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W ostatniej scenie Melodramatu w rezyserii Anny Smolar dwie kobiety
siedzag na brzegu sceny. Jedna trzyma w rekach kwiat doniczkowy, druga
dzwiga kamien. Prowadza dialog o odejsciu z niszczacego zwiazku, o strachu
1 poczuciu winy. Prosta rozmowa, blisko widowni. Litania rozpaczy. Takie
sceny - oparte jedynie na dialogu, realistyczne, surowe formalnie, ciagnace
sie dtugo, bez ironii, bez zadnego przetamania - w polskim teatrze powstaja

rzadko.

Spokojnie, spojlera nie bedzie. O ile w ogole bytby on tu, w Polsce, w 2023
roku mozliwy. Przeciez duza czes¢ kolektywnej wyobrazni naszej spotecznej

wspolnoty to dZzwiganie kamieni i negocjowanie z poczuciem winy i ze



strachem. Zwtaszcza w kontekscie relacji. Dobrze to znamy. Za to rzadko
rozmawiamy o tym, czym jest ten ciezar, co to za gtazy, czego sie boimy i

dlaczego przezywamy poczucie winy.

Trudna mitos¢. Uwiklanie w opieke. Poswiecenie i rezygnacja z siebie,
ktorych swiadomie raczej sie nie wybiera, ale z ktorych trudno sie wyplatac.
I te, przekazywane jakby podskornie, schematy zwigzkow, w ktérych gtowna
zasada jest znoszenie niechcianego, wypieranie uczu¢, nadmierna
odpowiedzialnos¢, uczenie sie, jak maskowac ztos¢, niezgode na
przekraczanie granic. W partnerstwie, w mitosci, we wspolnym

rodzicielstwie.

Kamien w rekach jednej z bohaterek pojawia sie jak nieodzowny atrybut.
Jakby juz do niej przyrost, jakby umoscit sie w jej dtoniach, jakby go niemal
nie czuta. Wnosi go na scene machinalnie, jak cos oczywistego - tak jak
niesie sie torebke, cos porecznego i przydatnego. Podobny, tyle ze ogromny,
wisi, a wlasciwie wzera sie w tylna sciane sceny. Ta monumentalna,
ztowroga scenografia paradoksalnie ma w sobie réwniez cos z dyskrecji. Po
kilku minutach patrzenia juz zadomawia sie w polu naszego widzenia,
zyskuje przezroczystos¢. Cho¢ zagarnia ogrom powietrza, to staje sie na
pewien sposdb niedostrzegalna. Ciezar, do ktorego sie przyzwyczajamy.
Scenografie mozna potraktowac jak wyjasnienie szyfru, w ktérym zapisany
jest caly spektakl. Bo Melodramat ujawnia procesy, w ktorych uczymy sie nie
dostrzegac i nie czu¢ ciezaréw. Brac je na siebie bez zadawania pytan, bez
zajgkniecia. Nosié za innych. Napina¢ miesnie, jednoczesnie probujac
przybieraé rozluzniong mine. Wykuwac z kamieni siermiezne pomniki, ktore

potem nazywamy symbolami romantycznej mitosci.

Bo wtasnie o mitosci ten spektakl opowiada przede wszystkim. O ztozonej

naturze i podstepnym uroku uktadéw, w ktérych zaczynamy ratowac kogos,



kto tonie w natogu, chorobie, niesamodzielnosci. O tym, jak rozczarowanie
miesza sie z misja, poczucie winy z poczuciem bycia potrzebna. Chec troski z
dramatycznym wotaniem o to, by samemu zostato sie dostrzezonym. Nie ma
w przedstawieniu Smolar tatwych ocen i prostych odpowiedzi, cho¢ cate
utkane jest z bolesnie trafnych analiz i wnikliwych obserwacji na temat tego,
jak ludzie przywiazuja sie do siebie. Na szczescie oferuje takze
dekonstrukcje melodramatycznego mitu, jest performansem odnajdywania
szczelin i uciekania z pozornie nieprzepuszczalnych schematow. I na tym

polega jego krytyczna, chwytajaca za gardto sita.

