Biatostockie Studia Literaturoznawcze 11/2017

DOI: 10.15290/bs1.2017.11.20

Ewa Nofikow-Dobrodumow
Wydziat Filologiczny
Uniwersytet w Biatymstoku

e-mail: e.dobrodumow@uwb.edu.pl

Poetycki plac zabaw Krystyny Milobedzkiej.
Wokét Gdzie baba siata mak. Gry stowne dla teatru

Ksigzka, o ktérej bedzie mowa w tym artykule, powstawala na prze-
strzeni kilkudziesieciu lat. Scenariusze po raz pierwszy w formie zwartej
ukazaty sie w roku 1995, a wszystkie zostaly zebrane w 2012 roku przez Biuro
Literackie. I chociaz pisane byly — i czytane sa — z my$lg o odbiorcy dzie-
ciecym, to mechanizmy w nich dzialajgce nalezg do ,powaznych” srodkéw
mys$lenia i dziatania poetyckiego. Autorka nie rozdziela pisania poezji i pisa-
nia dla dziecigcego teatru. Sama o sobie, w Autorskiej nocie o autorce, napisata:
,W swoich zbiorach poezji autorka umieszcza niekiedy fragmenty scenariu-
szy teatralnych, a jej zapisy poetyckie bywaja wykonywane w teatrze”!. Mi-
tobedzka tworzy zatem projekt totalny — poetycki badZ dramatyczny, a raczej
zaréwno jej wiersze, jak i scenariusze teatralne sg ,grami stownymi dla...”.
Dla teatru wlasnie, ale pojetego bardzo szeroko, nie tyle i nie tylko jako scena,
na ktérej odgrywana jest sztuka, ale jako przestrzeni doswiadczenia poetyc-
kiego, spotecznego, egzystencjalnego. W rozmowie z Jarostawem Borowcem
Milobedzka powiedziata: ,Nigdy nie potrafitam powiedzie¢, gdzie co$ sie
koriczy, gdzie zaczyna. Najpierw widze, potem moéwie. Najpierw musze mie¢
to twardo poustawiane na scenie, a dopiero potem moge méwi¢” 2. Mitobedz-

1 K. Mitobedzka, Autorska nota o autorce, w: tejze, Gdzie baba siata mak. Gry stowne dla teatru,
Wroctaw 2012, s. 183.

2 1. Borowiec, Szare Swiatto. Rozmowy z Krystyng Milobedzkq i Andrzejem Falkiewiczem, Wroctaw
2009, s. 17.
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kiej nie chodzi tu o jej teksty teatralne, lecz o pisanie (i myslenie) w ogdle.
Widzialno$¢, scenicznoséé, swego rodzaju namacalnosé — bylyby to cechy cha-
rakterystyczne tego pisania. Chodziloby o ujawnienie nie tyle tego, do czego
stowa si¢ odnoszg, ale obnazenie ich niemocy w nazywaniu: , Niesktadnos¢.
Nieprzyleganie. Wielka rozleglos¢. Wielka przestrzeri, zawsze jasna. I strach,
Ze to utrace. [...] Rozmijanie si¢, nieskladno$¢ — nieprzyleganie zapisu
do zapisywanego” 3.

Ta ,wielka rozleglo$¢” znajduje swoje szczegdlne odbicie w scenariu-
szach teatralnych. W nich z calg moca ujawnia sie¢ nieprzystawalnos¢ stowa
do rzeczy czy rzeczy do dziatania w my$l zasady, ze struktury poznawcze
czlowieka dzialaja poprzez taczenie i zastepowanie nieznanego znanym, co
mogloby by¢ zaréwno definicjg poetyckiej metafory, jak i zabawy symbo-
licznej, w ten spos6b rozumianej przez Jeana Piageta, ktérego Milobedzka
czesto czytala i komentowata. Pisata takze o teatrze Jana Dormana, a uwagi te
moga by¢ czytane w kontekscie jej wlasnych dziatan teatralnych: ,,Wszystko
tu mozna powiedzie¢, bo to i tak nie przylega do tego, co mozna zobaczy¢,
co dzieje si¢ na scenie. Nie przylega takze jedna kwestia do drugiej. To, co
sie dzieje, dzieje sie bez zadnego widzialnego czy slyszalnego powodu i do
niczego nie zmierza. Nie ma poczatku, srodka ani korica, chociaz kurtyna
rozsuwa si¢ i zsuwa — poniewaz nic niczego nie przygotowuje, nic z niczego
nie wynika, wszystko sig klebi razem i myli ze sobg” 4. Swiadomo$¢ jest sceng,
na ktérej rozgrywa si¢ dramat poznania, a wiec nazywania Swiata i rozpozna-
wania go. Jezyk jest przedmiotem i bohaterem dziatani teatralno-poetyckich,
widz/odbiorca okazuje sie takze uczestnikiem gry.

