Sandra L. Richards

Storytelling we wspotczesnym teatrze
w konteks$cie kultury afrykanskiej*

W zaproszeniu na konferencje Storytelling in Contemporary Theatre,
ktora odbyta sie w Krakowie w dniach 15-17 listopada 2007 roku, mozna
byto przeczytac:

Najnowsze zmiany w teatrze i pisanych dlan tekstach [..] to wynik diugotrwa-
tych poszukiwan takich form ekspresji, ktére potrafig zapewni¢ aktywny i ko-
lektywny udziat widzéw w teatralnym wydarzeniu. Odgrywa on istotng role
w ustanawianiu spotecznych wiezi i potwierdzaniu zbiorowej tozsamoscil

Odwotujgac sie do ,oralnych korzeni teatru”, autorzy zaproszenia
okreslajg storytelling jako ,efektywny $Srodek definiowania na nowo re-
lacji miedzy sceng a widownig”. Stwierdzajg wreszcie, ze ,zachodzgce
wspotczesnie fundamentalne zmiany $wiadczg o istotnej modyfikacji
rozumienia pojecia teatr oraz relacji miedzy tekstem, sceng i widzami”.
Jako ktos, kto zajmuje sie afroamerykanskim i afrykanskim dramatem
oraz afrykaniskim dramatem diaspory, musze zapytaé¢ o punkt widzenia,
z ktorego storytelling zaliczy¢ mozna do nowych lub ,najswiezszych ten-
dencji we wspotczesnym teatrze”. Z jakiego punktu widzenia mozna mo-
wi¢ 0 zmianie koncepcji teatru i podstawowych relacji miedzy tekstem,
sceng i widownig? Storytelling w kontekscie kultury afrykanskiej to bar-
dzo dawna praktyka performatywna, ktéra nigdy ani nie znalazta sie na
marginesie, ani nie wyszta z mody wsrod potomkéw czarnej kultury.
Dlatego teraz chciatabym, po pierwsze, spojrze¢ na storytelling zarazem
historycznie i wspétczed$nie; pokazaé, jak sie go dzis praktykuje w Afryce
i w diasporach na terenie Standéw Zjednoczonych. Dialog miedzy perfor-
merem a stuchaczami w tego typu praktykach to kluczowy element, kté-
ry czarni dramatopisarze przenoszg na teren instytucjonalnego teatru.
Aby udowodnié, jak powszechnie korzysta sie z technik storytelling we
wspotczesnym czarnym teatrze, najpierw siegne wstecz, do moich wczes-
niejszych badan nad twoérczoscig nigeryjskiego autora Femi Osofisana,
a nastepnie zaproponuje bardziej szczegétowg analize dwoch afroamery-

* Wyktad Storytelling we wspoétczesnym teatrze w kontekscie kultury afrykanskiej
otworzyt drugi dziern obrad miedzynarodowej konferencji naukowej Storytelling in Con-
temporary Theatre zorganizowanej przez Katedre Dramatu Uniwersytetu Jagielloriskiego
w Krakowie w dn. 15-17 listopada 2007.
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kanskich sztuk, na temat ktorych jeszcze nie pisatam. Postaram sie
udowodni¢, ze w kontekscie afrykanskiej kultury, Once Upon Four Rob-
bers (Dawno temu czterech rozbojnikéw) Osofisana oraz Gem of the Oce-
an (Klejnot z oceanu) Augusta Wilsona, podobnie jak Las Meninas Lynn
Nottage2 pokazujg, ze teatr traktowany jako publiczne forum zmusza
widzéw do aktywnego uczestnictwa w poszukiwaniu wspdlnych, kolek-
tywnych wartosci. Badanie dramatu i teatru w tym kontekscie to nie
turystyczna wycieczka do egzotycznych krajéw ani urlop od powaznych
studiow nad teatrem. Ten dramat i teatr oferuje mozliwos¢ poznania
innej kultury na jej whasnych prawach, zmuszajgc do stawiania pytan na
temat uniwersalnych cech takiego teatru, ktéry chce tworzy¢ i podtrzy-
mywac spoteczne wiezi.

Chciatabym rozpocza¢ od zdefiniowania kilku podstawowych termi-
noéw. Kiedy moéwie o ,kontekscie afrykanskiej kultury”, wcale nie mysle
o biologicznej spusciznie, ktérg ludzie z Afryki przekazujg swoim potom-
kom. Raczej, zapozyczajac sie u teoretyka kultury Raymonda Williamsa,
chciatabym zasygnalizowac istnienie wspolnego zbioru praktyk, warto-
sci, dziet artystycznych i proceséw, dzieki ktorym potomkowie mieszkan-
cdw Afryki nadajg sens swemu Swiatu i odrézniajg sie od innych grup
spotecznych. Z historycznego punktu widzenia na kontynencie afrykan-
skim istniaty kultury pluralistyczne, hybrydyczne i dynamiczne, rozwi-
jane przez ludy o odmiennej przesztosci, jezykach i zwyczajach. Jednak
mimo réznic w czasie i miejscu odznaczaly sie one pewnymi podobien-
stwami pod wzgledem filozoficznego i praktycznego stosunku do Swiata.
Transatlantycki handel niewolnikami zapoczatkowat globalng moderni-
zacje, a podstawowe dla niej praktyki dominacji i dehumanizacji Zachdd
ujat w ramy ideologicznego projektu, ktéry Innych zmienit w ofiary ludo-
béjstwa i niewolnikéw z powodu odmiennej rasy i stanu posiadania, a ich
ziemie poddat kolonizacji3. Wtedy potomkowie ludéw Afryki zetkneli sie
z kulturg i pewnymi praktykami spotecznymi Europejczykoéw, ktére so-
bie przyswoili - oczywiscie ci, ktérzy znalezli sie w ,Nowym Swiecie”.
Afrykanczycy przyswoili sobie takze kulture rdzennych mieszkancéw
obu Ameryk oraz przechowali i w duzym stopniu na nowo wymyslili

2 F. Osofisan, Once Upon Four Robbers (a Play), Heinemann Educational Books
Nigeria PLC, Ibadan 1991; A. Wilson, Gem of the Ocean, Theatre Communications
Group, New York 2006; L. Nottage, Las Meninas, w: tegoz, ,,Crumbs from the Table of
Joy” and Other Plays, Theatre Communications Group, New York 2004.

