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Nie sposob inaczej rozpocza¢ niniejszego artykutu niz od banalnej konstatacji,
ze $wiat, dzigki przys$pieszeniu srodkéw komunikacji, staje si¢ dla nas coraz mniej-
szy. Jakkolwiek oczywiste jest to spostrzezenie, i tak niesie za sobg liczne zmiany
w kazdej dziedzinie ludzkiej aktywnosci, w tym takze w teatrze. Poetyka i estetyka
sztuk performatywnych zmienia si¢ 1 transformuje by¢ moze przede wszystkim pod
wplywem coraz wigkszej migracji tworcow oraz tekstow kultury po catym $wie-
cie. Skutkiem tego procesu sg niezwykte, heterogeniczne dzieta, ktore przekraczaja
granice dyscyplin artystycznych i kultur. Bez wzgledu na to bogactwo form, auto-
rzy wykorzystujacy stowo jako swoje tworzywo wciaz staja przed problemem jego
zrozumiatosci, gdy widowisko wystawiane jest w obcym kraju. Bariera jezykowa,
mimo upowszechnienia uniwersalnego jezyka angielskiego, pozostaje ciagle nieroz-
wigzang trudnoscig. Twoércy przyjmuja wobec niej rozne strategie, ktore zwigzane
sa z ich moralno-spoleczng postawg artystyczng. W ponizszym artykule, po uczynie-
niu kilku koniecznych zastrzezen, podejmuje probe przedstawienia taktyki kreacyj-
nej, ktora z perspektywy dialogu migdzykulturowego wydaje mi si¢ najcenniejsza.

Niektorzy wspotczesni badacze szumnie obwieszczaja przejscie ludzkosci z fazy
narodowej do fazy kulturowej [Pavis, 1997, s. 48]. Jednak je$li juz ma to miejsce,
to transformacja ta jak na razie rzadko wplywa na funkcjonowanie jezyka urzedo-
wego w danym kraju jako elementu instytucji panstwa. Pod wptywem jego formal-
nej kodyfikacji i legitymizacji w zapisie obowigzujacego prawa', ewolucja jezyka
zostata wlasciwie zatrzymana. Mowa kumuluje w sobie paradoks bycia przestrze-
nig kreatywna kultury 1 zarazem aktualizacja dazacego do stato$ci (suwerennosci)

! Ma to dwojaki sens. Z jednej strony funkcjonuja odpowiednie ustawy regulujace uzycie jezyka
urzedowego, z drugiej strony samo wykorzystanie go do zapisu prawa krajowego utrwala go i wzmacnia.


http://dx.doi.org/10.18778/7969-123.4.26

OBCOSC JEZYKA A ZROZUMIENIE NARRACIL... 199

jezyka panstwowego [Barker, 2005, s. 101]. Na t¢ ostatnig tendencje naktada si¢
takze zdolnos¢ jezyka do konserwowania kultury 1 tradycji danego narodu. Obie
wskazane tendencje majg takze wptyw na praktyke artystyczng danego kraju, ktora
tylez samo jest aktywnoscig kreacyjng co gestem utrwalania tozsamosci. W tej per-
spektywie problem zrozumienia tresci sztuki teatralnej nigdy nie zostanie przekro-
czony. Dodanie do spektaklu thumaczenia symultanicznego lub ,,napiséw” utrudnia
jego percepcje 1 moze powodowac zanik znaczen, ktore sg zalezne od konotacji,
jakie niesie ze sobg oryginalnie uzyty jezyk. To samo dotyczy sytuacji, w ktorej
spektakl jest zaprezentowany przez samych aktorow w jezyku angielskim lub jezy-
ku widowni — wraz z translacja powstaje wtasciwie nowe dzieto. Nie musi to by¢
jednak problemem dla wspotczesnej sztuki performatywnej, ktora sigga bo niekon-
wencjonalne formy i czesto w ogodle nie uzywa stowa. Za kazdym razem, gdy ono
si¢ pojawia, a ograniczam mojg analize do takich przypadkéw, to pojawia si¢ jakas
forma narracji, cho¢by sfragmentaryzowanej, ktérg widz probuje zrekonstruowaé
w akcie odbioru. Jakg postawe wobec jezyka ma w tej sytuacji przyja¢ zar6wno
artysta jak 1 widz?

