostowany,
przekrecany, potem dotjcza cate plemie, probuje ich nasladowac, ale

projekt nadladowania cudzych wzoréw nigdy nie moze skonczyc sig

1, Het Nationale Balle

sukcesem, nigdy nie jest ono catkowicie udane. Rozbitkowie chca,
zeby Kaliban i jego plemig ich nasladowali, lecz nie spodziewajq sig, ze
kiedykolwiek im si¢ uda. Pragng ,,zreformowanego, rozpoznawalnego
[nnego, »jako podmiotu roznicy, ktory jest prawie taki sam, ale nie
catkiem«’®°. Jednak scena ta pokazuje co$ wiecej niz sama che¢ nasla-
dowania kolonizatora. Mimikra to nie tylko podobienstwo, lecz takze

zagrozenie, bo ,nauka jezyka” umozliwia istnienie innego rozumienia

jego zasad. Dlatego tez w trakcie nauki tanca Kaliban i jego plemig,

nasladujac, jednak niezdarnie, niepoprawnie, przedrzezniajg Stefana
Trinkula, wysmiewaja dziwne dworskie tance, parodiuja®’ich. To iro-
niczne, przesmiewcze balansowanie na granicy dominacji i sprzeciwu
stanowi strategie oporu. ,,»Zagrozenieme dla dyskursu kolonialnego,
ktory niesie mimikra, jest jej »podwojne« widzenie, ktore ujawniajgc
dwuznaczno$¢ tego dyskursu, nadszarpuje jego autnr}-‘tet"za. W spek-
taklu ta ,nauka tanca” byla zawlaszczona przez Kalibana, miala inne
znaczenie - nie byta potulnym przyjeciem ,wyzszosci” rozbitkow, lecz
elementem manipulacji, ktora miata na celu pozyskanie sojusznikow
do spisku przeciw Prosperowi. Nauczony i wspolnie wykonany taniec -
~jezyk”, ktorego sie uczg — jest od razu zawtaszczony i uzyty przeciwko

~nauczycielom” w logice protestu ,,od wewnatrz".

Trzecia przestrzen

W epilogu jestesmy $wiadkami ostatecznego przelamania orien-
talnych stereotypow, gdy Stary Prospero wspominajac, co zrobil i jak
rozumial Swiat, zatamuje rece i prosi o wybaczenie. Marsz pogrzebowy
zdaje sie nie tylko ;«fupuwi-._ulm," nadchodzaca Smier¢ maga, lecz takze
podkresla¢ radykalna zmiang, jakg poprzez swoje zycie przeszed]

i jaka zaszla w spektaklu. Poprzez przejscie wraz z bohaterami przez



cala histori¢ opowiedziang w spektaklu gest, ktory wykonuja na koncu
- zdjecie koszuli Prospera, ktory potem kladzie glowe na kolanach
Kalibana — mozna interpretowac jako gest zaleznosci, poddania sie,
a jednoczesnie gest rownosci. ,,[A]ni kolonizator, ani skolonizowany
nie $3 od siebie nawzajem niezalezni. Kolonialne tozsamosci - po obu
stronach podziatu - sa niestale, polemiczne i pltynne™®, Sa efektem
ztozonych procesow spoteczno-politycznych, osadzonych w konkret-
nym kontekscie historycznym, przenikajac spoteczenstwa i angazujac
wszystkie jednostkiiinstytucje. Znajdujemy sie w nieokreslonej strefie,
w ktorej jezyk wykracza poza warunki sprzecznosci, w miejscu hybry-
dowym. Ten magiczny krag to ,trzecia przestrzen” - miejsce, ktore
pozwala uniknac tworzenia dyskursu opartego na przeciwienstwach,
na polaryzacji. Idac za postulatem Homiego Bhabhy, formulowane jest
pojecie ,kultury migedzynarodowe;j”, opartej nie na réznicach kultu-
rowych, lecz na zapisie i artykulacji ,hybrydowosci” kultury. Odejscie
od binarnych kategorii, a takze uznanie wspdlnej historii, namyst nad
jej konsekwencjami i zaakceptowanie odpowiedzialno$ci mogtoby po-
zytywnie wplynac na relacje zaréwno na poziomie makrospolecznym,
miedzy spoleczenstwami, jak i mikrospotecznym, miedzy ludzmi.