Melodramat zaczyna sie od romantycznej mantry, gdy dwa upozowane ciata
splataja sie w mitosnym uscisku. Pierwsze stowa: ,Kiedy Kuba poznat
Krystyne...” sa jak dobrze znany wstep basni, jak refren, ktorego wszyscy i
wszystkie uczymy sie w najbardziej skutecznym programie przygotowania do
zycia w rodzinie, czyli w naszej kulturze i w naszej socjalizacji. To stowa o
niebezpiecznej mocy - tudza, sprawiaja, ze robi sie ciepto na sercu, daja
obietnice, ze oto ten przekazywany z pokolenia na pokolenie obraz zwiazku i
poktadane w nim nadzieje zrealizuja sie tym razem z happy endem. Kobieta i
mezczyzna. On i ona. Opiekuncze ramie i petne uwielbienia, oddane
spojrzenie. Sita i delikatnos¢. Kurczatko i wojownik. Niby potrafimy
przekraczaé te klisze i znamy inne sposoby myslenia o mitosci, a jednak
dajemy sie wciggna¢ w gre. Szach, mat - juz wierzymy w te opowiesc i w to,

Ze ona moze sie udac.

W calej scenicznej akcji Melodramatu mndstwo zreszta bedzie podobnych
klisz. Smolar z niezwykla erudycja i sprawnoscia odwotuje sie do - czesto
nieuswiadomionych - krajobrazéw naszej pamieci, powidokéw, ktére mamy
pod powiekami jako czytelniczki powiesci, widzowie seriali, stuchaczki

muzycznych hitéw, uczestnicy kultury popularnej. Zestaw scenicznych



obrazow, zwlaszcza tych przywotywanych w choreografiach, tanecznych
przerywnikach akcji, przypomina troche found footage - kolaz scen i
zmontowanych sytuacji z polskiego kanonu sztuki, samokomentujacych sie
zestawien wizualnych, ktore ttumacza, jaka jest geneza rozumienia danego

zjawiska - w tym przypadku mitosci - w danej kulturze.

Przytulenia, obietnice, romantyczne pocatunki w zautkach, cucenie
nieprzytomnego partnera na kolanach, zarzekanie sie, ze ,nigdy wiecej”,
tkanie do stuchawki telefonu. To nasz podreczny repertuar mitosnych
dramatéw. Cho¢ znamy te opowiesci na pamie¢ i nazbyt dobrze wiemy, jak

sie koncza, wcigz dajemy sie podpuscié.

U Smolar oczywiscie nie ma zadnego happy endu, tak jak nie ma go u Marka
Htaski w opowiadaniu Petla, z ktorego - jak pisza tworcy w programie -
spektakl pozycza sobie bohateréw: Krystyne i Kube. W kolejnych scenach
zadnego ,zyli dtugo i szczesliwie” nie uswiadczymy, a za to duzo niepokoju,
niespetnionych obietnic, urwanej komunikacji i przede wszystkim duzo
alkoholu. Bo poza tym, ze o mitosci, to jeszcze jest to spektakl o alkoholu i
wspétuzaleznieniu. Bioragc pod uwage polskie statystyki, mozna powiedzie¢,
Ze WSZyscy jestesmy czescia tej historii, a Smolar stawia widowni Teatru
Powszechnego lustro i prowadzi misterny proces dekonstrukcji mitu o

poswieceniu z mitosci.

Bardzo sie w tym procesie przydaje odwotanie do filmowej wersji Petli
Wojciecha Hasa, z Aleksandra Slaska i Gustawem Holoubkiem w rolach
gléwnych. Jedna z pierwszych sekwencji w przedstawieniu to wtasnie
performatywna rekonstrukcja planu filmowego. Sceniczny zabieg
odgrywania filmowej produkcji, spekulacje na temat tego, jakie instrukcje
mogt dawac Has aktorom, wreszcie podwdjny obraz, swoisty making off

