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Tomasz Ciesielski

Modelowanie doswiadczenia kulturowego
w spektaklu Teatru Chorea pt. Tehillim/Psalmy

1. Wstep

Ciatlo jest naszym ogolnym sposobem posiadania Swiata* stwierdza
Maurice Merleau-Ponty, probujac przywrocié w ten sposob wspolcze-
snemu czlowiekowi zapomniang prawde — nie jesteSmy w stanie przekro-
czy¢ naszej cielesnej kondycji, bo to ona osadza ,ja” w Swiecie. Poprzez
cialo zawlaszczamy $§wiat i wlaczamy go do naszego jestestwa. Bedac tylko
pozornie $wiadomymi tych mechanizméw, czesto ,czytamy” rzeczywi-
sto$¢, zapominajac o milczacej obecno$ci zintegrowanego z ego posredni-
ka, zakamuflowanego korporalnego przedsadu. Zrewidowanie wiedzy
o tym, co znajduje sie pomiedzy nasza cielesno$cig, a tym, co juz do niej
nie nalezy, moze umozliwi¢c ponowoczesnemu czlowiekowi oswojenie
Swiata, ktorego — jak sie wydaje — nie porzadkuja juz zadne wielkie
narracje.

Zdarzenie teatralne to specyficzna falda rzeczywisto$ci, rodzaj tym-
czasowej heterotopii2, w ktorej ludzkie do$wiadczenie moze zostaé
poddane badaniu i refleksji. Wydaje sie, ze wspolcze$nie zmienia ona
swoje oblicze. W centrum zainteresowania przestaja znajdowaé sie
(wyabstrahowane) prawa rzadzace $wiatem, spoleczenistwem lub egzy-
stencja czlowieka w ogole. Dzi§ w centrum uwagi staje (fizykalne) ego.

t M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przel. M. Kowalska, J. Migasinski,
Warszawa 2001, s. 166.

2 Heterotopia to rodzaj przeciwmiejsca, w ktérym wszystkie inne prawdziwe miej-
sca, jakie mozna odnalezé w kulturze, sq jednoczesnie reprezentowane, kontestowane
i odwracane. Zob. M. Foucault, O innych przestrzeniach. Heterotopie, przel. M. Zakow-
ski, ,,Kultura Popularna” nr 16/2006.
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Teatr zaczyna sie skupia¢ sie na samym czlowieku i szuka¢ dla niego
narzedzi obcowania z otoczeniem i samym soba. Dostrzega, ze prawdziwy
agon — narodziny sensu — odbywa sie w zmyslowoscis i dzialaniu. To, co
oferowane przez teatr, czesto nie ma juz zatem charakteru nauki morali-
zatorskiej, prezentowania obrazéw dla refleksji, raczej nie jest tez zabie-
giem Kkatartycznym ani pustg stymulacja estetyczna. Wydaje sie, ze
wspolezesny teatr skupia sie przede wszystkim na projektowaniu mozli-
wych do przyjecia strategii poznawczych i akcyjnych wobec Swiata. Igra
z przesadami, dekonstruujac je i zarazem generujac nowe — jako alterna-
tywne struktury do$wiadczenia i do§wiadczania. Tworcy teatralni pode;j-
muja sie, poprzez uzycie roznorodnych taktyk, modelowania zaréwno
schematu postepowania, jak i kompetencji odbiorcéw ich dziel. Artysci
otwieraja w ten sposOb przestrzen przekroczenia pozornie trwalego
ukladu jakosci tworzacych wrazenie tego, co rzeczywiste — kazde do-
Swiadczenie, ktore ledwie staje sie w akcie transgresji, od razu jej podlega
i uzyskuje nowa jako$¢. NajczeSciej stosowang taktyka jest interakcja
z odbiorca — pobudzenie albo wrecz wymuszenie, w ramach gry, jego
aktywnoSci. Interakcja jest tutaj definiowana jako:

dzialanie, ktore wystepuje gdy dwa lub wiecej obiektow pojmowanych jako podmioty
$wiadome swoich dzialan (moment intencjonalno$ci) wywiera na siebie obustronny
wplyw, widzac w sobie nawzajem przedmioty swoich dzialan4.

