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KOBIETA W KURACH 
Na podstawie tekstu Davida Harrowera 

P. O. L. E. Pole, pole, pole, pole, pole. Co to jest pole? 

Takie plaskie. Wilgotne. Czarne od deszczu. Mówi, że kiedy 

tak siedzę, to jestem pole. I jeszcze czymś jestem? Ogniem? 

Butem? Łóżkiem? Drzwiami? 

To dobre pole. Nie za duże, nie za małe. Nie pamiętam, żeby 

kiedy oszukało albo się uparło, albo miało za złe, jak inne 

pola. W sam raz dla chłopa, konia i pługa. Jest plaskie 

i wygodne aż do końca. Ziemia jest dobra i bogata, więc 

plony zawsze takie same. 

Widziałam ... Kalużę, w której widać dno. Czystą kałużę 
1 

zaraz po deszczu. Aż było widać popękaną ziemię. I ślady 

ptaków. I jak świeci słońce. Kałuża jest ciemna, woda 

mętna. Nic nie widać. Co to ja widziałam? Czystą lśniącą 

wodę. Tak? Co popatrzę, wszystko wygląda inaczej. 

Jak wiatr robi z drzewem tak ... to co to jest? Jakoś się 

nazywa? Po co to robi? Widać wtedy liście od dołu. 

Nie wiem, czy wolno patrzeć. Co to takiego? Bóg patrzy na 

wszystko. Bóg widzi wszystko. Wszystko umie nazwać. 

Wszystko, na co mamy patrzeć, jest między naszą ziemią 

a jego niebem. 

Słońce ogrzewa wiatr, wiatr wieje. Wiatr popycha chmury 

pod niebem. Czarna chmura ma w sobie deszcz. Biała 

chmura ... Pod białą chmurą leci ptak i siada na drzewie. 

Z drzewa jest drewno. Z ptaka jest ... Z jednego ptaka. 

Jedynka daje szczęście, dwójka przynosi nieszczęście, trójka 

jest na zdrowie, czwórka bogactwo przepowie, piątka na 

chorobę, a szóstka na śmierć. Ptaszek trup, rosół zrób. 

-·· 

Wiatr popycha białą chmurę pod słońcem. Z białej chmu­

ry ... Królik biegnie po polu. Królik jest do jedzenia. Ptak 

- drzewo ... gubi ptaka. Ptak odleciat. Wiatr spycha białą 

chmurę ze słońca. Z białej chmury ... Z białej chmury ... 

Co innego można powiedzieć na widok człowieka, co na świat 

patrzy z bliska i chce odnaleźć wszystkie jego imiona? 

Ja widzę. Wiem, co widzę. Widzę więcej. Wiem, jak się 

nazywa prawie wszystko na tym bożym świecie. 

To ja. Żyję. Wszystko, co widzę i wiem, włożył mi do głowy 

Bóg. Wszystko, co stworzył, jest codziennie, od ziemi do 

nieba. Nie można tego dotknąć ani wziąć do ręki. Nie można 

tego sprzedać ani ugotować. Muszę powbijać imiona w to, 

co jest, tak jak wbijam nóż w brzuch kury. Codziennie 

chcę więcej widzieć. Kałuża, w której widać dna. Drzewo, 

przez które wieje 'Niatr. Marchew słodsza od inn~ch marchwi. 

Sama muszę sobie ponazywać. Nie umiem nazwać tego, co 

mam w głowie. To nie zazdrość. Na czym to polega? 

Wiatr wieje. Słońce świeci. Zboże rośnie. Ptak leci. Niebo .. . 

Chmury ... Drzewo ... Co robi? Stoi. Drzewo stoi. Niebo .. . 

Niebo ... Królik biegnie. Chmury ... biegną? ... Rosną? Liście 

na drzewie ... Wiszą? Niebo .. . Niebo ... Co spojrzę, wszystko 

wygląda inaczej. Każda rzecz ma swoje imię. Tyle tych imion. 

Co spojrzę, nowe nazwy. 



Nie jestem: reżyserem, tylko 

reżyserką. Nie ukończyłam : PWST 

w Krakowie. Nie chce: oglądać 

jednego modelu teatru. Nie 

wierze: w pracę nie-zespołową. 

Nie mówię: jednym językiem ze 

wszystkimi. Nie wyglądam: na 

swój wiek. Nie mogę: zgodzić się 

z dominującym wizerunkiem 

kobiety w sztuce i stąd wzięta się 

Jackie (Teatr im. Stefana Jaracza 

w Olsztynie, Scena Margines 

2008). Nie mam: zaufania do 

naszej tradycji i stąd wzięta się 

Zemsta (Teatr im. Jerzego 

Szaniawskiego w Wałbrzychu, 

2009). Nie potrafię: zajmować się 

tylko jedną rzeczą na raz, dlatego 

zajmuję się praktyką i teorią 

teatru. Nie szukam w teatrze: 

potwierdzenia tego, co już wiem. 

Znaki szczególne: lęk przed 

fabułą. 
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Kura w nożach reżyserki 

Co to jest „pole"? 
Czarny, wyznaczony obszar ziemi, czy też może 
litery układające się w językowy znak? 
Czy kobieta jest jak pole, czy też może być polem? 
Co wspólnego ma księżyc z serem, słowo „kałuża" 
z kałużą, imię z osobą, która je nosi? 
Kto tak naprawdę mówi, kiedy wypowiadamy 
jakieś zdanie? 