3P. Gilroy, The Black Atlantic: Modernity and Double Consciousness, Harvard Uni-
versity Press, Cambridge 1993; S.V. Hartman, Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and
Self-Making in Nineteenth Century America, Oxford University Press, New York 1997;
B. Hesse, Creolizing the Political: a Genealogy of the African Diaspora, Duke University
Press, Durham (w druku).



wiasne ,oryginalne” kultury. Po czesci w odpowiedzi na hegemonie Za-
chodu wypracowali swoj wiasny sposéb rozumienia kolektywnej odmien-
nosci, okreslanej jako ,afrykanskos¢” czy ,czarnosc”.

Teraz chciatabym omoéwié¢ zespot praktyk performatywnych, a szcze-
gdlnie ich kategorii znanej jako ,oratura”. Teatr w ostatnich latach XX
wieku nalezy definiowaé nie tyle jako widowisko czy rozrywke, ale jako
»Spos6b zdobywania wiedzy, ucielesniony proces, dzieki ktéoremu ludzie
tworzg i konceptualizujg swdj Swiat, negocjujg zwiazki z innymi oraz
sobie i innym przedstawiajg wtasng rzeczywistos¢”4. W ramach czarnej
kultury oratura to kategoria performansu. Cho¢ czesto traktuje sie to
okres$lenie jako synonim terminu ,literatura oralna”, skad pochodza jej
jezykowe korzenieb, to przeciez oratura oznacza szerszej pojety ,system
estetyczny”6, obejmujacy gesty, Spiew, sztuki wizualne, muzyke, zagadki,
opowiesci i przystowia jako sposoby ekspresywnej komunikacji. Termin
soratura” stworzyli dwaj badacze z Ugandy w latach szes$c¢dziesiagtych,
Pio Zirimu i Austin Bukenya, przeciwstawiajgc sie europejskiemu prio-
rytetowi literatury nad oralnoscig. Nastepnie zostat on upowszechniony
przez kenijskiego pisarza i badacza Ngugi wa' Thiong'o i innych jako
czes¢ ich projektu modyfikacji kolonialnego systemu edukacji przez poto-
zenie nacisku na rodzime zasady przekazywania wiedzy i praktycznych
umiejetnosci. Sam termin jest bardzo popularny w afroamerykanskich
dyskursach, ale praktyki performansowe typowe dla oratury, podobnie
jak zawarty w niej ideologiczny projekt, maja swoje amerykanskie odpo-
wiedniki. Kulturowa warto$¢ tego, co oralne/performatywne, wzrosta
w Stanach Zjednoczonych w chwili, kiedy potomkom afrykanskich ludéw
odmowiono dostepu do edukacji i petnych praw obywatelskich.

Ro6zne rodzaje oratury zaktadajg okreslony typ relacji spotecznych.
Ngugi powotuje sie na przystowie: ,Stodko $piewa, kiedy inni mu wtéru-
ja. Lecz i stodkie piosenki w ten sposob diuzej trwajga”7. Podkresla ono
wage zaangazowania publicznosci, ktora aktywnym udziatem odpowia-
da na wezwanie wykonawcy. Dlatego snucie opowiesci czesto zaczyna
otwierajgca formuta. Wypowiadajac jg, prosi sie pozostatych o pozwole-
nie na zabranie gtosu. Jedno z przedstawienn w Kenii w latach dziewigeé-
dziesigtych, na przyktad, zaczynato sie od wezwania (ttumaczenie zjezy-

4 D. Soyini Madison, J. Hamera, Introduction: Performance Studies at the Inter-
sections, w: The Sage Handbook of Performance Studies, red. D. Soyini Madison, J. Ha-
mera, Sage Publications, Thousand Oaks 2006, s. XI-XXV.

6 I. Okpewho, African Oral Literature: Backgrounds, Character, and Continuity,
Indiana UP, Bloomington 1992.

6Ngugi wa’ Thiong’o, Penpoints, Guns, and Breams: Toward a Critical Theory of
the Arts and the State in Africa, Clarendon Press, Oxford 1998.

7 Cyt. za J. Roach, Cities of the Dead: Circum-Atlantic Performance, Columbia UP,
New York 1996, s. 12.



ka kiswahili) ,Opowies¢! Opowiesc?”. Zebrani odpowiadali: ,Przyjdz opo-
wiesci! Przyjdzcie fikcyjne historie/ozdoby! Przyjdz stodyczy! Ogarnij nas!
Ogarnij nas!”8 ,Stodycz” czy estetyczna przyjemnos¢ staje sie w konsek-
wencji dynamicznej interakcji miedzy wykonawcg a publicznosciag jako
wspotwykonawca tak wielka, ze powstajgca energia ,ogrania wszyst-
kich”, przynoszgc korzysé catej spotecznosci i kazdemu z osocbna. Wymia-
na pytan i odpowiedzi to takze reguta w czasie mszy w czarnych koscio-
tach chrzescijaniskich, gdyz kaptan oczekuje gtosnych reakcji w czasie,
kiedy wyglasza kazanie. Moze na przyktad stara¢ sie o aprobate dla
okreslonego pogladu, naktaniajgc zgromadzonych: ,,Chce ustysze¢ wasze
amen”. Albo tez napietnowacé ich milczenie, méwiac: ,,Wcale mnie nie stu-
chacie. Pozwdlcie wiec, ze powtdrze...” Wierni natomiast moga wspierac
wygtaszajacego kazanie, wotajac: ,,Prosimy, pastorze! Powiedz nam!” czy
skrytykowac jego wysitki stowami: ,Dos¢, dos¢ tego. Wracaj do kazania!”.
Oznacza to, ze kaptan powinien sprobowac¢ lepiej wyrazi¢ swoje mysli
i uczucia, by poruszy¢ wiernych. Odwiedzajgc miejsca $wieckie, na przy-
ktad prowadzony przez czarnoskorych zaktad fryzjerski, czy chocby takie
wydarzenia jak organizowany przez stowarzyszenie czarnych studentdw
~pokaz stepowania” czy konkurs tanca, zobaczymy podobne modele inter-
akcji. Zgodnie z nimi stuchacze/patrzacy powtarzajg, komentujg, wspiera-
ja czy rzucaja wyzwanie wykonawcy w czasie jego wystepu9. We wszyst-
kich tych rodzajach oratury komunikacja wymaga aktywnego dialogu,
antyfony czy formuty pytanie-odpowiedz, w ktorej stawka jest kondycja
zbiorowosci. Wiasnie zbiorowos¢ ma tu kluczowe znaczenie, poniewaz
ten obraz $wiata nie znosi binaryzmu, ktory oddziela jednostke od grupy,
Swieckie od religijnego, obiektywne od subiektywnego; ten obraz swiata
traktuje te elementy jako istniejace obok siebie w pewnym kontinuum,
gdzie kategorie i wartosci za kazdym razem okresla specyficzny dla da-
nej sytuacji kontekst. Tak wiec performatywne wydarzenie - w kosciele,
u fryzjera, na potancéwce czy politycznym zebraniu - powinno zwiekszy¢
energie i zasob plynacej z doswiadczenia wiedzy wszystkich uczestnikdéw,
lecz nic nie gwarantuje sukcesu, skoro przypadek, ptynnos¢ i wielogto-
sowos¢ ogrywa w nim swoja role.