Ta idea jest bardzo kuszaca i wydaje mi sig, ze teatr jest wlasciwym,
miejscem do jej przedstawiania. W moim odczuciu powinni$my z tego
powodu grac¢ Burze bez przerwy do dzis. Jednoczeénie, obserwujac
aktualne wydarzenia, trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze konflikty maja
tendencje¢ do narastania, a nie do wygasania. Dlatego zastanawiam sieg,
w jakim stopniu narracja o pojednaniu, o probie wzajemnego zrozu-
mienia siebie i swojej wspolnej historii — choc¢ bardzo potrzebna - ma
obecnie szansg przebic si¢ do naszej Swiadomosci. By¢ moze wiekszy
potencjal mogtaby miec idea ,nieopresyjnego miasta™° wywiedziona
z polityki roznicy; miasta, ktére ucielesnia roznice i nieograniczong
heterogenicznos¢ mieszkancow, gdzie relacje mediowane sg przez
kontekst miejsca i czasu, tworzgc warunki do otwartosci wobec nie-

zasymilowanej obcosci, bez koniecznosci jej rozumienia.

Artykut na podstawie pracy magisterskiej pt. Ambiwalentna ,Burza" — miedzy
dyskursem centrum a glosem z marginesu. Analiza spektakiu baletowego Krzysztofo
Pastora w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej na gruncie studiéw postkolonialnych.
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| Tematem wielu debat i dyskusji jest to, czy 1 w jaki sposob na Polske mozna patrzec z perspektywy
postkolonialnej, na przyklad: E. Thompson, Poestkolonialne refleksie. Na marginesie pracy zbiorowej
From Sovietology to Posteoloniality: Poland and Ukraine from a Posteolomial Perspective”, red. |. Korek,
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Ewa Domanska w postowiu do Teorii postkolonialnej Leeli Gandhi.

2 = Burza. Balet Krzysztofa Pastora wedlug Williama Shakespeareq, broszura programowa do spektaklu,
wydanie 11, Teatr Wielki - Opera Narodowa, 2016.

3= Zob. m.in. Post-colonial Shakespeares, red. A. Loomba, M. Orkin, Londyn - Nowy Jork 2008.
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wiedzy/wladzy, ktora akontroluje, a jednoczesnie formuje | wytwarza podmiotowosé Prospera, Miran-
dy, dyscyplinuje tei wszystkie inne postaci baletu.

7 » M. Sugiera, Inny Szekspir, Krakow 2009, s, 58.

8 = A, Cetera, Burza, czyli tam i z powrotem, Warszawa 2012, 5.13.
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10 « I Fanon, Wyklgty lud ziemi, ttum. H. Tygielska, Warszawa 1985, 5. 24,

11 = W. Shakespeare, Burza, thum. 5. Baranczak, Krakow 1999, 5. 108,

12 » Tamze, s. 32.

13 = L. Gandhi, Teoria postkolonialna..., dz. eyt., s. 132,

14 » Por. |. Kochanowski, Socjologia seksualnosci. Marginesy, Warszawa 2013, s. 110-111.

15 =, Ja, ktory bylem swoim wlasnym krolem, / Dzié jestem waszym jedynym poddanym / 1 moim
domem, zamiast calej wyspy, / Jest brudna skalna grota”. W. Shakespeare, Burza, dz. cyt,, s, 31,

16 = E. Fanon, Wyklety lud ziemi, dz. cyt., s. 25.

17 » Informacje kulturalne, red. K. Koscielak, TVP Kultura, Polska 2016,

18 » |(5.]. Watkins] bell hooks, Margines jake miejsce radykalnego otwarcia, thum, E. Domanska, , Litera-
tura na Swiecie” nr 1-2/2008.

19 » The Tempest: a making-of, realizacja E. Krasucka, Teatr Wielki - Opera Narodowa; zrodlo: http://
vod.teatrwielki.pl/stream/vod/burza-making-of- 1/, dostgp: 30.06.2018,

200 s Burza. Balet Krzysztofa Pastora..., dz. cyt.

21 = Por. A.P.A. Busia, Silencing Sycorax. On African Colonial Discourse and the Unvoiced Female, ,/Cul-
tural Critique” nr 14, [The Construction of Gender and Modes of Social Division 11 (Winter, 1989-1990)].
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