Preferowanie taktyki interakcji w teatrze wiaze sie z rozwijaniem sie
nowego paradygmatu Swiata spolecznego po zwrocie performatywnyms
— kultury partycypacji®. Zmiany te sg szczegodlnie widoczne w sferze sztuki
interaktywnej, ktora co prawda sama rozwijala sie czeSciowo takze na
gruncie szeroko pojetej sztuki performatywnej czy dramatycznej’, jednak
mocno stymulowana nowymi technologiami wyksztalcila narzedzia
i jezyk, ktore inspiruja i moga dzi§ pomdc opisaé ,starsza”, lezaca u jej
podstaw sztuke teatru. Dzieki nim mozliwe jest okre$lenie wstepnych ram
danej sytuacji teatralnej.

3 M. Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 237.

4 Por: R. Kluszezynski, Sztuka interaktywna. Od dziela-instrumentu do interaktyw-
nego spektaklu, Warszawa 2010, s. 176.

5 Zob. E. Domanska, Zwrot performatywny we wspéiczesnej humanistyce, , Teksty
Drugie” nr 5/2007, s. 52.

6 Zob. R. Kluszcezynski, dz. cyt., s. 120.

7 Zob. tamze, s.77-97.
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2. Modelowanie doswiadczenia w spektaklu
Tehillim/Psalmy

Przykladem praktyk teatralnych, w ktorych gre z doswiadczeniem
i kompetencja odbiorcy mozna uznaé za zasade tworcza, jest spektakl
Stowarzyszenia Teatralnego Chorea w rezyserii Pawla Passiniego —
Tehillim/Psalmy®. W tym wydarzeniu, dzialania aktoro6w polaczone sa
nieoczywista paralela z dzialaniami odbiorcow, jako jego Swiadkow.
W efekcie (poznawcza) aktywno$¢ uczestnikow jest specyficznie modelo-
wana.

Krétko po powstaniu Teatru Chorea% rozpoczety zostal projekt neT-
Theater — Teatr w Sieci Powigzan, zainicjowany przez Pawla Passiniego
— absolwenta rezyserii Akademii Teatralnej w Warszawie. Podstawowa
idea neTTheater jest wykorzystanie nowoczesnych form komunikowania
dla eksploracji sfery interaktywno$ci teatru, a takze stworzenia nowego
jezyka artystycznego nawigzujacego do formy nowych mediow. Podej-
mowana jest zarazem proba zrozumienia kondycji wspolczesnego czlo-
wieka uwiklanego w gaszcz znakow i komunikatow'o. Zawieraja sie w niej
takze poczatki spektaklu Tehillim/Psalmy. Spektakl to:

wspolczesne, radykalne odczytanie tekstu Psalméw przez pryzmat dokonan najwiek-
szych buntownikéw XX wieku — Antoina Artauda, Francisa Bacona, Witolda Gom-
browicza. To terapia kultury, przywracanie pamieci, rehabilitacja wrazliwoScit'.

Owy cytat niejako streszcza ztozony proces, jakiemu poddany zostaje
widz/uczestnik spektaklu, poprzez zastosowanie przez tworcow
specyficznych zabiegow formalnych.

W spektaklu Pawla Passiniego Tehillim/Psalmy, zgodnie z przedsta-
wiong hipoteza, podjeta zostala proba projekeji na doSwiadczenie odbior-
cy nowego schematu obcowania z przedmiotami i procesami spoteczno-
kulturowymi. W centrum struktury spektaklu umieszczone zostaly
specyficzne artefakty kulturowe zorganizowane tak, by sta¢ sie osnowa
interakcji spolecznej, a wiec zmusza¢ odbiorce do przyjecia konkretnej
emocjonalnej i duchowej postawy wobec tego, co widzi, slyszy, czyta
i, nalezy to doda¢, odczuwa. Trzecia strong w tej dialektycznej komunika-

8 Premiera spektaklu odbyla sie 14 czerwca 2008 r. w Lodzi.

9 Etapy rozwoju grupy, metodyka i estetyka pracy artystow zebrana jest w katalogu
wydanym z okazji wydarzenia RETRO/PER/SPEKTYWY Chorea. Festiwal Teatralny.
L6dz 2010. Teatr Chorea. Pierwsze szesé lat, red. M. Jablonska, £.6dz 2010.