widoczny na scenie oraz transmitowany na ekranie obraz z kamery - to



wszystko pozwala uzyskac efekt obcosci i sztucznosci, a zarazem uwidocznic¢
sposoOb preparowania historii i odgrywania schematu mitosnej relacji miedzy
kobieta a mezczyzna. Wcielajaca sie w Krystyne Aleksandra Slaska (w
spektaklu Smolar grana przez Karoline Adamczyk) ma by¢ jedynie ozdoba
dla Kuby-Holoubka (Andrzej Ktak). Rugana przez rezysera, Wojciecha Hasa
(w tej roli Michat Czachor) za nadmierng cheé zrozumienia postaci,
sprowadzana jedynie do roli kogos, kto ma kierowac¢ uwage i uwielbienie
widzow na meskiego bohatera, staje sie pozbawiong podmiotowosci figura
ustalonej wczesniej konstelacji. To, czego oczekuje od niej rezyser, to
wypelnianie kulturowej kliszy - bez protestéw i zbednych pytan. Scena planu
filmowego trwa dtugo, na tyle dtugo, by da¢ do zrozumienia widzom, Ze jest
to potezna machina zaprzegnieta do niebagatelnych zadan formowania
wyobrazni i myslenia wedtug okreslonych zasad spotecznego porzadku.
Nielatwo zatrzymac tryb pracy tej machiny, zas kino czy teatr to jej

Sprzymierzency.

Scena planu filmowego moze by¢ odczytywana na dwa sposoby. Po pierwsze
jako pokazanie sposobu produkcji obrazéw, utrwalania przekazow, ktore
pozniej staja sie klasyka gatunku, kanonem kultury, rusztowaniem dla
wyobrazni. Po drugie jednak mozemy ja ogladaé jak krytyke mechanizmow
wladzy rezyserskiej oraz samej instytucji sztuki wizualnej czy

performatywnej, bedacej przeciez laboratorium spotecznych relacji.

Nie tylko Krystyna ma by¢ ozdoba Kuby, jego opiekunka, pocieszycielka,
towarzyszka i bezkrytyczng wielbicielka. Takze Aleksandra Slaska ma
podazac za swoimi kolegami, stuchaé ich polecen, by¢ wdzieczna, ze dane
jest jej grzac¢ sie w ich chwale, bez wzgledu na poziom uprzedmiotowienia i
uwiklania w niezrozumiate sytuacje. Konserwatywny uktad zostaje obnazony

na dwoch poziomach: spotecznej nierownosci pici i hierarchii w swiecie



sztuki oraz instytucji kultury.

Smolar nie waha sie wprowadzac do spektaklu gestow autotematycznych
wobec mechanizmoéw sztuki, takze wobec samego teatru. W
charakterystycznym dla siebie stylu, znanym z wczesniejszych spektakli,
m.in z Konca z Eddym, przerywa w pewnym momencie fabute zdarzen i
zawiesza teatralnos¢ opowiesci na rzecz performansu odstaniajacego sama

nature scenicznej sytuacji.

Na scenie tancza trzy pary, ich ciata w duetach odtwarzaja mitosne relacje, z
kazda kolejna minutq uwidaczniajac nierownosc¢ tych dwdjkowych
konstelacji. Jedno ciato staje sie podpora, partnerem asystujacym,
podnoszacym, ratujacym. Drugie coraz bardziej uwiesza sie na nim, obcigza,
poktada, chwyta i zatrzymuje, przewraca w odurzeniu i braku kontroli,
wymaga podnoszenia. Wydawatoby sie, ze jest to utrzymana w estetyce tanca
wspoétczesnego, przypominajacego nieco choreografie Piny Baush,
wizualizacja gtdwnego motywu spektaklu: stopniowego, wciagajacego jak wir
poswiecenia, przyzwyczajenia do holowania, uporczywej opieki nad
bezwladnym i pograzajacym sie w niemocy partnerem. Choreografia zostaje
jednak przerwana, swiatta robocze nad widownia zapalaja sie, a aktorzy
zrywaja wczesniejsza konwencje. Rozpoczyna sie dtuga scena, ktéra tamie
dotychczasowy porzadek, przechodzi w tryb teatralnych kulis, jest
komentarzem do wczesniejszej sekwencji. Jedna z aktorek znika, to o niej
odtad bedzie sie méwic jak o Kubie. (Smolar konsekwentnie zreszta w catym
spektaklu miesza role Kuby i Krystyny, przekraczajac podzialty genderowe,
mnozac postaci, przypisujac figury bohaterow wymyslonych przez Hiaske na
rozne sposoby w uktadach partnerskich, pracowych, homo- i
heteronormatywnych a takze rodzicielsko-dzieciecych). Kuba znika. Pozostali