Przestrzen, w ktorej dzialaja bohaterowie Milobedzkiej, jest dana szczat-
kowo w odautorskich didaskaliach, wazniejsze wydaje si¢ jej wytwarzanie
w dziataniu. Stanowi miejsce akcji fizycznej i jezykowej, ktéra to akcja od-
biega od klasycznego ujecia akcji teatralnej w piramidzie Freytaga. Nie jest
linearna, nie buduje przyczynowo-skutkowego napiecia, nie dazy do kul-
minacji i rozwigzania konfliktu. Dzieje sie tak, poniewaz jedyny konflikt
ujawniajacy sie w tekstach teatralnych Milobedzkiej jest konfliktem nieroz-
wigzywalnym, a dotyczacym $wiadomosci, jej rozwoju i pracy. Biorgc pod
uwage specyfikacje genologiczng mozna by doda¢: swiadomosci matego, nie-
dorostego cztowieka, to jednak bytoby falszywym wyjasnieniem. Mitobedzka
bowiem upodabnia do siebie sposéb myslenia i méwienia dziecka i poety.

3 Tamze, s. 17-18.
4 K. Milobedzka, Miedzy nieporzgdkiem a porzgdkiem, w: tejze, W widnokregu Odmierica. Teatr,
dziecko, kosmogonia, Wroctaw 2008, s. 39.
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Réznica miataby polegaé¢ na tym, ze ten drugi, majacy juz wiekszg Swiado-
mo#$¢ siebie i Swiata, potrafi z dystansem pokaza¢ to, co dziecko pokazuje
spontanicznie i pozarefleksyjnie.

W ramie zabawy

Aktorzy w teatrze Milobedzkiej wystepuja na scenie niemal pustej — eli-
minuje si¢ z niej wszystko, co sprawialoby wrazenie scenografii czy dekoracji,
tak jak w Siala baba mak, gdzie: ,,Scena z trzema wysokimi szarymi ekranami
— beda potrzebne do rysowania scenografii przez samych aktoréw i zapelnia
sie w miare potrzeby malunkami, ktére przypominajg malunki dzieci”®. Z ko-
lei w Ojczyznie scena tworzy co$ na ksztalt abstrakcyjnego obrazu: , Otwér
sceny wypelnia , kurtyna” utozona z wielkich klockéw, tworzacych zagesz-
czony krajobraz — dlugie horyzontalne pasy czerni, zieleni, Z6lci, czerwieni,
bieli, bfekitu. Tak mogloby wyglada¢ otwarte pudto klockéw”¢. W Bajce o...
natomiast: ,Widzowie siedzg w luZznym kregu, tworzg w ten sposéb okragta
scene, o $rednicy 5-6 metrow. Gra sie wiec gdziekolwiek, a gra moze uda¢
sie wtedy, kiedy zostawi sie¢ wykonawcom swobode i pozwoli improwizo-
wad, takze w stowach””. Takie ledwie symboliczne zarysowanie przestrzeni
scenicznej pozwala autorce, a takze widzom, uruchomié¢ mechanizmy koja-
rzenia i odpodabniania (jezykowego, gestycznego), jakie nie wynikajg wprost
z przestrzennych ograniczen i referencji.

Rama zabawy, w ktérej rozgrywaja sie scenariusze Mitobedzkiej, umoz-
liwia korzystanie z potencjatu dzieciecej wyobrazni, przywotuje zapomniane
(przez doroslych) sposoby oswajania $wiata i samego siebie, pozwala na
redukowanie klasycznych zaleznosci scenicznych do najprostszych gestéw
i sléw, czesto wzajemnie niepowigzanych. Z jednej strony mamy zatem do
czynienia z wolnoscia, z ktérg zwykle kojarzona jest zabawa, z drugiej — z ja-
snymi regutami, charakterystycznymi dla gier, rzadzacymi akcja sceniczna?®.

5 K. Mitobedzka, Gdzie baba siata mak, s. 11.

6 Tamze, s. 39.

7 Tamze, s. 83.

8 Marta Karasiriska w teksécie Gry teatralne Krystyny Milobedzkiej pisze o pozornej wolno-
§ci, podkreéla odindywidualizowanie bohatera, jego marionetkowos¢, koniecznoéé¢ dopasowa-
nia si¢ do regul: ,Uczestnicy spektaklu-gry z koniecznoéci podporzadkowujg sie organizujg-
cym go regutom. Dana im swoboda ruchu jest tylko pozorna, gdyz dyktuje ja wyznaczona
z gory alternatywa. Bezposrednig manifestacja ograniczenia mozliwosci wyboru bywa czesto
zasada organizowania przestrzeni scenicznej, sprowadzonej niekiedy do planszy, ktdrej granic
nie wolno narusza¢” [M. Karasiniska, Gry teatralne Krystyny Mifobedzkiej, w: Wieloglos. Krystyna
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Poza tymi regutami dziatania postaci nie bylyby rozumiane ani akceptowane.
Najwyrazniej — i najbardziej symbolicznie — zabawowa rama ustanowiona
zostala w scenariuszu W kole, gdzie przestrzen, w ktorej przebywaja bohate-
rowie, jest narysowanym na podtodze kofem.