Uczestnik wydarzenia teatralnego, w ktérym wykorzystywany jezyk jest mu nie-
znany lub nie dos¢ bliski, by zrozumie¢ warstwe aluzyjno-konotacyjng, moze przy-
jac¢ dwie podstawowe postawy wobec ogladanego widowiska. Uzna¢ siebie samego,
idac z duchem (post)modernizmu, za ostatecznego tworce znaczenia i1 w bricolerskim
gescie dokona¢ wyboru szeregu elementow spektaklu, z ktorych buduje na wiasny
uzytek nowa narracj¢. Znaczenia, jakie bedzie ona zawierata, bedg woéwczas efek-
tem negocjacji migedzy tekstem a odbiorcg. Jak wskazuje Roland Barthes, wlasciwie
kazda sytuacja odbiorcza w kulturze ma taki charakter [1992, s. 205]. Jednak ten sam
badacz zachgca w innym tekscie do jeszcze bardziej egocentrycznej postawy odbior-
czej, sugerujac podjecie gry z tekstem, a wlasciwie jego osobnymi fragmentami in-
terpretowanymi wedle samodzielnie okreslonej strategii [zob. Tenze, 2006]. Taka po-
stawa odbiorcza niewatpliwie umozliwia zaistnienie przezycia estetycznego, ozna-
cza jednak jednocze$nie ,,$mier¢ autora”, ktorg takze obwieszcza francuski teoretyk
[zob. Tenze, 1999]. Barthes odnosi si¢ w swoich koncepcji do literatury, uzasadnione
wydaje si¢ jednak przeniesienie jej na grunt teatru tym bardziej, ze sytuacja komuni-
kacyjna w teatrze sprzyja przedstawionej postawie odbiorczej. Z perspektywy dys-
kursu wladzy/wiedzy moze to by¢ moment uzyskania wolnosci przez odbiorce, ale
w tej samej chwili, tekst praktycznie traci jakakolwiek zdolnos¢ do komunikowania
znaczenia. Tak przedstawiony wolicjonalny gest odbiorcy znéw odsyta do problemu
wielokulturowosci wspotczesnego swiata. Wolno$¢, jaka ,,czytajacy” moze uzyskac
usmiercajgc autora, moze go kosztowac¢ osobistg izolacje. Trudno wyobrazi¢ wigc so-
bie jakikolwiek dialog miedzykulturowy bez wybrania przez widza teatralnego posta-
wy aktywnego poszukiwacza znaczenia zawartego w tekscie. Wysitek ,,rozumienia”
musi zosta¢ podjety, by mie¢ jakiekolwiek szanse na poznanie ,,Innego” obok siebie
lub nawet w samym sobie.
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W sposob analogiczny do strategii odbiorczych ustawiajg si¢ postawy, jakie,
w modusie jezyka, moga przyjac tworcy wydarzenia peformatywnego, chociaz pro-
blem po tej stronie jest bardziej ztozony, poniewaz jezyk moze sta¢ si¢ tutaj tak-
ze tworzywem teatralnym, a nie tylko pozornie transparentnym medium. Przede
wszystkim, egocentryczna postawa tworcy moze oznaczac¢ potraktowanie aktu kre-
acji jako procesu samozwrotnego — jedynym celem artysty jest ,,przezycie two-
rzenia”. W takiej sytuacji dzietlo w ogdle nie jest prezentowane. Alternatywng stra-
tegig dla takiej postawy tworczej jest prezentacja dziela, ktorego struktura nie jest
nastawiona na odbior, ale mimo to jest on mozliwy. Wéwczas wszystko pozosta-
je w rekach odbiorcy. Artysta moze takze przyja¢ postawe przeciwng, zaktadajac
obecnos¢ widza. Umozliwia ona dzialania na szerokiej skali odmiennych strategii.
Jej poczatkiem bytoby tworzenie dzieta egocentrycznego, ale strukturalnie otwarte-
go — tworca nie interesuje si¢ odbiorcg, jednak pozostawia mu miejsce na przejecie
swojej roli. Na drugim koncu takiej skali znalaztyby si¢ dziatania, ktorych podsta-
wowym celem jest spotkanie 1 kontakt z odbiorcg. Struktura dzieta tak tworzonego
jest nie tyle otwarta na ,,dopisywanie i przepisywanie”, ile nastawiona na transgre-
sje z jedng, okreslong lub wieloma kulturami. Taka postawa wydaje si¢ by¢ najcen-
niejsza z perspektywy wielokulturowosci wspoiczesnego swiata, bo z jednej stro-
ny umozliwia kreatywng wymiang, a z drugiej strony nie grozi uniwersalizacja,
wymuszajac na tworcy i odbiorcy okreslenie wtasnej tozsamosci w relacji do toz-
samosci ,,Innego”. Stworzone wedle strategii ,,nawigzania kontaktu” wydarzenie
teatralne mozna okresli¢ jako ,,transkulturowe”, bo za jego pomoca dokonuje si¢
transgresja znakow 1 symboli jednej kultury do drugie;.