aktorzy, ktorzy staja sie zbiorowa Krystyng, w trybie wyjscia ze scenicznej



fikcji rozmawiaja o tym, co przed chwila: Kuba przyszta nietrzezwa, nie
wiadomo byto, czy bedzie w stanie wystapic, jej sceniczni partnerzy kolejny
raz musieli zda¢ sie na siebie i niepewnosé. Odwotuja sie do autorytetu
dyrektora (Michat Czachor, fenomenalnie w spektaklu performujacy kolejne
wcielenia postaci, ktére sprawiaja lub dopuszczaja stan opresji). Dyrektor
probuje tagodzi¢ sytuacje, powtarzajac mantrycznie: ,dziekuje, ze mi o tym
powiedzieliscie” i apelujac do zespotu o solidarnosé i wspélny wysitek

podtrzymania spektaklu.

Scena trwa dtugo, kolejne préby rozwigzania sytuacji oscyluja miedzy
narastajaca bezradnoscia a niemoca dyrektora, ktéra ten probuje zastonié
empatycznymi frazami, nasladujacymi komunikacje bez przemocy. Pojawiaja
sie postulaty przeniesienia odpowiedzialnosci za stan uzaleznionej aktorki na
caly zespot. Na oczach widowni rozgrywa sie znajomy schemat
komunikacyjny - proba odwrocenia porzadku, zmiany szyku zdan w sposob,
ktéry sprawia, ze ktos, kto jest sprawca problemow, nagle okazuje sie
podmiotem wymagajacym troski, opieki, wzmozonej uwagi i staran. Jak méwi
jedna z postaci: ,nic dziwnego, ze Kuba jest najlepsza artystka, cata nasza
energia skupiona jest na jej obecnosci na scenie, tak bardzo sie boimy, czy w
ogdle bedzie w stanie gra¢”. Trudno nie pomyslec¢, ze scena ta to nie tylko
opowies¢ o konformizmie i bezradnosci oséb decyzyjnych, o
przyzwyczajeniach do krycia i przymykania oczu, ale tez o konkretnych
postaciach z polskiego srodowiska aktorskiego. Normalizowanie natogu, a
nawet romantyzowanie alkoholowego upojenia jako elementu aktorskiego
stylu zycia, czy wrecz jednego z aktorskich narzedzi zostaja tu bezwzglednie,
ale i komicznie obnazone. Nie tylko rodzina, takze praca, sasiedztwo, takze
publiczne narracje, takze teatr i jego opowiesci, takze system pracy to
mechanizmy reprodukcji modelu wspétuzaleznienia. Symbolicznego

bohaterstwa polegajacego na znoszeniu, robieniu za kogos, ratowaniu,



godzeniu sie na przemoc lub nieréwne warunki. Zamiatanie pod dywan,
ktore trudniejsze jest od niezgody i proby przeprowadzenia zmiany. Sceny
autoteatralne u Smolar to powtarzajaca sie proba rozmontowania tych
mechanizmow, to zabieg, ktory pokazuje umownos¢ teatralnego swiata, ale
tez sugestywnosc¢ powoltywanych w nim obrazéow. Wskrzesza czujnos¢ i
krytyczne myslenie publicznosci, nie pozwalajac jej zanurzy¢ sie naiwnie i z
estetycznym uniesieniem w objetej cudzystowami historii. Pokazuje, ze nie
tylko chodzi o to, o czym opowiadamy w teatrze, ale o realne zaplecze tej
opowiesci, o realny teatr, realny zespoét, ktory pracuje nad spektaklem.
Przekonuje, ze to w polu teatru jako instytucji kultury i zaktadu pracy moze

rozpocza¢ sie wyobrazanie i praktykowanie innego sposobu dziatania.