Pokazywana przez Milobedzka na scenie zabawa to dzieciece wyliczanki
czy piosenki, np. Siata baba mak stanowi tekst w cato$ci oparty na dzieciecych
rymowankach: jest krél Lul, Jaworowe dzieci, piosenka o Dorotce, a w scena-
riuszu Na wysokiej gérze dziala mechanizm wyliczanki: ,,Na wysokiej gérze,
rosto drzewo duze, nazywalo sie: Apli-papli-blite-blau”®. Zabawa to takze
jezyk, ktéry sam niesie méwigcych. Stad rymy, zabawy w skojarzenia, ono-
matopeje i echolalie. To takze specyficzny rytm oparty na powtérzeniach,
powrotach do kwestii juz powiedzianych, ale tez na naglym zakoniczeniu, za-
nikaniu sytuacji bez uzasadnienia czy nadrzednego celu. Przyktadem moze
by¢ scena ze scenariusza W kole:

PIATY dobry?

CZWARTY  wielkolud

PIATY mniejsze!

CZWARTY  krasnoludek

PIATY wieksze!

CZWARTY  ludek

PIATY dobry?

CZWARTY  bez serca

PIATY bez serca, bez serca, bez serca...
[...]

PIATY ece pece, w ktérej rece?

[.]
TY i TRZECI iiiiiiiiiiiiiil®

Mitobedzka w recenzjach, szkicach, rozmowach, wyboér, oprac. i red. J. Borowiec, Wroclaw 2012,
s. 563]. Trudno oprzeé¢ si¢ wrazeniu, ze wedlug autorki sytuacja ograniczenia jest sytuacjg
negatywng, interpretowang jako uwiezienie jednostki w $wiecie. Nie jest to, moim zdaniem,
oczywiste. Rama zabawy, o ktérej mowa, pozwala na uruchomienie proceséw $wiadomosci
na poziomie innym niz fizyczne dziatanie. Ograniczenie sprzyja bowiem wyobrazniowemu
poszerzeniu przestrzeni.

° Nie sposéb nie przywola¢ tu klasycznej pozycji Johana Huizingi, Homo ludens. Zabawa
jako zrédfo kultury, przel. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 2007. Autor wskazuje w niej
m.in. na zabawowo$¢ poezji objawiajacg sie¢ w rymach, grach jezykowych, metaforach.

10 K. Mitobedzka, Gdzie baba siata mak, s. 77.
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Jezyk

Jezyk, nad ktérym nie do kornica si¢ panuje, a ktéry niesie swoim ryt-
mem, to jeden z gléwnych bohateré6w Milobedzkiej. By¢ moze najwyraz-
niej i w spos6b najbardziej czytelny ukazane to zostalo w tekscie Ojczyzna.
Uczucia, stany psychiczne przekazywane s3 w nim za pomoca klockowych
konstrukgji przestrzennych oraz podstawowych elementéw jezykowych. Bu-
dowanie z klockéw to tworzenie przestrzeni, ale tez tworzenie i poznawanie
jezyka. Podstawowe formy jezykowe, na poczatku onomatopeiczne, rzeczy-
wiscie wywolujg, powotuja do istnienia elementy przestrzenne. Mozna by
powiedzie¢, ze mamy tu do czynienia z muzyczng konstrukcja dramatu:
relacje przestrzenne ,rozgrywaja sie¢ w dzwiekach”, dzwiek/glos prowa-
dzi akcje sceniczng. Pierwsza kwestia postaci to pierwszy dzwiek ludzki
(wczedniej pojawialy sie odglosy pracy: kucie, szurgot itp.), a takze pierw-
szy dzwiek ludzkosci: ,,Aaaa!”. Jest to tez moment poruszenia machiny je-
zykowej — odpowiedzig sag bowiem kolejne onomatopeje: §miech, wyrazy
zdumienia, nasladowanie wiatru czy szumu drzew. To takze konstruowa-
nie niewidocznej, a przeciez w dzwigkach istniejgcej, przestrzeni. Pojawia
sie wiec materia ozywiona, zwierzeta (,hau-hau”, ,Bzzz... bzzz...”), potem
ludzie wraz z prostymi/podstawowymi stowami: ,mama”, ,tata” itd. Poka-
zany przez Milobedzka proces dziatania jezyka jest tez procesem tworze-
nia sie zlozonych form Zycia spotecznego. Wszystko uwidocznione zostato
poprzez kolejne fazy opanowywania przez czlowieka jezyka: rzeczowniki
(oraz deklinacja), przymiotniki, zaimki. Proces wytwarzania przestrzennej
i jezykowej wspdlnoty stuzy pokazaniu sposobu, w jaki czlowiek wcho-
dzi w jezyk i Swiat, a raczej: w jezyk, a wiec swiat". Od opisu Swiata
(rzeczowniki i przymiotniki), przechodzi si¢ do dzialania w nim (czasow-
niki), omawiania go (kategorie abstrakcyjne, np. z10$¢) oraz do negocjo-
wania swojej w nim pozycji (zaimki). Procesom jezykowym odpowiadajg
w planie sceny dziatania zmierzajace do zabudowania przestrzeni klockami,
co w konsekwencji prowadzi do konfliktéw i wojen — zaréwno w jezyku, jak