Przyktadem takie dzieta jest trylogia performatywna chorwackiej grupy arty-
stycznej Bacaci Sjenki/Shadow Casters pt. Process city. Jej dwie czesci: VACA-
TION FROM HISTORY?* i Ex-position® przedstawi¢ za wzgledu na ich szczegdlng
strukture umozliwiajacg transkulturowy dialog, ktory definiowatem we wcze$niej-
szej czesci pracy. Kluczem do zrozumienia tej struktury jest pojecie liminalno-
sci szczegotowo opracowane przez Arnolda van Gennepa [2006] i1 Victora Turnera
[2005]. Wykazali oni istnienie w strukturze rytuatow fazy liminalnej. W jej trak-
cie zawieszone zostajg struktury normatywne, a ich miejsce zastepuje antystruktu-
ra. Posiada ona potencjal tworzenia kulturowych innowacji [Tamze, s. 42], a wiec
moze by¢ stymulatorem dialogu i tworzenia si¢ nowych potaczen heterogenicz-
nych elementow. Majac te wiasciwos¢, struktura liminalna wraz z czynno$cia-
mi j3 ustanawiajagcymi, wydaje si¢ stanowi¢ w teatrze rodzaj adaptera percepcji.
Wedtug P. Pavisa jest on srodkiem umozliwiajgcym odbiorcy aktywny udziat w wy-
darzeniu teatralnym i przez to nastgpienie translacji niewerbalizowanych tresci jed-
nego systemu znaczen na drugi [ 1992, s. 192]. Proces ten zachodzi jednak wowczas
nie na poziomie zewngtrznej estetyki spektaklu, lecz w indywidualnej, chwilowe;j

2 VACATION FROM HISTORY, rez. Boris Bakal, Katarina Pejovié, Zagrzeb 2008.

3 Ex-position, rez. Boris Bakal, Katarina Pejovi¢, Zagrzeb 2005.



OBCOSC JEZYKA A ZROZUMIENIE NARRACIT... 201

sytuacji progowej uczestnika zdarzenia®. Natomiast tak ,,przettumaczone” tresci nie
sg identyczne z pierwowzorem, lecz stanowigcy niewerbalizowalny 1 indywidual-
ny fragment kultury, ktory jest, na pewnym poziomie, analogiczny do kultury obce;j
1 zaraz moze by¢ wiaczony do wigkszego systemu symbolicznego w jakiem funk-
cjonuje odbiorca. Powstaje wowczas swoista wewnetrzna transkulturowos¢. Bar-
dzo trafnie ujat to Pavis komentujac spektakl Mahabharata Petera Brooka: To nie
Indie, ale [spektakl] ma caly smak Indii>. Wedlug mnie mozna posuna¢ si¢ dalej:
do$wiadczenie indyjskosci, bez Indii.