Premiera Melodramatu zbiegta sie w czasie z innym, bardzo gtoSnym
zdarzeniem. Na poczatku czerwca w genewskim teatrze odwotany zostat
spektakl Krystiana Lupy, a za oficjalny powod podano rozbieznosc stylow
dziatania i naruszenie etyki pracy instytucji i jej zespotu przez rezysera. W
nastepstwie tych zdarzen polska opinig publiczng wstrzasneta dyskusija,
majaca swoje odstony zaréwno w internetowych falach oburzenia i call
outach, a - z drugiej strony - prébie nawotywania do powsciagliwosci i
powstrzymywania sie od ferowania wyrokow, jak i w pogtebionych analizach
autorstwa osob ze srodowiska teatralnego. Waznym watkiem dyskusji stato
sie milczenie lub mdéwienie na temat granic, dopuszczalnych zachowan i
wspolnie ustalanych regul, ale i bliski Melodramatowi temat znoszenia
naduzy¢ w imie czegos, co w zawoalowany sposéb polski system artystycznej
produkcji sktonny jest uznawac za wyzsze cele, ktore mozna by okresli¢ jako
mitos¢ do sztuki, podtrzymywanie i romantyzowanie wizerunku artysty,
poczucie wyjatkowosci, immunitetu i prawa do szczegélnych warunkéw dla
0sOb uznanych za wybitne. Nie sposéb przywota¢ wszystkich szczegdtow i

glosow tej rozmowy, jednak sam fakt odwotania spektaklu Lupy stat sie



momentem niezwykle znaczacym, zmuszajacym do przemyslenia

niewystarczajaco dotychczas widocznych hierarchii i regut.

Wraz z rozpoczeciem tej dyskusji jakby zmienit sie element spotecznej
scenografii. Jakby ze scenografii Melodramatu spadt ogromny gtaz i
roztrzaskat sie na srodku sceny. Przez caly czas wisiat nad glowami,
ogromny, ciezki, niemal niezauwazalny. Gdy spada, nagle trzeba o nim
mowié - o tym, czym jest, jak dziala, kto go dotad dzwigal, nosit, komu

zabierat on powietrze, komu zastaniat horyzont.

W spektaklu Smolar role Kuby i Krystyny zmieniaja sie. Dramaturgia nie
pozwala nadmiernie przyzwyczaié sie do ptciowych przypisan. Ten koncept
poszerza mozliwosci interpretacyjne, sprawia, ze nie da sie spektaklu
sprowadzi¢ do opowiesci o powielaniu heteronormatywnych uktadow. W
jednej z sekwencji Kuba i Krystyna to homoseksualni kochankowie lub para
grana przez dwie kobiety. Dialogi Htaski, poszerzone o improwizacje,
okazuja sie pasowac do kazdej konstelacji jak dobrze przygotowana putapka
- pasuja wszedzie. Smolar pokazuje, jak tatwo dac sie wciagna¢ w ten uktad -
to nie tylko kulturowe klisze ptci, to cos wiecej, romantyczny wzorzec mitosci
i poswiecenia, jakas kulturowa grawitacja, ktora scigga w strone oddania
drugiej osobie i relacji, za cene wlasnych granic, potrzeb, za cene wilasnej

podmiotowosci.

Roszady rol, dynamiczna zmiana sytuacji, przypisywanie funkcji ratowniczej
partnerkom, partnerom, rodzicom, kobietom, mezczyznom, osobom w
relacjach homo- i heteroseksualnych, pracownikom w sytuacjach
zawodowych pozwala zobaczy¢ mechanizm wspétuzaleznienia jako kulturowe
rusztowanie, ciezar, ktory jak wielki kamien wisi nad naszymi gtowami.
Niepokojaco tatwo i sprawnie dokonuja sie te zmiany rol, nie ma nic

sztucznego w stowach Krystyny i Kuby wypowiadanych przez kazda z



postaci. Tak, jakby byt to wyuczony zyciowy scenariusz, tekstowe i
behawioralne klisze, ktore mamy we krwi, cos wiecej niz rola w spektaklu.
Bardzo dobrze wida¢ to w scenie miedzy Krystyna (grana w tej sekwencji
przez Anne Ilczuk) i jej teSciowa/matka (Andrzej Ktak). Powtarzane przez
matke stowa - mieszanka opresji i troski, wscibstwo i ocena pod
plaszczykiem wsparcia i zainteresowania, gtoszenie powinnosci i niepokdj,
czy aby rola opiekunki zostanie nalezycie wykonana, podawane z
wymuszonym usmiechem - to wszystko brzmi jak dobrze znany refren, cytat

z rodzinnych domow, obeznanych scen rodzajowych.