11 M. Karasinska tak pisze o tych procesach: ,Dramat mozna uznaé za szczegélny zapis ro-
dzenia si¢ Swiadomo$ci jezykowej cztowieka. Prowadzona na scenie gra lingwistyczna, zgodnie
z logikq rozwoju mowy dziecka, zaczyna si¢ od niewerbalnych okrzykéw i poprzez stowo pro-
wadzi ku operacjom na poziomie zdania. Okres$lone zachowania jezykowe zostaja powigzane
z konkretnymi dziataniami scenicznymi. Zgodnie z charakterystyczng dla dziecigcego postrze-
gania zasada odpowiednioéci stowa i rzeczy jednostki jezykowe odnajduja analogony w kon-
struujacych mikrokosmos teatralny kolorowych klockach, tworzacych ciggle nowe konfiguracje”
[M. Karasiniska, Gry teatralne Krystyny Milobedzkiej, s. 566].
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i poza nim™. Scenariusz Ojczyzny koniczy diuzsza wypowiedz jednej z boha-
terek, Mowy:

Moéwig o niej, pokazuja palcem to miejsce, a ja ciebie do dzi$ z klockéw usta-
wiam. Do rozsuplywania sie datas, w gardle czuje twéj wezel, do ciebie drogi
prowadze szare, kruche. Wyciggam z poplatanego — i to jest proste. Ktade proste
na prostym — i znéw sie placze 3.

O kim, o czym tutaj sie méwi? Najprostsza odpowiedz: o tytulowej ojczyznie.
Dla Mitobedzkiej-poetki ojczyzng jest jezyk, rzecz oczywista. Jezyk, ktérego
nie mozna do korica rozpozna¢, nad ktérym na pewno w pelni sie nie panuje,
bo — o czym pisalam wczesniej — nie przylega, nie pasuje, jest raczej procesem
niz stanem posiadania. Jest przestrzenig nieoswojong, a zatem nie zawsze da-
jaca poczucie bezpieczeristwa — tak jak dla dziecka, ktére stopniowo w niego
wchodzi.

Dla Milobedzkiej teatralna rama zabawy stuzy odtworzeniu pierwotnego
procesu rodzenia si¢ badZ zdobywania sSwiadomosci. W procesie pierwotnym
przestrzeni zagospodarowywana jest w ,,sposéb podstawowy”, ktéry w te-
atrze Mitobedzkiej sprowadza si¢ do odwzorowujacych percepcje dziecka
dziataii stownych majacych na celu rozpoznanie i oswojenie rzeczywisto-
§ci. Dzieciecy sposéb postrzegania, nazywania i rozumienia jest tym, co od-
twarza sie¢ w scenicznym procesie wtérnym. Przestrzeni teatralna staje sie
sceng, na ktorej ,wystepuje” ludzka swiadomosé w jej pierwotnym , kostiu-
mie”. Procesy pierwotne i wtérne rozumienia $wiata sg kategoriami antro-
pologicznymi poddawanymi analizie w pracach antropologéw kulturowych,
koncentrujacych swojg uwage na grze, teatrze i rytuale. Victor Turner, anali-
zujac gatunki performatywne i liminalnos$¢, tak pisat o strukturach pierwot-
nych i wtérnych:

Wewnatrz tej ramy [ramy zabawy — dop. EIN.D/], jak slusznie zauwaza Bate-
son, mamy do czynienia ze szczegélnym polaczeniem proceséw pierwotnych
i wtérnych, co skutkuje nieoczekiwanym pojawieniem si¢ paradokséw. W pro-
cesie pierwotnym nie jesteSmy w stanie dokonaé rozréznienia miedzy , troche”,
,wszystko”, ,nie wszystko” i ,ani troche”, podczas gdy do istoty procesu wtér-
nego, bedacego bardziej Swiadomym mechanizmem psychicznym, nalezy to, ze
rozréznienia takie sa dokonywane!4.

12 Przywota¢ tu mozna dramat, a wlasciwie ,gramat”, Mirona Bialoszewskiego Imiestow,
w ktérym napiecia jezykowe, konflikty didaskaliowych form imiestowowych oddajg z calg
moca napiecia i konflikty jezyka, bedacego autoteliczng i niereferencjalng maching znaczenio-
tworczg. Zob. M. Biatoszewski, Imiestow, w: tegoz, Utwory zebrane, t. 2: Teatr Osobny, Warszawa
1975, s. 147-150.