Pytania te, dręczące bohaterów sztuki Davida Harrowera, 

pomimo swojej pozornej niewinności dotykają problemu 

podstawowego dla nas wszystkich - uwiklania w język. 

Wypowiadamy przecież słowa, które nie są nasze, używamy 

nie przez nas wymyślonych porównań i metafor. Usilujemy 

usłyszeć własny głos pośród obco brzmiących wyrazów, które 

mają moc sprawczą, dookreślają, zamykają w ustalonej 

formie, żądają posluszeństwa. „To chłopiec, to dzie­

wczynka". „Kobieta jest jak pole". „Tak się mówi". 

Bohaterowie Noży w kurach początkowo poruszają się 

w świecie prawd pozornie prostych, w świecie nazwanym 

i oswojonym, gdzie wszelka inność jest groźna, 

a pytania zbędne. Utopijne pragnienie ponownego zespo­

lenia się z rzeczywistością zmysłową, która stawia opór 

słowom, pozostaje jedynie melancholijnym wspomnieniem 

chwili. Słowo nieoddzielne jest jednak od ciała, które 

niejednokrotnie buntuje się przeciw niemu, językowemu 

terrorowi przeciwstawiając własną anarchiczność, szept, 

krzyk i bełkot, pragnienie ucieczki z gotowych form. Szuka 

innej mowy, szamocząc się z partyturą gestu, rytmu, 

oddechu. Nie da się umknąć przed formą i językiem, ale 

można odnaleźć szczelinę w porządku świata. To właśnie 

takie zerknięcie z ukosa, przypadkowo rzucone przez 

bohaterkę Noży w kurach, rodzi dramatyczny konflikt 

w sztuce Harrowera. 

. -· 

Kobieta i Oracz, malżeńska para, dokladają wszelkich 

starań, aby porządek ten zostal podtrzymany. Wystarczy 

jednak chwila nieuwagi , wytrącenia z codziennej rutyny, 

bezinteresownego zagapienia, spojrzenia na wlasne, 

pracujące ręce, aby rzeczywistość wywrócila się na nice, 

ujawniając swój zagadkowy charakter. Słowa odklejają się 

od rzeczy, wiedza przestaje być tożsama z widzeniem świata 

takiego, jakim jest. Mnożą się nienazwane byty - kałuża, 

w której woda jest czysta; marchew słodsza od innych 

marchwi. Wizyta u Młynarza, zadającego niewygodne 

pytania, mieszającego kody i komunikaty, utwierdza Kobie­

tę w jej poszukiwaniach. Stworzenie świata musi dokonać się 

na nowo, poza ustalonym porządkiem nazywania i mówie­

nia. Noże w kurach to oszczędny, acz przewrotny dramat 

- posługując się figurą emocjonalnego trójkąta prezentuje 

tęsknotę Z'! światem, w którym istnieją alternatywne formy 

ekspresji, W' którym język - wyznaczający granice naszego 

świata i jednocześnie od świata odcinający - nie stanowi 

przeszkody dla pełnego zaistnienia na własnych ~zasadach, 

, nie wadzi emocjonalnej komunikacji i bliskości . 

Tekst Harrowera potraktować można jako historię o próbie 

ucieczki z zaistniałego porządku, ale i jako wywrotowy 

dramat dydaktyczny. Edukowana przez wszystkich kobieta 

- ta, którą mowa i gest wykluczają i stygmatyzują podwój­

nie - odmawia zostania kolejnym wcieleniem Galatei. 

Pokazuje językowi język, staje się wirusem, który już na 

zawsze zaburzy kody i znaki. W sztuce marzenia stają się 

rzeczywistością, bo tylko tam możliwa jest fuzja wielu 

głosów - także tych wymierzonych przeciwko samemu 

teatrowi, z jego spetryfikowanym językiem. 

Weronika Szczawińska 



Nie jestem: artystą, tylko: malarką, scenografką, 

kostiumolożką, graficzką, ilustratorką, portrecistką. Nie 

ukończyłam: stosowną obroną zrealizowanego dyplomu 

na Studiach podyplomowych w Katedrze Scenografii ASP 

w Warszawie oraz kursu kulinarnego . Nie chcę : marnować 

czasu na bezpodstawne konflikty czy instytucjonalną 

politykę i rozgrywki międzyludzkie oraz ustawiać świateł do 

spektakli , ponieważ w tym nie czuję się dobra. Nie wierze: 

ludziom, którzy nie wierzą innym oraz, że ukończę w 

bieżącym roku malować cykl obrazów pt: „ Friends". Nie 

mówię : i nie pytam innych o teatralne przekonania , czy 

poglądy polityczne, ponieważ nie to interesuje mnie w 

człowieku. Nie mówię również kiedy pracuję . Nie wyglądam: 

czasami na tę , którą jestem. Nie wyglądam również przez 

okno, kiedy jest burza. Poważnie boję się wyładowań 

elektrycznych . Nie mogę : przyspieszyć czasu. Nie mam: 

wielu rzeczy, ale mam talent. Nie potrafię: zrozumieć 

wyścigu szczurów w działalności artystycznej i sztuce w ogóle 

oraz pływać „delfinem". Nie szukam w teatrze: „ładności" 

ani guza, choć często z nim wychodzę. Znaki szczególne: 

Izabela Wądołowska. 
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Roland Topor 
PaniK 

Pani Ka zapisała się na salę gimnastyczną w piątki od 

dziesiątej do jedenastej . Przebiera się w wąskiej szatni, 

gdzie tłoczą się dwie kobiety: Ogromniasta i Maluchna. 