Kazda sekwencja trwa jednak krotko, natychmiast zmienia sie w inng, by
pokazac, ze powtarzamy te mechanizmy, Ze je replikujemy, Ze one w

rozmaitych mutacjach przenosza sie, tworzac dramatyczny trojkat.

Autorem koncepcji tréjkata dramatycznego jest psycholog z nurtu analizy
transakcyjnej Stephen Karpman. Opisujac modele relacji, ktore opieraja sie
na nieréwnosci i niemoznosci nawiazania szczerej i partnerskiej relacji,
zauwaza, ze ludzie pozostajacy w uktadach zaleznosci moga naprzemiennie
wchodzi¢ w role Ratownika, Przesladowcy i Ofiary. Sprzezenie zwrotne staje
sie linia tgczaca, w ktorej rozgrywa sie wladza i komunikacja. Wydaje sie, ze
w spektaklu zmiennosc¢ rél, pomyst, by aktorzy i aktorki odgrywali rozne
postaci i peili kolejno i zmiennie poszczegdlne funkcje w réznych uktadach,
a takze w konkretnej konstelacji przechodzili z roli opiekuna do roli
przesladowcy, a z roli ofiary do dwoch pozostatych, jest dramaturgiczna
ilustracja koncepcji trojkata. W jednej ze scen Krystyna (Karolina Adamczyk),
widziana przez dlugi czas jako opiekunka, ukrywajaca, podpora, znoszaca,
biorgca caty ciezar i oferujaca poswiecenie przechodzi na druga strone
trojkata, staje sie agresorka, nie wytrzymuje presji, wyrzuca z siebie ztos¢,

wypluwa lata zalu, stawia siebie w roli kogos, u kogo ma sie niemozliwy do



sptacenia dtug.

Smolar konfrontuje nas, widownie, z dobrze znanymi mechanizmami wtadzy,
przemocy i poswiecenia, ujawniajac je nie tylko w zwigzkach
heteroseksualnych, ale i w uktadach jednoptciowych lub dziecieco-
rodzicielskich. Tym samym rozbraja melodramatycznosé nie tylko
konserwatywnego modelu matzenstwa, ale tez wspotczesnie
romantyzowanych konstelacji mitosnych: rodzicielstwa, partnerstwa, zwigzku

aspirujacego do emancypacyjnego i rownosciowego uktadu.

Oczywiscie w rolach opiekunek i wspotuzaleznionych najczesciej znajduja sie
kobiety i to kobiety w zwigzkach heteronormatywnych. Melodramatyczne
klisze naktadaja sie tu na genderowa socjalizacje, w ktorej troska,
cierpliwos¢, pomijanie siebie wpajane sa dziewczynkom znacznie czesciej niz
chtopcom i przedstawiane sa jako nieodzowne koszty trwania w

romantycznej relacji.

W ksiazce Wymysli¢ mitos¢ na nowo Mona Chollet, szwajcarska dziennikarka
i publicystka, z niezwyklym kunsztem i przenikliwoscia tropi mechanizmy
kultury, ktore wspieraja postawy nadmiernej opiekunczosci i wchodzenie w
role wspotuzaleznionej lub chroniacej. Nie wiktymizujac przy tym ani nie
winigc kobiet, pokazuje, jak wszyscy jestesSmy odpowiedzialni za
podtrzymywanie praktyk i narracji sprzyjajacych takiemu rozumieniu
kobiecej roli, jak wszyscy, takze niezaleznie od pici czy identyfikacji,
jestesmy zanurzeni w patriarchacie, romantyzujac wizje nieréwnosciowej,
czy opresyjnej mitosci. ,Nieustannie gtosimy pochwate kobiet, uzywajac
terminow podkreslajacych ich oddanie, gotowos¢ do poswiecen, troske o
innych - a takze, miedzy wierszami - ich sktonnos$¢ do zapominania o sobie.
«Zawsze usmiechnieta, ma serce na dtoni, zrobitaby wszystko dla swoich