10 Zob. tamze, s. 98.

1 Tamze, s. 82.
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cji jest Inny — uczestnik lub performer. Podstawa struktury spektaklu
Passiniego sa Psalmy, teksty — pie$ni, stanowiace dzisiaj przeciecie
1 punkt zborny dla katolikéw, protestantow, wyznawcéw prawostawia
i Zydéw™. W przedstawieniu podjeta jest proba przywrdcenia ich kultu-
rze, jako ciagle zywej struktury performatywnej, ktéra jednak wydaje sie
by¢ dzi$§ marginalizowana. ArtySci Teatru Chorea i neTTheater podejmuja
zatem probe ustanowienia — wymodelowania nowej strategii obcowania
z Psalmamai:

Teatr w Sieci Powiazan [neTTheater — przyp. autora] przedstawia, ujawnia, przywra-
ca niemal zupelnie zapomniang tradycje $épiewania w pustce. Psalmy — pie$h poczat-
kow, piesn podrodzy, zrodlo poezji jak najbardziej ludzkiej, ale natchnionej; zarodek,
podstawowa komorka — DNA kultury, DNA teatrus.

Spektakl zaplanowany jest wiec jako proces transgresji aktualnej
przestrzeni w — z jednej strony — pozaczasowy, mitologiczny czy tez
rytualny moment $piewania Psalmu, a z drugiej w konkretng przestrzen
i czas, w jakich Psalmy $piewat krol Dawid i jemu wspolcze$ni. Przenie-
sienie to z kolei otwiera przestrzen dla kondycji czlowieka, ktéra moze
przekroczy¢ jednostkowo$¢ ku tymczasowej wspolnotowosci Spiewaja-
cych. Wreszcie, powstawanie dziela poprzez interakcje uczestnikow z jego
dyspozytywem4, jest momentem przemiany odbiorcy w tworce.

W sposob rzeczywisty, widz wraz z performerami udaje sie w podroéz.
Przedstawienie realizowane bylo w przestrzeniach o silnej redundancji
znaczeniowej, takich jak $wiatynie lub w miejscach znaczeniowo otwar-
tych, w Lodzi taka lokalizacja byly budynki zamknietej fabryki tekstyl-
nej’s. Wchodzacy w te przestrzen widzowie spektaklu sa zrazu wciggani
przez grupe aktorow w waskie przejScie, tam wykonuja oni w ciszy
choreografie skladajaca sie z bardzo okreslonych, metonimicznych
gestow. Nagle uciekaja i widzowie podazaja za nimi, trafiajac do pomiesz-
czenia, gdzie ta sama grupa wykonuje w kregu choralnie piesn. Kolejnym

12 Tamze.

13 Tamze.

14 Wykorzystuje tutaj termin zaczerpniety z pracy Ryszarda Kluszczynskiego, ktérym
postuguje sie on w przypadku sztuki interaktywnej. Dyspozytyw to niejako kontekst dla
doéwiadczenia odbiorcy. Kluszezynski zaklada, ze tworca jest swego rodzaju designerem,
ktory projektuje pole (kontekst) dla tworczej aktywnosci odbiorcy. Jednak nie wszystkie
skladniki dyspozytywu sg zalezne od tworcy. Poza wplywem artysty pozostaja np. czynniki
spoleczno-kulturowe, ktoére przedostaja sie do dyspozytywu wraz z innymi, celowo
dobieranymi elementami. Ich Zrodlem sg dos§wiadczenia kulturowe odbiorcow, ale takze,
nie zawsze u$wiadamiany, kontekst tworczoSci artysty. Zob. R. Kluszczynsiki, dz. cyt.,
s.132-133; 185.