Maluchna: 
Pani miała d dreszcze, Matyldo. Długi d dreszcz wypelzl z pani 

buta, zdobył pani łydkę, rąbek pani s sukienki w kolorze 

malwy, dotarł do piersi, rozlał się po pani obszernym ciele, 

zniszczył r rysy pani twarzy - zwłaszcza pani ust - by wreszcie 

polec w falistości pani włosów. 

Ogromniasta: 
Ale pani pierdoły opowiada, Mario Iwono. 

Maluchna: 
Zapewniam panią, Matyldo, miała pani d dreszcze. Długi 

d dreszcz, który mnie naraz pogrążył w konsternacji nacji. 

Ogromniasta: 
Niech mi pani poda rajstopy. 

Maluchna: 
Powinna pani rozpoznać ten d dreszcz, który jest być może e 

przedwczesną oznaką d dreszczu znacznie bardziej p. 

problematycznego, tego d dreszczu, który doprowadza do 

charkotu, nieprawdaż, Matyldo. Przestraszyła mnie pani, 

Matyldo. Bowiem tym rodzajem d dreszczy można się zarazić . 

Tak mocno odczulam ten długi d dreszcz, że sama zaczęłam, 

począwszy od czubka palca, odczuwać ten narowisty d 

dreszczyk pod epidermą mą, która grozi zajęciem pani całej 

ej, ale n na szczęście, wskutek wysiłku mojej woli, udało mi 

się powstrzymać jego marsz i oto jestem zupełnie daleko od 

tego s strachu, który mnie oblatuje o panią. 

1 

Ogromniasta: 
Czuje pani, Mario Iwono? 

Maluchna: 
Cóż tu czuć? 

Ogromniasta: 
Nie czuje pani? 

Maluchna: 
Namydlam się co co rano z ża żarliwością wprawiającą 

w osłu pienie mojego małżonka. 

Ogromniasta: 
Nic pani nie czuje, Mario Iwono? 

Maluchna: 
Nic. Hej h_op. Nie mam rączek je jedenastu, ale je jestem 

w stanie dosięgnąć nąć nawet czę części ciała uznane za 

nieosiągalne. 

Ogromniasta: 
-·· Czuć tu jakby rzygowinami. 

Maluchna: 
Ma to pani w nosie, Matyldo. 

Ogromniasta wyciera sobie nos. 

Ogromniasta: 
Do dzieta, Mario Iwono. 

Maluchna: 
Zobaczy pani, jak sobie pani da po rządnie w ko kość. 

~ I 



Nie iestem: Jackie. Nie 

ukończyłam: AT w Warszawie, 

PWST w Krakowie, PWSFTviT w 

Łodzi. Nie chcę: zagrać w 

musicalu z „prawdziwego 

zdarzenia". Nie wierzę: w 

monolog wewnętrzny postaci na 

scenie. Nie mówię: po niemiecku, 

a chcę bardzo się nauczyć, a nie 

mogę się jakoś zmobilizować. Nie 

wyglądam : na miłą i ładną, 

niestety. Nie mogę: powstrzymać 

się od wydawania pieniędzy na 

książki, ubrania, kosmetyki i 

jedzenie, czyli w zasadzie na 

wszystko. Nie mam: ambicji 

reżyserskich, ale moje ambicje 

aktorskie sięgają gwiazd 

(metafizycznych). Nie potrafię: 

traktować teatru tylko jako pracy, 

a pracy tylko jako metody na 

zarabianie pieniędzy. Nie szukam 

w teatrze: fabularnej historii o 

losie człowieka w świecie. Znaki 

szczególne: bardzo niebieskie 

oczy, drażliwość, pracowitość. 
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Cindy i porządki 

Porządek symboliczny, niepisana konstytucja spoŁe­

czeństwa, jest drugą naturą każdej mówiącej istoty: 

kieruje wszystkimi naszymi dziaŁaniami, jest morzem, 

w którym pŁywamy, a jednak ostatecznie pozostaje 

nieprzenikniony - nie da się stanąć przed nim i objąć go 

wzrokiem. Wygląda to tak, jakbyśmy my jako prywatne 

podmioty językowe rozmawiali i dziaŁali niczym kukieŁki. 

Jakby nasze sŁowa i gesty zostaŁy podyktowane przez 

jakąś bezimienną wszechmocną instancję. Czy oznacza to, 

że dla Lacana ludzie są tylko epifenomenami, cieniami 

pozbawionymi realnej wŁadzy nad sobą, a nasze postrze­

ganie siebie jako autonomicznych podmiotów jest swego 

rodzaju iluzją użytkownika, która czyni nas ślepymi na fakt, 

że jesteśmy narzędziami w rękach wielkiego Innego ukrytego 

za ekranem i pociągającego za sznurki. 

W tym uproszczonym ujęciu gubi się jednak wiele cech 

szczególnych dla wielkiego Innego. Dla Lacana rzeczy­

wistość istot ludzkich jest tworzona przez trzy splecione 

ze sobą poziomy: Symboliczny, Wyobrażeniowy oraz Realny. 