dzieci» - te przymioty sa tak nieodtacznie zwigzane z nasza koncepcja



kobiecosci, ze wymawiamy te banalne stowa, nawet o nich nie myslac” -
diagnozuje Chollet - ,I odwrotnie, kobiety kontrolujace wtasna
wielkodusznos¢, myslace o swoich potrzebach, ktore nie czuja sie
bezposrednio odpowiedzialne za dobrostan trzech czwartych ludzkosci,
szybko zaczynamy postrzegac jako zimne i egoistyczne. Totez bezwiednie

fabrykujemy kobiety dostosowujace sie do tych oczekiwan” (2022, s. 82-83).

W spektaklu Smolar ta jednoznaczna piciowa dystynkcja zostaje przeltamana.
W spektaklu Krystyna bywa tez partner wobec swojego kochanka, matka z
ojcem wobec dziecka, kobieta w homoseksualnym zwigzku. Schemat
pozostaje ten sam, zas jego ztozonos¢ pokazana z subtelnoscia i szacunkiem
dla ograniczen ludzkiej Swiadomosci. Nie ma tu obwiniania ani tatwych rad.
Nie ma poklepywania po plecach. Jest uznanie tego, jak skomplikowana jest
to sytuacja, jak misternie utkana sie¢, w ktéra raz po raz niemal wszyscy - a
na pewno niemal wszystkie - wpadamy. Podtytut ksigzki Chollet to Jak
patriarchat sabotuje relacje miedzy kobietami a mezczyznami. Podtytut
spektaklu Melodramat mogtby brzmie¢ Jak wspétuzaleznienie i nadmierna

opieka sabotuje relacje z innymi i ze sobq.

Ale oprocz diagnozy jest tez zacheta do zmiany schematu. Do matych

krokow, do pierwszych gestéw mogacych wptynaé na transformacje sSciezki.

W jednej ze scen bohater nazwany imieniem Kuba prébuje naktoni¢ swojego
kochanka - Krystyne - do pozostania z nim, pomimo ztamania trzezwosci i
wpadniecia w kolejny cug. Krystyna trzyma w rekach torbe, Kuba chwyta jej
drugie ucho i szarpie za nig, prébujac zatrzymacé partnera, przytrzymac jego
uwage, zbudowac¢ napiecie i odnowié polaczenie. Krystyna poczatkowo
pozostaje w tym potaczeniu, trzyma torbe, jej reka miarowo faluje wraz z
kolejnymi szarpnieciami. Po chwili jednak odpuszcza, pozwala torbie

wyslizgnac sie z palcéw, zrywa tgcznosc. Jego ciato wie, ze potrzebuje



oddzielenia, pozostania juz tylko ze sobg, bez nieustannej reakcji na impulsy,
bez odpowiadania i bycia w komunikacji. Ta subtelna choreografia postaci,
wymiana gestéw przypomina ¢wiczenie z praktyki proponowanej przez
Alexandra Lowena, amerykanskiego psychoterapeute i psychiatre
pracujacego z ciatem, w sekwencjach ¢wiczen fizycznych pozwalajacych na
odczuwanie, nazywanie emocji i stanow psychicznych. W ¢wiczeniach tych
osoba performuje granice, wyczuwa i bada swoja odrebnos¢, sprawdza, co
wydarzy sie, gdy zadziala inaczej niz zazwyczaj, w zgodzie ze swoimi
potrzebami, odczuciami czy przekonaniami. Scena z torba przypomina
¢wiczenia z lowenowskiej praktyki, gdy dwie osoby trzymaja jeden recznik i
probuja sprawdzac, co bedzie, gdy jedna z nich zacznie domagac sie uwagi,
wyrazac potrzeby, oczekiwania, co zas, gdy na przyktad recznik odtozy,
zerwie kontakt'. W spektaklu Krystyna przestaje reagowac na szarpniecia
Kuby. Puszcza torbe, odchodzi. Cos sie zmienia. Pozornie to niewiele, ale

znany schemat melodramatyczny zostaje zerwany.

Wrdécmy do ostatniej sceny, w ktdrej styszymy przejmujacy monolog jednej z

bohaterek strachu i poczuciu winy. O odejsciu.