15 W tej przestrzeni w spektaklu uczestniczyt autor pracy — T. C.
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momentem zatrzymania w podrozy jest scena, w ktorej aktor z megafo-
nem i telefonem w reku prowadzi intymna, cho¢ jednostronna, ale wcigz
konwersacje z Bogiem. Posta¢/aktor jest osamotniony, zada lub prosi
Boga o kontakt. Stamtad widzowie prowadzeni sa do kolejnej sali,
w ktorej aktorzy, tym razem nie w kregu lecz stojacy w rzedzie i zwréceni
do okien, stuchaja muzyki trabek, by na koniec wykona¢ piesn/modlitwe
i przejs$¢ do kolejnego duzego pomieszczenia. Tam okazuje sie, ze te same
gesty, ktore widzieli na poczatku, wykonywali takze inni. Pokazywane sa
rowniez wtedy projekcje wykonania choreografii na ulicach, z uczniami
szkoly baletowej i w ko$ciele. Po chwili spedzonej w miejscu, gdzie przy
dzwiekach muzyki wys$wietlane sa fragmenty Psalméw, uczestnicy
wydarzenia prowadzeni sa do sali teatralnej, tam odbywa sie pozostala
cze$¢ spektaklu. W jej trakcie kazdy performer niejako mierzy sie
i zarazem prezentuje Psalm, ktéry sam sobie wybrat i jest mu przypisany.

Pierwszym zakresem dyspozytywu spektaklu jest wiec poruszanie sie
w (labiryntowej) przestrzeni. Jest to paralela do opisanej w Biblii noma-
dycznej wedrowki Izraelitow, a przez to przywolaniem narracji wyrzuce-
nia z domoéow i wedréwki do ,ziemi obiecanej”. Mozna powiedzie¢, ze
poprzez dyspozytyw spektaklu przedstawiana jest mityczna droga Izraeli-
tow. Wewnatrz tego performansu, jako jego $wiadek, znajduje sie widz.
Spektakl otwiera go w ten sposob na nowg, wlasng wedrowke, Zmusza
i uczy odbiorce (w sensie symbolicznym), jak obchodzi¢ sie z elementami
systemu kulturowego, rozumianymi nie tyle jako historyczne artefakty,
ale faktyczne czastki ludzkiej tozsamosci. Kazde zatrzymanie w wedréwce
to ewokacja innej sytuacji i konfiguracji spolecznej, w kazdej odbiorca
musi sie odnalez¢, ustanowi¢ wobec intymnej (bo w ogromnej otwartej
przestrzeni — pustce — stajemy sie bezbronni i odslonieci) obecnosci
Innego, ktora sama w sobie staje sie warunkiem wymuszajacym konfron-
tacje. W sposob bardzo fizyczny pojawia sie do$wiadczenie wspolnotowo-
Sci. Widzowie musza nauczy¢ sie by¢ grupa, zlokalizowaé sie nawzajem
i podzieli¢ (nie zawsze w pelni otwarta) przestrzenia. Przywolana zostaje
wolicjonalno$¢ zdarzenia teatralnego, wyeksponowana stawia uczestni-
kow wydarzenia przed wyborem — je$li nie podejma wspélnie trudu
udzialu w performansie, to ten moze sie nie powie$¢. Uczestnicy poddani
s wiec dzialaniu, ktére powinno byé rozumiane jako rodzaj przemocy
symbolicznej. Za jej pomocq moze nastepowac¢ wielopoziomowe modelo-
wanie aktywno$ci odbiorcy: jego kompetencje wyznaczane sa przez
formule spektaklu, wymuszajaca podjecie dzialania, dla ktorego automa-
tycznie wzorem staja sie dzialania performer6w. Transgresywna prze-
strzen tego procesu wyznacza przekraczanie struktury teatralnej na rzecz
spolecznej — model dzialania wewnatrz spektaklu moze byé wzorem
aktualizowanym w zyciu codziennym oraz w procesach poznawczych
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i tozsamoSciowych — jako modelowanie sposobu dokonywania refleksji
i interpretowania §wiata zewnetrznego.