Teraz wezmy pod uwage specyficzne cechy storytelling. Badacz Isi-
dore Okpewho w ksigzce African Oral Literature przypomina, ze w tra-

8S. Mshai Mwangola, Performing Our Stories, Performing Ourselves: In Search of
Kenya’s Uhuru Generation, rozprawa doktorska przygotowana na Northwestern Univer-
sity (w druku).

9 E.C. Fine, Soulstepping: African American Step Shows, University of lllinois
Press, Urbana 2003; J. Malone, Stepping: Regeneration through Dance in African Ameri-
can Fraternities and Sororities, w: Steppin’ on the Blues: The Visible Rhythms of African
American Dance, University of Illinois Press, Urbana 1996.



dycyjnym afrykariskim kontekscie, w ramach relacji rodzinnych, story-
telling to najczesciej jeden z elementéw szerszego Swiata perfomatyw-
nych praktyk, takich jak dzieciece zabawy w chowanego, rozmowy doro-
stych 0 minionym dniu i Spiewanie piosenek. Nawet spotkanie w celu
snucia opowiesci czesto poprzedza opowiadanie zagadek czy/i przystow,
ktore po czesci petnig pedagogiczng funkcje, rozwijajagc umystowe zdol-
nosci, poszerzajgc stownictwo i kulturowe dziedzictwo czy poczucie wspol-
noty wsrod miodziezy. Jak juz zaznaczytam, storyteller rozpoznawalng
formulg zwykle sygnalizuje, ze rozpoczyna opowies¢l0. Natomiast stu-
chacze musza wyrazi¢ zgode na jego propozycje. Wtedy on relacjonuje
w szczegdtach kilka luzno powigzanych epizodéw; w kazdym sam odgry-
wa role réznych postaci i moze zwracac sie do stuchaczy, zeby co$ zaspie-
wali czy zatanczyli. Jesli ktory$ ze stuchaczy ma wrazenie, ze narracji
brakuje tempa czy wyobrazni, to moze sam przeja¢ opowies¢ albo przejsé
do innejll

Czesto tematy opowiesci nie pochodzag z whasnego doswiadczenia, ale
z kolektywnych zrédet. | to z wielu wzgledéw. Opowiadajgcy moze chcieé
nie tylko zabawié¢ stuchaczy i wzmocni¢ emocjonalne zwigzki miedzy ze-
branymi, ale takze skomentowaé¢ dang sytuacje w symbolicznej formie,
by zatagodzi¢ jakies$ rodzinne czy zbiorowe napiecia; moze tez chcie¢ pod-
powiedzie¢ pozgdane modele zachowan albo przypomnieé dzieje rodziny
czy zbiorowosci. Poniewaz zwykle tres¢, gatunek czy bieg wydarzen zna-
ne sa wiekszosci stuchaczy, petnig oni funkcje krytycznych odbiorcow,
zwracajgc uwage na sposéb opowiadania danej historii. Zauwazajg nie
tylko gestyke, intonacje czy zasade uobecniania fikcyjnych postaci, ale
takze oryginalnos¢ wykonawcy i jego improwizacyjne talenty w modyfi-
kowaniu istniejagcych juz wersji, przetwarzaniu epizodéw czy wprowa-
dzaniu nowych elementoéw, postaci i piosenek z podobnych historii, by
dostosowaé prezentowang wersje do konkretnej okazji. ,,Skupiaja oni
uwage [...] na umiejetnosciach wykonawcy, ktéry musi okaza¢ «luz» lub
mistrzostwo w wesotej [czy ,goracej”] sytuacji improwizacji, cho¢ ma
Swiadomos¢ swojej potencjalnej kleski i odrzucenia przez zbiorowo$¢”12
Jak pisze krytyk sztuki Robert Farris Thompson, zdolno$¢ do zachowa-

10 I. Okpewho, African Oral Literature: Backgrounds, Character and Continuity,
Indiana UP, Bloomington 1992, s. 222.

11 R.D. Abrahams, African Folktales: Traditional Stories of the Black World, Pan-
theon Books, New York 1983; W. Bascom, African Dilemma Tales: An Introduction, w:
African Folklore, red. R.M. Dorson, Doubleday and Company, Garden City, NY 1972;
S.L. Richards, Ancient Songs Set Ablaze: The Theatre of Femi Osoftsan, Howard UP,
Washington, D.C. 1996.

12 S.L. Richards, Ancient Songs..., op. cit., s. 82.



nia luzu to takze Swiadectwo tego, co Jorubowie z Nigerii nazywaja ase,
sitg sprawcza, poniewaz zachowanie ,wdzieku pod presjg” wymaga od
wykonawcy iskry naturalnego talentu i dowodzi, ze ma on ,dos$¢ wiary
w siebie, zeby stawié czota wszystkim trudnym sytuacjom”13

Once Upon Four Robbers

Wiedzac juz, jak funkcjonuje storytelling w nie-teatralnych kontek-
stach afrykanskich i w diasporze, przyjrzyjmy sie sztuce Femi Osofisana
Once Upon Four Robbers. Tytut tej wystawionej po raz pierwszy w Nige-
rii w 1978 roku sztuki sugeruje rodzimej publicznosci dwie idee, ktdre
zwykle nie ida ze sobg w parze. Po pierwsze, zwrot ,once upon” (dawno
temu) zdaje sie zapowiadac¢ ludowg opowies¢ czy basn, ktdra stuzy dy-
daktycznym celom, uczac miodziez pozgdanych zachowan. Natomiast
wprowadzenie czwdérki uzbrojonych napastnikéw sugeruje, ze bedzie to
rzecz wspoétczesna, podejmujaca problem spotecznych przyczyn napadéw
z bronig i publicznych egzekucji przestepcéw. Catos¢ zaczyna Spiew nar-
ratora, ktory oczekuje interakcji pytanie-odpowiedz typowej dla story-
telling. Obiecuje ,dawng i nowoczesng” opowies¢ o ,niebezpiecznych roz-
béjnikach na drogach / Piratach, przyczynie tez”, ktoérzy poprosili go
o ochrone przed wspétczesnymi ludzmi, gotowymi do kazdej zbrodni
w pogoni za pienigdzem. Kiedy widzowie podejmujg refren piosenki, ak-
torzy i muzycy siedzacy dotad miedzy nimi wchodzg na scene, pozdra-
wiajq sie, wybierajg kostiumy i role. Juz na wstepie dochodzi do przeciw-
stawienia dwoéch typdw przestepcow, zas tworzenie iluzji w przytomnosci
ogladajacych zréwnuje tworzenie sztuki z tworzeniem czy mozliwoscig
zmiany Swiata, ktdry ona powinna odzwierciedlac.