Trylogia Bacacji Sjenki/Shadow Casters czerpie daleka inspiracj¢ z Procesu
Franza Kafki i1 batkanskich doswiadczen wojennych. Autorzy widzg swoje dzie-
o jako probe zmierzenia si¢ z entropig §wiata, w ktorym czlowieka otacza wcigz
nieskonczona ilo$¢ historii, niemozliwych do zhierarchizowania i uporzadkowa-
nia, pozwalajac na ich rozmywanie i ustepowanie miejsca nowym®. Nie chodzi
przy tym tylko o newsy z dziennikdéw telewizyjnych, lecz przeszte wydarzenia,
ktore zwykle lezg u podstaw narodowe;j 1 jednostkowej tozsamosci. Wskazujg wigc
na sytuacje transkulturowego spoteczenstwa i1 jednostki, ktora poprzez odpowied-
nie rytualy musi upora¢ si¢ z wewnetrznym ,,obcym”.

W VACATION FROM HISTORY (slo. Odmor od povijesti) widzowie czeka-
li w ciszy, w poczekalni, zanim zostali wprowadzeni do duzej sali, gdzie z ptotna
na stelazach wykonano konstrukcje przypominajgca wielopokojowe mieszkanie.
Kazdy otrzymat koc i poduszke, aby wygodnie potozy¢ si¢ na jednym ze znajduja-
cych si¢ wewnatrz t6zek. Gdy wszyscy juz trafili na swoje miejsca, wokot zaczety
pojawiac si¢ dzwigki, delikatne §wiatta. Z czasem zza $cianek mozna byto ustyszec
opowiadane historie, jedna odgrywata si¢ takze w pdéimroku §wiecy na §rodku po-
mieszczenia. Pod koniec kazdemu podano stuchawki, w ktorych styszal historig
opowiadang po chorwacku lub angielsku, czgstokro¢ zwigzang z historig wojen bal-
kanskich. Podczas performansu w peini akceptowalne byto zasnigcie.

Pozornie prosty trick zastosowany przez Shadow Casters ma fundamentalne
znaczenie dla analizy performansu w kontekscie zrozumiatos$ci jezyka 1 narracji dla
odbiorcy. Absolutna cisza w poczekalni i losowa kolejnos¢, wedtug ktorej widzow
zabierano do gldwnej sali, to pierwsze sygnaty wylgczania normatywnej struktury
spotecznej. Pogtebione zostaje ono przez dostowne rozbrojenie cztowieka: poto-
zenie go w poziomej, uniemozliwiajacej szybka reakcje pozycji, ze zdjetymi bu-
tami; w nieznanej, niemozliwej do poznania w mroku przestrzeni; posrdéd niezna-
nych mu obcych, w wigkszosci przypadkow, os6b méwigcych w nieznanym jezyku.
Stworzono wigc sytuacje liminalng par excellence, w ktora z kolei, jako stymula-

4 Proces ten moze by¢ opisany do$¢ precyzyjnie dzigki rozwojowi wiedzy na temat procesow
percepcyjnych cztowieka. Niestety objetosé tekstu nie pozwala na podjgcie teraz takiej proby.

3> Pavis o Mahabharacie: “It’s not India, but it has all the flavour of India”, Tamze, s. 187.