Mimo wspolnotowego dzialania, wlasnie sfera jednostkowosci jest
szczegoOlnie wyeksponowana w spektaklu. Choreografia, ktora wykonuja
aktorzy, jest w istocie zestawem gestow inspirowanych literami alfabetu
hebrajskiego. Performerzy probuja/ucza czyni¢ albo wywolywaé psalm
cialem, odnoszac sie jednoczesnie do wlasnej (cho¢ osadzonej we wspol-
notowej) historii i tozsamos$ci. W zrozumieniu tego dzialania moze pomoc
rozumienie ciala i historii zaproponowane przez Merleau-Ponty’ego:

Role ciala w pamieci mozna zrozumie¢ tylko pod warunkiem, ze pamieé nie jest kon-
stytuujaca Swiadomoscia przeszlosci, lecz wysitkiem otwierania na nowo czasu dzieki
implikacjom zawartym w terazniejszoéci, i ze cialo, bedace naszym stalym sposobem
szajmowania postaw” i w ten spos6b tworzenia przedmiotéw pseudopodobnych, jest
sposobem naszego obcowania zaréwno z czasem, jak z przestrzenig®®.

Podsumowujac, cialo jest podstawowym narzedziem ewokowania
przeszlo$ci, jej aktualizacja przez projektowanie na terazniejsze dziala-
nia. Wykorzystujac ten mechanizm tworcy spektaklu czynia jego struk-
ture matryca dla rekonstrukcji Psalméw, jako znaczacego tekstu kultu-
rowego.

Obserwujac w jednej z konicowych scen tanczacych aktoréw, rezyser
powtarza przez mikrofon ,Kazdy tanczy sam!” — nie wiadomo czy jest
to komentarz do tego co widzi, czy tez wydaje polecenia. Jego celem nie
jest chyba jednak zwerbalizowanie i podkreslenie alienacji jednostki,
tym bardziej, ze wiekszo$¢ Psalmoéow aktorzy wykonujg razem. Indywi-
dualizacja postaci ma, jak mozna sadzi¢, inne znaczenie i zwigzana jest
z modelowaniem w tym dzialaniu specyficznego do$wiadczenia jednost-
kowoéci, zarowno wewnatrz spektaklu, jak i w modusie spolecznym.
Bardzo bliska temu dzialaniu jest filozofia wloskiego mysliciel Giorgio
Agambena, opisujaca nowe porzadki wspdlnotowe. Postuluje on istnie-
nie bytu ,jakiegokolwiek™7, ktore to okreslenie odsyla do pojedynczosci
niedefiniowanej przez zadne wlasciwosci, a zwlaszcza przez zadne
atrybuty, ktore mialyby wyznacza¢ jej przynalezno$é do danej wspdlno-
ty’8. CzeSciowo uniewaznia on zatem dylemat konieczno$ci wyboru
miedzy wyjatkowoScia a ogolno$cia — a na plaszczyZnie spolecznej
miedzy tym, co indywidualne, a tym, co wspélnotowe. Byt ,jakikolwiek”
powstaje przez:

16 M. Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 202.
17 G. Agamben, Wspdlnota, ktéra nadchodzi, przel. S. Krolak, Warszawa 2008, s. 7.
18 R, Kluszezynsi, dz. cyt., s. 156.
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[...] niezr6znicowanie, tego co wspolne, i tego, co wlasciwe, rodzaju i gatunku, istoty
i przypadlosci. [...] [Jak dzieje sie to w spektaklu,] przejécie od moznosci do aktu, od
wspolnej formy do pojedynczoéci, nie jest wydarzeniem dokonanym raz na zawsze,
lecz nieskoniczonym szeregiem modalnych oscylacji®9.

Relacje miedzy nimi sg plynne i nieostateczne, to, co wspdlne, i to, co indywidualne,
wymieniaja sie stale miejscami i funkcjami, sa jedynie aspektami bytu jakiegokol-
wiek2o.

W tej perspektywie tozsamos$é nie jest wyalienowana kreacja, lecz
ewokacja, przyblizeniem sie do jednej z wielu mozliwo$ci/idei2. Na ten
temat analogicznie wypowiada sie Merleau-Ponty, stwierdza, ze

czlowiek jest idea historyczng [...], ludzka egzystencja niczego nie posiada w sposob
bezwarunkowy, a jednak nie ma réwniez zadnego atrybutu przypadkowego22.