Po tym krétkim wprowadzeniu nastepuje opowiesé o bandzie rozbdj-
nikow bez przywodcy, ktérego publicznie stracono. Przeczuwajac, ze trzej
mezczyzni i kobieta chcg go obrabowaé, starzec o imieniu Aafa wypomi-
na im, ze nie maja zadnego godnego zajecia. Oferuje im dar, ktéry za-
pewni im bogactwo, jesli tylko obiecajg nigdy nie okrada¢ biednych, ra-
bowaé¢ tylko w publicznych miejscach i nie zabijaé. Obiecany dar to
piosenka, do ktdrej kazdy z nich musi dodac¢ jednag zapamietana linijke.
Kiedy jg za$piewaja, zaczaruje ona stuchaczy, kazac im tariczy¢ i pozo-
stawié¢ dobytek bez nadzoru. Banda odkrywa, ze czary starego cztowieka
naprawde dziataja. Spiewaja, a potem okradajg handlarki na placu tar-
gowym, ale - jak byto do przewidzenia - kto$ z nadmiernej chciwosci
zaczyna okradaé tez pozostatych. Zrodzona z tego kidtnia prowadzi do

13 Tamze, s. 16.



tego, ze ich przywodca zostaje zastrzelony, oni uciekajg, szukajac bez-
piecznej kryjéwki, a policja zagarnia dla siebie pienigdze i dobra obra-
bowanych. W kilku epizodach sytuacja rozboéjnikéow, handlarek i zle
optacanej policji zostaje tak udramatyzowana, ze prosby o wspétczucie
w obliczu zdrady przeciwstawiajg sie wezwaniu ofiar do zemsty, oficjalny
apel o przestrzeganie prawa kidci sie z kwestig przyjacielskich zobowig-
zan, tworzac putapke réwnowaznych wartosci, z ktérej nie ma tatwego
wyjécia. Pojawia sie ponownie stary Aafa. Zatrzymuje akcje i, po raz
kolejny przekraczajac ,czwartg Sciane”, ktéra dotad pozwalata widzom
spokojnie obserwowa¢ wydarzenia, zwraca sie do nich z wezwaniem do
podjecia decyzji: ,,Czy nalezy zastrzeli¢ rozbojnikow? Co faktycznie rodzi
przestepczos¢ w spoteczenstwie, gdzie niewielu bogaci sie niepomiernie
kosztem wiekszosci? Jak takie uczucia, jak wspotczucie i braterstwo,
winny funkcjonowaé, by zapewnic¢ spoteczny porzadek, w ktdrym dostat-
nie zycie dla wszystkich zostanie wyrwane ze szczek pewnej $mierci
w kapitalistycznym systemie ekonomicznym?”

Didaskalia zaznaczaja, ze publiczno$¢ powinna domagac sie egzeku-
cji rabusidw. Wtedy ztodzieje zagrajg te scene w wolnym tempie niczym
pajace na sznurku, przy akompaniamencie irytujagcych dzwiekow zbyt
gtosnej wojskowej muzyki. Jesli widzowie opowiedzg sie za uwolnieniem
przestepcéw, wtedy zlodzieje znéw zaspiewajg swoja piosenke, zaczaro-
wujac i okradajgc tak kupcéw na scenie, jak publiczno$é na widowni. Jak
pokazuje kazde z tych rozwigzan, wybor ma okreslone konsekwencje,
ktore nie zgadzajg sie z zakonczeniem typowym dla basni, czyli ,i zyli
dtugo iszczesliwie”. Takie postawienie sprawy domaga sie refleksji,
trudnych dyskusji w grupie i ewentualnie zbiorowych dziatan. Osofisan
tak okreslit cel, w jakim napisat swojg sztuke:

Nie chodzito mi o jasne oddzielenie potepienia od nagrody, ale o zmuszenie wi-
dzéw do tego, by zaczeli stawia¢ pytania i zgtasza¢ watpliwosci pod adresem
obowigzujacych konwencji i dominujacych pogladéw. Chciatem sprowokowac ich
do takiego zbadania samych siebie, jakiego jeszcze nie podejmowali. W ten spo-
sO6b scena przestaje by¢ miejscem uspokajajacego zrozumienia, a staje sie roz-
sadnikiem niepokoju i tym samym katalizatorem spotecznych i politycznych
zmianl4

Powtarzajgc, a zarazem modyfikujgc, poglady Bertolta Brechtals
Osofisan projektuje wizje teatru jako sfery publicznej, gdzie widzowie

4 F. Osofisan, Literary Theatre After the Generals - a Personal Itinerary, TS, Inter-
national Federation for Theatre Research conference, Summer 2007.

15 Formutujac problem w ten sposéb, chciatabym zwréci¢ uwage na inne aspekty kul-
tury czarnoskorych. Innymi stowy, ,,ob$miewam” czy niebezposrednio komentuje zasade,
ze dobry performer powinien nie tylko wykazywac¢ sie dogtebng znajomosciag tekstow,



mogg zobaczy¢ swojg codziennos¢ w catej jej petni, z wszystkimi we-
wnetrznymi sprzecznosciami. Wezwani do zaangazowania w dialog i wy-
obrazenia sobie lepszego Swiata wspotdziataja z aktorami tworzac to, co
znawca performansu D. Soyini Madison nazywa ,performansami mozli-
wosci”, ktdre moga - lecz nie muszg - zmaterializowa¢ sie w pozate-
atralnym Swieciel6.