® http://odmorodpovijesti.blogspot.com/2008/04/vacation-from-history-processcity-part.html
[dostep 01.09.2012]
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tory, wprowadzono opowiadane szeptem historie, dzwigki — strzepki informacji.
Nie byty one jednak przypadkowe, zgodnie ze stowami rezyserki, sposob opowia-
dania historii jest za kazdym razem bardzo precyzyjnie dopracowywany. Artysci
chcieli, by w momencie zasypiania, gdy mysli odrywaja si¢ powoli od wtadzy rozu-
mu’, poddawane na rézne sposoby historie 1aczyly si¢ z osobistymi historiami od-
biorcy, w efekcie dajac przekaz o niedoktadnie zarysowanej akcji, ale precyzyjnej
1 subtelnej narracji emocjonalnej — potsennej, ale nieonirycznej. Proces ten mozna
by precyzyjniej opisa¢ w kategoriach fenomenologii percepcji i wspdtczesnej neu-
ronauki, jednak wymagatoby to oddzielnej analizy. Na te chwile wystarczy powie-
dzie¢, ze zastosowany przez Shadow Casters adapter percepcji ma potencjat do-
konywania translacji miedzy systemami znaczen, bez uciekania si¢ do gtebokich,
uniwersalnych kategorii ludzkich.

W drugim performansie — Ex-pozicija — postuzono si¢ inng, przypominajaca
rytual technikg. Po zaslonieniu uczestnikowi oczu, zabierano go do pokoju, gdzie
spotykat si¢ ze swoim przewodnikiem po historii dalszej czegsci akcji. Przewod-
nik opowiadajac swoja wilasng, indywidualng histori¢ oprowadzat widza po prze-
strzeni wydarzenia (zwykle byta to pusta szkota), czegsto stymulujac, i tak juz wy-
ostrzone przez zastonigcie oczu, zmysty stuchu i wechu tak, by uczestnik niejako
fizycznie doswiadczat fragmentow historii, jak np. smaku czekoladek babci, ktora
zmarta podczas wojny. Pod koniec kazdej historii uczestnik zostawat sam. Tym ra-
zem historie w sensie faktograficznym jeszcze luzniej zwigzane byly z wojnami
batkanskimi, ponownie natomiast przekazywano je przez zbudowanie odpowied-
niej przestrzeni liminalnej. Poprzez wykreowanie nowego sposobu do$§wiadczania
narracji zmystami, ktore (w przeciwienstwie do wzroku) tak szybko nie kategory-
zuja otrzymywanych danych; czesto dajac takze mozliwo$¢ wyboru ciggu alter-
natywnych rozwigzan epizodu, autorzy pozwalali by powigza¢ wtasne doswiad-
czenia ze styszanymi 1 w ten sposob czyni¢ te pierwsze wiasnymi. Gdy na koniec
uczestnik odstanial sobie oczy, otaczajgca rzeczywistos¢ okazuje si¢ posiada¢ mno-
go$¢ nowych znaczen. Stymulujac takg rekontekstualizacje przestrzeni, ale 1 fizycz-
nych do$wiadczen, Shadow Casters znow wpisuja si¢ w dyskurs transkulturowosci
na mikropoziomie, nie dodajg jednak do nadmiaru historii kolejnej, a raczej oferuja
uporzadkowanie cho¢ czgsci wlasnej. Oczywiscie powyzsze stwierdzenie ma cha-
rakter hipotezy. Argumentow przyniostaby takze tutaj analiza dokonana z wykorzy-
staniem wspotczesnych neuronauk, ktore opisujac szczegdtowo proces percepcii,
wskazujg na jakich jego etapach i poprzez jakie dziatania, teatr naymocniej wptywa
na widza. Ryzykujac wielkie uproszczenie: dziatanie naszej percepcji nie ma na-
tury mimetycznej — nie opiera si¢ na tworzeniu obrazu rzeczywistosci w mozgu.