Kazdy performer ma swoéj wybrany Psalm, numer jego Psalmu nosi
na koszulce niczym zawodnik. Swoim cialem przywoluje on idee tej pie$ni
i czyni ja czeScig wlasnej tozsamosci. Performer generuje swoja jednost-
kowos¢, jednoczesnie nigdy nie wykraczajac ze wspolnotowego lub
czynigc je nieodréznialnym. Czyni to wykonujac ,swoj” Psalm, ale takze
uczac sie gestow ,nalezacych” do innego aktora. Proces ten ma charakter
spotecznej wymiany23. W oscylacje miedzy wspoélnotowoscia a jednostko-
woscig wprowadzeni sa takze widzowie, ktérzy — podazajac za performe-
rami — uczestnicza w ,wibrujacym” procesie wylaniania i rozmywania sie
tozsamo$ci. Odmiennym problemem jest wprowadzenie przez Passiniego
do spektaklu obrazéw nieudanych rewolucji i protestéw spolecznych,
pochodzacych przede wszystkim z najnowszej historii komunistycznych
Chin. Potwierdza on w ten sposdb ambicje wplywania na pozateatralng
rzeczywisto$¢, ale zarazem czyni gest zwatpienia we wspdlnote ludzka.

W spektaklu Tehillim/Psalmy modelowana jest takze postawa spo-
leczna, ktora Foucault nazywa paresig. W swym historycznym znaczeniu
jest to mowienie prawdy ponad obywatelstwem, sytuacja, w jakiej osoba
nie majaca zadnych praw — nie bedaca obywatelem polis — staje naprze-
ciw tyrana i krytykuje go, bedac przy tym gleboko przekonana o swojej
racji24. Jest to rodzaj performansu, ktory jednak nie rzadzi sie warunkami

19 G. Agamben, dz. cyt., s. 25—-26.

20 R, Kluszezynski, dz. cyt., s. 157.

21 Tamze, S. 73.

22 M. Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 191.

23 W konicowej fazie projektu choreografia miala by¢é wykonana na jednym z war-
szawskich placow przez kilkaset osob.

24 Na temat paresi u Michela Foucaulta wypowiadal sie Pawel Mo$ciski podczas wy-
kladu w Instytucie im. J. Grotowskiego we Wroclawiu 6.05.2011 .
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fortunno$ci?s, bo osoba wypowiadajaca sie nie ma zadnej instytucjonalnej
ani spolecznej legitymizacji dla takiego postepowania. Mozna powiedzieé,
ze performans taki jest fortunny jedynie wtedy, gdy osoba taka przezywa.
Z performansu wyroznia paresie takze fakt intymnego stosunku do
sytuacji, a takze glebokie przekonanie o wypowiadaniu osobistej prawdy.
Bliskie jest to performansowi tozsamo$ciowemu, jak opisuje go Judith
Butler=¢.

Performerzy Psalméw nie moéwig prawdy, przynajmniej w bezpo-
Srednim tego slowa znaczeniu. Graja postaci, ktére w pewnym rejestrze
postuguja sie paresiq. Ich akt wygloszenia Psalmu — $piew w pustce?”
— jest zwerbalizowaniem tak rozumianej prawdy w wierze w nig. Kazdy
staje w samotnoSci przed tyranig panoptycznej wladzy spoleczenstwa28
i nie uginajac sie pod jej wzrokiem wypowiada swoja prawde. Taka
postawa w zamySle Passiniego okazuje sie jedyna skutecznag i dajaca
wolno$c¢. Uczestnicy spektaklu sg do niej ,przyuczani” przez bycie Swiad-
kami dziatan i uczestniczenie w interakcji. Pozornie nie wykracza to poza
~Zwykle” doswiadczenie teatralne, jednak przez odpowiednia strukture
narracyjng i przestrzenng spektaklu granica miedzy tym, co jednostkowe,
a tym, co wspélnotowe zostaje przesunieta ku temu drugiemu, przez to
mozliwe jest odczucie paresii performera jako wlasnej.

3. Podsumowanie

Na gruncie fenomenologii percepcji Maurice Merleau-Ponty wielo-
krotnie podkresla: ,,Problem §wiata, a na poczatek problem ciala wlasne-
go, polega na tym, ze wszystko sie w nim zawiera”2. By¢ moze wtaénie
istotowe wspolistnienie ciala i §wiata przez nie do§wiadczanego utrudnia
dostrzezenie znaczenia tego pierwszego, a co za tym idzie, niezrozumienie
mechanizmoéw rzadzacych nie tylko poznaniem, ale takze tworzeniem
i komunikowaniem sensu.