Triadę tę można Ładnie zilustrować przykŁadem partii 

szachowej. Zasady, których należy przestrzegać, aby zagrać 

w szachy, należą do wymiaru symbolicznego, z czysto 

formalnego i symbolicznego punktu widzenia „goniec" 

jest określony tylko przez ruchy, jakie może wykonać ta 

figura. Ten poziom wyraźnie odróżnia się od poziomu 

wyobrażeniowego, gdzie tym, co ksztaŁtuje i charakte­

ryzuje figury, są ich nazwy (król, królowa, goniec) 

- z Łatwością można wyobrazić sobie grę z takimi samymi 

zasadami, ale z innym imaginarium, w którym figura „gońca" 



nazywałaby się „posłańcem", „biegaczem", albo jak­

kolwiek bądź. Wreszcie to, co realne jest całym złożonym 

zbiorem przygodnych okoliczności , które mają wpływ na 

przebieg gry (inteligencja graczy, nieprzewidziane wypad­

ki mogące zdekoncentrować jednego z grających lub nawet 

zakończyć przedwcześnie partię). 

Wielki Inny działa na poziomie symbolicznym. Z czego 

zatem składa się ten porządek symboliczny? Kiedy mówi­

my (albo słuchamy), nigdy nie jest tak, że wchodzimy 

w interakcję tylko z innymi ludźmi; nasza czynność 

mówienia jest ugruntowana w tym , że akceptujemy złożoną 

sieć reguł oraz innego rodzaju założeń. Po pierwsze, 

istnieją reguły gramatyki , nad którymi panujemy ślepo 

i spontanicznie: gdybym cały czas myślał o tych zasadach, 

nigdy nie udałoby mi się nic powiedzieć. Następnie, istnieje 

cale tło uczestnictwa w tym samym świecie przeży­

wanym [life-world], które pozwala mi i mojemu rozmówcy 

na obopólne zrozumienie. 

Reguły, którym jestem posłuszny, naznaczone są głębo­

kim podziałem: istnieją takie reguły (i znaczenia), którym 

jestem ślepo posłuszny, z przyzwyczajenia, ale jeśli się 

zastanowię, mogę ich być częściowo świadom (takimi 

regułami są na przykład powszechne zasady gramatyki); 

istnieją jednak również reguły, którym jestem posłuszny, 

znaczenia, które mnie dręczą, ale nie jestem tego świadom 

(na przykład nieświadome zakazy). Istnieją wreszcie reguły 

i znaczenia, które znam , ale nie mogę dać tego po sobie 

poznać - nieprzyzwoite insynuacje wymieniane po cichu, 

aby zachować przyzwoite pozory. 

Ta symboliczna przestrzeń działa niczym miarka, do której 

mogę się przyrównać. Dlatego właśnie wielki Inny może 

, 

zostać uosobiony lub urzeczowiony w pojedynczym 

przedmiocie: „Bogu", który jest „gdzieś tam", skąd 

pilnuje mnie i nas wszystkich albo Sprawie, która mnie 

angażuje (jak Wolność, Komunizm, Naród) i za którą gotów 

jestem oddać życie. Kiedy rozmawiam z kimś, nigdy nie 

jestem tylko „małym innym " (jednostką) w interakcji 

z innymi „małymi innymi": zawsze musi być tam również 

wielki Inny. To nieodzowne odniesienie do wielkiego Innego 

jest tematem niezbyt wyszukanego dowcipu o biednym 

wieśniaku, który po katastrofie statku znalazł się na 

bezludnej wyspie z - dajmy na to - Cindy Crawford . 

Kiedy odbyli stosunek seksualny, ona pyta go , jak było. 

On odpowiada, że świetnie, ale ma jeszcze jedną matą 

prośbę , aby jego satysfakcja była pełna - czy mogłaby się 

ubrać jak jego najlepszy przyjaciel , założyć spodnie 

i domalować sobie wąsy? Zapewnia ją, że nie jest jakimś 

zboczeńcem, o czym przekona się, gdy tylko spełni jego 

życzenie. Kiedy Cindy spełnia jego prośbę, podchodzi 

do niej, strzela jej sójkę w bok i mówi , puszcza1ąc oko na 

.•. znak męskiej solidarności: „Wiesz, co mi się przydarzyło? 

Właśnie uprawiałem seks z Cindy Crawford!". Ten Trzeci , 

który jest zawsze obecny jako świadek , umożliwia 

niezakłóconą i niewinną, prywatną przyjemność. Seks jest 

zawsze choć w minimalnym stopniu ekshibicjonistyczny 

i opiera się na spojrzeniu kogoś innego. 

Mimo całej tej fundującej mocy wielki Inny jest delikatny, 

pozbawiony substancji, mówiąc ściśle wirtualny, w sensie 

takim, że posiada status subiektywnego założenia . Istnieje 

tylko wówczas, gdy podmiot działa tak, jakby istniał. 

Slavoj Zizek Lacan. Przewodnik Krytyki Politycznej , 
Warszawa 2008. 
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N i e i e s t em: 

animującym, tylko 

animowanym. Nie 

ukończyłem: Łódzkiej 

filmówki, tylko 

warszawską Akademię 

Filmu i Telewizji. Nie 

chcę: pokoju na świecie. 

Nie wierzę: na wszelki 

wypadek. Nie mówię: 

mówię, mówię. Zawsze 

mówię. Pan Bóg pokarał 

mnie takim językiem. 