Gem of the Ocean

Przechodzac do nastepnej sztuki, Gem of the Ocean Augusta Wilso-
na, chciatabym skupi¢ sie na tym, jak schematy narracyjne codziennych
rozméw przenosi sie na scene. Niezyjacy juz August Wilson zamierzat
napisa¢ sztuke o Afroamerykanach, ukazujac w niej wszystkie dekady
XX wieku. Gem ofthe Ocean, ktérej premiera odbyta sie w 2003 roku, to
dziewigta sztuka tego cyklu, cho¢ podejmuje problematyke czarnych
w pierwszych dekadach ubiegtego wieku. Akcja rozgrywa sie w domu
Ciotki Ester, ktorej wiek odpowiada stuleciom obecnosci Afrykanczykéw
w Stanach Zjednoczonych - tej tajemnicy nie prébuje rozwiktaé¢ zadna
z postaci - za$ caly dramat pokazuje miedzy innymi Obywatela Barlowa,
mitodego cztowieka, ktéry przybyt do tego domu, aby ,,obmy¢” swojg dusze
i przezwyciezyé duchowy kryzys. Barlow ukradt wiadro petne gwozdzi,
ale kto$ inny, mezczyzna o imieniu Garrett Brown, zostal oskarzony
0 kradziez. Zdesperowany Brown skoczyt do rzeki i utonagt, bo wolat
Smieré¢ niz publiczne potepienie jako ztodzieja. Obawiajacy sie konsek-
wencji wyjawienia prawdy, Obywatel Barlow spodziewat sie, ze Brown
wybierze zycie, a nie $mieré, za$ teraz méwi Ciotce Ester: ,Czuje, jak-
bym wewnatrz miat dziure. Jak nie bede uwazat, to przez te dziure
wszystko ze mnie wyptynie. Co robi¢, panno Tyler?”.

Ciotka Ester odpowiada w nastepujacy sposob: ,Znam czlowieka,
ktéry hodowat swinie. Wielkie, ogromne, stare Swinie. Dla niego wszyst-
ko zaczynato sie od Swini. | na $wini sie konczylo. Gdzie nie spojrzat,
widziat $winie. Widziat $winie na niebie i $winie na ziemi. Swinia byta
dla niego centrum zycia. Ktérego$ dnia jakis cztowiek zabit wszystkie
jego $winie”. Kiedy Ciotka Ester opowiada historie o $winiach, jej odpo-

ktére poprzedzaty jegol/jej opowiesc, ale takze musi stworzy¢ dyskurs, ktéry modyfikuje
istniejgce teksty i wprowadza jakie$ nowe elementy. Henry Louis Gates, Jr. okres$la te
praktyke mianem ,powtérzenia z krytyczna réznicg”’; wspotczesna dramatopisarka ame-
rykanska, Suzan Lori Parks, nazywa te praktyke ,powtérz i przyspiesz”; za$ lingwista
i krytyk z Joruby, Olabiyi Yai, stwierdza, ze itan, czesto (btednie) ttumaczone jako ,histo-
ria”, rowniez rzadzi sie ta zasada.

BD. Soyini Madison, Critical Ethnography, op. cit,, s. 172-178.



wiedz na jego dylematy moze sie wyda¢ Obywatelowi Barlow cokolwiek
niejasna. Niewatpliwie wielu dzisiejszym widzom réwniez moze sie¢ po-
czatkowo wydawac, ze jej odpowiedz jest zupetnie od rzeczy i Swiadczy
tylko o zaawansowanej demencji. Ale poniewaz Barlow reprezentuje po-
kolenie, ktérego ojcowie znali jeszcze niewolnictwo, odpowiedz Ciotki
Ester moze dla niego brzmie¢ znajomo, bo zostata sformutowana w spo-
sob typowy dla wielu starszych czarnoskorych, szczeg6lnie tych, ktérzy
cieszyli sie znacznym autorytetem moralnym lub religijnym w spotecz-
nosciach niewolnikéw. Opowiada ona historie, ktéra mogtaby sie wyda-
rzy¢ na kazdej farmie. Oczywiscie, ozdabia historyjke kiamstwem, bo
przeciez nikt nie widzi $win na niebie, ale to klamstwo zostaje wprowa-
dzone w tak plastyczny sposdb, aby odda¢ wartg zapamietania prawde
o moralnym problemie farmera.

Ciotka Ester kontynuuje swojg opowies¢: ,Stracit wszystko. Stracit
centrum swego zycia, bo nie miat go w sobie. Nie znajdowato sie tam,
skad nikt nie magtby go zabrac¢”. | aby upewni¢ sie, ze Obywatel Barlow
nie przegapi analogii miedzy historig o Swiniach i swoim nieszczeSciem,
kontynuuje: ,Widzi pan, Obywatelu Barlow, w tej chwili to wiadro gwoz-
dzi stoi w centrum panskiego zycia. A ma pan tylko jedno zycie, panie
Obywatelu. To panskie zycie. Nikt inny nie ma do niego prawa”. | aby
zmusi¢ Obywatela Barlow, aby zrozumiat, dlaczego Garrett Brown
wybrat Smier¢, dodaje: ,Powiedzial, lepiej umrze¢ w prawdzie niz zy¢
w kitamstwie. Dzieki temu moze powiedzie¢, ze jego zycie warte jest wie-
cej niz wiadro gwozdzi. A ile warte jest pariskie zycie, panie Obywate-
lu?”. I nim Obywatel Barlow zdazy odpowiedzie¢, zaczyna kolejng historie,
tym razem o biblijnym Piotrze, ktoéry trzykrotnie zapart sie Chrystusa.
Zastanawia sie gtosno, czy inaczej niz Piotr, pan Obywatel wykorzysta
okazje, by odpokutowa¢ winy, a potem opowiada dalej: ,Jesli koto nie
obraca sie tak, jak powinno, wtedy sie je naprawia. Znam cztowieka,
ktory chciat naprawi¢ koto. Obracato sie w tyt, zamiast w przod. Chciat je
naprawic, ale jak skoriczyt, to koto przestato sie obracaé. Trzeba uwazac.
Pozory lubig myli¢”. Ponownie Ciotka Ester mdwi z pomocg symbolicz-
nych obrazéw i opowiada o spotecznym kontekscie, ktéry Obywatel Bar-
low niewatpliwie rozpoznaje. Jednak powigzania miedzy historig a zy-
ciem tego miodego cztowieka nie sg tak oczywiste, ani dla Barlowa, ani
dla publicznosci. Nie pozwalajgc ani jemu, ani nam na chwile refleksji
lub dodatkowe pytania, Ciotka Ester obiecuje poméc, opowiadajgc jesz-
cze jedna historie, tym razem o Miescie Kosci. Ale Barlow ustyszy ja
dopiero wtedy, gdy znajdzie dwa pensy, ktére lezg gdzie$ na ziemi obok
siebie. Zapytana po wyjsciu Barlowa, czemu kazata mu odnalez¢ dwa
pensy, Ciotka Ester odpowiada, ze ci, ktérzy przychodzg do niej po ra-
de, niczego by nie zrozumieli, gdyby po prostu podata im rozwigzanie.