25 Zob. E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przel. M. Borowski, M. Sugie-
ra, Krakow 2008, s. 33.

26 Zob. J. Butler, Zapisy na ciele, performatywna wywrotowosé, przel. 1. Kurz, [w:]
Antropologia widowisk, red. L. Kolankiewicz, Warszawa 2005, s. 585—596.

27 Teatr Chorea..., s. 82.

28 M. Foucault, Nadzorowaé i karaé. Narodziny wiezienia, przel. T. Komendant,
Warszawa 1993, s. 241—242.

29 M. Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 219.
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Zawsze dostrzegano, ze gest lub mowa przeobrazaja cialo, ale poprzestawano na
stwierdzeniu, ze stanowig one rozwiniecie lub przejaw innej mocy, mys$li lub duszy.
Nie widziano tego, ze aby mo6c wyraza¢, cialo musi w ostatecznej instancji sta¢ sie
my$la lub intencja, ktéra dla nas znaczys3°.

Jednocze$nie:

[...] niezaleznie od tego, czy chodzi o cialo innego, czy o moje wlasne cialo, jedynym
sposobem poznania ludzkiego ciala jest jego przezywanie, to znaczy przejmowanie na
wlasne konto dramatu, ktory je przenika, i jednoczenie sie z nims.

W zwigzku z powyzszym, mozna przyjac, ze wbrew tradycji kartezjan-
skiej, niemozliwe jest ustanowienie ,ja” jako zdystansowanego podmiotu.
Swiadomo$¢ istnieje w ciele, nie jest sama tylko my$la, stad niemozliwe
jest traktowanie ciala jako odrebnego przedmiotu. Jednocze$nie, cialo
wiecznie oddaje swoja tozsamo$¢ na rzecz poznawanego otoczenia.
Wynikajaca z tego oscylacja ciala miedzy ,ja” a otoczeniem jest zarazem
kanalem, miejscem i sposobem zachodzacej miedzy nimi komunikacji.
Mozliwe jest jej obserwowanie i badanie, bo sens ujawnia sie tutaj
w fizycznej ekspresji. Procesy te sg jednak nieskonczenie skomplikowane.

Wiedza, i by¢ moze takze artystyczna intuicja, ktora posiadajg tworcy
teatralni, wystarczy jednak do podejmowania przez nich prob takiego
kreowania zdarzenia teatralnego, by wplywac¢ bezposrednio na cialo
uczestnikow zdarzenia teatralnego, a przez to na komunikacje jaka
zachodzi miedzy odbiorca i §wiatem w ogdle. Tworcy nie tyle tworza
»inng” rzeczywisto$¢ na oczach widzéw, co raczej modeluja przestrzen
pomiedzy uczestnikami, przestrzen ich wspolistnienia.

W perspektywie powyzszych rozwazan w nowym Swietle jawi sie li-
minoidalna koncepcja teatru Victora Turneras2. Opisujac zjawiska
progowe zaréwno w kulturach prostych, jak i zlozonych, postindustrial-
nych spoteczenstw, Turner umieszcza je systemowo w dyskursie spolecz-
nym. To, czy fenomen jest liminalny lub liminoidalny, okresdla jego
strukturalna relacja do calego systemu spolecznego, szczegélnie
w zakresie atrybucji czasu i przestrzeni jako nalezacych do sfery pracy lub
czasu wolnego3s. Podobnie okreSlone zostaja sztuki performatywne.
Liminoidalny charakter teatru przejawia sie takze w jego ,liminalnym
rodowodzie”: historycznym zwigzku z rytualami przejsScia; dzialaniu

30 Tamze, s. 218.

3t Tamze, s. 219.

327Zob. V. Turner, Od liminalnosci do liminoidalnosci w zabawie, przeptywie
i rytuale. Szkic z symbologii komparatywnej, [w:] tegoz, Od rytuatu do teatru, przel.
M. iJ. Dziekan, Warszawa 2005.