Kilka minut wczesniej dwie kobiety wchodza do mieszkania. Wtascicielka i
potencjalna klientka. Jedna pokazuje lokal drugiej. Wszystko jest tu umowne,
jak w wizji lokalnej. Pokazywanie sypialni, kuchni, tapczanu i widoku z okna
to tylko symboliczne ruchy gtowa, gesty dtonig. Niby banalna scena, jednak
pomiedzy pytaniami o metraz i infrastrukture osiedla, niby mimochodem,
przebija sie opowies¢ o zyciowej zmianie, o trudnym wyborze odejscia ze

wspétuzaleznienia.

Komunikacja i porozumienia nawigzuja sie miedzy stowami, poczatkowo
nieSmiato, w pytaniach o to, kto mieszkat w tym mieszkaniu, w powolnym

orientowaniu sie, ze kobieta pokazujaca lokal sama réwniez odeszla



wczesniej od mezczyzny. Oprowadzanie po M2 staje sie symbolicznym
wprowadzaniem w nieznane doswiadczenie: odwazenia sie na
samodzielnos¢, uwolnienia sie od roli opiekunki, tej, ktéra kryje, ttumaczy,

myje, holuje, ukrywa przed dziecmi.

Ta ostatnia scena to praktyka siostrzenstwa. Wskazanie na waznos¢
mowienia, dzielenia doswiadczen. Bez pocieszania i przekonywania, ze
bedzie tatwo, ze sie utozy. Raczej z empatiag i pokazywaniem, ze nie idzie sie
w tym samej. W tej rozmowie, zupeie inaczej niz w polskim romantyzmie,
niz w melodramacie: nie ma obietnic zbawienia, wielkiej mitosci,
spektakularnego zwrotu akcji i zwyciestwa nad wszystkimi trudnosciami
zycia. Jest cos$ prostszego, cos, co mozna by nazwaé perspektywa codziennej
solidarnosci. W dialogu miedzy kobietami, gdy litania strachow wygtaszana
przez te z kamieniem trwa juz dtugo, a kazdy kolejny przywotywany lek
$ciska mocniej za gardto, pojawia sie nagle jedna mysl. Ze przeciez za $ciana

mieszka inna samodzielna kobieta, kolezanka. Tez matka.

I Ze mozna sie spotkaé, a nawet zrobi¢ wspolne nocowanie. Potozy¢ spaé
dzieci, wspdlnie porozmawiaé, poptakaé, pomarzyc, porozpaczaé, poSmiac
sie. Po dorostemu, bez sciemy. Sprawié, ze bedzie mniej samotnosci i
ciemnos$ci w tym doswiadczeniu zycia po wspdétuzaleznieniu. Ze pojawi sie
otucha, inne ramie, wcale nie zawsze silne, niezawodne, bohaterskie, nie
takie jak z basni i romansu. Ramie wspéttowarzyszki, takiej, ktora sama duzo
przeszla i nadZzwigata sie kamieni. Kobiety, ktora nie ma odpowiedzi, ale
ktora tez znalazta szczeline w tym dusznym obrazku i przez te szczeline
wymkneta sie z jego ram. I ze to wymkniecie jest mozliwym aktem odwagi i
zerwania dramaturgii. Ta mysl o siostrzenstwie przerywa spirale leku, litanie

rozpaczy. Wydaje sie trywialna, ale pozwala wzig¢ oddech i odtozy¢ kamien.

Dwie kobiety obok siebie, bez kamieni. W prostej obecnosci swoich ciat.



Takich scen w polskim teatrze prawie sie juz nie robi. Ale gdy powstaja, to
dlugo nie da sie o nich zapomnieé. Swiatto gasnie, melodramat sie konczy,

robi sie jasniej i 1zej. Cos sie zmienia. Kolejne milczenie zostato zerwane.

Jeden kamien mniej do trzymania.
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Przypisy

1. O koncepcji Alexandra Lowena, a takze proponowanych przez niego i jego uczniéw i
uczennice ¢wiczeniach mozna przeczyta¢ w licznych ksiazkach jego autorstwa, m.in.
Duchowosc¢ ciata (2011).
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