13 K. Mitobedzka, Gdzie baba siata mak, s. 62.
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Dla Milobedzkiej proces poetycki jest przypominaniem sobie dzieciecego
sposobu poznawania $wiata i — w konsekwencji — jest zblizony do dziatan
dzieciecych — poeta szuka takiego kojarzenia i nazywania, jakie dziecko ma
zupelnie naturalnie. Kojarzenie to pozbawione jest relacji przyczyny i skutku,
a nawet podobieristwa. Jego cel stanowi — tak jak w przypadku psychiki dzie-
ciecej — zagarniecie ,catego $wiata”, czyli stworzenie go w jezyku i dziataniu.
Przestrzen, w jakiej porusza sie dziecko, jest ,calym Swiatem”, niezréznico-
wanym na czeé¢ i catos$¢, a prawo nig rzadzace sprowadza sie do warunku:
»~wszystko albo nic”. Psychika dziecieca nie uznaje kompromiséw, na ktére
poeta réwniez nie idzie. Nie méwi sie ,tylko troche”, nawet jesli wypowie-
dziane ,wszystko” okazuje si¢ niedoskonate.

Rytuat
Sama Mitobedzka o scenariuszu Ojczyzny powiedziata:

Zasada ta [zabawa klockami] stuzyta pokazaniu procesu zlozonosci (psychicznej,
fizycznej), a wiec rozwoju panstwa, spoleczeristwa; rozwoju czltowieka od dzie-
ciistwa do dojrzatoéci, od samotnoéci do rodziny, od rodziny do narodu; od
zabawy dzieciecej czy lepianki po wspodlczesny zesp6t gmachéw mieszanych .

Ten odautorski komentarz, skrétowe ujecie ,gtéwnej mysli tekstu”, mozna
potaczyé z Turnerowska koncepcja gatunkéw performatywnych, czyli ta-
kich widowisk, ktére pokazujg kulture w dziataniu, zbiorowa $wiadomos¢
oraz dramaty spoleczne, z ktérymi musi ona sobie radzi¢. ,Bez wzgledu
na to, czy autorem scenariusza jest konkretny dramatopisarz, czy sama
«tradycja», scenariusz ten zazwyczaj stanowi komentarz dotyczacy relacji
spotecznych, wartosci kulturowych czy kwestii moralnych”¢. Dramat po-
kazywany na scenie przez Milobedzka wigze sie z odgrywaniem podsta-
wowych mechanizméw ludzkiej §wiadomosci. Dramat ten jest jednoczeénie
zabawg i rytualem, tak jak to bywa w zabawach dzieci. Rytuat oznacza tu
z jednej strony wytwarzanie sakralizowanej, bo kosmogonicznej przestrzeni,
z drugiej — podejmowane w tej przestrzeni dzialania. Kosmogania dziecieca

4 V. Turner, Liminalnos¢ i gatunki performatywne, w: Rytuat, dramat, Swigto, spektakl. Wstep do teo-
rii widowiska kulturowego, red. J.J. MacAloon, przel. K. Przytuska-Urbanowicz, postowie do wy-
dania polskiego W. Dudzik, Warszawa 2009, s. 52.

15 E. Serafinowska, Gra i zabawa w sztukach Krystyny Milobedzkiej, w: Wieloglos, s. 548.
16 V. Turner, Liminalnosé i gatunki performatywne, s. 53.
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oznacza wytwarzanie wlasnego, indywidualnego $wiata'’, stwarzanie prze-
strzeni i bytow dziatajgcych w nim. Jest to tez mechanizm scenicznych tek-
stow poetki.

Mozna wiec powiedzie¢ tak: caly swiat jest dla dziecka tq rzeczywistoscig, w kto-
rej nie same rzeczy i zdarzenia, ale odkrywane w nich i nadawane im przez
dziecko znaczenia majg pierwszorzedng wage. A teatr i obrzed w swej autono-
micznosci sg najbardziej podobne do zabawy dzieckas.

Scenariuszem, w ktérego strukture wpisane zostaly jezykowe zachowa-
nia rytualne, jest Serdeczny stary czlowiek — tekst skonstruowany jako nakla-
dajace sie na siebie monologi szeéciorga aktoréw. Nie wiadomo jednak, gdyz
nie wskazuja tego didaskalia, w jaki sposéb monologi te rozdzielajq sie i prze-
nikaja. Wiadomo tylko, Zze mamy do czynienia z:

Gra na SZESC OSOB i wielkg POSTAC CZEOWIEKA. Aktorzy ubrani jak naj-
skromniej, gra toczy sie powoli, niezbyt skladnie. Zasada wyglaszania kwestii
polega przede wszystkim na kontakcie aktora z samym sobg, na monologo-
waniu .