33 Zob. tamze, s. 54—55.
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w sferze czasu wolnego; wzglednie kolektywnym charakterem w paradok-
salnym polaczeniu z tendencja do eksponowania jednostki (np. indywi-
dualno$¢ aktora a kolektywno$¢ widowni); twérczym — zindywidualizo-
wanym sposobie dzialania (wysokie wartoSciowanie innowacyjnosci);
fakultatywnos$ci udzialu czlonkéw spolecznoéci w wydarzeniach teatral-
nych; sfunkcjonalizowaniu sztuki dramatycznej jako $rodka refleksji
i krytyki spolecznej3+. Wreszcie, zasadniczym warunkiem wskazujacym na
teatr jako gatunek liminoidalny. jest zawieszenie normatywnej struktury
spolecznej, ktore czyni ze sztuki performatywnej sfere eksperymentowa-
nia, generowania nowych elementéw i ich nowych zestawienss. To wlasnie
stanowi o warto$ci kulturowej zjawisk takich jak teatr.

Tworzenie i podtrzymywanie warunkow sprzyjajacych pojawianiu sie
innowacji w systemie kulturowym, jednocze$nie na poziomie makro
— calych struktur spolecznych, jak i mikro, a w tym resemiozie systemow
znakow, $wiadezy o wyjatkowym potencjale mediacyjnym i komunikacyj-
nym liminalnosSci. O ile jednak w zaproponowanej przez Turnera per-
spektywie, wyeksponowane jest systemowe i dyskursywne dzialanie
procesdw ,progowych”, o tyle przytoczone przyklady wskazuja na bardziej
podmiotowe podstawy ich dzialania. Merleau-Ponty opisuje cialo jako
swego rodzaju przestrzen realizacji (stawania sie bytu ze wszystkimi jego
jakoSciami):

Tozsamo$é rzeczy w ciggu do$wiadczenia percepcyjnego jest tylko innym aspektem
tozsamoSci ciala wlasnego w trakcie ruchow, za pomoca ktérych badam rzecz;
obie tozsamoéci sa tego samego rodzaju [..] Zapusz-
czam sie z moim cialem po$rdéd rzeczy, ktére wspolistnieja ze mna jako podmiotem
wcielonym, i to zycie w rzeczach nie ma nic wspolnego z konstruowaniem przedmio-
tow naukowych. Podobnie gesty innego czlowieka rozumiem nie przez akt intelektu-
alnej interpretacji, bo komunikowanie sie ré6znych swiadomosci nie tylko opiera sie
na wspolnym sensie ich do$wiadczen, ale rowniez ten sens ugruntowujes®.

Cialo, rozumiane nie tylko fizycznie, ale takze jako zesp6t procesow
zyciowych dazacych do utrzymania homeostazy (rozumianej jako dyna-
miczna roOwnowaga jego aktywnoSci), jest miejscem i materia ciaglej
oscylacji miedzy rzeczywisto$ciami. Nigdy nie jest ani tylko ,ja”, ani tylko
Lhie-ja”. Jako byt ambiwalentny jest cialo zatem par excellence liminalne,
bo to w nim zachodzi proces wymiany, umozliwiajacy przeniesienie
sensu. Jego negocjacja nie zachodzi pomiedzy, ale dokladnie ,w progu”,
w ktorym realizuja sie obie komunikujace realnosci.

34 Tamze, s. 82—87.
35 Tamze, S. 43.
36 M. Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 206; podkres$lenie T. C.
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Skoro cialo zawsze jest ,o$rodkiem” istnienia i komunikacji, to na
czym polega jego specyficzna kondycja w teatrze? Teatr tworzy wyjatko-
we, ,reaktywne”s” §rodowisko, w ktoérym nastepuje modelowanie do-
Swiadczenia widza — renegocjacja latentnych schematéw poznawczych,
czyli przedsadéw. W spektaklu Tehillim/Psalmy budowane jest raczej
do$wiadczenie wspdlnotowe anizeli jednostkowe — rekonstrukeji podlega
tozsamo$¢ grupowa, a nie indywidualna. Mozna jednak sobie wyobrazic,
ze procesy te przebiegaja na o wiele glebszych poziomach indywidualnej
Swiadomosci. Ich opisanie wydaje sie jednak nie by¢ jeszcze w zasiegu
dostepnej nam metodologii.
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