7 Ze wzgledu na objeto$¢ tej pracy niemozliwe jest szczegdtowe opisanie tego procesu. Nalezy jed-
nak zwroci¢ uwage na dwa powszechnie znane czynniki: stuch jest jedynym zmystem, ktéry nie wylacza
si¢ podczas snu; odiaczenie wzroku jako najsilniej wptywajacego na obrazowanie zmystowe powoduje
chaotyczne proby uzyskania szerszej wiedzy przez umyst i przyporzadkowania jej do wspomnien.
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Jest raczej aktywnym 1 celowym eksplorowaniem — dziataniem performatywnym
sktadajacym si¢ z szeregu §wiadomych i1 nieSwiadomych proceséw, zachodzacych
w réznych obszarach mozgu. Igrajac z mozliwo$ciami percepcyjnymi uczestnikow,
Shadow Casters ustanawiajg specyficzng relacje miedzy stymulacjg przez spek-
takl, a osobistymi doswiadczeniami widza, o wiele bardziej otwartg niz w innych
przypadkach?®.

Przedstawione przeze mnie rozwazania zostaly zainspirowane rozmowami
z uczestnikami obu tych wydarzen w Zagrzebiu, zimg 2009 roku. Bez wzgledu
na pochodzenie byli oni za kazdym razem gl¢boko poruszeni do§wiadczeniem jakie
im zaoferowano. Niemal cze$cig kazdego z tych spektakli jest rodzaj spotkania
tworcow z uczestnikami, juz po ich zakonczeniu. Za kazdym razem, co potwierdzili
rezyserzy Bacacji Sjenki/Shadow Casters: Katarina Pejovi¢ 1 Boris Bakal, osoby,
ktore braty udziat w jednym z tych wydarzen podczas koncowego spotkania
rozemocjonowani opowiadajg historia z wilasnego zycia. Zwykle nie maja one
zadnego zwiazku, w sensie historiograficznym, z Balkanami, a tym bardziej
wojnami czy konkretnymi mieszkancami tego regionu. Jesli jednak wstuchac
si¢ W nie uwaznie okazywato si¢, ze opowiadane przez ,,widzOw” narracje niosg
ze sobg ten sam tadunek emocjonalny, co fabuly poszczegdlnych fragmentow
chorwackich performanséw. Wydaje si¢, ze nie byly to tylko rodzaje wzruszen lecz,
co staratem si¢ dyskursywnie udowodni¢, swoista translacja oryginalnego mythos
na jezyk (doswiadczania) percypowany przez kazdego, indywidualnego odbiorce.
Naturalnie, we wspotczesnym teatrze mythos czegsto nie pojawia si¢, artysci
dekonstruujg kontestujg jego zagarniajacg obecno$¢. Jednak dla zrownowazonego
dialogu migdzykulturowego jego obecnos¢ jest prawdopodobnie konieczna,
co potwierdzajg teorie tozsamosci identyfikujace ja z umiejetnoscig opowiedzenia
historii o sobie samym. Bacacji Sjenki w swoich performansach uzyskali wyjatkowy
efekt ominigcia problemu dosy¢ sztywnego jezyka pisanego, poprzez precyzyjne
zastgpienie jego funkcji medium narracyjnego przez odpowiednie srodki teatralne.
Jest to bliskie pojeciu przektadu artystycznego, w ktorym tekst nie jest thtumaczony
bezposrednio, ale raczej poddany transformacji umozliwiajacej rozpoznanie jego
sensOw przez nowego czytelnika.

8 W szeroki sposob dziatanie percepciji opisuja J. K. O’Regan i A. Nog, a takze M. A. Goodale,
D. A. Westwood w publikacji Ewolucja poglgdu na dwoiste widzenie: odrebne lecz wzajemnie oddzia-
tujgce szlaki korowe dla percepcyji i dziatania [w:] Formy aktywnosci umystu, red. A. Klawiter, PWN,
Warszawa 2008 oraz, dla percepcji emocjonalnej, J. J. Prinz: Emocje jako ucielesnione oceny [w:] Tamze.
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