Mozna by tu postuzy¢ sie formuly ,dialogu pozornego”, ktérg Mitobedzka
wprowadza, analizujac teatr Jana Dormana:

Pozornoé¢ tego dialogu wynika najoczywisciej z faktu, ze pytania zadaje sie
nie dlatego, zeby ustysze¢ odpowiedz nieznang pytajacemu, ale wiasnie znana,
i co wiecej, ta znajomos¢ odpowiedzi nie pochodzi z uzgodnienia zadnych racji
miedzy pytajacym a pytanym, tylko ze wspdlnie znanej formuty. W ten sposéb
zbudowane sa najstarsze teksty kosmogoniczne [...]. Za kazdym razem idzie tu
wiec o mozno$¢ zapamietania pewnej calodci tekstu i jego kolejnosci (czy nie
stad wzielo sie tyle cyfr w wyliczankach dzieciecych?)2.

W scenariuszu tym nie ma ani wyraznego poczatku (,Widzowie wchodzg,
kiedy aktorzy zajeci s gra «w czlowieka», kwestie juz padaja [...]”?"), ani wy-
raznego konica (w zakoniczeniu powtarza si¢ dziecinna rymowanka o Fafule
wraz z uwagg: ,itd. «w koétko»; nastepne powtérzenia sg inscenizowane [...];
aktorzy nie przerywajac swojej gry, wychodzg; [...]”?). Monologi za$ do-

17" P. Ptawuszewski, O trudnej sztuce tumaczenia Swiata, w: Wieloglos, s. 571-575.
18 K. Mitobedzka, Zabawa i teatr, s. 72.

19 K. Mitobedzka, Gdzie baba siala mak, s. 99.

20 K. Milobedzka, Zabawa i teatr, s. 86.

21 K. Mitobedzka, Gdzie baba siata mak, s. 99.

22 Tamze.
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tycza czlowieka jako bytu biologicznego (nazywanie kolejnych organéw),
jego rozwoju (pordd, dorastanie), nauki bycia w $wiecie (raczkowanie, ucze-
nie si¢ mowy), budowania wiezi (tu dostownie oddanych jako zwigzanie
sznurem).

Czlowiek-posta¢ sceniczna, o ktérym mowa, czyli ,kazdy” i ,wszyscy”,
to rysunek badz makieta: ,z ziemi podnosi si¢ Czlowiek — ogromny, z chrze-
stem, skrzypieniem; jest to emblemat czlowieka, makieta czlowieka, unie-
siony rysunek z dzieciecej gry, plaski i bez twarzy”?. Ten ludzki emblemat
staje sie centrum, wokot ktérego toczy sie gra. Widzowie zostajg zagarnieci
przez teatralng i rytualng przestrzen:

a to kto?

oni

oni?

boje sie

czego, to przeciez dzieci, dopiero co ich nie bylo
Spia

tak sobie tu siedzicie i $picie

patrzg

siedzicie i patrzycie, madrala przy madrali

a nogi macie bose czy w butach??

A chociaz uczestniczg w teatralnym rytuale, to jednak nie w pelni biorg
w nim udzial. W didaskaliach znajduje si¢ adnotacja o tym, ze wszystko
prowadzone jest tak, by nie wywolywac reakcji publicznosci. Widz znajduje
zatem swoje miejsce, lecz jego dziatania sg ograniczone, tak by rytuat moégt
sie odegra¢ do umownego korca.

Gra ,w czlowieka” rzadzi sie specyficznym rytmem powtérzen i zatrzy-
man. Te ostatnie to zabawowa ,skucha” — stowo bodaj najczeéciej w tym
tekScie powracajgce. Najczedciej tez powtarzajg sie¢ w tekscie zaimki, pelniac
funkcje niejako uprzestrzenniania ptaskiej makiety. Cztowiek Milobedzkiej to
czlowiek wielowymiarowy i wieloglosowy. Wszystkie monologi sktadajg sie
przeciez na ,,zdialogizowany” portret tego ,starego cztowieka” — zawsze tego
samego, bo przechodzacego te same fazy rozwojowe, ale i zawsze innego,
bo przeciez réznicujacego sie poprzez percepcje, sposob méwienia i mysle-
nia. Wielowymiarowos¢, wieloé¢ w jednosci jezykowo zostata oddana w wy-
liczeniu:

2 K. Mitobedzka, Gdzie baba siata mak, s. 101.
24 Tamze, s. 102.
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ja ty on my wy oni, ja ty on my wy oni

ja go nie chwyce, ty go dogonisz

ja ty on my wy oni, ja ty on my wy oni
jak go nie chwyce,

ty go dogonisz itd.?