Nie wyglądam: już 

młodo. Nie mogę: 

cofnąć czasu. Nie mam: 

córki. Mam syna. Nie 

potrafię: spokojnie i 

bezwiednie podążać za 

resztą. Nie szukam w 

teatrze: rozbabranej 

intelektualnej zgnilizny. 

Znaki szczególne: brak 

wiary. 

f 



Literatura jest rodzaju męskiego 

Jeśli przyjrzymy się feminizmowi na przestrzeni ostatnich 

30 lat, to zobaczymy na czym polegały jego fazy. Pierwsza 

reakcja w latach 70. to była ekspresja kobiecości, która 

przedtem była „zamknięta w szafie'', a następnie wyszła 

z ukrycia. Potem nastąpiła faza eksploracji. I w tym 

momencie zaczęto się coś dziać w pisaniu kobiet. W pisaniu 

mężczyzn też, mam wrażenie, bo była jakaś wspólna droga. 

Mówię w tym miejscu o literaturze amerykańskiej. 

To co obserwuję tam teraz, jest rzeczywiście jakimś 

przekraczaniem obszaru, pokonaniem tego, co konstytu­

uje różnicę płci, ale w stronę maksymalnego zindywidu­

alizowania. Nie w znaczeniu egotycznego zamknięcia, ale 

bardzo intymnego otwarcia się i ciekawości, drobiazgo- , 

wej i rzemieślniczej eksploracji materiału życiowego 

i literackiego. 

Owszem, chodzi o to, żebyśmy powiedzieli, że nasze 

doświadczenia są podobne, że mamy tyle punktów 

wspólnych, ale istotne jest, w jaki sposób do nich 

dochodzimy. Przez uniformizację doświadczeń, w której 

w ramach totalitarnej androgynii funkcjonowaliśmy 

przez ostatnie 50 lat. Nie chodzi tylko o to, że komunizm 

byt aseksualny i przebrał nas w szare mundurki. Ten rodzaj 

uniformizacji wciąż obowiązuje w wysokiej humanistyce. 

Czy też dochodzimy do tego przez maksymalną indywi­

dualizację naszych doświadczeń? I tutaj zaczyna to być 

ciekawe.[ ... ) 

Na zajęcia z twórczego pisania, które prowadzę, przycho­

dzą kobiety. Zaczynają pisać po swojemu, bo chodzi 

-·-

o wydobycie swego indywidualnego głosu. I to jest bardzo 

różne od tego, jak pisze Konwicki, czy z drugiej strony 

Krzysztof Varga i Andrzej Stasiuk. To są takie zapisy 

doświadczenia, które w tamtej literaturze zupełnie nie 

występują. I nie wyobrażam sobie, jak mogłyby się 

pojawić. Najpierw druga strona musiałaby się dowiedzieć, 

że coś takiego istnieje. Ich teksty są czasem radykalne, 

czasem szokujące właśnie dlatego, że dzieją się w jakiejś 

zupełnie niestandardowej przestrzeni. To jest obszar bardzo 

kobiecy, owszem, ale nie jest to biała plama ani puste 

miejsce, tylko coś, co może dalej dzielić się i mnożyć. Trzeba 

poznać, kim się jest, żeby zaakceptować w sobie cudze 

tożsamości, inne, żywe byty literackie. [ ... ) 

Stendhal obdarzał swoje bohaterki rewolucyjnymi 

kwestiami. Yourcenar chciała być pobożniejsza od pa­

pieża. Gdy w doświadczenie, typowo męskie wprowadzimy 

kobietę, albo w kobiece mężczyznę, to nas porusza, to jest 

przekroczenie. Cały system kulturowych i społecznych 

przyzwyczajeń ulega zachwianiu - zmiana w percepcji 

zmusza do zadawania pytań - co to jest pleć? Co to jest 

osoba? Kim jesteśmy? Jak bardzo składamy się z konwe­

nansów, oczekiwań i przyzwyczajeń dotyczących tego, kim 

powinniśmy być. Gdzie jest nasza esencja? Gdzie nasza 

istota? Stan niepokoju, wywalany tymi pytaniami, może 

być sam w sobie twórczy. 

W momencie, gdy twórczość próbuje wejść w dygre­

syjną polemikę lub w najmniejszym choćby stopniu 

zdekonstruować świat przedstawiony, przestaje schlebiać 

nadświadomości zbiorowej, lecz czyni ją przedmiotem 

dyskursu. Taki rodzaj działania obdarzony jest też 



szczególnym zakazem, jeśli dokonuje go kobieta, bo 

staje się zagrożeniem dla porządku społecznego i kultu­

rowych przyzwyczajeń. [ ... ] 

Mówimy o ekstremach, tymczasem pośrodku leżą wielkie 

obszary masochizmu. Pragnienie, żeby tylko nie sprawiać 

kłopotów. Przykręcanie własnej inteligencji, żeby zająć 

skromne miejsce w tle. Dążenie do akceptacji za wysoką 

cenę . Milczenie studentek na polonistyce wynika stąd, 

że tekst jest omawiany, jest im pokazywany, ale nie należy 

do nich. Kiedy studentka chce zanalizować, jak wyglądała 

relacja między, powiedzmy, Wallenrodem i Aldoną, usłyszy 

- nie . Nawet jeśli Freud nie został przez uniwersytety 

świadomie przyswojony, uzus jest taki, że studentki mogą 

robić swetry na drutach, jeśli im się podoba, ale nie 

myśleć , nie rozważać, nie pisać. Mają poznawać literaturę, , 

owszem, ale nie w twórczy, prowokujący do dekonstruk-

cji sposób, tylko w bierny i zapośredniczony - dość, żeby 

potem mogły uczyć dzieci w szkole . Faktycznie, można 

tylko oszaleć . 