Zamiast tego, jak mowi, ,lepiej pokaza¢ im, jak odnalez¢ je na wiasng
reke”.

Historie o obsesji na punkcie $win, Piotrze wypierajgcym sie Chry-
stusa i kole krecacym sie w ztym kierunku stanowig rodzaj autoreflek-
syjnej krytyki procesu dramatyzacji. Oczywiscie, interesujgca historia
z plastycznymi opisami i niejednoznacznym przestaniem angazuje wi-
dza w sytuacje performatywnego i wspolnego konstruowania znaczenia.
Précz tego, jak stwierdza lingwistka Geneva Smitherman, piszac oje-
zyku Afroamerykandéw w latach siedemdziesigtych XX wieku, ,dawac
Swiadectwo oznacza mowi¢ prawde, opowiadajgc jakas «historie»” tak
w przestrzeni Swieckiej, jak religijnej. Odnotowujac fakt, ze dobry story-
teller opowiada historie zazwyczaj w nielinearnym porzadku, konklu-
duje: ,Relacjonowanie tych wydarzenn w zyciowo prawdopodobnej formie
odtwarza duchowa rzeczywistos$¢ dla stuchaczy, ktérzy w tym momencie
z drugiej reki doswiadczajg tego, co bylo doswiadczeniem méwigcego.
Swiadectwo to zatem nie zwykly i prosty komentarz, ale dramatyczna
narracja i akt odtworzenia wobec wspélnoty wiasnych emocji i doswiad-
czen. W ten sposob cztowieczenstwo mowigcego zostaje potwierdzone
przez grupe, niwelujac takze dystans miedzy nimi”17.

Sposo6b opowiadania Ciotki Ester przywodzi takze wyrazne skojarze-
nia ze sposobem postepowania wrozbitéw w tradycji Joruba, o czym pi-
satam w innym miejscu w kontekscie sztuk Femi Osofisana i dramatu
Wilsona Joe Turner’'s Come and Gone (Joe Turner przyszedt i poszedt).
Wro6zenie mozna rozumiec¢ jako prototypowa sytuacje tworzenia sensow
w ramach paradygmatu dramatycznego. W tradycji Joruba osoba prze-
chodzgca duchowy kryzys szuka porady u kaptana wyszkolonego w geo-
mantycznym systemie wrézb zwanym Ifa, gdzie madrosé¢ zakodowana
zostata w tomach i pojedynczych wersach, ktérych kaptan uczy sie na
pamiec¢. ,,Dyskurs Ifa jest wysoce poetycki, bowiem postuguje sie takimi
strategiami retorycznymi, jak ezoteryczne stownictwo, gry stéw, onoma-
topeje, hiperbole, uosobienia, powtérzenia i fragmenty do recytacji’18
Zaleznie od uktadu rozrzuconych muszelek lub orzechéw kaptan recytuje
odpowiednie wersety odnoszace sie do doswiadczenia ludzi, ktorych hi-
storie w jaki$ spos6b przypominajg historie szukajacego porady. Kaptan
tak dtugo przytacza kolejne opowiesci, az w koncu przybysz rozpozna
w jednej z nich odbicie swojej sytuacji. Ten system jest dynamiczny, bo
szukajgcy porady sam musi zdecydowa¢, ktora narracja odnosi sie do
niego, a potem ztozy¢ samodzielnie ofiare, rozumiang jako akt zarazem

7 G. Smitherman, Talkin and Testifyin: The Language of Black America, Wayne
State UP, Detroit 1977, s. 150.
B8S.L. Richards, Ancient Songs..., op. cit., s. 120.



magiczny i materialny. W akcie tym smier¢ ofiary, w wyniku rytualnej
transformacji, zamienia sie w energie zyciowg, zdolno$¢ do efektywnego
dziatania zwang ase, ktéra ma ,umozliwi¢ mu doswiadczenie z drugiej
reki tego, czego wczesniej nigdy nie widziat, ani nawet sobie nie wyobra-
zat, aby osiagna¢ harmonie z calg spotecznoscig zyjacych, umartych,
a nawet tych, ktérzy istniejg miedzy kategorig cztowieka i niecztowie-
ka. Caly ten proces jest bezustannie narazony na przerwanie czy poja-
wienie sie nieprzewidzianych i przypadkowych wydarzen, zmuszajgcych
szukajacego porady do modyfikacji narracji o zwigzku z otaczajgcym go
Swiatem”19

Jak Obywatel Barlow, publiczno$¢ przychodzi do teatru w nadziei, ze
pozna jakg$ gteboka prawde o Swiecie. Ciotka Ester i inne postacie
przedstawiajg jej serie opowiesci i odgrywanych sekwencji, ktére nieko-
niecznie tworza spojng catos¢. Widzowie zostajg w ten sposob zmuszeni
do podjecia wysitku w celu zrozumienia tego, jaka jest ostateczna war-
to$¢ zycia Obywatela Barlowa. Zaleznie od umiejetnosci aktoréw i catego
zespotu, mogli sie z nim utozsami¢, odby¢ metaforyczng podréz do prze-
razajaco wspaniatego Miasta Kosci w gtebi Atlantyku, gdzie$ na szlaku
handlu niewolnikami, gdzie umarty tysigce niewolnikéw, a potem razem
z nim wynurzy¢ sie bogatsi o lekcje odpowiedzialnosci za samego siebie,
wynurzy¢ sie jako osoba, ktdrej tozsamosé definiuje sie w relacji ze spo-
tecznoscia. Jesli zdajemy sobie sprawe, ze nasza indywidualna podmio-
towos¢ ksztattuje sie zawsze w relacjach z innymi, z wydarzeniami ze-
wnetrznymi wobec nas, a takze z dotykajgcymi nas dzietami sztuki,
wtedy poprzez caly taricuch skojarzen, ktéry uruchamia interpretacja
Gem of the Ocean, zaczynamy rozumie¢, ze przenikliwos¢ Sethe, boha-
terki powiesci Toni Morisson Ukochana, osadzonej w realiach XIX wie-
ku, stanowi wyzwanie dla Obywatela Barlow w 1904 roku, ktore z kolei,
jak mi sie wydaje, stanowi wyzwanie dla nas w 2007 roku. Sethe stwier-
dza bowiem gorzka prawde, ze ,wyzwolic¢ sie to jedno; wejs¢ w posiadanie
wolnego juz siebie to co$ zupetnie innego”20.