Ta ,zaimkowo$¢” to cecha charakterystyczna pisarstwa Milobedzkiej?. Nie-
mozno$¢ skonstruowania (auto)portretu cztowieka, ktéry sie wymyka, pro-
wadzi do wcigz ponawianego procesu ,doganiania” i ,chwytania” — nazy-
wania, opisywania, definiowania. Milobedzka méwi o tym, postugujac sie
kolokwializmem: ,w kétko”, ktdry jest tez elementem jezyka i dziatania dzie-
ciecego. A zatem ,w koétko” patrzymy, robimy, méwimy:

chodzimy tak w kétko

w kétko nam ucieka

nim si¢ czego doszukamy
nogi placza sie, ustaja...?”

Ruch kolisty, wcigz odradzajace sie¢ pytania i odpowiedzi (charakterystyczne
dla wszystkich scenariuszy Milobedzkiej) to specyficzny rytm rytuatu, w kto-
rym poczatek i koniec to tylko umowne zatrzymania. Rytual pokazany w je-
zyku i na scenie w Serdecznym starym czlowieku kulminuje we fragmencie,
w ktérym wykorzystane zostaly rytualne wyzwiska, kierowane zaréwno do
Czlowieka, jak i widzoéw. Jest to zjawisko charakterystyczne zaréwno dla za-
bawy dzieciecej, jak i Swigtecznych widowisk kulturowych, np. karnawatéw.
Oto prébka:

sknera nienazarty

nienazarty

schowa, zasmierdzi mu sig, a nie da
[...]

ty stoneczko wystrugane

fafuto

$mieciu, pokrako obciggnieta workiem

e

% Tamze, s. 103.

2% Mitobedzka uprzywilejowuje wszelkie ,mate” czesci mowy, zwlaszcza przyimki [zob.
A Katuza, Wiecej matki, w: Wieloglos, s. 236]. A. Katuza pisze: ,Radykalizacja tej strategii jest
tekst — sprawozdanie z czasu cigzy, gdy poetka chce przekaza¢ doswiadczenie, ktére nie miesci
sie w jezyku: «opowiem//z od, z do, z ode, z ku, z w, z zz, z za, z zza, z spoza, z po [...]".
Siega wiec po przyimki i z nich komponuje wiersz” [tamze].

27 K. Mitobedzka, Gdzie baba siata mak, s. 110.

28 K. Mitobedzka, Gdzie baba siata mak, s. 112.
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Obrzucanie si¢ wyzwiskami to uruchamianie potencjatu jezykowego nazy-
wania, opisywania $wiata, to takze wchodzenie w familiarny kontakt z osobg
obrazang. To takze zabieg — okreslitabym go — zwielokrotnienia tego poten-
gjatu, wyolbrzymienia, ktére juz nie niesie ze soba znaczenia. Wrecz przeciw-
nie: rytualne wyzwisko nie obraza, bo nie taka jest jego funkcja. Moze zadzi-
wiaé czy $mieszy¢, ale gléwnie peini funkcje fatyczng, wytwarzajac wspo6l-
note dzialajacg poprzez uczestnictwo w zabawie-rytuale.

Rytualizacja w tekstach Milobedzkiej wigze si¢ réwniez z konstruowa-
niem przestrzeni odmiennej niz ta codzienna, chociaz elementy tej drugiej s
tu nie do przecenienia. A zatem: klocki, maski zwierzat, walizka, najprostsze
instrumenty — oto przedmioty, ktére pracuja w tej przestrzeni. Mitobedzka
pisze:

Dziecko, poeta, twérca ludowy, czlowiek pierwotny czy na przyklad starozytni
Grecy obdarzaja ,zyciem” przedmioty martwe, zjawiska natury, powotuja nieist-
niejace w rzeczywistosci istnienia nie dlatego, zeby zaludni¢ nimi wszechswiat,
ale dlatego, ze tylko w ten sposéb moga (potrafig, umiejg) poznawaé swiat, wy-
raza¢ o nim swoje my$li, swoje uczucia czy przeczucia wobec $wiata. W ten
sposéb odnajduja w nim wiasne miejsce, okreslajg swoje istnienie wobec innych
istnien?.

Obdarzanie zyciem przedmiotéw martwych jest zatem podstawowym me-
chanizmem kosmogonicznym - dzigki takiemu dzialaniu mozna okresli¢
swoje polozenie w $wiecie oraz zdoby¢ ,narzedzie” pozwalajace ten Swiat
zrozumied.