Może powiem o tym tak: ja naprawdę zazdroszczę 

Andrzejowi Stasiukowi, który mógł powiedzieć, że zmarsz­

czki na jego twarzy oznaczają dojrzalość, bo jego doświad­

czenie zostalo wypisane na twarzy. Moje zmarszczki będą 

najwyżej oznaczać, że się zużyłam. Tego, że mógł napisać 

opowiadanie , w którym stara kobieta krzyczy: „Bóg jest 

chłopem" . Tego, że może przedstawiać wizję erotyzmu 

taką, jaka mu się podoba, gdzie mężczyźni są hiper­

seksualni, a kobiety pijane albo milczące. Nie musi się 

tłumaczyć, dlaczego jego bohaterowie, mężczyźni, jakby 

to rzec, uprzedmiotawiają kobiety. Tego, że kiedy 

przedstawia sceny erotyczne, nikt mu nie insynu­

uje, że wyciągnął je ze swojej biografii. Tego, że mógł 

-·· 

opisać wszystkich swoich sąsiadów, i pozostać metafi­

zyczny i niezgłębiony. Literatura jest rodzaju męskiego. 

Trzeba mieć własną siłę, żeby zabrać się za wiwisekcję 

tych molochów. 

Być może kobiety rzeczywiście są w Polsce tak 

upośledzone, że samo wspomnienie o ich statusie grozi 

rewolucją. Albo też chodzi o rodzaj dysleksji, w której 

dekonstrukcja myli się z ideologią. Łyżki do jedzenia 

zupy można na siłę użyć do wkładania butów, ale nie 

powinno być tak, żeby szanujący się skądinąd twórcy 

kultury kwestię podmiotu kobiecego w literaturze, który 

już się wyindywidualizował, sprowadzali do poziomu 

skojarzeń zapożyczonych z „Seksmisji". To powtórka 

z pomyłk\, która wiele lat temu zaci~żyła na losach 

Europy Wschodniej. Idąc po tej linii: kobiecość - feminizm 

- ideologia - zagrożenie totalitarne, cały d~skurs przy­

pomina niekiedy testy Rorschacha . Możliwe też , iż na 

to, by kobieta mogła być czynnikiem, a nie obiektem 

dekonstrukcji, nie chce się zgodzić ten, kto przywykł, 

że sam jest podmiotem, a nie przedmiotem oglądu. 

Literatura jest rodzaju męskiego · z rozmowy 
Ewy Nawój i Pawta Glogowskiego z Izabelą Filipiak, 

„Magazyn Literacki" 1997. 



Nie jestem: Ryszardem 

Cieślakiem : - ) . Nie 

ukończyłem: Actors 

Studio . Nie chce: popaść w 

rutynę. Nie wierze: w 

jedną i jedyną i poprawną 

interpretację. Nie mówię: 

że zawsze mam rację. Nie 

wyglądam : na wysokiego, 

długowłosego blondyna. 

Nie mogę: urodzić 

dziecka. Nie mam: 

pieniędzy ani głowy do 

nich. Nie ootrafie: mówić 

po hiszpańsku. Nie szukam 

w teatrze: bezpiecznych 

sytuacji. Znaki 

szczególne: ... , długie 

białe volvo:-). 
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Szczeliny istnienia (fragment) 

To, o czym chcę mówić, dotyczy istnienia w postaci 

egzystencjalnego konkretu, którym jest zarówno napotkany 

kamień, jak i każdy z nas. Można też powiedzieć, 

że dotyczy bytu, a więc tego, co jest i co posiada moc 

obecności petną, którą wyraża stewo JEST. Bo czyż można 

być mocniej niż to, co jest? I czy nasze myśli nie powinny 

zwracać się ku temu, co jest, ku otaczającemu nas bytowi , 

jakim też sami jesteśmy? 

Jednak nie chcę myśleć o bycie w ogólności; pozosta­

wiam takie rozważania filozofom , w których nie ma 

miłości do egzystencjalnego konkretu, jaki nas otacza 

i z którym, jak sądzę, mamy prawo się utożsamiać . Nie 

chcę też mówić o bycie w całości, ponieważ nie spotykamy 

go w takiej postaci, tylko wcielony w konkret egzystencjalny: 

fakty, zjawiska, zdarzenia. 

Owoc wiśni. Lśniący. Dojrzały: wypełniony sokiem . 

Skórka napięta i błyszcząca. Jaskrawa czerwień . Gęsty 

brąz. Niepokojące lustra czerni. Gdyby przyszło nam 

na myśl porównanie wiśni z arbuzem, trzeba by powie­

dzieć, że jest mata - i w ten sposób ją zdegradować. Ale 

wiśnia na to nie pozwala. Nie ma podstaw do czynienia 

porównań z jakimś ciężkim , matowym arbuzem, gdy 

patrzymy na pełen blasku, czerwony owoc wiśni. Jeszcze 

przyrośnięta szypułka - pozostałość poprzedniej formy 

bytowania - tracąca zieleń i brązowiejąca; właściwie nie 

ma już znaczenia i nie budzi uwagi, choć wiemy, że owoc 

wiele jej kiedyś zawdzięczał. Ale w zestawieniu z nim jest 

mizerna i nieciekawa, jak usychająca przeszłość. Może być 

odrzucona. 