Las Meninas

Jako ostatnig chciatabym omowi¢ sztuke Las Meninas Lynn Notta-
ge, wyroznionej w 2007 roku przez Fundacje MacArthura tytutem geniu-
sza, przyznawanym Amerykanom wyr6zniajgcym sie tworczym talen-
tem. Juz sam tytut Las Meninas podsuwa skojarzenie z namalowanym

19 Tamze, s. 125.
2D T. Morrison, Beloved, New American Library, New York 1987, s. 95.



w XVI wieku obrazem Velazqueza, na ktérym ustawienie hiszpanskiej
infanty, jej pokojowek i samego malarza stato sie powodem powstania
wielu prac naukowych na temat relacji miedzy rzeczywistoscia i jej re-
prezentacjg. Michel Foucault pisze o tym obrazie, Zze ,patrzy on na scene,
ktorg sam przedstawia. Pokazuje czystg wzajemnos¢ obserwujgcego i ob-
serwowanego lustra”’2l Nottage nawigzuje, a zarazem odmiennie przed-
stawia - ,powtarza z kluczowg réznicg” w kontekscie kultury afroame-
rykanskiej - te problematyke, osadzajgc akcje swojej sztuki na innym
europejskim dworze, na dworze Ludwika X1V i jego zony Marii Teresy.
Narracje prowadzi w tym dramacie Luiza Maria Teresa, corka z nie-
prawego toza Marii Teresy i czarnego karta-niewolnika; cérka, o ktorej
Ludwik X1V twierdzit, ze urodzita sie martwa. Catos¢ stanowi prébe od-
powiedzi na pytanie, ,jak odzyska¢ wymazang historie”, kiedy do dyspo-
zycji ma sie tylko kobiece plotki i portret zatytutowany Czarna zakonni-
ca z Moret. Chciatabym jeszcze przez chwile zatrzymac sie na tym
fragmencie, gdzie czarnoskory karzet Nabo opowiada historie 6wczesnej
elity, zas§ my mozemy oglada¢ udramatyzowany proces zmiany czy wrecz
znikania historii, ktéra przeciez tez jest rodzajem opowiesci.

Nabo, przystany w pudetku jako prezent dla krolowej Marii Teresy,
ktéra sama byta Slubnym prezentem pieczetujgcym wiez Hiszpanii
z Francjg, opowiada o swoim dziecifistwie we Francji, kiedy jako niewol-
nik nie rozumiat, dlaczego jego pan ma zwyczaj nosi¢ peruki i makijaz.
Opowiada te historie Ludwikowi XIV na dworze, ktdry styngt z wyszu-
kanych rytuatéw utwierdzajacych wladze kréla. Cho¢ Nottage nie opa-
truje teks-tu prawie zadnymi wskazéwkami dla aktoréw, te narracje
konstruuje w taki spos6b, aby aktor musial raz po raz zmieniac sie
z narratora w jedng z postaci opowiadanej historii. Czytelnik moze sobie
bez trudu wyobrazié¢, jak czarnoskéry karzet odgrywa ,piekno” ubioru
swego pana oraz swoje przerazenie w chwili, kiedy widzi, ze w t6zku jego
pana $pi stary, tysy mezczyzna. Zbulwersowany przekroczeniem dobrych
obyczajow, Nabo wycigga mezczyzne z t6zka, aby za chwile odkry¢ peru-
ke oraz to, ze jego pan w rzeczywistosci ,przechowuje swojg twarz w stoi-
ku zrézem i w pudetku z pudrem”. Karzet wyznaje, ze wahat sie, czy
wpusci¢ swego pana z powrotem do domu i ponie$¢ konsekwencje wias-
nej niewiedzy, czy tez zostawi¢ go na zimnie, aby oszalat. Kiedy krél za-
da, aby Nabo wyjawit, jak skonczyta sie historia, ten odpowiada po pro-
stu: ,,On oszalat”.

Ta sekwencja, stanowigca typowy przyktad storytelling, to zarazem
interesujgca krytyka okreslonej klasy spotecznej i swiadectwo wyrafino-

2 M. Foucault, The Order of Things: An Archaeology of the Human Sciences, Ran-
dom House, Inc., New York, 1994, s. 14.



wania afrykanskiej diaspory i zywotnosci tego drugiego obiegu kulturo-
wego w Europie, o czym w duzej mierze dzi§ zapomniano. Kiedy goscie
krola wyrazg juz swoje uznanie dla opowiesci i zasigdg do kolacji, na-
dworny malarz moéwi kartowi, ze po raz pierwszy styszat te historie
w wykonaniu wioskiej trupy w Abruzzi. Nabo przyznaje, ze nic takiego
naprawde mu sie nie przydarzyto, lecz ustyszat o tym w Lizbonie, kiedy
-podrézowat z suttanem z Aleksandrii”. Nie tylko Nabo opowiada jak
klasyczny storyteller, przywiaszczajgc sobie i przetwarzajgc narracje,
aby odpowiadata okreslonemu miejscu wykonania, ale takze rozmowa
tych dwoch przedstawicieli nizszej klasy ,obsmiewa”2 czy komentuje
udawany kosmopolityzm wyzszych klas, ktére zaslepione ideologia klasy
i rasy nie dostrzegajg ukrytego ostrza krytyki skierowanego przeciwko
ich kulturowej ignorancji i nieuzasadnionym spotecznym pretensjom.
Ten dialog koniczy sie wyznaniem malarza, ze mimo poczucia wyzszosci
zawsze maluje elity tak, by wygladaty lepiej niz w rzeczywistosci. Ten
komentarz sam w sobie stanowi metakomentarz na temat sity sztuki,
ktéra moze nieadekwatnie bgadz zbyt idealistycznie reprezentowac rze-
czywistos¢, a pozniej uwaza sie to za niepodwazalny fakt.