To, co charakterystyczne dla ,dziecka, czlowieka pierwotnego i staro-
zytnego Greka”, dotyczy takze konstruowania sceny teatralnej. Przestrzen
widowiska, zabawy, teatru nie jest catkowicie oddzielana od przestrzeni co-
dziennej. Oba typy przenikajg sie, a podziaty, cho¢ obowigzujace, sg umowne.
Scena, na ktérej odgrywano tragedie, wznosita si¢ naprzeciwko wejscia do
Swiatyni i oftarza, a jednoczes$nie byla ustawiona tak, by posag Dionizosa
spogladal wtasnie na nig, a nie na ofiarny ottarz*. W rytuatach syngaleskich,
opisywanych przez Kapferera, ,Fizyczna przestrzeri obrzedu — rozmieszcze-
nie rytualnych obiektéw i struktur — to zarazem przestrzenn widowiska”?,
ktére toczy si¢ w obrebie domu osoby poddawanej rytuatowi. To w koricu

2 K. Milobedzka, Zabawa i teatr, s. 82.

30 D. Wiles, Przestrzei $wigta, w: tenze, Krétka historia przestrzeni teatralnych, przel. L. Zaremba,
red. nauk. wydania polskiego W. Dudzik, Warszawa 2012, s. 45.

31 B. Kapferer, Proces rytualny i problem refleksywnosci w egzorcyzmach syngaleskich, w: Rytuat,
dramat, Swigto, spektakl, s. 280.
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dzieciece zabawy, w ktérych znana przestrzenn pokoju staje si¢ przestrzenig
nieznang badz sceng, na ktérej odgrywa si¢ przedstawienie — jego autorem,
aktorem, rezyserem i widzem jest dziecko. Czyz nie jest to zwielokrotniony
»serdeczny stary czlowiek”3?

Podsumowanie

Symboliczne zabawy dzieci sa dla Milobedzkiej podstawowym mecha-
nizmem dziatania ludzkiej $wiadomosci. Mechanizmem niezbednym i twor-
czym. Méwi ona wprost o tym, ze podtrzymywanie tego typu zabaw ma nie-
zwykle istotny cel: stworzenie spoleczenistwa ludzi wolnych. Dziecko i poeta
na rézne sposoby (bo jedno w sposéb pozaswiadomy, drugi — w pelni $wia-
domie) organizujg relacje przestrzenne, wykorzystujac znane w funkgji nie-
znanego, zastepujac jedno drugim, uzywajac tego, co najblizej (przedmioty
codziennego uzytku), by wyrazi¢ to, co dalekie i obce.

W teatrze Mitobedzkiej procesy te pokazywane sa na umownych i — wy-
dawaloby sie — niezagospodarowanych scenach w sztukach-scenariuszach be-
dacych niejednokrotnie kalkami ,mowy dzieciecej”: niesktadnej, opartej na
rytmie powtdrzen, bez wyraznego poczatku i korica. Jezyk ten, bedacy boha-
terem tekstéw i przedstawiefi, ma moc wytwarzania przestrzeni, np. poprzez
zabiegi echolaliczne, stuzy jej omawianiu i rytualizacji. W przestrzeni tej roz-
grywa sie wcigz ponawiany dramat ludzkosci, ktéry przypomina zabawe
i ktéry bedac nig, jest jednoczesnie wytwarzaniem czego$ innego, czegos,
co zwyklismy traktowaé jako sprawe powazng. Cytujac Andrzeja Falkiewi-
cza, Milobedzka powiedziala: ,,samodzielng prace ludzi nazywamy historia.
Samodzielng prace dziecka nazwalisémy zabawa” *.

Teatr Krystyny Milobedzkiej to laboratorium, w ktérym analizuje sie
procesy zachodzgce w ludzkiej $wiadomosci, od momentu jej budzenia sie po
fazy dojrzale. Praca symbolu — praca dziecka — praca poety. Mitobedzka przy-
pomina, skad bierze si¢ poezja (rozumiana tu jako zabawa, poznanie, kon-
struowanie) i jakie miejsce w ksztaltowaniu tozsamosci cztowieka zajmuje.

32 W podobnym duchu pisata Mitobedzka o Odmiericu, bohaterze spektakli Jana Dormana:
ten, ktory jest jednoczes$nie dzieckiem, autorem wilasnej zabawy i dorostym autorem wiasnego
dziela teatralnego. Inaczej: ktory jest w spektaklu w sytuacji i dziecka, i artysty. To on jednoczy
caly spektakl-zabawe, w ktérym sam powstaje: jest jego przyczyng i skutkiem, podmiotem
i przedmiotem” [cyt. za: P. Pawluszewski, O trudnej sztuce ttumaczenia $wiata, s. 574].

33 Cyt. Za: E. Serafinowska, Gra i zabawa w sztukach Krystyny Milobedzkiej, s. 542.
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Krystyna Mifobedzka’s Poetic Playground.
Around Gdzie baba siala mak. Gry stowne dla teatru

Summary

The article is devoted to Krystyna Mitobedzka’s texts for children’s
theatre. Demonstrating the kinship between the characteristic ways of
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thinking of poet and child, the author analyses how space is created —
the space for both child’s play and poetic ritual. Highlighted in the work is
the idea of how things are done through the use of clichés, child’s words
and rhymes in poetic language. The main character of Milobedzka’s scripts
is language — its potential and power for creation.

Keywords: theatrical script, play, poetical ritual, space, Krystyna Mito-
bedzka