Myślę, że gdy filozofowie mówią z rozpaczą o milczeniu 

bytu, wynika to z niezrozumienia mowy bytu, który nie 

zwraca się do nas jako całość, lecz poprzez konkret 

egzystencjalny, drobiny są znaczące. To prawda, że one 

zdolne są sugerować głos całości, ale zawsze dźwięczący 

w drobinach istnienia. 

Milczenie bytu - a raczej fałszywe wrażenie milczenia 

bierze się też z ogłuszającego gwaru ludzkich myśli 

mowy, z hałasu, jaki wzbudzamy na planecie. Sens 

naszych słów jest nieporównywalnie bardziej ostry, 

atakujący, wyraźny niż zaledwie ujawniające się znaki 

połyskujące na powierzchni wiśni. 

W porównaniu z innymi owocami wiśnia ma szczególną 

zdolność przyciągania wzroku. Prowokuje. Gdziekolwiek się 1 

znajdzie, zwraca uwagę: na białym kremie, w trawie, na 

obrusie, któremu nagle grozi splamieniem, na chodniku 

i w brudach ulicznego ścieku, na gałęzi drzewa, gdzie 

ostentacyjnie odróżnia się od tła liści. Mimo małych 

rozmiarów potrafi zdominować otaczającą przestrzeń. 

Można zlekceważyć śliwkę, ale trudno pozwolić sobie na 

pominięcie wiśni. [ ... ] 

To samo „coś" może być dla jednego obiektem, a dla 

drugiego nie. Mogę pominąć kamień, nie zauważając go. 

Jeśli go jednak dostrzegę i kopnę, jego status egzysten­

cjalny gwałtownie się zmienia. Dostrzeżony i kopnięty 

kamień to nie jest już anonimowe „coś" roztopione 

w bezmiarach bytu. Obiekty są bytami, które straciły 

anonimowość. Promieniują, prowokują, czekają, by ożyć 

naprawdę w polu naszej uwagi, której ofiarowują się 

bezinteresownie. Oczywiście status obiektu można zyskiwać 

-·· 

i tracić. Może też być stopniowany w zależności od siły 

oddziaływania. Wstyd powiedzieć, ile zabiegów podej­

mujemy nieraz sami, by stać się obiektem uwagi. [ ... ] 

Rozumienie wewnątrz bytu polega na porozumieniu, 

na odkryciu tego, co skierowane jest ku nam jako istniejącym 

i przesłane przez „coś", co samo również istnieje. Musimy 

rozpoznać „coś" jako część całości i rozpoznać siebie jako 

bytujących w tej samej całości i należących do niej 

fundamentalnie. Trzeba więc rozpoznać fakt jako istniejący 

i przez swoje istnienie odsłaniający nasze istnienie. Chodzi 

o to, żeby patrząc na kamień, but albo na karalucha 

zrozumieć, co nas łączy, a co dzieli. Jak istniejemy? 

Ku czemu? Jakie wartości wcielamy? Chodzi o to, by zro­

zumieć lepiej siebie dzięki owocowi wiśni. [ ... ] 

Jeśli jesteśmy głusi na ten rodzaj mowy, która brzmi 

wewnątrz bytu, najbardziej krzyczące, drastycz..ne zdarzenia 

możemy minąć obojętnie nie dowiedziawszy się niczego 

i nie otrzymując żadnej wskazówki. Drugim bowiem, 

niezbędnym warunkiem rozumienia komunikatów bytu, 

jest nasza gotowość do wysłuchania ich. Skupienie. 

Napięta uwaga. To jednak my czytamy, choć tylko to, co jest 

nam dane do odczytania. 

Wszystko to wymaga rygoru, trzeźwości i połączenia 

chęci poddania się promieniowaniu znaczeń z kryty­

cyzmem. Łatwo bowiem może się zdarzyć, że pośród 

niewyraźnej mowy bytu usłyszymy jedynie własny głos. 

Chodzi więc o to, by powściągnąć siebie. Jeśli chcemy 

dowiedzieć się czegoś, nie możemy nic wmawiać. Jak 

partaczem jest rzeźbiarz, który nie widzi, co podpowiada 

kamień, i gwałcąc tworzywo wymusza na nim własne 



... 

widzimisię, tak i my jesteśmy partaczami , gdy mowę bytu 

zagłuszamy własną i w obiekt egzystencjalny rzutujemy 

siebie. [ ... ] 

Głos konkretu egzystencjalnego w sposób niewymuszony, 

bezinteresowny, jakby mimochodem wskazuje sens 

bytowania. Gdy ogarniają nas wątpliwości, jeśli budzą się 

podejrzenia , że jesteśmy w świecie jakoś nie całkiem 

na miejscu, i zaczynamy zadawać to beznadziejne pytanie 

o sens własnej obecności, wówczas elementarne fakty 

egzystencjalne zdolne są udzielić przynajmniej częściowej 

odpowiedzi. 

Jeśli mobilizacja naszej uwagi ku egzystencjalnemu 

konkretowi zaowocuje zrozumieniem i porozumieniem , 

jeśli choć częściowo usłyszymy odpowiedź na pytanie, kim 

jesteśmy, i jeśli osiągniemy to w tak nieeg9centryczny 

sposób, jakim jest zwrócenie się ku temu, co jest obok 

nas· nasz wysiłek nie powinien być stracony. 

Oczywiście konkret metafizyczny może kryć może 

demonstrować sens, którego nikt nie odczytuje i nikt nie 

podejmuje. Ale to nie znaczy, że tego sensu tam nie ma. 

On czeka na odkrycie i podjęcie. Zdolny wyjaśniać, czym jest 

istnienie, także nasze. 

Jolanta Brach-Czaina Szczeliny istnienia, 
Warszawa 1992. 
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Nie jestem: Bradem Pittem. Nie ukończyłem: 

„ W poszukiwaniu straconego czasu" Prousta, ale pracuję 

nad tym . Nie chce: żyć bez ciastek. Nie wierze: w szczęście, 

dlatego nie gram w gry losowe. Na wszystko muszę 

zapracować. Nie mówię: brzydkich słów tylko w bardzo, 

bardzo oficjalnych sytuacjach. Nie wyglądam : jak „skocz po 

wino" ani „zostań moim przyjacielem". Nie mogę : przekonać 

lustra, że się zepsuło. Nie mam: pieniędzy. Nie potrafię: 

zapomnieć , mimo wybaczenia oraz pływać . Nie szukam w 

teatrze: rozrywki, relaksu bądż ukojenia. Znaki szczególne: 

jakoś tak głupio chodzę, że wszyscy się z tego śmieją. Mam 

też guza na czole, którego nabiłem sobie na lodowisku, gdy 

miałem 1 O lat. 



Roland Topor 
PaniK 

P~ni Ka, spacerując gdzieś po bretońskiej plaży, 
Niespodziewanie nie znajduje słów. 

Pani Ka : 

Ka? 

Zielony krab: 

Dziura z wodą. 

Pani Ka: 

Kałuża? 

Zielony krab: 

Dziura z wodą. 

Pani Ka: 

Strumień? 

Zielony krab: 

Dziura z wodą. 

Pani Ka: 

Bajoro? 

Zielony krab : 

Dziura z wodą. 

Pani Ka: 

Niewielka powierzchnia. 

„ • •. 
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Zielony krab: 

Dziura z wodą. 

Pani Ka: 

W każdym razie zimna. 

Zielony krab: 

Dziura z wodą. 

Pani Ka: 

Ktoś coś mówił. 

Pchła piaskowa: 

Ja? Nic? 

Pani Ka: 
. ~ 
.... - .„ 

No i proszę , teraz słyszę jakieś głosy. 



... ---·--
David Harrower (ur. w 1966 w Edynburgu) - szkocki 

dramaturg, który (od 2005) mieszka w Glasgow. Jego 

przedstawicieli są Casarotto Ramsay. Pierwsza sztuka 

Harrowera's, noże w Kury, którego premiera odbyła się w 

Edynburgu Theatrein Traverse 1995 r., została uznana za 

krytyczną i popularnych sukcesu. Zajmuje się trójkąt relacji 

w wiejskiej okolicy, a kobiety wewnętrzne śledztwo, aby 

dowiedzieć się, czego chce od życia. Późniejszego 

odtworzenia to Kill the Old tortur Ich Young (Traverse, 1998), 

która następuje po różnych grup znaków przez anonimowego 

miasta, łącząc realizm z poezją i fantasy. Presence (kwiecień 

2001 r.) ma inny wygląd w The Beatles legendarny pobyt w 

Star Club w Hamburgu, w przeddzień swych osiągnięć i Dark 

Earth (sierpień 2003 r.) rozpoczyna się w szerokim komedii i 

zamienia się w spekulacje na temat znaczenia historii i ziemi. 

Był także przetłumaczone Dziewczyna na kanapie (2002), 

przez Jon Fosse, przedstawione we wspólnej produkcji przez 

Międzynarodowy Festiwal w Edynburgu i Schaubuhne w 

Berlinie. W 2005 r., jego gra Blackbird został wyprodukowany 

przez Edinburgh International Festival , w reżyserii Petera 

Steina i przekazany w lutym 2006 r. Albery Theatre w 

dzielnicy West End w Londynie. Przedstawia spotkanie młoda 

kobieta i mężczyzna w średnim wieku, z którymi, piętnaście 

lat wcześniej, w wieku 12 lat, ona miała stosunki seksualne. 

Jego ostatnie prace to 365 w reżyserii Vicky Featherstone. 

Ten opowiada historie 14 młodych osób, które w opiece żyje 

obecnie na własną rękę mieszkania praktyce. 

___ ._. ..... -
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Teatr im. Stefana Jaracza 
w Olsztynie 

ul. 1 Maja 4, 10-118 Olsztyn 

www. teatr. olsztyn. pl 

centrala: +48 89/ 527 59 59 
sekretariat: tel. +48 89/ 527 29 63 
sekretariat: fax +48 89/ 527 44 46 

e -mail : sekretariat.jaracza@teatr.olsztyn.pl 

Godziny pracy kasy biletowej : 
w poniedziałek - nieczynna , 

od wtorku do soboty - w godzinach: 
13.00 - 19.00, 

w niedzielę - w godzinach: 
16.00 - 19.00. 

Kasa Teatru jest czynna zawsze 
na godzinę przed spektaklem . 

e-mail: kasa@teatr.olsztyn.pl 
- tel. +48 89 527 39 15 

Biuro Obsługi Widzów: 
e-mail: bow@teatr.olsztyn.pl 

tel. +48 89/527 39 15 
fax +48 89/ 521 87 05 
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