Po gorgcych namowach malarza, by Nabo pozwolit sie namalowac,
Luiza Maria Teresa pojawia sie na scenie. Jest zarazem narratorem,
ktéry uruchomit cata akcje sztuki, jak i widzem ogladajacym to, co dzieje
sie na scenie; jako storyteller kontroluje przebieg sekwencji narracyj-
nych i podejmuje z nimi interakcje. Za sprawa magii opowiesci i sztuki
teatru wkracza nagle w akcje jako swdj mtodszy sobowtdr, kiedy po wielu
latach od rozmowy Nabo z malarzem spotyka tego samego malarza, kto-
ry dostrzega jej podobienstwo do pewnego Afrykanczyka o imieniu, ktore
btednie zapamietat jako Bobo. Jako storyteller moze przekroczy¢ ograni-
czenia czasu, wiec powraca do momentu, Kiedy jej ojciec pozowat do ob-
razu. Po chwili zwraca sie wprost do widzéw, moéwigc, ze wiele lat pdz-
niej w jakiej$ wilgotnej piwnicy znaleziono szkic, ,porter bezimiennego
Afrykanczyka”. W takich momentach publicznos¢ ma okazje zauwazye,
jak pewna operacja pamieci, zwiazana rowniez z mechanizmem zapomi-
nania, staje sie materig dramatu. Niewinne zapominanie pogarsza jesz-
cze umyslnie podjety, instytucjonalnie usankcjonowany akt zapomina-
nia albo btednego zapominania, bo w jednej z pézniejszych scen miedzy
Ludwikiem X1V i Nabo, krol podpisuje wyrok smierci na karta, skazujac
karta i jego dziecko, Luize Marie Terese na nieistnienie, cho¢ przeciez
pozostawia tez $Slad ich nieobecnosci.

2 Stowa ,,ob$miewac” (signify) uzywam w tym sensie, w jakim funkcjonuje ono w dia-
lekcie czarnoskoérych, ktérzy uzywaja go w znaczeniu ,komentowac, czesto za pomocg ztos-
liwych, btyskotliwych gier stéw lub aluzji”; Por. G. Smitherman, Talkin and Testifyin...,
op. cit., s. 82.



Czescig tej pamieci jest rdwniez wyobraznia - jak twierdzi afroame-
rykanski pisarz Ralph Ellison - pamie¢ o tym, czym moglismy by¢23 oraz
samo doswiadczenie widzow pokazujace, jak mozna odzyskac¢ to, co znaj-
duje sie na marginesach dominujacej kultury. W tym miejscu warto
wspomnie¢ o eseju Toni Morrison The Site of Memory (Miejsce pamigci),
w ktérym wyjasnia powody napisania powiesci Ukochana. Morrison
przekonuje, ze poniewaz opowiesci o niewolnikach, a wiec pierwsze pro-
by manifestowania wiasnej obecnosci przez Afroamerykandw, nie méwity
nic o ich zyciu wewnetrznym, ,wspomnienia i reminiscencje nie zapew-
nig mi peinego dostepu do niezapisanego zycia wewnetrznego tych ludzi.
Tylko dziatanie wyobrazni moze mi w tym poméc”. Nazywajgc ten proces
mianem literackiej archeologii, pisze dalej: ,Na podstawie wyrywkowych
informacji i pewnych hipotez mozna odby¢ podréz do miejsca, w ktdrym
mozna zobaczy¢ to, co pozostato, by na podstawie tych szczatkéw zrekon-
struowac¢ tamten sSwiat. To fikcja ze wzgledu na samg nature pracy wy-
obrazni: jej oparcie w obrazie - budowanym na podstawie szczgtkdéw -
ktoremu towarzyszy roéwniez wspominanie, co razem wytwarza pewien
rodzaj prawdy. Obraz to dla mnie nie tyle «symbol», co raczej po prostu
«obrazek», razem z towarzyszacymi mu uczuciami”24. Cho¢ w przeci-
wienstwie do Femi Osofisana, Nottage nie prosi widzoéw, aby podjeli dys-
kusje na temat prawdziwosci tej wersji historii, to jednak stawia przed
nimi zadanie weryfikacji ktamstwa czy fikcji, ktoérg tworzy storytelling
i teatr. Morrison przypomina swoim czytelnikom, ze ,fakty mogg istnie¢
niezaleznie od ludzkiej inteligencji, ale prawda juz nie”. Sytuujgc widzow
w pozycji, ktérg Foucault nazwat ,czysta odpowiednioscig” obserwujace-
go i ocbserwowanego, oraz pokazujac jej marginalnos¢, Las Meninas kaze
widzom zrewidowa¢ te narracje, ktére zostaly skazane na nieistnienie
przez rozpowszechnione opowiesci i te wersje historii, ktérych do tej pory
sie uczyli.

Wszystkie trzy omawiane przeze mnie sztuki - Once Upon Four
Robbers Femi Osofisana, Gem ofthe Ocean Augusta Wilsona i Las Meni-
nas Lynn Nottage - pokazuja storytelling i teatr lub wyobraznie jako
istotne praktyki spoteczne (Appadurai), w ktérych wykonawcy i publicz-
nos¢ wspoétpracuja ze sobg, aby jeszcze raz przeanalizowaé i by¢ moze
inaczej pouktadac¢ swoj Swiat. Rozpoczetam od polemiki z pewnym roz-
powszechnionym w Europie i Stanach Zjednoczonych sposobem definio-
wania biatej rasy w powigzaniu z kwestiami klasy spotecznej i seksual-

2 J. Roach, Cities ofthe Dead, op. cit., s. 33.

24 T. Morisson, The Site of Memory, w: Marginalization and Contemporary Cul-
tures, red. Trinh T. Minh-ha, Martha Gever i Cornel West, MIT Press, Cambridge 1990,
s. 299-305, tutaj s. 302.



nosci, ktéry utwierdza jej hegemoniczng wizje $Swiata. Prébowatam udo-
wodni¢, ze koncepcja storytelling jako nowej formy teatralnej, ktéra ma
przywroci¢ spoteczne wiezi, to tylko kwestia punktu widzenia; dla nie-
ktorych opowiesé, rozumiana jako literatura oralna, pozostata istotnym
sposobem doswiadczania siebie w relacji do spotecznosci. Nie chce jednak
konczy¢ powrotem do starego i juz zdewaluowanego, bo opartego na bi-
narnej opozycji pogladu, ze istnieje ,Zachdd i cata reszta”. Chciatabym
raczej zasugerowac, ze pytanie, jakie zadaje Ciotka Ester Barlowowi, to
rowniez pytanie, na ktore powinnismy sprébowaé¢ odpowiedzie¢ wszyscy,
zaréwno w bardzo lokalnych, jak i regionalnych, narodowych, miedzyna-
rodowych i $wiatowych kontekstach. Pyta ona bowiem: ,lle warte jest
panskie zycie, Obywatelu Barlow?”. My powinnismy zapytac: lle warte
jest nasze zycie i czy umiemy zdac sobie sprawe z jego wartosci w relacji
z naszymi bliznimi dzieki ,inscenizacji wielu mozliwosci”, jakie oferuje
konwencja opowiesci i teatr?

Przetozyli: Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera



