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Wstep

W wyniku ,,debaty wyobrazeniowej” (zreasumowanej przez Cohena
1996) w badaniach kognitywnych mozna bylo zrezygnowaé z propo-
zycjonalnych (opartych na sadach) modeli obrazowania mentalnego
na rzecz znacznie efektywniejszych teorii wyobrazeniowych, postulu-
jacych korelacje z reprezentacjami obrazowymi. Ten kierunek obrali
George Lakoff i Mark Johnson, ktérzy w 1999 roku najwieksze odkry-
cia kognitywizmu ujeli w trzech tezach:

Umyst jest z natury uciele$niony.
MySlenie jest w przewazajacej czeSci nieswiadome.
Pojecia abstrakcyjne sa najczeséciej metaforami [Lakoff, Johnson 1999a: 25].

Ich koncepcja ,filozofii w ciele” ustanawia bezposérednia korespon-
dencje miedzy kognitywizmem a fenomenologia, szczegélnie fenomeno-
logia percepcji Maurice’a Merleau-Ponty’ego, w ktorej twierdzeniach
rozpoznali korzenie swojej koncepcji ,,ucieleénionego umystu” [Lakoff,
Johnson 1999b: xi]'.

Jedna z wazniejszych konsekwencji tej korespondencji jest mozli-
wo§¢ zintegrowania percepcji 1 wyobrazni. Na konieczno$é takiej inte-
gracji wskazywat D.L.C. Maclachlan w swojej ,filozofii percepcji”. Jego
zdaniem:

poniewaz jesteémy w zasadzie aktywnymi istotami, ktérych pierwszoplanowa, tro-
ska nie jest kontemplacja §wiata, lecz jego zmiana, to gtlbwna nasza uwaga nie jest
skierowana ani na $wiat terazniejszoSci, ani na $wiat bezpo$redniej przesztosci,
lecz na $§wiat bezposredniej przysztosci [Maclachlan 1989: 101].

W tym nakierowaniu gléwna rola przypada wyobrazni, wspieranej
przez uprzednia percepcje zmystowa. Ustanawiaja w tym wzgledzie ro-
dzaj sprzezenia zwrotnego. Merleau-Ponty wigze natomiast percepcyj-
ne wychylenie ku przysztosci z calym poznajacym cialem: ,co$, czego
mam doznaé, stawia przed moim cialem pewien rodzaj nieokreslonego
problemu”, wymagajacego znalezienia takiej postawy, ,ktora bedzie

! Wiecej na temat wzajemnych relacji miedzy obydwiema koncepcjami zob.
Cazeaux 2002.
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mu dostarczaé Srodkéw do samookre§lenia sie” [Merleau-Ponty 2001:
234]. Lakoff i Johnson konkluduja;:

Na skutek ucielesnionego charakteru ludzkiej mysli znajdujemy sie w ,,sytuacji
do$wiadczajacego”. W zwiazku z tym faktem:

1. Nie mozemy wykroczyé poza nasze ciala. Wszystko, co wiemy, odczuwamy, a na-
wet myS§limy, pochodzi z ciata, mézgu oraz naszych interakeji z otoczeniem [...].
2. Mysélenie jest zazwyczaj nieSwiadome. Nasz system pojeciowy, ktéry stanowi
rame dla wszelkiej wiedzy, jest elementem poznawczej nieSwiadomosci 1 nie jest
bezposrednio dostepny zwyktej introspekeji. [...]

7. Tozsamo$¢ jest powiazana z systemami pojeciowymi. [...] To one okre§laja, co
jest w zyciu znaczace. Z kolei sposdb, w jaki postugujemy sie nimi w zyciu i w dzia-
taniu, wyznacza to, kim jesteémy. [...]

»Sytuacja do$wiadczajacego”’ jest tozsama z kondycja ludzka [Lakoff, Johnson
1999a: 29-32].

Badania w zakresie neuronauk potwierdzaja ten kierunek mysle-
nia. Rozpoznawane sa kolejne zbiezno$ci miedzy fenomenologia a od-
kryciami, ktére dotycza funkcjonowania moézgu, 1 — szerzej — uktadu
nerwowego. Vittorio Gallese podsumowuje te korelacje:

wiele [...] rezultatéw badan neuronaukowych oraz teoretycznych wnioskow, jakie
z nich wynikaja jest spéjnych z niektérymi propozycjami oferowanymi przez feno-
menologie [Gallese 2009: 173].

Gallese przywoluje wyniki badan eksperymentalnych, ktore jed-
noznacznie wskazuja, ze ,mechanizm funkcjonalny, jakim jest ucie-
leéniona symulacja, lezy u podstaw zaréwno Swiadomosci wlasnego
ciala, jak i podstawowych form rozumienia spolecznego” w szczegdl-
noéci, dowiedzione zostalo istnienie ,mechanizméw neuronalnych,
ktére posérednicza miedzy wielowymiarowym przezyciem osobistym,
jakim cieszymy sie dzieki naszej cielesnoéci, a ukrytymi zalozeniami,
jakie jednoczeénie tworzymy na temat innych”. To neurobiologiczne
odzwierciedlenie ,ulatwia nam zrozumienie dziatan podejmowanych
przez innych ludzi oraz pomaga nam rozszyfrowac ich emocje 1 odczu-
cia” [Gallese 2009: 172].

Mechanizm ,,ucieleénionej symulacji” wydaje sie szczegdlnie intere-
sujacy dla badania interakcji teatralnych. Jednak same eksperymenty
w tej dziedzinie nie sa jeszcze przeprowadzane?, poniewaz wymagaja
bardzo wyspecjalizowanej aparatury badawczej, ktéra trudno byltoby
podiaczy¢ do widzéw, nie mowiac o wykonawcach, ktorych z takiego

2 Trzeba jednak zauwazy¢, ze coraz intensywniej podejmowane sa préby zmierza-
jace w tym kierunku [zob. Jola, Ehrenberg, Reynolds 2012; Cross, Ticini 2012].



badania nie powinno sie wykluczaé [zob. w tym kontekS$cie: Hagendoorn
2012; Sheets-Johnstone 2012]. Tymczasem teatrologii musi wystarczy¢
coraz lepiej rozpoznana analogia z procedurami wyjasniajacymi, ktére
bazuja na dostepnych teatrologom danych doS§wiadczalnych, w szcze-
gblnosci na doznaniach zmystowych i wyobrazeniach.

A zatem w aspekcie metodologicznym, w prezentowanych rozwa-
zaniach korzystam zaréwno z fenomenologii percepcji, jak kognitywi-
zmu, traktujac jednak te perspektywy rozdzielnie. O wyborze decyduja,
wzgledy dyskursywne — do konkretnego problemu badz zjawiska do-
brany zostal taki uktad pojeé¢ (metodologia), ktéry pozwalat najlepie;j
rozpoznaé¢ dany problem czy zjawisko. Taka procedure podpowiadaja
Lakoff 1 Johnson:

Mysélenie abstrakcyjne jest mozliwe dzieki metaforze. Wszystkie abstrakcyjne idee,
ktérymi sie poslugujemy [...] sq produktem metafory. Myélenie metaforyczne [...]
umozliwia [...] abstrakcyjne pojmowanie rzeczywistosci, z drugiej za$ [strony] w spo-
s0b nieuchronny ukrywa pewne jej aspekty. Nie jest to fakt, ktérego nalezy sie oba-
wiac, a jedynie zjawisko, ktére trzeba sobie uswiadomié¢ [Lakoff, Johnson 1999a: 30].

Dodatkowo, jako zestaw narzedzi 1 procedur operacyjnych (nie-
wymagajacych szczegblnych zatozen metodologicznych), niezbedny do
modelowania ztozonych (wielowymiarowych) zjawisk 1 proceséw nieli-
niowo dynamicznych, a wiec takich, w ktérych mamy do czynienia z po-
wtarzajacymi sie sprzezeniami zwrotnymi, 1 duza wrazliwoécig efektéw
na drobne nawet zmiany w ich uwarunkowaniach (jak np. interakcja
teatralna, dialog dramatyczny, interakcja kulturowa), wprowadzone
zostaly w kilku miejscach (model zdarzenia teatralnego i koncepcja
performatywnej tozsamoéci) podstawowe pojecia teorii chaosu.

W perspektywie teoretycznej, kognitywizm i fenomenologia percep-
¢ji, szczegblnie zrodlowose ,,sytuacji doswiadcezajacego”, jednoznacznie
sugeruja podmiotowy punkt widzenia teatru i1 narzucaja koniecznosé
usytuowania widza w centrum zdarzenia 1 doSwiadczenia teatralne-
go, z jego perspektywa. Te wlasnie pojecia — widz, zdarzenie teatralne,
doé$wiadczenie teatralne, podmiotowo$é widza — stanowia podstawowe
kategorie teoretyczne, w odniesieniu do ktorych uporzadkowany bedzie
proponowany dyskurs. Jednoczeénie 1 kognitywizm, 1 fenomenologia
percepcji traktuja podmiotowosé w Scistej relacji z ,,poznajacym ciatem”
[Merleau-Ponty 2001: 258]:

moje ciato nie jest tylko przedmiotem posrod innych przedmiotéw, [...] jest przed-
miotem wrazliwym na wszystkie inne przedmioty, [...] przedmiotem, ktéry uzywa
wlasnych czesci jako ogdlnego symbolicznego odwzorowania Swiata i dzieki ktore-
mu mozemy z tym $wiatem ,,obcowaé”, ,rozumie¢” go 1 odnajdywacé jego znaczenie.



To (wraz z wcze$niej przywolanymi tezami Lakoffa 1 Johnsona)
sprawia, ze podmiotowej obecnosci widza, szczegdlnie w teatrze, nie
mozna wyabstrahowacé od jego sensorium 1 imaginarium.

Kolejnym pojeciem, ktérego wprowadzenie jest uwarunkowane
dyskursem wspdlczesnej teatrologii, asymilujacej konsekwencje zwro-
tu performatywnego dla swoich badan, jest pojecie performatywne]
skutecznoéci, rozumianej jako wyznacznik performansu kulturowego
[McKenzie 2011: 37-68]. Dlatego tez, performans i performatywna
skuteczno$¢ uzupeltniaja liste pojeé, niezbednych z teoretycznego punk-
tu widzenia®. Takie podstawy teoretyczne otwieraja nowa perspekty-
we w obrebie antropologii teatru, ktora skupia sie wokét dwoch glow-
nych watkow tematycznych. Dla jednego reprezentatywne sq badania
skupione wokét miedzykulturowej antropologii aktora [np. Barba,
Savarese 2005; Barba 2007]. Dla drugiego — refleksja zanurzajaca teatr
w antropologii kultury, w polskiej nauce reprezentowana przez Leszka
Kolankiewicza 1 jego szkolte [np. Kolankiewicz 1999; Kolankiewicz
2001]. Nie uwzgledniam tutaj tych badan w zakresie antropologii teat-
ru, ktéorych gléwnym przedmiotem zainteresowania jest proces spo-
leczny [np. Victora Turnera 2005], czy taczacych w oryginalny sposéb
wszystkie trzy powyzsze opcje, jak np. prace Richarda Schechnera
[Schechner 2000; Schechner 2006¢], ze wzgledu na ich zbyt socjologicz-
ny dla przyjetej tutaj perspektywy charakter.

W pracach Leszka Kolankiewicza, bez watpienia bardzo uwazne-
go 1 wnikliwego widza (i uczestnika) wielu zdarzen teatralnych i pa-
rateatralnych, teatr stanowi punkt wyjécia (czasem jedynie pretekst)
do refleksji kulturoznawczej, skupionej oczywiscie wokdt problematy-
ki teatralnej, wrecz stawiajacej ja w centrum widowisk kulturowych.
Doéwiadczenie widza jest w jego pracach przede wszystkim intelektual-
nym i wyobrazeniowym do$wiadczeniem tekstow kultury, ktore jest in-
spirowane zdarzeniem teatralnym. Natomiast dla Eugenio Barby 1 jego
Miedzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru w centrum zaintereso-
wania jest aktor 1 ,,preekspresywne zachowania sceniczne”, rozumiane
jako ,postugiwanie sie cialem-umystem wedlug technik pozacodzien-
nych opartych na transkulturowych [...] zasadach” [Barba 2007: 25].
W tej optyce widz pojawia sie sporadycznie, jako niezbedny (czasami)
obserwator lub odbiorca.

3 Jest to tym bardziej uzasadnione, ze pojecia te weszly do akademickich podrecz-
nikéw poetyki; zob. np. Korwin-Piotrowska 2011: 224-225.

4 Choé czeéé réznorodnych performanséw, ktére opisuje [szczegdlnie w: Schechner
2006] stanowi dobra ilustracje niektérych aspektéw modelu tozsamosci performatyw-
nej, zaproponowanego w rozdziale 6smym niniejszej pracy.
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Przyjety w tej pracy profil teoretyczny nie wyklucza takiej refleksji.
Jednak skupia sie raczej na tych sktadnikach zdarzenia i doswiadcze-
nia teatralnego, ktore ja poprzedzaja i... w efekcie moga do niej prowa-
dzi¢. Dlatego w podtytule pojawia sie termin ‘kognitywna antropologia
teatru’, rozumiana raczej jako niepoddawana rozwinietemu dyskurso-
wi kulturowemu czeéé ogélnej antropologii teatru, niz caltkowicie od-
rebna od niej dziedzina. Jest to rowniez powo6d, dla ktérego postawiony
zostal cel obejmujacy jedynie preliminaria kognitywnej antropologii
teatru. W zakres tak rozumianych celéw wchodzi wyodrebnienie wias-
ciwych 1 niezbednych dla obranej perspektywy teoretycznej, podstaw
badawczych.

Do preliminariéw kognitywnej antropologii teatru zaliczy¢ trzeba
okreslenie:

1) rozpoznanie ,sytuacji doSwiadczajacego” w szeroko rozumianym
kontekscie teatralnym:;

2) kulturowego horyzontu teatru i poznawczego aspektu metafory-
ki teatralnej, ze szczegdlnym uwzglednieniem metafory teatrum mun-
di, jako konceptualnego 1 wyobrazeniowego wzorca poznawczego;

3) zbadanie natury zdarzenia teatralnego w kontekscie kulturowe-
go horyzontu teatru;

4) zbadanie konsekwencji wynikajacych dla tak okre§lonego zda-
rzenia teatralnego z umieszczenia w jego centrum doswiadczajacego
1 poznajacego widza;

5) zbadanie poznawczych aspektow tak okreslonego do$wiadczenia
teatralnego dla samego widza, innych uczestnikow zdarzenia teatral-
nego, 1 w szerszych kontekstach teatralnych i1 kulturowych;

6) okres$lenie cielesno-zmystowego aspektu doéwiadczenia teatral-
nego 1 rozpoznanie mozliwych konsekwencji poznawczych;

7) zbadanie w tak ustanowionym konteks$cie relacji performans —
teatr 1 rozpoznanie mozliwych pozioméw/sktadnikéw performatywnej
skutecznoéei;

8) rozpoznanie zagadnienia tozsamosci w konteks$cie performatyw-
nej skutecznoéci zdarzenia teatralnego;

9) zbadanie mozliwych konsekwencji opracowanych zagadnien
w konteks$cie dialogu wewnatrz- 1 miedzykulturowego.

Teatr wymaga badan interdyscyplinarnych, co prowadzi do stoso-
wania komplementarnych metodologii. W dotychczasowych badaniach
teatrologicznych przyktadem takiej sytuacji jest efektywnosé komple-
mentarnego wykorzystania semiotyki i fenomenologii, ktére w innych
kontekstach rzadko (jesli w ogdle) sa ze soba kojarzone. Oczywiscie,
kazda z nich ma swd) wyodrebniony lokalnie przedmiot ogladu, be-
dacy tymczasowo wydzielonym fragmentem wieksze] calosci, przez
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co w obszarach granicznych tego lokalnego wyodrebnienia mozliwe
jest alternatywne stosowanie obu metod, przy zachowaniu zmiennego
punktu widzenia [States 1987; Garner 1994].

W pracy przyjeta zostata podobna strategia, zestawiajaca kogni-
tywizm i fenomenologie percepcji. Bezposrednia przestanka tej decyzji
jest, wskazany na poczatku rozwazan, fakt wzajemnych korespondencji
miedzy tymi ujeciami, dotyczacy przede wszystkim roli przypisywanej
cialu w procesach poznawczych. Niemniej jednak analizy nie sa taczone.
Metodologie sa stosowane alternatywnie, zgodnie z logika proponowa-
nego dyskursu; to znaczy wybor uktadu pojeé i procedur jest uwarun-
kowany oczekiwana klarownoscia 1 efektywnos$cia w realizacji, wymie-
nionych wyzej, nadrzednych celéow opracowania. W zwigzku z tym,
w analizach 1 eksplikacjach ograniczam do niezbednego merytorycznie
minimum techniczng, aparature pojeciows kognitywizmu i fenomeno-
logii w celu skupienia uwagi na problemie teatrologicznym, a nie na
samym dyskursie 1 jego kontekstach metodologicznych. W niektérych
miejscach pojawiaja sie natomiast pewne (bardzo fragmentaryczne)
powtdrzenia motywowane zlozonoscia 1 rozleglo$cia podejmowanych
zagadnien — majq oczywiScie na celu dorazna aktualizacje niezbednych
dla konkretnego wywodu ustalen. Podobna uwaga dotyczy terminologii
wlasciwej dla dynamiki nieliniowej 1 performatyki.

Poniewaz praca ma charakter preliminaryjny, wiec jej uktad jest
paradygmatyczny, nakierowany na zbadanie wyréznionych zagadnien,
nie za$ na sekwencyjna narracje. Rozdziat I (Doswiadczenie i pamiec)
poswiecony jest przywolaniu 1 ustanowieniu ‘sytuacji do$éwiadczajacego’
w neurologicznym 1 kulturowym kontekscie doSwiadczenia teatralne-
go 1 okoloteatralnego. W trzech podrozdziatach (Konteksty sytuacji do-
swiadczajacego, Chorea i Shakespeare, In-stazis i ek-stazis spotkania)
obejmuje neurobiologiczne aspekty sytuacji doS§wiadczeniowej, funkcje
egoperspektywy oraz wyobrazni 1 bezposredniego kontaktu z przestrze-
nig doswiadczenia, a takze ich zaposredniczenia w tekstach kultury.

Rozdzial II (Swiat teatru) sklada sie z trzech podrozdziatow.
W pierwszym dokonana zostata analiza ,kulturowego horyzontu te-
atru” w oparciu o doslowne 1 przeno$éne znaczenia terminu ‘teatr’,
a takze analiza pola semantycznego w perspektywie kognitywistycz-
nej. Drugi poddaje kognitywnemu ogladowi wyobraznie teatralna, sku-
piona wokél metafory ,,$wiat jest teatrem”, 1 dyskurs kulturowy ja wy-
korzystujacy. Trzeci natomiast jest po$wiecony wstepnym wnioskom,
stanowiacym bezposérednia, dyskursywna podstawe dla wprowadzenia
narzedzi dynamiki nieliniowe;.

Rozdzial III (Chaosmos) obejmuje trzy wazne tematy. W pierw-
szym podrozdziale (Dynamiczna strategia poznawcza) przywolane zo-
stana podstawowe zalozenia ,filozofii chaosu” jako strategii badawcze]
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(nie metodologii) oraz charakterystyka jej podstawowych pojeé 1 proce-
dur jako abstrakcyjnego zestawu narzedzi badawczych mogacych zna-
lez¢ zastosowanie w roznych dziedzinach i kontekstach metodologicz-
nych. Drugi — Zfozonosé i teatr kwantowy — stanowi syntetyczna relacje
o zastosowaniach teorii chaosu w praktyce dramaturgicznej, teatralnej
1 w dyskursie o teatrze. Trzeci (Podstawy modelowania dynamiczne zto-
zonosct) definiuje podstawowe pojecie 1 procesy chaologiczne, ktore zo-
stana wykorzystane w dalszej czeSci pracy. PoSwiecony jest temu osob-
ny, bardzo techniczny, podrozdzial, aby nie przerywaé wyjasnieniami
toku dalszego dyskursu. Kategorie chaologiczne, jakkolwiek stosunkowo
proste w stosowaniu, maja jednak dosy¢ zlozona charakterystyke, dlate-
go nie mozna ich wprowadzac¢ do dyskursu w tak ciaglym trybie, jak np.
kategorie performatyczne, ktore nie sg osobno wyodrebniane i definio-
wane. Powtérzmy, pojeciowa aparatura dynamiki nieliniowej petni funk-
cje dodatkowych narzedzi wprowadzajacych porzadek do dynamicznych
zjawisk nieliniowych omawianych w dalszej czeéci rozwazan.

Rozdzial IV (Zdarzenie teatralne) ma pieé¢ podrozdziatéw. W pierw-
szym wyjasnione sa ,podstawowe aspekty praktyki teatralnej” (,te-
atr jako sztuka”, ,teatr jako rozrywka”, ,teatr jako medium” i ,teatr
jako wehikul”). Drugi (Konwencja i komunikacja) analizuje mozli-
wosci 1 ograniczenia komunikacji teatralnej w ramach ,teatru jako
sztuki”. Kolejny po$wiecony jest modyfikacjom wprowadzanym przez
praktykowanie teatru jako ,medium” 1 ,wehikul”. Nastepny rozdzial
(Cele i wartosci) wprowadza dalsze elementy charakterystyki wyréz-
nionych aspektéw w zwiagzku z wlasciwymi im celami i realizowanymi
warto$ciami. Ostatni (Doswiadczenie teatralne) poddaje doswiadcze-
nie teatralne analizie z punktu widzenia estetyki fenomenologiczne;]
(Ingarden) 1 dekonstrukeji (Derrida).

Rozdzial V (Dynamika zdarzenia i doswiadczenia teatralnego) jest
podzielony na dwie czesci. W pierwszej (Estetyka i dynamika), za pomo-
ca fenomenologiczne] (Ingarden, Kubikowski, States) analizy kreacji
aktorskiej, rozpoznane zostaja podstawowe typy niestabilnoéci percpe-
cyjno-poznawczych w procesie do$wiadczenia estetycznego. Stanowia,
one jedna z przestanek do zastosowania aparatury pojeciowej teorii
chaosu w nastepnej czes$ci — uzasadniajq chaologiczng ,,wrazliwo§¢ sta-
nu ukladu na warunki poczatkowe”, tzn. wpltywaja w nieprzewidywal-
ny sposob na procesy poznawcze widza. Druga cze$¢ poSwiecona jest
konstrukeji ,,dynamicznego modelu zdarzenia teatralnego”, uymujace-
go wieloaspektowa (zlozona) charakterystyke zdarzenia 1 do$wiadcze-
nia teatralnego, jego wewnetrzna percepcyjno-poznawcza dynamike.
Wprowadzam dodatkowo tréjpodzial na intencje (wykonawcow), ocze-
kiwania (widzow) 1 efekty poznawcze zdarzenia jako takiego. Model
nie ma na celu wyjasnienie ani przyczyn, ani dalekosieznych skutkow
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aktywno$ci teatralnej, a jedynie eksplikacje wewnatrzteatralnego me-
chanizmu poznawczo-ewaluacyjnego.

Rozdziat VI (Dzialanie i poznanie) obejmuje cztery podrozdziaty.
W pierwszym (Poznajqce ciato) wprowadzona jest kategoria ,,poznajace-
go ciata” (Merleau-Ponty) 1 jego podstawowa w fenomenologii percepcji
aktywno§c¢ — orientacja przestrzenna. Ilustracja tej koncepcji jest pordw-
nawcza analiza antropologiczne] przestrzeni (przestrzeni wyznaczanej
przez dziatajacych wykonawcoéw) w dwoch spektaklach. Drugi (Pojemnik
1 droga) ukazuje kognitywna konceptualizacje analogicznego problemu
— ustanowienia podstawowej struktury organizujacej do§wiadczenie cie-
lesne 1 sensomotoryczne za pomoca obrazo-schematow. Trzeci (Ciato-na-
-tle) wprowadza ,zerowy punkt” styczno$ci miedzy fenomenologia per-
cepcji a semiotyka dramatu w postaci inicjalnej egoperspektywy, z jednej
strony osadzonej w elementarnej sytuacji ciala wykonujacego pojedyn-
cze gesty w fenomenalnej przestrzeni, z drugiej zas w elementarnej dla
semiotyki dramatu gramatyczno-pragmatycznej sytuacji ja-tutaj-teraz’
w relacji do ,gestow werbalnych” — w konsekwencji przedstawiona jest
analogia miedzy fenomenologig , poznajacego ciata” a koncepcja ,,orien-
tacji deiktycznych” w jezyku dramatu z sugestia ustanowienia wspolnej
dla obu plaszczyzny odniesienia w strukturach neuronalnych, odpowie-
dzialnych za ,juciele$niong symulacje” 1 reagujacych taka sama aktyw-
noscia na bodzce zmystowe, ptynace z poruszajacego sie ciata, i na jezy-
kowa reprezentacje ruchu; wywod konczy otwarte pytanie o mozliwoscé
kontynuowania takich badan i paraleli. Czwarty podrozdziat (Horyzont
percepcji) wprowadza problematyke percepcji zmystowej zdarzenia teat-
ralnego w korespondencji z odpowiadajacymi kazdemu zmystowi neu-
ronalnymi S$ciezkami postrzegania 1 przetwarzania, ze szczegllnym
uwzglednieniem proceséw odbywajacych sie ponizej progu Swiadome]
uwagi 1 ich wplywu na $éwiadome reakcje.

Rozdzial VII (Performans teatralny) poé$wiecony jest zagadnie-
niu antropologiczno-performatycznego ogladu zdarzenia teatralnego,
w szczegoblnosci zaproponowana jest wzajemna korelacja performansu
1 zdarzenia teatralnego oraz wzajemna zwrotno$¢ skutecznoéci perfor-
matywnej 1 doSwiadczenia teatralnego na przykladzie analizy spekta-
klu Grotowski — proba odwrotu Stowarzyszenia Teatralnego Chorea;
w toku analizy sfunkcjonalizowane sa niektére skladniki modelu zda-
rzenia 1 doswiadczenia teatralnego (,sytuacja do$wiadczajacego”, wie-
loaspektowa metaforyka teatrum mundi, niestabilnosci percepcyjno-
-poznawcze, fraktalne wlasnos$ci przedmiotu estetycznego).

W rozdziale VIII (Performatyka tozsamosci) gtéwnym przedmio-
tem dociekan jest performatywno-poznawcza koncepcja tozsamo-
Sci, okreslona jako ‘tozsamo$é fraktalna’, realizujaca sie w aktach
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performatywnych. Tok wywodu rozlozony jest na pie¢ podrozdziatow.
Pierwszy (Wieza Babel) poswiecony jest krytycznej analizie koncepcji
Wolfganga Welscha (,tozsamo$é transkulturowa”), z ktéra skonfron-
towane sa — w kolejnym podrozdziatach (Piramida, Supermarket) —
koncepcje Johna Taylora 1 Gordona Mathewsa. Uzyskane w toku tej
podwojnej analizy krytycznej wnioski sa zestawione w nastepnym
podrozdziale (Performowanie tozsamosci — termin ‘performowanie’ po-
chodzi z polskiego przekladu opracowania Jona McKenzie [McKenzie
2011]), gdzie tozsamos¢ jest rozpoznana jako nieustanny, zlozony, wie-
lowymiarowy, dynamiczny proces, na ktéry sktadaja sie podmiotowe
akty performatywne. Czwarty (Tozsamosé fraktalna), przywoluje ter-
min ‘tozsamoé$c fraktalna’ (Baudrillard) i proponuje rozwazenie proble-
mu w kategoriach teorii chaosu.

Rozdzial IX (Strategie transkulturowe) stanowi dyskursywne rozwi-
niecie 1 zastosowanie ustalen poprzedniego rozdziatu, ukierunkowanych
na wskazanie kilku przykladowych strategii performatywnych, moga-
cych wspieraé otwarta koncepcje tozsamosci. W podrozdziale Strategie
teatralne zaprezentowana bedzie koncepcja P. Pavisa mozliwych typéw
interakcji kulturowych. Jej ustalenia beda w kolejnym podrozdziale
(Strategia estetyczna) zastosowane do analizy dramatu T. Stopparda
Indian Ink, ktéry w postmodernistyczna europejska konwencje kon-
strukcyjna efektywnie wprowadzil elementy klasycznej estetyki indyj-
skiej (teorie sugestii 1 teorie smaku). Kolejny podrozdzial (Strategia dra-
maturgiczna) wprowadza kategorie ,,modalnego zdarzenia deiktycznego”
jako zdarzenia jednoznacznie sugerowanego w dramacie, jednak w za-
den spos6b nie przedstawionego, i za jego pomoca ustanawia korespon-
dencje miedzy konstrukeja 1 estetyka klasycznego dramatu japonskiego
No, przedstawiona na przyktadzie analizy dramatu Teika, a konstrukcja
kilku europejskich jednoaktéowek (Maeterlinck, Yeats).

* ok x

Zaproponowana w pracy koncepcja kognitywnej antropologii teat-
ru jest efektem wieloletnich badan, ktérych czastkowe wyniki byly pod-
dawane konferencyjnym dyskusjom i ocenom. Niektére fragmenty ,,...
za posrednictwem oséb dziatajacych” byty, z reguly w innej redakcji
1w innym kontekscie, publikowane, co zostatlo w stosownych miejscach
zaznaczone, a wczeséniejsze wersje wprowadzone zostaty do bibliografii.






Rozdzial I. DoSwiadczenie i pamieé

1. Konteksty sytuacji doSwiadczajacego

,Za posrednictwem osob dziatajacych” to formula, ktérej uzyl
Arystoteles w swojej Poetyce [Arystoteles 1989: 19-20] na okreSlenie
sposobu nasladowania w teatrze!. Za posrednictwem os6b dziatajacych
dokonuje sie nasladowanie, ale tez za posrednictwem oséb dziatajacych
odbywa sie do$wiadczanie tego nasladowania — odbiorcy wszak, zgod-
nie z intencja zawarta w jego definicji tragedii (1449b, 23-27), maja do-
$wiadczaé nie dziatan czy uczué aktordéw, ale os6b dramatu. Ta formuta
zawlera zatem fundamentalng dla teatru podwo6jnoséé poérednictwa.
Dziatajacymi osobami (dramatu) zaposredniczony jest przedmiot nasla-
dowania (jakkolwiek by go nie definiowad), ale tez dzialajacymi osoba-
mi (aktoréw) zaposredniczone jest doSwiadczenie widzow. W zaleznosci
od tego, jak pojmowane jest samo nasladowanie oraz jego przedmiot
(uz starozytni Grecy mieli kilka jego koncepcji [Tatarkiewicz 1988:
312-316; Mitosek 1997: 15-24]), inaczej rozpoznany zostanie proces,
ktérego efektem sa wlaénie dzialajace osoby dramatu. Ale widzowie
dostep do tych ostatnich uzyskuja za posrednictwem aktorow dziata-
jacych na scenie, to ich dynamicznej obecnos$ci do§wiadczaja w teatrze
przede wszystkim, a dokladniej, przed ewentualnym do$éwiadczeniem
dziatan (i uczué) oséb dramatu.

Korzystajac z ustalen antropologii doéwiadczenia, wyraznie odréz-
niajacej trzy sfery: rzeczywisto$ci, doéwiadczenia i1 ekspresji [Bruner
2011: 14], mozna to (tymczasem skomplikowane) rozpoznanie ujaé
tak: wyrazem doSwiadczenia rzeczywistoSci przez aktoréw jest ich
ekspresja sceniczna, ktora z kolei stanowi rzeczywisto$¢ bezposrednio
do$wiadczang przez widzow. Dopiero za jej posrednictwem widzowie
maja dostep do os6b, ich dziatan i1 uczué, oraz wszystkich innych ja-
ko$ci wyobrazonego §wiata dramatyczno-teatralnego. Kluczowe w tym

! Skoro naéladowanie dokonuje sie w tragedii z poérednictwem postaci dzialaja-
cych, jednym z jej sktadnikéw musi by¢ widowisko [kdsmos dpseos], a nastepnie $piew
[melopoiia] 1 wyslowienie [léksis], poniewaz przy pomocy tych érodkéw odbywa sie to
nasladowanie” (1449b, 31-33). Henryk Podbielski zauwaza w przypisie do tego ustepu,
ze pojecie ‘postaci dzialajacych’ ,obejmuje swym zakresem zaréwno aktorow, jak tez
ogélniej bohaterow dramatu” [Arystoteles 1989: 19]. Ale aktorzy to nie tyle postacie, ile
raczej osoby, podobnie czestszy jest uzus: osoby dramatu niz postacie dramatu — stad
nieznaczna modyfikacja w tytule tych rozwazan.
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ujeciu jest w pewien sposéb zwielokrotnione do$§wiadczenie. Nie odby-
wa sie ono jednak w proézni i1 nie wylania ex nihilo. Ma miejsce w pew-
nym kontekscie, ktéry nadaje mu znaczenie. Ta banalna konstatacja
ma jednak nietrywialne konsekwencje. C6z bowiem stanowi bezposred-
ni kontekst doéwiadczenia teatralnego? Nie jest nim — jak przekonuje
socjologia, historia czy... polityka teatru — rzeczywisto$§¢ spoteczna, hi-
storyczna czy polityczna. Nie jest nim réwniez pamieé kulturowa ani
tradycja performatywna. Stanowia one konteksty posrednie, dystalne.
Bezposredni kontekst moga tworzy¢ jedynie ich podmiotowo zaktuali-
zowane sktadniki, 1 to tylko w takiej mierze, w jakiej zostaly faktycz-
nie przez konkretna osobe przywolane. Zatem wlasciwa przestrzen
doéwiadczenia stanowi korelacja indywidualnej pamieci kulturowe;j
1 doswiadczeniowej, one stanowia kontekst proksymalny. Tak sperso-
nalizowany kontekst przyczynia sie w znacznej mierze do wyjatkowosci
1 niepowtarzalnosci zdarzenia 1 do§wiadczenia teatralnego.

Swego rodzaju dyskursywnym wsparciem dla rozwazenia (i opisa-
nia) problemu bliskosci 1 oddalenia — pamieciowego, ale réwniez: poje-
ciowego 1 wyobrazeniowego — jest metodologiczny projekt antropologii
interpretatywnej Clifforda Geertza, w ktérym postulowane jest zasta-
pienie ,dalekiego od do$wiadczenia” jezyka specjalisty ,bliskim do-
$wiadczeniu” opisom, ktére ,kto$ [...] méglby samodzielnie, bez wysitku
1 w spos6b naturalny” wykorzystaé¢ do tego, ,,co on czy jego wspodiple-
miency widza, czuja, mysla, wyobrazaja sobie itd.”, a jednocze$nie byl-
by réwniez zrozumialy dla niego samego [Geertz 2005: 64]. Oczywiscie
nie chodzi o calkowita redukcje specjalistycznej terminologii, lecz o
L,pewien intelektualny manewr, wewnetrzny konceptualny rytm”, ,to
znaczy ciagle, dialektyczne balansowanie miedzy najbardziej lokalnym
z lokalnych detali a najbardziej ogélna z ogélnych struktur w taki spo-
sob, ktéry ujmuje je symultanicznie [...], od cato$ci pojmowanej przez
czeécl, ktore je aktualizuja, do czeéci pojmowanych poprzez catosé, kté-
ra je motywuje” [Geertz 2005: 76]. Jakkolwiek projekt Geertza zostat
pomyslany 1 zrealizowany w odniesieniu do badan odleglych kultur,
to rownie efektywnie moze by¢ wykorzystany do zjawisk bliskich, ale
réwniez nieznanych lub nierozpoznanych. Zacznijmy od silnie zobiek-
tywizowanego bieguna specjalistycznego.

Aktualizacja danych podmiotowej pamieci kulturowej 1 do$wiadcze-
niowe]j polega przede wszystkim na ,wydobyciu” (retrieval) 1 skojarze-
niu danych pamieci semantycznej i1 epizodycznej, tworzacych wspdlnie
pamieé¢ deklaratywna, okresélana jako ,,zdolno$é Swiadomego przypo-
minania faktéw 1 zdarzen”, ktora ,umozliwia [...] wzajemne poréwny-
wanie zapamietanego materiatu” [Squire 2009: 184]. ,,Pamieé epizo-
dyczna to znajomos$¢ unikatowych zdarzen z przeszlosci, pamietanych
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w kontekécie licznych relacji: gdzie, kiedy 1 w jakich okoliczno$ciach
dane zdarzenie nastapito. Pamieé¢ semantyczna to wiedza o faktach
niezaleznych od bezposredniego kontekstu” [Kowalska, Ku$mierek
2011: 350], jest ,pamiecia znaczenia stow, praw, pojeé, formul, kate-
gorii, twierdzen, a takze faktow 1 ogélnych zasad zebranych w trakcie
okresélonego doséwiadczenia” [Longstaff 2011: 473]; ,,ma charakter re-
prezentacyjny. Jest bowiem sposobem modelowania §wiata zewnetrz-
nego, a jako pewien model tego S§wiata bywa zaréwno prawdziwa, jak
1 falszywa” [Squire 2009: 185]. Ten aspekt funkcjonowania pamieci
mjest zgodny ze znaczeniem przypisywanym mu przez codzienny jezyk”
[Squire 2009: 184].

Jednak badania neurobiologiczne jednoznacznie wskazuja, ze pro-
cesy pamieciowe (zapamietywanie, wydobywanie 1 kojarzenie danych)
sa znacznie bardziej zlozone 1 dynamiczne. W szczegdlnosci tzw. pa-
mieé niedeklaratywna, obejmujaca w znacznej mierze procesy odby-
wajace sie ponizej progu $wiadomos$ci 1 uwagi, jest SciSle zwiazana
Z procesami uczenia sie, rozumianego wspoéiczesénie jako ,powstawa-
nie trwalych zmian zachowania bedacych efektem doS§wiadczenia. [...]
Pamieé¢ proceduralna [niedeklaratywna] to ditugotrwala pamieé zrecz-
noéci ruchowej, percepcyjnej lub asocjacyjnej, ktéra czesto jest wywo-
lywana bez udzialu $éwiadomosci” [Longstaff 2011: 473]. Jest ,forma
pamieci nieuswiadomionej [...], obejmuje umiejetnosci (np. motorycz-
ne), nawyki nabyte droga warunkowania, zjawisko prymowania [...]
oraz procesy habituacji 1 sensytyzacji (uwrazliwienia)”? [Kowalska,
Kuémierek 2011: 351-352]. W przeciwienstwie do pamieci deklaratyw-
nej, ,nie jest ani prawdziwa, ani fatlszywa. Bedac rodzajem pewnej dys-
pozycji, wyraza sie raczej w trakcie wykonania anizeli przypominania.
Niedeklaratywne formy pamieci ujawniaja sie w postaci zmodyfikowa-
nej przez wyspecjalizowane systemy realizujace (performance systems).
Zawarto$¢ pamieci uaktywnia sie poprzez reaktywacje systemow,
ktére uprzednio uczestniczyly w danym procesie” [Squire 2009: 185].
,Informacje zawarte w pamieci niedeklaratywnej nie maja charakteru
reprezentacji, a dostep do nich mozliwy jest tylko poprzez reakcje beha-
wioralne” [Kowalska, KuSmierek 2011: 352], ,,wazna, zasada dzialania
[...] jest stopniowa ekstrakcja elementéw wspdlnych z serii odrebnych
zdarzen” [Squire 2009: 186].

Oba systemy pamieciposiadaja wzgledna niezalezno§é anatomiczna,
réwniez w obrebie ich wlasnych struktur, co stanowi neurobiologiczne

2 Wiecej na temat skladnikéw pamieci niedeklaratywnej, w szczegdlnoéci ich zna-
czenia 1 rozumienia, zob.: Kowalska, KuSmierek 2011: 352, 371-374; Zielinski, Werka
2011; Squire 2009: 187-189; Longstaff 2011: 474, 476-479.
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podtoze dla ich dwumodalnej funkcjonalnoéci — moga, wspdlpracowaé
ze soba w uktadzie seryjnym badz dziataé niezaleznie w uktadzie réw-
noleglym [Squire 2009: 185-186; Longstaff 2011: 473; Mesulam 2009:
233-235]. Jakkolwiek nie zostalo to (jeszcze) potwierdzone w bada-
niach neurobiologicznych, postuluje sie istnienie trzeciego, wzglednie
niezaleznego (réwniez anatomicznie) systemu pamiecl emocjonalnej
[Longstaff 2011: 475], o analogicznej, zlozonej 1 zintegrowanej funk-
cjonalnosci, ,,gdzie rozpoznanie, przezycie 1 ekspresja nakladaja sie na
siebie 1 zaleza od siebie wzajemnie”. Bezposrednig przestanka takiego
przekonania jest fakt, ze emocje ,,powstaja z udzialem obwodéw neuro-
nalnych zaangazowanych zaréwno w afektywne, jak 1 poznawcze prze-
twarzanie informacji” [Zagrodzka 2011: 397].

Ksztaltujaca bezposredni kontekst doSwiadczenia teatralnego ko-
relacja indywidualnej pamieci kulturowej (ktérej odpowiada pamiec
semantyczna) 1 pamieci do$wiadczeniowe] (pamieé epizodyczna) od-
bywa sie w ramach wewnetrznych proceséw pamieci deklaratywne;.
Dla uproszczenia, przyjmijmy, ze jest to sytuacja tuz przed rozpocze-
ciem spektaklu. Jednak w jego trakcie ten bezposéredni kontekst ulega
modyfikacjom, wynikajacym z mozliwe] wspdlpracy pamieci deklara-
tywnej z pamiecig proceduralna, ktorej dane aktualizowane sa wraz
z odbieranymi w trakcie zdarzenia teatralnego bodzcami zmystowymi.
To oczywiScie dynamizuje sytuacje neuralna, 1 w zwigzku z tym réw-
niez sam bezposredni kontekst w konkretnym teatralnym tutaj-teraz.
Mozna przyjaé, ze bezposredni kontekst (w réznym stopniu) ulega mo-
dyfikacjom w trakcie catego spektaklu. Ztozono$é aktywnosci neuralne;j
obejmuje przynajmniej cztery wertykalne poziomy przetwarzania da-
nych [Mesulam 2009: 233—234]:

Informacje sensoryczne sa poddawane szeroko zakrojonej obrébce kojarzeniowe;j
1 modulacji uwagi w trakcie wlaczania ich w strukture poznania. [...] Potacze-
nia miedzy poszczegélnymi strefami sa dwukierunkowe i umozliwiaja, przekazy-
wanie informacji zwrotnych z wyzszych synaptycznych pozioméw przetwarzania
na nizsze, czyli wywieranie wplywu géra-doét. [...] Taka organizacja synaptyczna
umozliwia zaréwno rownolegle, jak 1 seryjne przetwarzanie informacji. Dzieki niej
takze kazda informacja sensoryczna moze prowadzi¢ do wielu réznych rezultatéw
poznawczych 1 behawioralnych.

Pominmy w tym miejscu bardzo techniczny opis kolejnych pozio-
mow przetwarzania.

Modulacje wynikajace z wahan uwagi, motywacji i emocji, miedzy innymi zwia-
zane z pamiecia operacyjna, poszukiwaniem nowosci 1 wyobrazeniami, staja sie
coraz wyrazniejsze w sektorach stuzacych dalszym etapom przetwarzania [...]
1 prowadza do powstania indywidualnego, bardzo subiektywnego obrazu Swiata.
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Nie oznacza to oczywiécie, ze doSwiadczenie teatralne jest catko-
wicie zdominowane 1 zdeterminowane jedynie przez bodzce zmystowe,
poniewaz, z jednej strony, ,reakcje neuronowe odzwierciedlajg raczej
znaczenie zdarzen sensorycznych, niz ich powierzchowne cechy”, z dru-
giej za$, ,[a]rchitektura synaptyczna rozleglych sieci w potaczeniu
z oddzialywaniem pamieci operacyjnej, wyobrazni i zachowan ukie-
runkowanych na poszukiwanie nowosci przyczynia sie do rozluznienia
sztywnych zwiazkéw miedzy bodzcem a reakcja” [Mesulam 2009: 235].
Niemniej jednak rola przedrefleksyjnych proceséw poznawczych jest
wieksza, niz sie na ogoét sadzi.

Jest to zwiazane z mechanizmem ewolucyjnym, odpowiedzialnym
za zdolno$¢ postrzegania, rozpoznawania i przewidywania mozliwych
rezultatéow dziatan wykonywanych przez innych. Ten mechanizm ,eks-
ploatuje te same reprezentacje motoryczne zaréwno dla odczytywania
dziatan innych (w szerokim sensie, np. kierunek spojrzenia, emocja), jak
dla ich wytwarzania” [Decety 2011: 304]. Ponadto, ,aktywacja repre-
zentacji dzialan przez wyobrazenia motoryczne nie jest ograniczona do
zwiekszonego metabolizmu w obszarach moézgu. Obejmuje rowniez auto-
nomiczne mechanizmy”, jak np. ,zwiekszenie rytmu serca, rytmu odde-
chu, zwiekszenie wentylacjiici$nienia krwi” [Decety 2011: 302]. Ta swego
rodzaju ,réwnowazno$¢” miedzy dzialaniem a jego postrzeganiem, ,pod-
budowana przez aktywno$¢ neuronéw lustrzanych, jest mozliwa dzieki
temu, ze przewidywania (dotyczace naszych zachowan oraz zachowan
innych ludzi) sa procesami symulacji (modelowania) [...] — postrzeganie
dziatania jest rownoznaczne z dokonywaniem jego wewnetrznej symula-
¢ji. Umozliwia to obserwatorowi wykorzystanie wlasnych zasobéw w celu
zglebienia éwiata drugiej osoby dzieki bezposredniemu, bezwiednemu
1 nieSwiadomemu procesowi symulacji motorycznej” [Gallese 2009: 189].
W przywolywanych badaniach [Gallese 2009: 196—197] postuzono sie

pojeciem symulacji jako automatycznego [obligatoryjnego], nieSwiadomego
i przedrefleksyjnego mechanizmu funkcjonalnego, ktérego rola polega na modelo-
waniu obiektéw, osdb i zdarzen. Symulacja [...] jest rozumiana jako podstawowy
mechanizm funkcjonalny naszego mézgu. Poniewaz bierze ona udziat w powsta-
waniu tresci reprezentacji umystowych, ten mechanizm funkcjonalny wydaje sie
odgrywac gléwna role w naszym poznawczym podejéciu do rzeczywistoSci.

Tak rozumiana symulacja ma podwodjna neurobiologiczna charak-
terystyke. Z jednej strony jest ,procesem umyslowym, gdyz niesie ze
soba okre§lone treéci poznawcze”’, z drugiej za$, ,jest zakorzeniona
w zmystach oraz ruchu, poniewaz jej funkcje sg realizowane przez sys-
tem sensomotoryczny”. Jest nazywana ,symulacja uciele$niona, [...] nie
tylko dlatego, ze dochodzi do niej na poziomie neuronalnym, ale takze
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dlatego, ze wykorzystuje ona istniejacy juz wczeénie] moézgowy model
ciala 1 angazuje niepropozycjonalne formy autoreprezentacji” [Gallese
2009: 197]. Warto wspomnieé¢ w tym miejscu, ze efektywnosé ,,uciele-
$nionej symulacji” jest zalezna do poziomu uwagi (i szerzej, aktywnosci
umystowej) oraz postawy wobec wykonawcy i samego dzialania. Mimo
ze jest to mechanizm nie$wiadomy, ,kiedy mamy do czynienia z inten-
cjonalnym zachowaniem innych ludzi, przyczynia sie do wystapienia
specyficznego stanu fenomenalnego okreélanego jako »intencjonalne
dostrojenie«” [Gallese 2009: 198-199].

Podstawowe aspekty tej ztozonej 1 dynamicznej sytuacji sa przed-
miotem rozwazan w kolejnych rozdziatach. Powr6émy zatem do ini-
cjalnego kontekstu sytuacji do$wiadczajacego, a wiec dynamiczne]
interakcji miedzy pamiecia doSwiadczeniows, (epizodyczna) a pamie-
cig kulturowa (semantyczna). Ma Swiadomy 1 subiektywny charakter.
Ponadto ustanawia zewnetrzna modalna rame samego zdarzenia teat-
ralnego, ma zatem charakter okototeatralny. Jako taka wlasciwie roz-
ciaga sie w skalarny sposéb na niemal wszystkie wezeéniejsze doswiad-
czenia okototeatralne, stopniowo zanikajace w przeszlosci. Semir Zeki
twierdzi, ze ,,gtéwna i pierwotna funkcja mézgu jest zdobywanie wie-
dzy” [Zeki 2012: 15]. Dodaje jednak:

7 przyswajaniem wiedzy wigze sie zasadnicza trudnosc: jak zdobywaé wiedze
o statych, istotnych i niezmiennych wtasciwosciach rzeczy, powierzchni i sytuacji,
skoro informacje docierajace do mozgu stale sie zmieniaja [Zeki 2012: 37].

Utatwieniem w tym zadaniu jest tworzenie pojeé, ktére pomaga
z jednej strony uporac sie ze zmiennoscig danych, z drugiej umozliwia
ich porzadkowanie. I chociaz ,,mézg nie zna z géry wszystkich swoich
przyszlych doswiadczen — po prostu modyfikuje pojecia w $wietle no-
wego doSwiadczenia 1 wladnie dlatego pojecia nabyte musza podlegaé
zmianom przez cale zycie” [Zeki 2012: 38]. Zmienno$¢ danych zosta-
la zastapiona zmiennosScia pojec. Mimo ze latwiej jest je porzadkowac,
nadal pozostaje problem pewnej przypadkowosci 1 poczatkowego bra-
ku porzadku w samym doéwiadczeniu, réwniez okoloteatralnym. To
co istotne dla pézniej uswiadomionej wiedzy, w chwili doéwiadczenia
moze sprawiaé wrazenie przypadkowosci i chaotycznoéci, cechy te jed-
nak moga sie przeksztalci¢é w koniecznoscé 1 porzadek na skutek pdzniej-
szych modyfikacji pojeciowych.

Doniegotez, a dokladniej dojednego z mozliwych do§wiadczen okoto-
teatralnych (ré6wniez zwielokrotnionego), wzorem wielu opracowan an-
tropologicznych, w ktorych doS§wiadczenie wpisywane jest w procedu-
re ‘obserwacji uczestniczacej’, wstepnie sie odwolam. Swego rodzaju
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‘obserwacja uczestniczaca’ wydaje sie dla widza teatralnego jak najbar-
dziej oczywista 1 naturalna. Pojawiajaca sie w tym, 1 kilku innych miej-
scach, pierwsza osoba gramatyczna nie ma (przynajmniej w intencji)
wskazywacé na autobiograficzny charakter wypowiedzi (cho¢ nie mozna
tego aspektu catkowicie uniewaznic). Jej glowna funkcja (podobnie jak
w wielu dyskursach antropologicznych) jest deiktyczne ustanowienie
w dyskursie podwdjnej relacji 1 podwdjnego nacechowania. Pierwsza
presuponuje dyskursywna autentyczno$é (a nie autobiograficzng egzy-
stencjalno$¢ 1 personalng prawdziwoéé) zwiazku miedzy rzeczywisto-
$cia a doswiadczeniem. Druga implikuje dyskursywna spdjnosé (a nie
autobiograficzna wyjatkowo§¢ 1 personalna oryginalno$é) miedzy do-
$wiadczeniem 1 jego ekspresja. Jednoczeénie aktualizuje 1 podkre§la
inicjalng egoperspektywe ,sytuacji doswiadczajacego”’, réwniez w jej
konkretnym, personalnym wymiarze.

Ten personalny wymiar moze sprawia¢ wrazenie chaotycznego czy
przypadkowego, a przynajmniej skrajnie subiektywnego ogladu, szcze-
gblnie z obiektywnego, naukowego punktu widzenia, ktory zaklada
wzgledna lub bezwzgledna powszechno$é 1 niezalezno$¢ od jednostko-
wych aporii czy uprzedzen, a takze indywidualnych do§wiadczen ilosow.
Jednak, w proponowanej tutaj perspektywie kardynalne, bo zrédlowe,
jest wladnie konkretne, podmiotowe do§wiadczenie. Ono stanowi punkt
wyjscia do ewentualnych negocjacji ze zobiektywizowanymi tekstami
kultury. Jego pozorna badz faktyczna chaotyczno$é 1 przypadkowosé
jest paradoksalnie miara wartosci 1 performatywnej efektywnosci tych
tekstow. Konieczne wydaje sie w szczegdlnosci podkreslenie nieustan-
nej komplementarnosci tego, co chaotyczne, i tego, co uporzadkowane.
Zauwazmy, ze to co obiektywnie mozna rozpoznacé jako przypadkowe,
z jednostkowej perspektywy moze by¢ konieczne, bo zanurzone w stru-
mieniu zycia. Poznanie teatralne, podobnie jak wiekszo$§¢é procesow
poznawczych, zanurzone jest w strumieniu réznorodnych doswiadczen
1 danych, ktéorym dopiero wraz z uplywem czasu nadajemy mniej lub
bardziej satysfakcjonujacy tad, a ktore sa jednocze$nie niepowtarzal-
ne w swojej egzystencjalnej poszczegdlnosci. Mimo to istnieja ich loci
communes, ktore ujawniaja swoja wartos¢ wlasnie w obliczu zrédlowej
unikalnosci. Podejmujemy, szczegdlnie w teatrze (cho¢ nie tylko), ryzy-
ko przypadkowych doswiadczen wilasnie w oparciu o konwencjonalng
moc teatralnych toposéw, ktorych mozemy sobie w ogdle nie uswiada-
miaé, lecz niewykluczone, ze wlasnie wtedy oddzialuja one najsilnie;j.
Dalszy ciag tego rozdziatu stanowi przyktad tak podjetego ryzyka w sy-
tuacjach okototeatralnych, stanowiacych jeden z wielu mozliwych 1 jed-
nocze$nie — z drugiej strony — koniecznych kontekstow dla wlasciwego
do$wiadczenia teatralnego.
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2. Chorea i Shakespeare

W sierpniu 2010 roku Stowarzyszenie Teatralne Chorea zorganizo-
wato w Lodzi festiwal ,Retro-perspektywy”, w trakcie ktérego odbyl sie
przeglad spektakli 1 innych zdarzen okototeatralnych (performanse, in-
stalacje, wystawy, dyskusje itp.), réwniez z udziatem wykonawcow bry-
tyjskich. Zalézmy zatem medium personalne w postaci Anglika w $red-
nim wieku, z wyzszym wyksztalceniem, przywiazanego do narodowe]
tradycji dramatyczno-teatralnej, dopuszczajacego jedynie grecko-tacin-
skie dziedzictwo jako dookreslajace jego tozsamos$é, ale wzglednie otwar-
tego na nowe trendy w sztuce teatru; jednocze$nie lubiacego formutowaé
ogélne, czasem ironiczne sady, zaktadajace bezwzgledna wyzszo§¢ rodzi-
mej kultury, z pewng, doza (niezobowiazujacej jednak do zmiany stano-
wiska) tolerancji wobec najbardziej nawet nieoczekiwanej innosci®.

~Shakespearejest niczym elementarz, encyklopediaiepitafium teat-
ru. Od niego zaczyna sie wielki teatr nowozytny i na nim uczymy sie
teatru. Do niego réwniez wracamy, ilekro¢ szukamy dla naszego teatru
nowego znaczenia —jest pod tym wzgledem niezréwnany, zawsze potrafi
dorzucié co$ od siebie do naszych wcigz zmieniajacych sie méd intelek-
tualnych. W nim takze znajdziemy kres teatru, nikt tak niepostrzezenie
nie potrafi rozmy¢ granic miedzy prawda i falszem, fikcja i1 realnoscia,
czy miedzy innoS$cig 1 tozsamoscia” — powiedzial 6w Anglik w trakcie
rozmow kuluarowych. Wypowiedz nie miata zwiazku z programem fe-
stiwalu. Méglby ja wypowiedzie¢ Harold Bloom, jeden z najwiekszych
apologetéw Shakespeare’a?, ale go w L.odzi nie byto. Bo 1 po c6z miatby
sie pojawié na festiwalu, w trakcie ktorego Shakespeare’a nie grano,
w zamian przerzucany byt ponad Stradfordczykiem czasowy most, bo
do rozwiazywania naszych probleméw co chwila wzywano Eurypidesa.

3 Zgodnie z ustaleniami Jerzego Bartminskiego jest to jeden z mozliwych ,,podmio-
towych, kulturowo zdeterminowanych wariantéw stereotypu”, rozumianych w katego-
riach ,profilow” derywowanych z ,bazowego zespotu cech”, , ktérego elementy sa réznie
selekcjonowane 1 hierarchizowane” [Bartminski 1998: 25; zob. rowniez Pelletier 1998].

4 Faktycznie, sformutowal podobna myél, ale obdarzyl ja wiekszym (prawdopodob-
nie, najwiekszym z mozliwych) kwantyfikatorem: , Te sztuki [Shakespeare’a] pozostaja
zewnetrzna granica ludzkich osiagnieé: estetycznie, poznawczo, w pewien sposéb mo-
ralnie, nawet duchowo. Przebywaja poza zasiegiem umystu, nie mozemy do nich do-
trzec [...], czeéciowo dlatego, ze odkryl nasze cztowieczenstwo...” (,,The [Shakespeare’s]
play remain the outward limit of human achievement: aesthetically, cognitively, in cer-
tain ways morally, even spiritually. They abide beyond the end of the mind’s reach; we
cannot catch up tp them [...], in part because he invented us...” [Bloom 1999: xix—xx];
te wersje przekladu ostatniej frazy sugeruje podtytul opracowania Blooma: Odkrycie
czlowieczenistwa (The Invention of the Human).
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Wtedy tez uznatem te, pewnie mocno przesadzona, kwestie za jeden
z wielu, nie zawsze w pelni adekwatnych ornamentéw naszych kulu-
arowych rozmow.

Byly te ornamenty réwniez prébami znalezienia dobrego kontekstu
lub chocby personalnego uzasadnienia dla bardzo zréznicowanych re-
fleksji starajacych sie wyrazi¢ do$wiadczenia uczestnikéw. Nie przypo-
minam sobie, aby ktérakolwiek z rozméw zakonczyla sie pelng wspdl-
nota w postaci jednoznacznej interpretacji. Nie byto rowniez schizmy,
dzielacej uczestnikéw na zdeklarowanych przeciwnikéw 1 zwolennikow
— jak gdyby kazdy méglt w niewymuszony sposéb znalezé tam miejsce
dla swoich, by¢ moze nie w pelni, ale jednak w jakimg$ stopniu akcep-
tujacych reakcji. Jednoczes$nie niewiele os6b (jesli w ogdle ktokolwiek)
pozostawato w catkowitej obojetnosci. Tak wiec z jednej strony nasze
doSwiadczenia byly poruszajace, z drugiej za$§ nie powodowaly checi
walki, nie dzielilty nas na zwaénione strony. Cho¢ nie przypominam
sobie réwniez wypowiedzi, ktora Swiadczytaby o pelnej i bezwarunko-
wej akceptacji. W wielu refleksjach dalo sie odczué nieusuwalny, choé
w réznym stopniu odczuwany 1 wyrazany, dystans. Co ciekawe — dy-
stans o bardzo zr6znicowanym odniesieniu: czasem do samej formy
spektakli, czasem do prezentowanych tresci, ale réwniez do wlasnego
do$wiadczenia, czy wreszcie do wlasnych interpretacjiiocen. Jak gdyby
miejsca wspélne 1 réznicujace nie dotyczyly tego, co (jakkolwiek trudne
do uswiadomienia i wyrazenia) byto najwazniejsze (cho¢ w rozpozna-
niach tego, co bylo najwazniejsze, uczestnicy tez sie oczywiscie réznili)®
— sytuacja przypominajaca paradoksalna na pozor ,regute Nibelunga”,
ktérej Tomasz Kubikowski uzyl do okresélenia zawsze otwartej istoty
teatru i refleksji nad nim [Kubikowski 2004: 187-191, 332—349]°.

Same prezentacje festiwalowe, oprécz wielu innych, mialy jeden
niezmiernie intrygujacy dla teatrologa aspekt, raczej pewien ,,posmak”,
ktorego w trakcie niepodobna bylo rozpoznaé, ale ktéry dlugo nie da-
wal o sobie zapomnieé. Bylo to szczegblne wychylenie sie ku widzo-
wi. Nie tylko ku widzom, jako pewnej grupie, czy wrecz spotecznosci.
Nie ku jakiemu$ abstrakcyjnemu (socjologicznemu, politycznemu czy
ekonomicznemu) widzowi czy widzom jako masie. Nie bylo w tym nic
z protekcjonalno$ci czy przesadnej uprzejmosci, ani profesjonalnej

5 Nie oznacza to, ze same ,Retro-perspektywy” zostaly przez wszystkich uczestni-
kéw uznane za najistotniejsze wydarzenie teatralne w ogéle czy dla nich. Cho¢ pewnie
dla niektérych mogly by¢ przelomowe w postrzeganiu teatru i swojego w nim uczest-
nictwa.

6 Por. réwniez w tym kontek$cie rozwazania na temat ,nieosiagalnej doskonato-
$ci” w sztuce z punktu widzenia neuroestetyki — Zeki 2012: 63-70.
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kurtuazji. Byla to specyficzna mieszanka szacunku 1 oczekiwania na
jaka$ reakcje, jednak nie tyle na aplauz, czy zwrotny szacunek, ile na
co$ innego, bardziej osobistego. Trudno uchwytna, a jeszcze trudniejsza
do zwerbalizowania, atmosfera tworzacych sie nienachalnie, ale jedno-
cze$nie nieuniknienie, zupelnie niematerialnych 1 niezobowiazujacych
wzajemnych zobowigzan. Sytuacja troche paradoksalna. Niby nikt od
nikogo (w zamian za zdarzenia i1 spektakle teatralne) niczego nie oczeki-
wal, ale jednoczeé$nie kazdy z widzow mogl sie poczué (choé¢ nie musiat)
W pewien sposob zobowiazany, tak jakby to wtasnie z my$la o nim cos sie
dziato, a zatem powinien jako$ personalnie zareagowac. Nie jako czlonek
mniejszej czy wiekszej grupy widzow, ale wlaénie z gruntu indywidual-
nie, jako niepowtarzalna jednostka. By¢ moze byl to skutek tego, co
Grotowski nazywal spotkaniem, i co byto dla niego istota teatru. A by¢
moze, co$ jeszcze innego. Zdalem sobie sprawe, ze juz wczesniej zdarzaty
sie mi takie sytuacje (z pewnos$cig nie jestem pod wzgledem wyjatkowy),
rowniez w trakcie festiwali teatralnych, ale nigdy nie pozostawialy we
mnie tak intensywnego i nieusuwalnego ,,posmaku”.

Po jakim§ czasie, w ramach akademickich obowiazkéw 1 zupetnie
bez zwigzku z wypowiedzig owego Anglika (nadal tak mi sie wydaje),
siegnatem do dramatéw Shakespeare’a. Przy tej okazji uwaga sama
zaczela sie kierowaé w strone licznych u niego zabiegéw metateatral-
nych, a wérdéd nich — na bezposérednie zwroty do publiczno$ci. Wiekszoéé
z tych adreséw apeluje przede wszystkim o cierpliwo$é (oryg.: patien-
ce), wyrozumiato§é (dost. ‘wybaczenie’, oryg.: forgiveness) 1 tolerancje
(dost. ‘rozgrzeszenie’, oryg.: indulgence), a najczeéciej o oklaski’. Sa
wérod nich réwniez bardziej wyrafinowane, sugerujace znacznie mniej
marketingowe oczekiwania, obejmujace swoim zakresem rézne wladze
mentalne: wyobraznie, mys$lenie, wole. Nie sa to jednak jedynie kon-
wencjonalne uprzejmosci czy erudycyjne ozdobniki.

Najwiecej takich kwestii wypowiada Chér w Dziejach Zywota
Henryka Pigtego. Kazdy akt rozpoczyna sie od opisu sytuacji, wprowa-
dzajacego niezbedny kontekst dla majacych sie wydarzyé w tutaj-teraz

" Zob.: Shakespeare 1980a: 131; Shakespeare 1982h: 29 (Epilog, w. 19-20);
Shakespeare 1983: 144; Shakespeare 1982f: 972 (akt V, scena III, w. 100-101);
Shakespeare 1982g: 116; Shakespeare 1982b: 189 (akt V, scena II, w. 68); Shakespeare
1979: 168; Shakespeare 1982a: 288 (Epilog, w. 5-6); Shakespeare 1987: 184;
Shakespeare 1982c: 442 (Epilog); Shakespeare 1980b: 181; Shakespeare 1982e: 614
(Epilog)]. Podaje jedynie te miejsca, w ktorych sa bezposrednie odniesienia, choé
nie zawsze utrzymane w polskich wersjach. Pod tym wzgledem przektady Macieja
Slomczynskiego sa wyjatkowe, 1 cho¢ nie wszystkie frazy sa bezwzglednie wierne, sa
one najblizsze oryginalnym. Mimo to podaje w przypisach odpowiednie fragmenty ory-
ginalne, poniewaz to one ostatecznie stanowily podstawe lektury.
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zdarzen dramatycznych. Oprécz opiséw, Chér poswieca jednak wiele
uwagl powtarzajacym sie, swego rodzaju inwokacjom do kompetencji
mentalnych widzéw, jak gdyby chcial odwrécié uwage widzéw od wi-
dowiskowych aspektéw dramatu 1 naklonié ich do rezygnacji z pospoli-
tych upodoban, na co wskazuje expressis verbis w Prologu [Shakespeare
1980b: 8] 1 Epilogu [Shakespeare 1980b: 181] Stawnej historii Zywota
kréla Henryka VIII:

Zawioda, sie jedynie ci, ktérym wystarczy

Plugawa krotochwila, szczek miecza 1 tarczy,

I widok btazna w diugiej zéltej lub pstrokatej szacie;
Gdyz wy, szlachetni panstwo, ktérzy nas stuchacie,
Wiecie, ze laczy¢ z prawda takie widowisko,

Jak béjka albo btazen, da na poSmiewisko

Umysty nasze; sztuke godnos$ci pozbawi

I roztropnych przyjaciét na nie pozostawi®.

Tym, ktérzy pragna styszeé, jak lzy sie gréod caly,

I wotaé przy tym: ,,A to ci zart doskonaty!”

Takze nie dogodzimy?®.

W Dziejach Zywota Henryka Pigtego najwiecej miejsca po$wieca
wyobrazni. Odwoluje sie do niej wprost, w figurach retorycznych i ob-
razach poetyckich [Shakespeare 1984: 9-10, 62—63, 102, 158-159]:

A wiec zezwolcie nam [...]

Dzialaé na moce waszej wyobrazni.

Wiec wyobrazcie sobie [...]
Niedoskonato$¢ nasza niech my$l wasza
Wesprze: podzielcie jednego czlowieka
Na tysiac czeéci 1 tak armie stworzcie;

A gdy bedziemy méwili o koniach,
Niechaj sie wam wyda, ze je widzicie [...]
Wasza my$l musi odziaé naszych kroléw,
Czas przeskakujac, by jedna klepsydra
Mogta przesypaé zdarzenia lat wielu'®.

8 ,,Only they / That come to hear a merry, bawdy play, / A noise of targets, or to
see a fellow / In a long motley coat, guarded with yellow, / Will be deceiv’d; for gentle
hearers, know, / To rank our chosen truth with such a show / As fool and fight is, beside
forfeiting / Out own brains, and the opinion that we bring, / To make that only true we
now intend, / Will leave us never an understanding friend” [Shakespeare 1982e: 585
(Prolog, w. 13-22)].

9 ,,[...] others, to hear the city / Abus’d extremely, and to cry, »That’s witty!« Which
we have not done neither” [Shakespeare 1982e: 614 (Epilog, w. 5-7)].

10 And let us [...] / On your imaginary forces work. / Suppose [...] / Piece out
our imperfections with your thoughts; / Into a thousand parts divide one man, / And
make imaginary puissance: / Think, when we talk of horses, that you see them [...] /
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I tak na skrzydtach wyobrazni leci
Ta nasza scena, mknac z szybko$cia mys§li.
Niech sie wam zdaje, ze mogliScie ujrzec
Niech wam igraszki umystu ukaza
... uslyszcie
... ujrzyjcie.

O, chciejcie
Pomyséleé tylko, ze oto stoicie
Na brzegu

Dazcie za nia! Dazcie za nia!
Niech sie my$l wasza uchwyeci burt floty
Natezcie my$l wasza, by ujrzeé oblezenie
Spéjrzcie,
Niech sie wam wyda
Wasz umyst moze
Ujrzec to, 1 tak nasza gre wspomoze!!
Uwierzcie teraz, ze nastata chwila, [...]
Jednak na miejscach zostancie i patrzcie.
W rzeczy udanej prawdziwg zobaczcie'?.

Kréla do Calais teraz przenosimy,

A gdy tam przybyt, niechaj uskrzydlona

Mys$l wasza ruszy razem z nim przez morze.
Spéjrzcie, [...]

Przybit juz, patrzcie, teraz uroczyécie

Niechaj wyruszy w droge do Londynu.

Tak szybkostopa jest my$§l wasza, ze juz teraz
W Blackheath go ujrze¢ da wam wyobraznia.
Teraz zajrzyjcie do kuzni swych mysli,

By dostrzec [...]

Tam go musimy przeniesc |[...]

Wiec most przerzudécie 1 wytezcie oczy;
Niechaj my$l wasza znéw do Francji wkroczy?.

For ‘t is your thoughts that must deck our kings, / Carry them here and there, jump-
ing o’er times, / Turning the accomplishment of many years / Into an hour-glass [...]”
[Shakespeare 1982d: 443 (akt I, w. 17-18, 23—-26, 28-31)].

1 Thus with imagin’d wing our Swift scene flies, / In motion of no less celerity /
Then that of thought. Suppose, that you have seen [...] / Play with your fancies, and
in them behold [...] / ...Hear [...] /...behold [...] / O! do but think, / You stand upon the
ravage, and behold [...] / Follow, follow! / Grapple your minds to sternage of this navy
[...] / Work, work your thoughts, and therein see a siege: / Behold [...] / Suppose [...]
/ And eke out our performance with your mind” [Shakespeare 1982d: 451 (akt III, w.
1-3, 7,9, 10, 13-14, 17-18, 25-26, 28, 34-35)].

12 Now entertain conjecture of a time. [...] / Yet, sit and see: / Minding tru things
by what their mockeries be”. [Shakespeare 1982d: 457 (akt IV, w. 1, 52-53)].

13 Now, we bear the king / Toward Calais: grant him there; there seen, / Heave
him away upon your winged thoughts, / Athwart the sea. Behold, [...] / So, let him land,
/ And, solemnly, see him set on to London. / So swift a pace hath thought, that even
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Wyobraznia nie jest tu jedynie fakultatywna, obok np. intelektu
1 emocji, wladza umystu. Jest niezbywalna. Bez niej pozostate wy-
daja sie bezuzyteczne. To ona stanowi conditio sine qua non specy-
ficznie teatralnego do$wiadczenia. A przynajmniej tego, na Kktore
Shakespeare chcial skierowaé uwage swych odbiorcow, zeby nie ,,daé
umystow na posmiewisko” i1 nie pozbawié¢ sztuki godnosci. To ona
stanowl podstawe dla innych trybéw aktywnosci (Chér chee przede
wszystkim ,,dziala¢ na moce wyobrazni”’). Do jej tworéw ma sie od-
nosi¢ 1 z nimi wspotdziataé wola, myslenie 1 emocje — nie do realnych
0s6b, zdarzen 1 jakosci (,W rzeczy udanej prawdziwa zobaczcie”). Nie
dziata jednak samoistnie. Musi wej$¢ w interakcje z wykonawcami,
a doktadniej z ich performansem. Rowniez samo przedstawienie nie
jest w pelni samoistne — niezbedna dla niego jest szczegdlna aktyw-
no$¢ odbiorcy. Dopiero jego akty mentalne kreuja osoby 1 zdarzenia
dramatu, ktére same w sobie sa niepelne 1 niedoskonate — dopiero
y2uskrzydlona wyobraznig mys$l” jest w stanie dopeini¢ miejsca niedo-
okreslone 1 uzupeini¢ braki w performansie. Dotyczy to nie tylko dra-
matyczno-teatralnego tutaj-teraz, rozciaga sie réwniez na zdarzenia
‘post-dramatyczne’ — zdaniem Shakespeare’a, od woli odbiorcow zale-
za dalsze losy Prospera, ktory w Epilogu Burzy wprost to wypowiada
[Shakespeare 1980a: 131]:

Teraz czarami juz nie wladam

I wtasng tylko moc posiadam,

Bardzo niewielka; wy mozecie

Tu mnie uwiezié, jesli chcecie,

Albo Neapol ujrzeé dacie.

Wierze, ze mnie nie zatrzymacie.
Ksiestwo me odebratem winowajcy,
Wiec po c6z ma wasz czar mnie chlostaé
Kazac na wyspie tej pozostaé?'*

A zatem, moc ‘rzucania czaru’ nie lezy tylko w kompetencjach
poetéw 1 aktoréw, Shakespeare sugeruje, ze jest rowniez w dyspozy-
cji odbiorcéw. I to w decydujacym dla dopelnienia catoéci momencie

now / You may imagine him upon Blackheath [...] / But now behold, / In the quick forge
and working-house of thought, [...] / There must we bring him [...] / Then brook abridg-
ment, and your eyes advance / After your thoughts, straight back again to France”
[Shakespeare 1982d: 466 (akt V, w. 6-9, 13—-16, 22—-23, 42, 44—-45)].

4 Now my charms are all o’erthrown, / And what strength I have ‘s my own; /
Which is most faint: now, ‘t is true, / I must be here confin’d by you, / Or sent to Naples.
Let me not, / Since I have my dukedom got, / And pardon’d the deceiver, dwell / In this
bare island, by your spell” [Shakespeare 1982h: 29 (Epilogue, w. 1-9)].
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przedstawienia. Losy postaci zaleza zatem w ré6wnym stopniu od per-
formansu wykonawcéw, co od woli widzow. O ile ci pierwsi decyduja
o samej mozliwosci powolania postaci do zycia a ich performans sta-
nowi swego rodzaju katalizator mentalnych aktéw odbiorcow, o tyle
dopiero widzowie powotuja do zycia wyobrazone zjawiska, zdarzenia
1 postacie. I, co chyba najwazniejsze, spelniaja w swoich umystach ich
ostateczny los. Shakespeare skierowal na ten fakt uwage nie tylko
w odniesieniu do loséw Prospera, w Epilogu drugiej czesci Henryka
IV wypowiedzial sie w ten sposéb rowniez o Falstaffie [Shakespeare
1987: 185]:

nasz unizony autor bedzie dalej ciagnatl te opowie§é, a w niej umiesci sir Johna;
rozweseli was takze Katarzyna Francuska. Falstaff umrze tam na francuska fran-
ce, jesli wasz twardy osad juz go nie usmiercit'®.

Chciatoby sie dodaé: ,no i uémiercil!”, poniewaz (o czym obszernie
pisze Juliusz Kydrynski) nastepna w kolejnoéci kronika jest poswie-
cona Henrykowi V 1 w niej , Falstaff juz nie wystepuje, jest w niej je-
dynie mowa o jego $mierci’®. Na ‘post-dramatyczne’, majace miejsce
juz tylko w umystach widzow dziatania postaci wskazuje réwniez czas
przyszly w ostatnim zdaniu Snu nocy letniej [Shakespeare 1982g:
116]:

Kto zaklaszcze, ten nie straci,
Robin pieknie wam odptacil”.

Oczywiscie Shakespeare nie odbiera aktorom mocy ,,wladania cza-
rami”’. Wypowiedz Prospera w Epilogu Burzy sytuuje sie na granicy
sztuki 1 rzeczywistoSci, nalezy do obu naraz — bezposéredni zwrot do
publicznoéci rozmywa fikcyjno$é postaci (ale jej nie likwiduje), ponie-
waz do publiczno$ci méwi aktor grajacy Prospera 1 wszyscy maja Swia-
domo$é tego faktu, a dokltadniej méwi to 1 aktor, 1 postaé, tozsamosé
nadawcy wydaje sie rozmyta. Tak jest we wszystkich cytowanych do
tej pory fragmentach. Mozna réwniez rozpoznaé (szczegdlnie w wypo-
wiedzi Prospera) rodzaj oscylacji — niektére czesSci wypowiedzi mocnie]

15 [...] our humble author will continue the story, with Sir John in it, and make
you merry with fair Katharine de France: where, for anything I know, Falstaff shell die
of a sweat, unless already he be killed with your hard opinions” [Shakespeare 1982c:
442 (Epilog)].

16 Zob.: J. Kydrynski, Postowie [Shakespeare 1987: 187—189].

7 Czas przyszly réwniez w oryginale: ,,Give me your hands, if we be friends, / And
Robin shall restore amends” [Shakespeare 1982b: 189 (akt V, scena II, w. 68—69)].



29

wskazuja na postaé (np. gdy jest mowa o dokonaniach samej postaci),
inne (np. te z bezpoSrednimi zwrotami do odbiorcéw) sa bardziej dez-
iluzyjne. Mozna réwniez rozwazaé stopien samego rozmycia — silniej
zaznaczona jest np. fikcyjno§¢é Chéru w Henryku V (nieznacznie mniej
Prospera w samym Epilogu), a zupelnie §ladowa 1 celowo rozmyta
w Epilogu drugiej czesci Henryka IV. Chocby dlatego, ze nie zaznaczo-
no osoby dramatu, ktéra go wypowiada. W zwigzku z tym, 1 z racji sa-
mej tresci, odbiorca gotow jest uznac, ze moéwi don aktor lub sam autor.
Ten fragment sytuowalby sie blisko drugiego kranca tej skalarnej osi,
jednak nie na samym jej koncu, bo sama wypowiedz nalezy do dramatu
1jest wypowiada ze sceny.

Jesli wierzy¢ Shakespearowi, a doktadniej Chéorowi z Henryka V,
aktorskie wladanie ‘czarem’ moze mie¢ rowniez catkiem realne skutki
[Shakespeare 1984: 33]:

Tam jest nasz teatr teraz, tam siedzicie,

I przeprawimy was stamtad bezpiecznie
Do Francji; pdézniej wrécicie tu znowu,
Gdyz czar rzucimy na waski 6w przesmyk,
Aby zapewni¢ wam spokojna podréz.
Albowiem chcemy na wszelkie sposoby
Uchronié¢ wszystkich od morskiej choroby'®.

Mozna, oczywiScie, uznaé te wypowiedz za przejaw barokowe]
przesady, albo, zgodnie z sugestia Blooma, za jeden z wielu przykla-
déw nieoczywistej 1 przez niewielu rozpoznawanej w tym dramacie
ironii [Bloom 1999: 319-324]. Pewnie nawet nalezaloby, w przeciw-
nym bowiem razie trzeba by przyznaé, ze wypowiedzi sceniczne moga,
mieé¢ wplyw na funkcjonowanie btednika (a doktadniej: btednika blo-
niastego [Longstaff 2011: 158-163]), czyli tej czesci ucha érodkowego,
ktéra jest odpowiedzialna za zmyst réwnowagi, a zatem 1 za nudnos$ci
zwigzane z chorobg morska!®. Czyzby Shakespeare sugerowal, ze do-
S§wiadczenie teatralne obejmuje nie tylko éwiadome akty mentalne

18 “There is the playhouse now, there must you sit, / And thence to France shall we
convey you safe, / And bring you back, charming the narrow seas / To give you gentle
pass; for, if we may, / We'll not offend one stomach with our play” [Shakespeare 1982d:
447 (akt II, w. 36-40)].

19 Choroba morska to zespé! objawéw o ré6znym nasileniu, powstajacych w efekcie
niezgodnosci informacji ptynacych ze zmyshu wzroku i zmystu réwnowagi. Sama choro-
ba morska to niemozno$¢ spdjnej interpretacji tych informacji np. w kabinie okretowej,
bodzce wzrokowe sugeruja, ze ciato znajduje sie w spoczynku, podczas gdy zmyst réw-
nowagi postrzega kolysanie.
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(w tym: wyobraznie, mys$lenie, wole 1 emocje), ale siega glebiej w na-
sze cialo, réwniez do podprogowego uktadu postrzegania? Byé moze
aktorska formula z Epilogu drugiej czeSci Henryka IV [Shakespeare
1987: 184]:

...1 oto oddaje me ciato na wasza taske i nietaske®

powinna sie spotkac¢ z analogiczna deklaracja ze strony odbiorcy? (Czy
to oczekiwanie ma jakie$§ miejsca wspélne z ,posmakiem” towarzysza-
cym mi od ,,Retro-perspektyw”?).

By¢ moze powinna, ale nie musi. Shakespeare zdawal sobie spra-
we, ze widzowie przychodzg do teatru z réznymi oczekiwaniami i przyj-
muja wobec dziatan scenicznych rézne postawy. Oprocz przywotanych
juz fragmentéw Henryka VIII, §wiadczy o tym dobitnie pierwsze zdanie
Epilogu [Shakespeare 1980b: 181]:

Mozna sig zatozy¢ dziesieé do jednego,
Ze sztuka ta nie moze ucieszy¢ kazdego®..

Te poetyckie spostrzezenia Shakespeare’a wykraczaja poza prosty,
metateatralny adres do publicznoéci, znany z wielu innych dramatéw.
Odwotuja, sie do jej kompetencji mentalnych jako niezbywalnych dla
istnienia Swiata przedstawionego. Co wiecej, sugeruja ich intensywna,
aktywnoé¢ w trakcie spektaklu i po nim (to widzowie, juz po skonczeniu
dziatan scenicznych, moga umieéci¢ Prospera w Neapolu). W Henryku
V jest rowniez nieoczekiwana (by¢é moze to tylko wymyst poety, ale
bardzo znaczacy z perspektywy wspoélczesnych badan neurologicznych
— réwniez tak moze skutkowacé ,ucieleéniona symulacja”) wzmianka
o bezposrednim wplywie dziatan scenicznych na neurofizjologiczne
reakcje odbiorcéw. Bez watpienia natomiast Shakespeare mial wobec
swojej widowni wysokie oczekiwania dotyczace aktywnos$ci mentalne;j,
obejmujacej przede wszystkim wyobraznie 1 my$lenie, ale réwniez to-
lerancje 1 wyrozumialto$é. Powtorzmy, mozna je traktowaé jako efekt
»poetyckiego natchnienia”, lub antreprenerskiej dbatosci o wplywy —
mozna tez widzieé¢ w nich sugestie przyjecia szczegdlnej postawy men-
talnej wobec dzieta dramatyczno-teatralnego.

20 I...] and here I commit my body to your mercies” [Shakespeare 1982c: 442

(Epilog)].
21 Tis ten to one, this play can never please? All that are here” [Shakespeare
1982e: 614 (Epilog, w. 1-2)].
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3. In-stazis i ek-stazis spotkania

Nie mozna opisa¢ usémiechu komus,
kto nigdy nie widziat uémiechnietych oczu.
V. Nabokov, Przejrzystosé rzeczy

Oddaé pamieé¢ we wladanie pisma, alfabetu (alfa-betu, a wiec dwéch
jedynie liter, cho¢by nawet pierwszych), wobec ktorego jeszcze Arystokles
[zob. Laertios 1984: 164 (I11-4)] byt tak podejrzliwy w swoim Faidrosie...
»,Ta nauka [mowa o piémie], krélu, obdarzy Egipcjan wieksza madroscia
1znakomitsza pamiecia. To zostato wymysélone jako S§rodek zapewniajacy
madroé¢ 1 pamie¢”’ (274E). Ale ten Srodek (farmakon) w postaci pisma
natychmiast znajduje swojego oponenta: ,,Ono bowiem sprowadzi na
umysly tych, ktérzy sie go naucza, zapomnienie, gdyz zaniechaja ¢wi-
czenia pamieci, poniewaz zdajac sie na zapis beda sobie przypominali
od zewnatrz pod wplywem obcych znakéw, nie zaé od wewnatrz siebie
samych pod wplywem wlasnych” (275A) — czy nie mogtby tego powie-
dzie¢ Grotowski, jako zwolennik organicznego, od wewnatrz zasilanego
1z wnetrza konstruowanego dzialania, o ktérym wspominali 1 do ktérego
przekonywali Richards 1 Komorowska?...22 Ale wr6¢my do Platona, ktory
wktada jednak w usta owego sceptyka pewna, dobrowrézbna w tej rodza-
cej sie wladnie sytuacji, nadzieje: ,,Znalazte$ wiec érodek nie na pamiec,
lecz na przypominanie” (275A) [Platon 1993: 74-75].

Stanaé zatem, skoro juz ta watpliwo§¢ sie pojawita, obok niego 1jego
komentatoréw, jesli nie wszystkich, to przynajmniej tego, ktéry na te
jego watpliwos§é skierowal uwage — ambiwalencje pisma ponad dwadzie-
$cia trzy wieki pozniej rozwazy Derrida w swoim Farmakonie [Derrida
1992]... Z jednej strony Platonski poczatek, do ktorego wciaz wracamy,
z drugiej Derridianskie zwienczenie (troche wbrew pojawiajacym sie
tu 1 6wdzie opiniom, o tym zwieniczeniu myS$le raczej jako o koronie niz
o koncu), od ktérego nie sposéb juz uciec... Czy moze by¢ co$ bardziej sza-
lonego?... Jesli juz, to najlepiej na goraco, bez namystu, bezzwlocznie...
Jednak ta watpliwo$¢ jest jak zimny prysznic (uczynmy zatem ten gest
przemieszczenia od poréwnania do metafory, jeden z wielu intencjonal-
nie wpisywanych w ten tekst) — wiaze obezwladniajacy wezel zwloki...
A moze to tylko wahanie? — nieznaczne odroczenie, przesuniecie w cza-
sie... o dzien, miesiac, dekade, pokolenie... wiek, millenium, rok platon-
ski... co najmniej jednak mgnienie, potrzebne przeciez, aby najpierw (a)

22 Pierwsza, ,impresyjna’ wersje tej relacji ze spotkan z Thomasem Richardsem
(15 wrzesénia 2009) 1 Maja Komorowska (14 pazdziernika 2009) w Fabryce Sztuki w
t.odzi, zob. Bartosiak 2009b.
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uczyni¢ w pamieci zapis wrazenia, a nastepnie (8) zrobi¢ z niego wypis
tego §ladu (ile czasu trzeba na ten samozwrotny gest? ile czasu potrzebu-
je ja? ile ty? ile czasu mija, az to wreszcie jest mozliwe dla nas...?). Tak
wiec, choéby nawet bez watpliwos$ci 1 wahania, odroczenie wkrada sie
(nieproszone, wbhrew rozsadkowi i... Grotowskiemu, nakazujacym dzia-
lanie niezwloczne, bez zbednych deliberacji, maskujacych paradoksalna
unie ulotnoéci bycia 1 esencji obecnoéci) za pomoca neurofizjologicznego
wytrycha. Czyzby w tej szczelinie paradoks mial swojg chore (jeszcze nie
choree, cho¢ rézni je tylko jedna litera), bezpieczna przestrzen, w ktorej
zdejmuje swoja niemozliwa maske, 1 — co zdaje sie sugerowaé Derrida
w innym (?) dialogu z Platonem [Derrida 1999] — zamyka za soba ,logike
wykluczenia”, otwierajac jednoczesnie ,logike uczestnictwa”?

Derrida przypomina: ,,Wiadomo dobrze, ze to, co Platon w Timajosie
oznacza nazwa, chora, zdaje sie uragac owej »logice niesprzecznosci filo-
zoficznej«, o ktorej pisze Vernant, owej logice »binarnosci tak lub nie«”
[Derrida 1999: 9] i obiecuje: ,,Ale ta alternatywa miedzy logika wyklu-
czenia a logika uczestnictwa, o czym bedziemy jeszcze obszernie mo-
wic...” [Derrida 1999: 10]. Nieco dalej zapisuje niezmiernie intrygujaca,
uwage — ,,Chora jest anachroniczna, »jest« anachronia w bycie, wiecej:
»jest« sama anachronia bytu. Anachronizuje byt” [Derrida 1999: 22]
— ktéra jednoczeénie wspiera dodatkowym uzasadnieniem to wlaénie
odniesienie 1 transcenduje ten moment, inicjujac nierozwinieta tuta]
siatke sugestii dajacych inng jeszcze (wykraczajaca poza czasowo$c,
w szczeg6lnoSci poza doczesng faktycznos§é kazdego z tych spotkan)
mozliwo§¢ pomyslenia sensu ostatnimi akapitami tej czesci rozwazan
(w dajacej sie przeciez przynajmniej pomysleé ,przestrzeni” skrywaja-
cej sie pod maska opozycji psychofizycznos$é ciala/graficznoséé pisma).

Opisaé¢ spotkanie... Jakie warunki powinno spelni¢ $wiadectwo,
ktore musi zmierzy¢ sie z niewspolmiernoscia czynu 1 slowa, czynie-
nia 1 dyskursu? Chyba tylko czyniac (to §wiadectwo), w jego wlasnym
(pisma) ciele szukajac organicznej zgodnos$ci pamieci (przywoltywanych
kontekstéw) 1 dziatania (porzadek dyskursu)?. Grotowski twierdzi, ze
,Performer powinien pracowaé¢ na gruncie struktur precyzyjnych. [...]
Czyniac wysitki — dodaje — poniewaz wytrwalosc i szacunek dla szcze-
gélu stanowia rygor, ktory pozwala by¢ obecnym” [Grotowski 1999:
217]. Pieknie wspominala Maja Komorowska etiudy stuzace ,rozgim-
nastykowaniu wyobrazni”, w trakcie ktérych wytrwale prébowala zna-
lez¢ wlasciwy szczegél. Czy wolno zatem podjaé wysitek etiudy przy

23 Inspiracje do takiej poiesis znalezé mozna, co oczywiste w tej sytuacji, réwniez
u Grotowskiego: ,,Jedno z wej$¢ na droge tworcza polega na odkryciu w sobie cielesnosci
dawnej, z ktora jesteSmy zwigzani przez silna wiez rodowa” [Grotowski 1999: 216].
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uzyciu tego podejrzanego érodka, jakim jest pismo? Ryzykujac eksces
»,gimnastykowania wyobrazni” in-centrycznymi i eks-centrycznymi od-
niesieniami, szukajac w pamieci dyskursu §ladéw obecnosci, zataczajac
spiralne kregi wokot centrum...

Opisaé spotkanie, nie jedno wszakze, lecz dwa, bardzo r6zne, pod
wieloma wzgledami wrecz kontrastujace. To kolejny zapozyczony/przy-
pomniany gest — zamiana liter: spotkania—spotkanie — uczyniony bez
rewolucyjnych ambicji, jednak z nadzieja na unikniecie putapki dys-
junktywnosci, z nadzieja na oswojenie binarnego wykluczania, a nawet
przemieszczenie go w strone tla, 1 otwarcie, uwidaczniajacej sie w ten
sposoéb, ,przestrzeni pomiedzy”.

Oczywiscie chodzi o jeden z podstawowych dla filozofii Derridy ter-
minéw (réznia), ktéry w jezyku francuskim powstaje przez zamiane e
na a w stowie difference (réznica) 1 ktérego egzegeza pozwala na wpro-
wadzenie dwéch podstawowych dla dekonstrukcji pojeé: zwloki 1 rozsu-
niecia (,Réznia jako zwloka, réznia jako rozsuniecie” — [Derrida 2002:
35]), zawartych w przejéciu od difference do differance (r6znica — réz-
nia [dlaczego nie ruznica?]) — co, choéby z powodu swojej zadomowione;]
juz oczywisto$ci, nie byloby warte przypominania, gdyby nie fakt, ze
,W trakcie pisania o pisaniu, a takze pisania w pisaniu” przywolanie
tego wlasnie autorytetu ,,wydato sie konieczne” [Derrida 2002: 29]%.

Chronologicznie pierwsze — z Thomasem Richardsem, ktory (je-
§li wierzy¢ jego deklaracji) przyjechal spotkaé¢ Polske Grotowskiego.
Paradoksalne przedsiewziecie... tym bardziej, ze ani miejsca odwiedza-
ne w tej podrézy nie byly zwiazane z Grotowskim, ani czas tej podro-
zy w niczym nie przypomina czaséw Teatru Laboratorium czy Teatru
Zrodel, ani ludzie... (ludzi zwigzanych z Grotowskim spotykal juz
wczesniej, co otwarcie przyznal). Jednak odnioslem wrazenie (wyraz-
niejsze dzisiaj, gdy siegam do pamieci w poszukiwaniu $ladow tla, niz
w trakcie samego spotkania), ze to przesuniecie nie tylko mu nie prze-
szkadzato, ale wrecz w nim wladnie, w tej réznicy chcial odkry¢ (przed
nami? wspélnie z nami?) jakaé tajemnice 1 ustanowié w niej sens swojej
obecno$ci. I ta obecnoscia nas przekonaé... Kolejnym paradoksem tego
spotkania byt to, ze centralnym jego punktem byta projekcja filmowa,
nie spektakl, nie dziatanie... Performer Grotowskiego zaprezentowat
nam rejestracje wideo — czy moze by¢ co$ bardziej paradoksalnego? Ale
najdziwniejsze jest to, ze Akcja w Aya Irini, mimo podwodjnego przesu-
niecia, albo wlasnie dzieki niemu, za poSrednictwem tego podwdjne-
go odroczenia zmusila wyobraznie do gimnastyki. Odroczenie dotyczy
samego Richardsa, protagonisty dziatania w bizantynskiej §wiatyni,

24 Zob. Derrida 2002: 29-59.
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dziatania, od ktérego minety przeciez trzy performerskie lata (mam co-
raz wiecej watpliwosci, czy licza sie tak samo?, czy nie nalezaloby ich
mnozy¢?), a 1 sama Akcja jest jeszcze starsza. A gdyby wstuchaé sie
w koptyjski tekst padajacy ze sceny... w jego dzwieki, nawet jesli nie te
same (ktoz dzisiaj wie, jak brzmialy wtedy?), to jednak przypominajace
o swoim staroegipskim rodowodzie... — to (a tak chciataby pod-powie-
dzie¢ wyobraznia, przemieszczajac to ,,wstuchanie” do tta) Akcja bytaby
duzo starsza, ale chyba nie wypada jej az tak zawierzac..., bo ktéz za-
gwarantuje, ze nie zostalaby przekroczona linia demarkacyjna miedzy
rozgimnastykowaniem a rozbrykaniem? — a tego nalezatoby bezwzgled-
nie uniknag!

Co wiecej, byliémy jedynie widzami projekcji filmowej, a nie spek-
taklu — a wiec nie bylo mowy o nawigzaniu bezposredniego kontaktu,
jaki moze mie¢ miejsce jedynie w trakcie zdarzenia teatralnego (nasze
ciala nie zajmowaly tej samej przestrzeni, nie mogliSmy ich wystawié
na te same dzwieki i poglosy, wibracje powietrza 1 temperature starej
Swiatyni, nie mogliémy odczué obecnosci dziatajacych wobec nas 1 dla
nas, nawet kolory ulegaja zmianie, a o zapachach w ogéle nie ma co
wspominac...).

A jednak uwierzytem! (Grotowski mi chyba wybaczy to zapozy-
czenie, ktore jest tu przeciez jak najbardziej na miejscu i1 ktore tak
przekonujaco i przejmujaco wspominata Maja Komorowska w trakcie
drugiego spotkania; ale ono musi jeszcze zaczekac...) I jakkolwiek wy-
dawaloby sie to niemozliwe (a mam na my$li zaréwno czynno$é, jak ijej
przedmiot), uwierzylem, ze mozna odnalez¢ 1 odzyskaé w sobie czysta
1 niewinna przeszlosé, 1 ze ta przestrzen moze by¢ w istocie (gdziezby
indziej, je$li nie w praesens) przestrzenia radoéci, nawet jesli zdaje sie
przybieraé (a czasami nawet przybiera) maske cierpienia. Ze niezbedna
jest do tego dynamiczna korelacja z Innym 1 Tym Samym, ktora w grun-
cie rzeczy tez jest maska, a dokladniej jej wkladaniem i1 zdejmowaniem,
1 ze jest to mozliwe, paradoksalnie, pomimo 1 dzieki rézni(cy). I, co jak
mi sie wydaje) najwazniejsze dla tej podrézy i1 tego spotkania, ze po-
dobna dynamiczna korelacja zachodzi miedzy teatrem jako wehikutem
1teatrem jako sztuka (przedstawieniem), Swiadczac o ich niezbywalnej,
wzajemnie zwrotnej 1 wzajemnie wspierajacej sie wspotobecnosci (jak
gdyby jedno nieustannie wynikalo 1 odsylato do drugiego, wyznaczajac
tym samym puls 1 zywotnoéé antropologicznego teatru Swiata).

Catkiem innym spotkaniem bylo zdarzenie o miesiac pézniejsze
(odraczajac tym samym prace pamiecl), w ktéorym Maja Komorowska,
juz wchodzac na sale objela ja, a raczej nas w niej zgromadzonych, swo-
ja ciepla 1 wychylong ku nam uwaga, bardzo przy tym wazyta swoje
(nie tylko stowne) akcje i reakcje, aby utrzymac siebie 1 nas we wspélne;j
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przestrzeni nieinwazyjnego kontaktu. Utrzymaé dystans, w ktérym
kazdy (na ile to tylko mozliwe przy tak zrdéznicowanych osobowosciach
1 do$wiadczeniach) czuje sie podmiotowo obecny, a jednoczes$nie zacho-
wuje pewien stan nieaktywnej zewnetrznie mentalnej uwagi kiero-
wane] umiejetnie (to niewatpliwie przejaw performerskiego kunsztu)
z dynamicznego tutaj-teraz ku odleglym przeciez punktom i obszarom
z zycia protagonistki spotkania. Ewokowane (bo uczciwo$§é nakazuje
uzy¢ tutaj tego teatrologicznego terminu) przez Komorowska wspo-
mnienia 1 ich odroczone refleksy (odbite w zwierciadle dojrzatosci) roz-
snuty fraktalng siatke, skupiana stopniowo, ale konsekwentnie, mimo
maski spontanicznosci 1 nieprzewidywalnych reakcji z sali, wokoét kar-
dynalnych punktéow wspoétpracy z Grotowskim. Te atraktory okazaty
sie w relacji Komorowskiej organicznie ze sobg zwiazane. Uwazno$é
(wobec bycia ciata 1 umystu) wspomagata 1 wynikala z rozgimnastyko-
wania wyobrazni, u ich podstawy tkwila ciezka (fizycznie 1 psychicznie),
nieustanna praca, ktéra po przejsciu do teatralnego i filmowego aktor-
stwa stracita jedynie nieco ze swej intensywnosci, pozostajac jednak
stalym elementem jej warsztatu — 1 tu kolejna wzajemno$¢, bo ten psy-
chofizyczny wysilek wielokrotnie byl mozliwy jedynie dzieki wyéwiczo-
nej uwaznosci 1 otwarte] na nowe wyzwania wyobrazni?. Komorowska
jest mistrzem w obu tego slowa znaczeniach (jako wykonaweca i jako
nauczyciel), ktéore dynamicznie wspélistnieja w jej zawodowe] aktyw-
noécli — nie ma tu, niestety, miejsca na rozwiniecie tego interesujacego
skadinad watku. I wtasnie z tej perspektywy wspominata swoja wspot-
prace z Grotowskim, podkre§lajac jednak réwniez kardynalny udziat
decyzji1 doswiadczen (zwiazanych z zyciem rodzinnym), ktére sktonity
ja do odejécia z Teatru Laboratorium (wymagajacego catkowitego po-
§wiecenia).

Jest seria réznic miedzy obydwoma spotkaniami. Pierwsza, na po-
zOr oczywista, jest réznica co najmniej pokolenia miedzy Komorowska,
1 Richardsem. Komorowska 1 Grotowski znali sie jeszcze ze studidw,
podczas gdy Richards spotkal Grotowskiego juz jako uznanego mistrza
— spotkali tego samego czy innego Grotowskiego? Powtérzmy (i prze-
mie$émy) dla precyzji: spotkali To Samo czy Inne? Czy zatem ich spo-
tkania z Grotowskim nie wplywajq na spotkania z nimi? By¢ moze ta

% Praca trwala na okraglo, od rana do wieczora. Najwazniejsze bylo rozgimna-
stykowanie wyobrazni” (s. 23). ,,Grotowski nauczyl mnie pracowitosci [...]. Oczywiscie,
z tym wiaze sie koncentracja. Zrozumialam, jaka jest jego mysl —»proces duchowy, kto-
remu nie towarzyszy formalna artykulacja, dyscyplina, strukturalizacja roli, rozbija
sie o bezksztattnosé« [...] Bliskie mi bylo wskazanie, ze spontaniczno$c i dyscyplina nie
wykluczaja, sie, przeciwnie [...]” (s. 32); zob. Osterloff 2008: 19-45, 129-136.
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pokoleniowa réznica odzwierciedla sie w jaki$§ sposéb w tych spotka-
niach. W tle tych spotkan, w ich egzystencjalnym 1 intencjonalnym
konteks$cie, we wspomnianych przez oboje zamierzeniach. Richards
jest w trakcie ,czynienia mostu” miedzy praktyka teatru jako wehi-
kulu a teatrem przedstawien (czyli wykonuje gest odwrotny do gestu
Grotowskiego, ktory porzucit sztuke dla wehikulu), przy czym, jesl
wzlaé pod uwage ciezar przedsiewziecia, jego mozliwy zasieg (diachro-
niczny 1 synchroniczny) i opér instytucjonalnej materii teatru (skad-
inad zrozumiaty, wszak ten most przywréci¢ ma performerom niezalez-
no$¢ od instytucjonalnego, spotecznego nacisku), jesli zatem zwazyc¢ to
wszystko, trzeba przyznaé (1 uznac), ze jesteSmy wraz z Richardsem na
poczatku drogi?®. Natomiast Komorowska, po prawie pélwiecznej pracy
w Instytucjach filmu 1 teatru (wliczajac osiem lat teatru przedstawien
Grotowskiego) nosi sie z zamiarem, czy wrecz potrzeba podsumowa-
nia, coraz wyrazniej sie krystalizujaca, przy czym, jak sama to ujmuje:
»W te] mojej ksigzce po prostu pisalabym o zyciu”, ale ,wdzierataby
sie w nie sztuka, bo jedno wiaze sie nierozerwalnie z drugim” (cyt. za:
Osterloff 2008: 136).

7 tej przestrzeni pomiedzy zyciem a sztuka, wehikulem a przed-
stawieniem, Komorowska a Richardsem wylaniajq sie 1 w niej zanikaja,
§lady zostawione rowniez przez Grotowskiego. Spotkanie z nieobec-
nym centrum...? Innym czy Tym Samym?

Przypis

Z tym spotkaniem w nieunikniony sposéb wiaze sie inne. Pisat
o nim Grotowski, gdy definiowal fenomen teatru jako przede wszyst-
kim spotkanie aktora i widza, jako swego rodzaju koniunkcje (juz nie
tylko komunikacje, ale jeszcze nie komunie) w teatralnym tutaj-teraz.
Fenomen teatru, jako tak rozumianego spotkania, nadal wydaje sie
otwartym problemem. Przy czym, w niedajacy sie usprawiedliwi¢ spo-
séb, dzielimy sie na dwie frakcje: tych, ktorzy badaja (,wiedza’?) zagad-
nienie ,w bibliotece”, 1 tych, ktérzy szukaja odpowiedzi (,wiedzy”?) ,na
scenie”. To rozsuniecie ma jednak glebszy wymiar, nie dotyczy same;j
komunikacji, wzajemnego niezrozumienia czy nieporozumienia, ktére

26 Choéby mimochodem wspomnieé trzeba o tym, ze pod ta czy inna nazwa, w tej
czy innej postaci badz formule, w tym czy innym miejscu lub czasie, zasieg praktyko-
wania sztuki jako wehikulu jest praktycznie nie do ogarniecia; dopiero od niedawna
zaczynamy rozpoznawac jej niezliczone (i bardzo czesto — nieprzeniknione) élady, pro-
bujac przemknaé niepostrzezenie od Sokratejskiego ,wiem, ze nic nie wiem”, do podej-
rzanie skromnego ,,wydaje mi sie, ze co$ wiem”.
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same w sobie zamknelyby nas w mniej lub bardziej ,,personalnych wy-
cieczkach”. Droga, ktérej poczatek zostal juz zaznaczony 1 wpisany do
historii teatru europejskiego, okazuje sie dtuzsza, niz bySmy chcieli.
Gdyby$my dopuscili, choéby w przypisie (a wiec w tle), tryb kataforycz-
ny (pozostawiajac tekst glowny we wladzy anafory, pamietajac jednak
réwniez o przysztos$ci i liczac jednoczeénie na terazniejszy w efekcie bi-
lans calo$ci), majac nadzieje, ze przyszto§é rozwinie te figure w znacz-
nie dokladniejsza 1 przekonujaca opowiesé, moglibySmy wyobrazié so-
bie (wbrew pojawiajacym sie tu i 6wdzie prébom zamkniecia tej drogi
1 ograniczenia jej jedynie do krétkiego, trwajacego kilka ledwie poko-
len, odcinka historii), ze ,sztuka jako wehikul” jest jeszcze daleko przed
nami, tam, gdzie widz bedzie mégl byé (czy to w ogéle jest mozliwe?
potrzebne? niezbedne? w jakim zakresie? w jakich warunkach? — tych
pytan jest jeszcze wiele...) faktycznym (réwniez w wymiarze energe-
tyczno-duchowym) éwiadkiem (nie tylko psychofizycznym obserwato-
rem). Tym co wydaje sie w niemal bezposrednim zasiegu performeréw
jest tymczasem (by uzy¢ formuly Tomasza Rodowicza) ,,cialo jako wehi-
kul”. A miedzy ,cialem jako wehikulem” i, sztuka jako wehikutem” po-
woli otwiera sie niezbadana jeszcze dzisiaj przestrzen (réwniez komu-
nikacji). Obie wspomniane frakcje wchodza w nig z dwu przeciwnych
kierunkéw: performera 1 widza, przyjmujac postawy, niejako ex defi-
nitione, niekompatybilne. Mimo wszystko spotkanie wydaje sie mozli-
we, jednak wtedy, gdy — pozostanmy jeszcze przez moment w zasiegu
dziatania katafory — Performer stanie sie ponownie aktorem (a raczej:
Aktorem, a wiec Performerem, ktory ,,czyni” nie tylko wobec, ale przede
wszystkim dla innych, 1 nade wszystko z troskliwa mys$la o Innym),
a widz, (moze réwniez ponownie?) stanie sie ,czynnym” (nie tylko psy-
chofizycznie) uczestnikiem, kiedy bedzie gotow calym soba widziec
1 $wiadczy¢, a wiec stanie sie Widzem (tym, ktory nie tylko ,patrzy”, ale
réwniez ,widzi” — 1 nie chodzi tutaj o zmyst wzroku!). Proces (obejmu-
jacy nie tylko scene, ale rowniez, silniej uwarunkowana kulturowo wi-
downie — o czym warto pamietacd!) zatoczy zatem krag (a raczej spirale),
jednak nie bedzie to juz ta sama sytuacja, cho¢ niczym zewnetrznie nie
bedzie sie rézni¢, by uzy¢ gramatycznej metafory Grotowskiego — be-
dzie mogta by¢ pisana wielkimi literami (oczywiScie z obecnej, matymi
literami spisywane] perspektywy, bo wtedy bedzie juz, przynajmniej
tak sie przedstawia w tej kataforycznej wizji, catkiem zwyczajna). Tych
rézni(c) zaréwno w praktykach Performera, jak w postawach Widza,
jest, co chyba oczywiste, znacznie wiecej...






Rozdzial II. Swiat teatru

1. Kulturowy horyzont teatru

‘Teatr’ 1 ‘teatralnos$¢’ to pojecia bardzo intensywnie wykorzystywa-
ne we wspolczesnej kulturze, tak w dyskursie naukowym (szczegélnie
humanistycznym), jak w jezyku potocznym. Jak zauwaza Stawomir
Swiontek, stowo ‘teatr’ ,,ma wiele znaczen, uzaleznionych od okoliczno-
$ci 1 kontekstéw jego uzycia”. Do prototypowych zalicza trzy dostowne
[Swiontek 2003a: 29].

1. Pierwszy, podstawowy, to ,rodzaj sztuki widowiskowej”; w tym
sensie jest to ,synonim sztuki teatru” (w jej praktycznym wymiarze)
lub jej pojedyncza manifestacja — spektakl teatralny.

2. Miejsce, w ktéorym odbywaja sie przedstawienia, a wiec przede
wszystkim gmach, budynek o specjalnym przeznaczeniu, ale réwniez
inne ‘miejsca teatralne’, zaadaptowane w tym celu, nawet ,,miejsce na
wolnym powietrzu (chociazby takie, jakie wykorzystuje dzisiejszy teatr
uliczny), namiot cyrkowy” [Swiontek 203a: 29]; to znaczenie jest zwia-
zane etymologicznie z greckim terminem theatron, ale oznaczajacym
w starozytnej Grecji raczej ‘widownie’ lub takie architektonicznie
(a pierwotnie naturalnie [Kocur 2001: 182—-183; Zarrilli 2010: 90-91])
uksztaltowane miejsce, ktére przeznaczone jest do patrzenia/oglada-
nia. Zgodnie z ustaleniami Mirostawa Kocura: ,theatron poczatkowo
oznaczal ‘widownie’, czyli miejsce zajmowane przez theatai — ‘widzow’
(od theastai, ‘ogladac’). Stosunkowo pdzno zaczeto uzywaé tego stowa
na okre§lenie catej grupy budowli zwigzanych z wystawianiem sztuk
teatralnych” [Kocur 2001: 185; por. Zarrilli 2010: 88-96].

3. Instytucja zajmujaca sie produkcja spektakli teatralnych, rodzaj
przedsiebiorstwa. Z tym znaczeniem zwiazane sa wszystkie nazwy
wlasne instytucji kultury, zawierajace slowo teatr.

Oprocz tych trzech podstawowych, Swiontek wymienia jeszcze sze-
reg znaczen, ktérych nie okresla wprost jako metaforycznych (z wyjat-
kiem synonimu dramaturgii), ale ktére (mimo bardzo mocnego osadze-
nia w kulturze) maja znaczenia przeno$ne, wyraznie rézniace sie od
tych prototypowych [Swiontek 2003a: 30-32]. Sa to znaczenia przypi-
sane nie tyle samemu terminowi ‘teatr’, ile jego zlozeniom z innymi
terminami, ktéore w ten sposéb wprowadzaja go w inne pole seman-
tyczne. Mozna zauwazy¢ (szczeg6blnie w ciagu ostatnich dziesiecioleci)
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nieustanny przyrost tego typu polaczen [zob. Pavis 2002: 507-544,
skad zaczerpnieta zostala wiekszo§¢ przyktadowych zlozen)].

1. Zespdl cech okreslajacych historyczno-geograficzng specyfike
praktyki teatralnej, jako

a) zrédlowa tradycje teatralna (teatr europejski, teatr indyjski, te-
atr japonski);

b) epoke cywilizacyjna (teatr antyczny, teatr nowozytny, teatr post-
modernistyczny);

¢) epoke w historii kultury 1 sztuki (teatr grecki, Sredniowieczny,
renesansowy, elzbietanski, barokowy, klasycystyczny, romantyczny,
realistyczny, naturalistyczny czy postmodernistyczny).

2. Typ teatru lub dziatan parateatralnych:

a) wyrézniony ze wzgledu na dominujace tworzywo (teatr drama-
tyczny, teatr muzyczny, teatr plastyczny, teatr gestu, teatr tanca, te-
atr inscenizacji, teatr rezysera, teatr lalkowy, teatr mechaniczny, teatr
przedmiotu, teatr syntetyczny, teatr totalny itd.);

b) synonim gatunku lub poetyki (teatr bulwarowy, teatr miesz-
czanski, teatr faktu, teatr absurdu, teatr kameralny, teatr kobiecy, te-
atr rapsodyczny, teatr ‘zywego slowa’ itd.);

¢) charakterystyczny styl 1 szczegdlna praktyka (teatr agitacyjny,
teatr arenowy, teatr codzienno$ci, teatr dydaktyczny, teatr enwiron-
mentalny, teatr epicki, teatr gloséw, teatr guerrilla, teatr konny, teatr
ludowy, teatr masowy, teatr miedzykulturowy, teatr minimalny, teatr
naturalnego dzwieku, teatr niewidzialny, teatr polityczny, teatr popu-
larny, teatr spontaniczny, teatr ubogi, teatr uczestnictwa, teatr uliczny
itd.);

d) postawa twoércéw wobec tradycji lub innych form dziatalnosci
(teatr awangardowy, teatr eksperymentalny, teatr poszukujacy itp.).

3. Opozycyjne typy teatru zwiazane ze statusem prawnym tworcow
1ich dziatalnoéci: teatr zawodowy — teatr amatorski; teatr instytucjo-
nalny — teatr alternatywny. To znaczenie ma ciekawy aspekt retorycz-
ny: bardzo czesto wprowadzenie do wypowiedzi jednego cztonu opozycji
implikuje przeciwstawienie stwierdzen tej wypowiedzi analogicznym
treSciom w odniesieniu do drugiego cztonu opozycji. Na przyktad seria
ustalen odnoénie do teatru alternatywnego sugeruje adekwatno$é ich
przeciwienstw wobec teatru instytucjonalnego, nawet jeéli to zlozenie
nie zostanie w wypowiedzi uzyte. Te polaczenia stanowia domyslne
komplementarne pary retoryczne.

4. Zespot charakterystycznych cech dokonan teatralnych wybitne-
go tworcy, np. teatr Dejmka, teatr Brooka, teatr Grotowskiego, teatr
Hanuszkiewicza, teatr Wilsona, teatr Brechta itd. Swiontek usciéla:
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W tego rodzaju sformutowaniach apelujemy do wiedzy [...], znajomosci ogétu do-
konan artystycznych, stworzonych przez tego rezysera [...]. Mowiac tak, ujawnia-
my swoja $wiadomo$¢ odrebnosci tego zbioru dokonan od innych dokonan, [...] ze
teatr Hanuszkiewicza r6zni sie od teatru Grotowskiego, ze to inne style, poetyki,
estetyki, programy artystyczne itd. [Swiontek 2003a: 30].

Zauwazmy jednak, ze tego typu polaczenia moga oznaczaé nie
tylko charakterystyczne dokonania artystyczne, ale réwniez szero-
ko rozumiane osiagniecia w dziedzinie teatru — teatr Osterwy, teatr
Grotowskiego czy teatr Brechta wykraczaja swoim zasiegiem poza
dziatalnos¢ Scisle zwigzanag z inscenizowaniem spektakli.

5. Synonim slowa ‘dramaturgia’ — teatr Shakespeare’a, teatr
Racine’a, teatr Stowackiego, teatr Norwida, teatr Wyspianskiego, teatr
Mrozka, teatr Becketta itd. Tutaj, podobnie jak w poprzednim przy-
padku, aby to zlozenie mialo pelnie swojego informacyjnego potencjatu,
twoéreczoé¢ dramaturgiczna musi by¢ wyraznie odréznialna, mieé¢ cechy
charakterystyczne, wlasciwe jednemu autorowi.

6. Najbardziej przenoSne uzycie terminu ‘teatr’ ma oczywiscie
miejsce w przypadku figury teatrum mundi, ktéra niezaleznie od kon-
tekstu wprowadza metafore Swiata jako teatru i zycia jako spektaklu
lub dramatu. Jest jedna z najstarszych figur stuzacych potrzebom po-
znawczym. Jest w stanie objaé obszary egzystencji, wobec ktoérych do-
stlowne wyjasnienia sa niewystarczajace. Ma réwniez moc ujmowania
w ramach zwieztej formuty takich zagadnien, ktore bez niej wymagaja,
bardzo obszernych opracowan, natychmiast wprowadza funkcjonalng
strukture w rozwazany problem — stanowi bardzo praktyczne ‘narze-
dzie poznawcze'. Nie dziwi wiec jej obecno§¢ w tekstach religijnych,
filozoficznych, literackich 1 naukowych we wszystkich epokach histo-
rycznych (zob. przykladowe zestawienia w: Curtius 2005: 147-153;
Kolankiewicz 2005: 9-20). Metafory teatralne sa wykorzystywane
w roznych zakresach i sferach — znakomicie nadaja sie do rozpoznawa-
nia 1 opisu mechanizméw zycia codziennego, spotecznego 1 polityczne-
go, szczegllnie w drugiej potowie XX wieku.

Dyskurs teatrologiczny ostatnich dekad ujawnil réwniez cztery
kolejne, przeno$ne znaczenia terminu ‘teatr’, bardzo czesto traktowa-
ne nie tylko jako dostowne, ale wrecz jedyne, oddajace istote i zakres
tego pojecia. Odnosza sie one przede wszystkim do szczegélnych dzia-
lan 1 stanowig rodzaj ogdélnych nazw dla pewnego typu praktyk (in-
dywidualnych, grupowych 1 spotecznych), spopularyzowanych w ciggu
ostatnich dekad (co nie oznacza, ze same te praktyki nie byly wczeéniej
znane — niektore sq wrecz archaiczne, jednak dopiero od kilku dekad sa,
coraz powszechniej dyskutowane).
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7. Szczegblny typ poszukiwan teatralno-kulturowych i dziatalno-
§ci parateatralnej, rozszerzajacy europejskie rozumienie teatru jako
formy kulturowej opartej jedynie na inscenizowaniu spektaklu. Do tej
grupy nalezy zaliczy¢ takie terminy, jak teatr antropologiczny, etno-
teatr, teatr okrucienstwa, teatr zrodel, teatr laboratorium itd.

8. Teatr jako wehikul — najogdlniej sa to techniki teatralne stu-
zace realizacji indywidualnych celéw nieartystycznych, wérod ktérych
najczes$ciej) wymienia sie rozwdj wewnetrzny, rozwd] duchowy, samo-
doskonalenie. Waznym aspektem tego znaczenia, o ktérym bardzo cze-
sto sie zapomina, jest to, ze praktyka w ramach teatru jako wehikutu
(sytuujacego sie w szerszej perspektywie sztuki jako wehikutu) nie jest
bezpoérednio nakierowana na wykorzystanie jej efektéow w tworczosci
artystycznej, lecz przede wszystkim na rozwdj praktykujacej jednostki,
co oczywiécie nie wyklucza pdézniejszego wykorzystania zdobytej samo-
wiedzy 1 umiejetnosci, ale juz w innym kontekécie pragmatycznym.

9. Teatr jako medium — w tym znaczeniu, teatr i1 teatralizacja sa
traktowane jako specyficzny $rodek spolecznej komunikacji i perswa-
zji. To znaczenie nakierowane jest przede wszystkim na te praktyki
(gléwnie parateatralne), ktore maja na celu bezposredni wplyw na rze-
czywisto$é spoleczna. Zwigzana jest z nim kazda praktyka spoleczna,
do ktoérej opisu wykorzystuje sie metafore grania roli (najczesciej spo-
tecznej) 1 metafore spektaklu. Z tym znaczeniem zwiazana jest rowniez
teatralizacja zycia spotecznego i przestrzeni publicznej. W ,teatrze zy-
cia spolecznego” widzowie i aktorzy nie musza by¢ Swiadomi swoich
pozycji, a wzajemne dziatania 1 reakcje z reguly traktuja dostownie.

10. Ostatnie znaczenie, w pewnym sensie najszersze z dotychcza-
sowych, niemal réwnoznaczne z terminem ‘performans kulturowy’
(szczegdlnie, jesli przyjaé otwarta definicje Jona McKenzie!), zostato
wprowadzone (a doktadniej przywrdcone) przez Dariusza Kosinskiego
w jego monumentalnym opracowaniu Teatra polskie. Historie [Kosinski

! Rozpoznana w ostatnim pélwieczu dziedzina performansu kulturowego obej-
muje szeroki zakres aktywnoéci prowadzonych na calym é§wiecie. Nalezy do tych ak-
tywno$ci teatr — tradycyjny 1 eksperymentalny; naleza réznorakie obrzedy i ceremonie,
masowe imprezy w rodzaju parad czy festynow; taniec towarzyski, klasyczny i ekspe-
rymentalny; awangardowa sztuka performansu; ustny przekaz literatury (na przy-
ktad mowy 1 odczyty publiczne); ludowe tradycje rapsodyczne i gawedziarskie (story
telling); praktyki estetyczne zycia codziennego, takie jak zabawy czy zycie towarzyskie;
manifestacje polityczne i ruchy spoteczne. Lista jest otwarta, podlega uzupelnieniom,
skresleniom, dyskusjom — mozna z niej wywies¢, ze »performans kulturowy« jest kul-
turowy w najszerszym sensie tego stowa; rozciaga od sfer »wysokich« po »niskie«, przy
czym najzagorzalsi jego zwolennicy podkreslaja jeszcze jego kontrkulturowe aspekty”
[McKenzie 2011: 37-38].
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2010]. Autor przywoluje staropolski termin theatrum, ktoérego uzywano
w odniesieniu do ,ceremonii publicznych, dziatan wojennych, a nawet
zjawisk przyrody”, aby w ten sposéb objaé ,,ogdt praktyk, ktore zostaty
rozpoznane 1 wykorzystane w sposob znaczacy do ksztaltowania zycia
zbiorowosci 1 jednostek” [Kosinski 2010: 19-20]. W tak ustanowio-
nej perspektywie, fundamentalne znaczenie maja ,,akty dramatyzacji
1 przedstawiania”, poniewaz to one ksztattuja ,indywidualny lub zbio-
rowy proces, w efekcie ktérego bycie zostaje jednoczeénie uporzadko-
wane wedlug okreslonego wzoru (zdramatyzowane) 1 dane do poten-
cjalnego ogladu (przedstawione, czyli stawione przed)” [Kosinski 2010:
18]. Dokonane przez Kosinskiego przemieszczenie z ‘teatru’ na ‘teatra’,
a wiec na ,rytuaty, obrzedy, ceremonie, manifestacje, widowiska, wy-
stepy, popisy, wreszcie spektakle teatralne [...] takze teksty drama-
tyczne”, ma stuzyé opowiedzeniu pieciu historii ,ktére laczy jedno
gléwne zagadnienie: funkcja kulturowo-spoteczna przedstawien i rola,
jaka odgrywaly one w zyciu wspélnotowym i1 indywidualnym Polakow”
[Kosinski 2010: 19, 23]. Maja one charakter podmiotowy:

Kazdy wybiera 1 montuje jego [zycia] poszczegdlne elementy w znaczace catostki
i ich kompozycje, tworzace ,,do$wiadczenie” stanowiace dla podmiotu podstawe
Ltozsamosel” 1 przekazywane innym jako wlasny ,oglad $§wiata”. Ten zlozony
proces ma charakter dramatyczny 1 przedstawieniowy [...]. Niemal od poczat-
ku zycia dramatyzujemy 1 przedstawiamy siebie sobie 1 innym za pomoca sche-
matéw, ktérych dostarcza nam kultura, jednoczeénie ksztaltujac siebie i bedac
ksztaltowanymi poprzez performatywna moc dramatyzacji 1 przedstawienia
[Kosinski 2010: 18].

W ten sposéb dookresla fundamentalna funkceje teatrum — podmio-
towe ksztaltowanie tozsamosci w wymiarze jednostkowym, wspdlnoto-
wym 1 narodowym (,performans Polska” [Kosinski 2010: 25]).

Prawdopodobnie omoéwione znaczenia nie wyczerpuja calej listy
mozliwych uzuséw terminu ‘teatr’. Wystarczaja jednak, aby ukazac
bardzo szeroki 1 wewnetrznie zrbéznicowany obszar, w ktorym teatr
jest we wspétczesnym dyskursie sytuowany. Zauwazmy jednoczes$nie,
ze wszystkie znaczenia maja wpisang okreélona wiedze, ktéra moze
(cho¢ czestokroé¢ nie jest) by¢ w trakcie ich stosowania poznawana, (in-
teraktywnie) aktualizowana i (performatywnie) realizowana. W per-
spektywie kognitywnej, kulturowy horyzont teatru mozna zatem uznacd
za przestrzen mentalna strukturowana wyidealizowanymi modelami
poznawczymi [zob. Fauconnier 1994: 16; Stockwell 2006: 136; Libura
2010: 14-15; Lakoff 2011: 66]. Zdaniem Lakoffa [zob. rowniez: Kleiber
2003: 176-1717],
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W obrebie systemu pojeciowego wystepuja cztery typy modeli poznawczych: pro-
pozycjonalne, schematyczno-wyobrazeniowe, metaforyczne i metonimiczne. Mo-
dele propozycjonalne i schematyczno-wyobrazeniowe okre§laja strukture; mode-
le metaforyczne 1 metonimiczne dotycza odwzorowan, ktére korzystaja z modeli
strukturalnych [Lakoff 2011: 149].

W ramach tzw. rozszerzonej wersji semantyki prototypu [Kleiber
2003: 151-187], mozna uznaé, ze trzy doslowne znaczenia terminu
‘teatr’ stanowig prototypowa podstawe dla propozycjonalnych modeli
poznawczych, zwigzanych z centralnymi elementami sieci radialne;j
[Stockwell 2006: 41]. Sa one odpowiedzialne za prototypowa polise-
mie terminu ‘teatr’, oparta odpowiednio na domenach: artystycznej,
architektonicznej 1 administracyjnej [por. Taylor 2001b: 143]. Ich od-
wzorowania metonimiczne ksztaltuja radialng sie¢ tzw. pokrewien-
stwa (podobienstwa) rodzinnego? kategorii ztozonych [Stockwell 2006:
41-42, 45], obejmujace kolejne cztery znaczenia przenosne, a takze,
choé¢ w specyficznie totalizujacy sposéb, ostatnie z wymienionych (,te-
atrum”). Zauwazmy, ze wéroéd wyrdznionych w polskim uzusie jezyko-
wym znaczen nie ma metonimicznych odwzorowan odwotujacych sie
do domeny architektonicznej, tak powszechnych w éwiecie anglojezycz-
nym (zob. w tym konteks§cie problematyke uwarunkowan kulturowych,
w: Tabakowska 2001: 185-189). Nastepne dwa znaczenia to typowe
odwzorowania metaforyczne: , dramat jest teatrem” i ,$wiat jest teat-
rem” (niektére aspekty drugiego sa szerzej omdéwione w nastepnym
podrozdziale). I wreszcie, trzy znaczenia oparte na schemacie wyobra-
zeniowym S$CIEZKI (alternatywne nazwy w polskich przektadach 1 opra-
cowaniach: DRoGA, PODROZ). Dwa z nich: ‘teatr jako wehikul’ i ‘teatr jako
medium’ sg uzupelnione o dwa kolejne rozszerzenia schematyczno-wy-
obrazeniowe: ‘teatr jako sztuka’ i ‘teatr jako rozrywka’, i szczegbtowo
opisane. Te dwa ostanie nie zostaly wyodrebnione wsrdéd znaczen ter-
minu ‘teatr’, poniewaz nie uzyskaty (jeszcze?) takiego uzusu — sa nato-
miast traktowane jako aspekty praktyki teatralnej [zob. np. Kowzan
2003a: 200, 206—207; Swiontek 2003b]. W przyjetej tutaj perspektywie
stanowig naturalne uzupelnienie wyobrazeniowo-poznawczego poten-
cjatu schematu ,teatralnej $ciezki”. Oczywiscie propozycjonalny pro-
totyp 1 jedno z uszczegdlowien schematu wyobrazeniowego maja inne
odniesienia: pierwsze jest konkretne 1 nalezy do domeny aktywnos$ci
artystycznej (ma $éci$le okreslony profil ontyczny i strukturalny [Lakoff
2011: 282]), drugie za$ jest abstraktem wyobrazeniowym i1 mozna je
rozumiec¢ jako mentalny efekt tej aktywnosci.

2 Por. czesto omawiany w opracowaniach kognitywnych, w wielu aspektach ana-
logiczny, przypadek terminu ‘szkota’ — Tabakowska 2001: 53—57; Taylor 2001b: 143.
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2. Swiat jest teatrem

Nie widzisz niczego,
dopdki nie masz wlasciwej metafory,
ktora pozwoli ci to spostrzec?.

Metafory teatralno-dramatyczne wspéttworza dyskurs humani-
styczny od bardzo dawna*. John Lyons twierdzi nawet, ze metaforyka
dramatyczno-teatralna wpisana jest w sama praktyke jezykowa:

Kategoria gramatyczna osoby opiera sie na pojeciu rél uczestnikow komunikacji
oraz na ich gramatykalizacji w poszczegdlnych jezykach. Znamienne jest w zwiaz-
ku z tym pochodzenie terminéw pierwsza, druga, trzecia osoba. Wyraz osoba jest
przekladem lacinskiego persona, ktory z kolei byl tlumaczeniem greckiego pro-
sopon ‘maska, postaé¢ w dramacie, rola’. Uzycie tego wyrazu przez starozytnych
gramatykow wywodzi sie z przenoSnego ujecia wydarzenia jezykowego jako dra-
matu, w ktorym gtéwna role gra pierwsza osoba, poboczna druga, a wszystkie inne
trzecia [Lyons 1989: 250—251].

Cho¢ istotnie, jak zauwaza Anna Krajewska, szczegdlnie wspolcze-
sna refleksja literaturoznawcza nabiera coraz wyrazniejszych, wrecz
systemowych cech dramaturgicznych:

Dramatyczna oznacza: ‘petna napiec’, ‘burzliwa’, ‘rozwijajaca sie dynamicznie’,
ale takze ‘wlaSciwa dramatowi’, podporzadkowana jego regutlom, budowana
zgodnie z prawami tego rodzaju literackiego, wychodzaca od dramatu, a nawet
obierajaca wrecz za podstawe dzieta sztuki stowa — model dramatu [Krajewska
2005: 216].

Z dwoéch wyréznionych w ten sposob, powigzanych ze sobg sensow
dramatycznosci — statusu dyscypliny 1 cechy jej dyskursu — szczegdl-
nie drugi sugeruje mozliwo$é, czy wrecz konieczno$¢ wykorzystania
metafor dramatyczno-teatralnych. Zauwazalny (i rozpoznany przez
Krajewska) rozpad na ,wielo$¢ wspo6tbrzmiacych lub nawet diametral-
nie sprzecznych gtosow” w obrebie literaturoznawstwa stat sie juz fak-
tem [Krajewska 2005: 203—219; Krajewska 2010].

3 Jest to stwierdzenie, ktére padlo w rozmowie Roberta Shawa, zwolennika ba-
dania zjawisk na pozér bardzo prostych i oczywistych (takich jak np. kapiaca z kranu
woda), z Jamesem Gleickiem na temat paradygmatow badawczych i teorii naukowych
[Gleick 1996: 270].

* Rozwazania na temat metafory theatrum mundi stanowia zmieniona i rozsze-
rzong wersje referatu przedstawionego na konferencji ,Dramatycznosé 1 dialogowosé
w kulturze” (Kotobrzeg 2007); zob. Bartosiak 2010a.
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Miedzy innymi na te wlasnie heterogeniczno$é, przed ktora nie
bylo ucieczki, zwracal uwage Jacques Derrida w swoim znanym wysta-
pieniu z 1967 roku La structure, le signe et le jeu dans le discours des
sciences humaines, cho¢ twierdzit wtedy, ze stanowi ona problem, , kto6-
rego poczecie, formowanie, dojrzewanie i rozwiqzanie wydaja sie dzisiaj
jeszcze niewyrazne” [Derrida 1986: 267]. Dzisiaj, po prawie 40 latach,
niepodobna juz odwracaé ,,wzrok na widok tego, co jak dotad nie jest
mozliwe do nazwania, a co oglasza swoje istnienie i co moze tak uczy-
ni¢, poniewaz jest to konieczne zawsze gdy narodziny sa bliskie, tyle
ze w postaci bezgatunkowego gatunku, w bezksztaltnej, niemej, racz-
kujacej 1 przerazajacej formie potworka”® [Derrida 1986: 267]. Wydaje
sie, ze wladnie pojawila sie mozliwos§¢ nazwania tej formy dyskursu, co
wiecej, jak pokazuje Krajewska, fenomen sprawiajacy tak dziwne wra-
zenie znalazt swdj pierwowzor w przedziwnych, réznorodnych formach
wspodlczesnego dramatu, czego jednak u progu lat 70. nie bylo jeszcze
widacé.

Spostrzezenia te Derrida formulowal w kontekscie niemozliwosci
ujecia catoSciowego, proponujac w miejsce homomorficznego dyskursu
zrodlowego, bedacego w istocie niekonczacym sie monologiem, koncep-
cje wolnej gry, rozumianej w kategoriach , pola nieskonczonych podsta-
wien” [Derrida 1986: 262—-263] (,champ [...] de substitutions infinies”
[Derrida 1967: 423]). Istnieja, jego zdaniem, ,,dwie interpretacje inter-
pretacji, struktury, znaku, wolnej gry. Jedna dazy do rozszyfrowania,
marzy o rozszyfrowaniu prawdy czy zrodla, ktore jest wolne od wolnej
gry i od regul znaku i zyje niczym wygnaniec potrzeba interpretacji. Ta
druga, ktéra nie jest juz zwroécona w strone zrodla, pochwala wolng gre
1 probuje wykroczy¢ poza [...] [marzenie] o pelnej obecnoéci, uspokaja-
jacej podstawie, zrodle 1 koncu gry” " [Derrida 1986: 266]. Brak zrédto-
wej obecnos$ci, pelniacej funkcje uniwersalnego gwaranta, jest z jednej
strony odpowiedzialny za tak charakterystyczna dla wspoétczesnej mysli

5 [...] dont nous ne faisons aujourd’hui qu’entrevoir la conception, la formation,
la gestation, le travail” [Derrida 1967: 428].

6 ,[...] les yeux [de]tournés [...] devant I'encore innommable qui s’annonce et qui
ne peut le faire, comme c’est nécessaire chaque fois qu'une naissance est a 'oeuvre, que
sous l'espece de la nonespéce, sous la forme informe, muette, infante et terrifiante de
la monstruosité” [Derrida 1967: 428].

", Ily a donc deux interprétations de I'interprétation, de la structure, du signe et
du jeu. L'une cherche a déchiffrer, réve de déchiffrer une vérité ou une origine échap-
pant au jeu et a l'ordre du signe, et vit comme un exil la nécessité de 'interprétation.
L’autre, qui n’est plus tournée vers l'origine, affirme le jeu et tente de passer au-dela
[...] [du réve de] la présence pleine, le fondement rassurant, 'origine et la fin du jeu”
[Derrida 1967: 427].
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obiektywna nierozstrzygalnosé 1 zwigzana z nia wieloglosowo$é, z dru-
giej za$ za wprowadzenie konstytutywnego dla tej mysli pojecia gry.

Derrida byl jeszcze przekonany i przekonywal, ze ,istnieje prze-
ciez bezpieczna wolna gra: ta, ktora jest ograniczona do podstawiania
danych 1 istniejacych, obecnych cze$ci’®, jednak zdaniem obecnych in-
terpretatorow sytuacja nie jest juz tak prosta. By¢ moze réwniez dla-
tego, ze Derrida nie okre§lit warunkéw tego bezpieczenstwa, co wie-
cej, stwierdzil, ze ,odgrywanie roli” odbywa sie ,bez zabezpieczenia”
[Derrida 1986: 266] (,elle joue sans sécurité”). Krajewska dochodzi do
wniosku, ze:

Nierozstrzygalno$ci ontologicznej, antropologiczne]j czy teoriopoznawczej towa-
rzyszy wahanie 1 btadzenie jako §wiadomie przyjety sposéb uprawiania nauki;
z polifonicznoécia, jako cecha artystycznych kreacji, taczy sie dialogowo$¢ jako typ
dyskursu teoretycznego. Szeroko pojeta niepewnosé prowadzi bowiem do poczucia
dramatycznosci jako istoty $éwiata, sposobu bycia, wlasciwoéci tworzenia [Krajew-
ska 2005: 51].

Nie kwestionujac w najmniejszym stopniu powyzszych ustalen —
wszak Derrida twierdzi jedynie, ze istnieje bezpieczna wolna gra, nie
za$, ze w sposob konieczny kazda taka jest; Krajewska natomiast wy-
raza powszechne, jak sie wydaje, przekonanie, dotyczace dominujqcych
tendencji w zakresie praktyk dyskursywnych i poznawczych we wspo6t-
czesnej humanistyce — zauwazmy jedynie, ze przywolywane w tym kon-
teksScie ustalenia Einsteina (z jego zasada wzgledno$ci) 1 Heisenberga
(z zasada, nieoznaczonos$ci) nie skazuja nas na absolutna wzglednosé
1 bezwarunkowa niepoznawalno$é, cho¢ w takiej postaci najczesciej sa
przez humanistéw artykulowane.

Zasada wzgledno$ci stwierdza, ze wszystkie uklady wspotrzednych
sa rOwnoprawne, a opisy na nich bazujace sa réwnie prawomocne; in-
nymi stowy, zadna perspektywa badawcza nie jest uprzywilejowana 1,
co najwazniejsze, zadna procedura naukowa nie gwarantuje pelnego
poznania rzeczywisto$ci, w co wierzono jeszcze w XIX stuleciu. Zgodnie
za$ z zasada, nieoznaczonos$ci, nie mozna z réwng dokladnoscia zbadacé
dwoch wspélzaleznych wlasnoéci jednego przedmiotu. Nie stwierdza
zatem, ze wnikliwe badanie jest skazane na catkowita nieokreélono$c,
lecz ze wraz ze wzrostem dokladno$ci w okresleniu jednej wiltasnosci
maleje doktadno$é w opisie drugiej, przy czym stosowalno$é tej zasady
dotyczy cech wspoélzaleznych oraz wspoétmiernosci narzedzi i przedmio-
tu badania. A zatem, zasada nieoznaczono$ci naklada ograniczenia na

8 ,,Car il y a un jeu str: celui qui se limite a la substitution de piéces données et
existantes, présentes” [Derrida 1967: 427].
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pelnie poznania (i jak sie wydaje, rOwniez jego opisu) w ramach przy-
jetego punktu widzenia. Szczegdlnie problem wspodlmiernosci wydaje
sie istotny w badaniach literaturoznawczych, czy nawet szerzej — hu-
manistycznych, czego wielokrotnie dowodzi np. Krajewska w swoim
studium dramatu wspdlczesnego, gdy z ogromna, precyzja, korzystajac
z metafor dramatyczno-teatralnych, bada wtasnie zjawiska i1 wtasnosci
dramatyczne, nie sugerujac nawet przez moment, ze opis jest komplet-
ny. Wiecej nawet, fragmentaryczno$¢, jako ceche dramatyczna, traktu-
je w sposob konstytutywny dla samego dyskursu.

Metaforyka 1 terminologia dramatyczno-teatralna obecna jest
nie tylko w pracach Derridy i innych dekonstrukcjonistéw [zob. np.
Burzynska 2001]. Witaczyl ja réwniez do swojego metodologicznego
1 opisowego leksykonu kognitywizm — najczes$ciej mozna spotkaé w pra-
cach kognitywistycznych, szczegéblnie z zakresu jezykoznawstwa, po-
etyki czy teorii umystu kategorie sceny 1 zdarzenia. Na gruncie poetyki
kognitywnej wypracowana zostala teoria metafory, ktora pozwala nieco
blizej przyjrzec¢ sie mozliwoSciom tkwiacym w uzyciu metafor, zarow-
no w mowie potocznej, poetyckiej, jak 1 — jak sie wydaje — w dyskursie
naukowym. George Lakoff i Mark Turner w swoim ,,przewodniku po
metaforach poetyckich” (,,a field guide to poetica metaphor”) stwierdza-
ja, ze metafory pojeciowe maja wewnetrzna strukture odpowiedzialna
za ich moc przekonywania [Lakoff, Turner 1989: 63—65]. Zgodnie z ich
koncepcja metafory tworza odwzorowania, w ktorych skladniki sche-
matu (slots), relacje, wlasnoéci 1 wreszcie wiedza z dziedziny zrddio-
wej (w naszym przypadku z dziedziny teatrologii 1 dramatologii) jest
rzutowana w dziedzine docelowa, a wiec przestrzen rozwazan, ktora
poddana jest metaforyzacji. Dzieki temu odwzorowanie metaforyczne
posiada zwielokrotnionag site:

— moc strukturowania (the power to structure) — ,odwzorowanie
metaforyczne umozliwia nam przenoszenie do struktury konceptualnej
tego, czego niezaleznie od metafory tam nie ma”;

— moc wyboru (the power of option) — ,,opcje odnosnie do tego, jakie
detale wypelnia schemat”; ,,opcje takie umozliwiaja wzbogacenie bazo-
wej struktury metaforycznej 1 derywacje nowego rozumienia dziedziny
docelowej”;

— moc rozumowania (the power of reason) — ,,metafory umozliwiaja,
nam zapozyczanie wzorcow wnioskowania z dziedziny zrédtowej do wy-
korzystania w odniesieniu do jakiej$ dziedziny docelowe;j”;

— moc oceny (the power of evaluation) — ,nie tylko sprowadzamy
obiekty i struktury z dziedziny zrédltowej do dziedziny docelowej, ale
przenosimy réwniez sposob oceny”;

— moc ‘bycia tam’ (the power of being there).
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W zwiazku z ostatnim aspektem metaforycznej sity oddzialywania
Lakoff 1 Turner stwierdzaja:

Samo istnienie 1 dostepnoé¢ konwencjonalnych metafor pojeciowych czyni z nich
narzedzia o poteznej, konceptualnej i ekspresywnej mocy. Ale wtaénie dlatego je-
steSmy w ich mocy. Poniewaz mozna z nich korzystaé w sposéb nader automa-
tyczny 1 bez najmniejszego wysitku, odkrywamy, ze nawet jesli je zauwazamy, to
z trudno$cig mozemy je kwestionowac [Lakoff, Turner 1989: 65].

Oczywiscie nieodparta sita konwencjonalnych metafor odnosi sie
przede wszystkim do metafor poetyckich, w szczegdlnoéci tych, ktore
weszly do jezyka codziennego. Metafora w dyskursie naukowym jest
przedmiotem nieustannej dyskusji 1 dlatego nie dziatla w tak automa-
tyczny sposob, jednak nie wydaje sie, aby tracita co$ ze swego koncep-
tualnego 1 ekspresywnego potencjatu.

Zdajac sobie sprawe z ryzykowno$cl proponowanego zestawie-
nia: dramatycznoSci wspétczesnego dyskursu humanistycznego
z Derridianska wolna gra — prawdopodobnie obie praktyki nie pokry-
waja sie catkowicie, bez watpienia maja jednak wiele miejsc wspdlnych.
Przyjmijmy, na zasadzie wstepnej hipotezy, ze istotnie obie metaforyki
sa w pewnych kluczowych momentach wspétbiezne: obie podkreslaja
niepelno$é 1 fragmentarycznosé, poddaja bliskiemu i1 systemowemu
ogladowi takie jakoéci, jak nierozstrzygalnosé 1 wielogtosowo§é, obie za-
wieszaja referencyjnosé 1 obiektywnoéé, obie wreszcie klada nacisk na
powtarzajaca sie (w niekonczacych sie iteracjach), cho¢ niepowtarzalna
(kazdorazowo unikalna w swoich szczegdtach) gre.

Maja jeszcze jedng wspdlna, choé trudniej moze uchwytna ceche.
Ot6z obie jednoznacznie sugeruja, ze jakkolwiek zaczynaja dominowacé
we wspoOlczesnym dyskursie humanistycznym, to obecne sa w nim od
bardzo dawna, jesli nie od jego poczatkéw. Derrida wlozyt wiele wysil-
ku, aby uzasadni¢ teze o nieobecnosci zréodta w dyskursie metafizycz-
nym. Natomiast metaforyka dramatyczno-teatralna obecna jest w hu-
manistyce od samych jej poczatkéw. Przy czym, o ile Derrida ograniczyt
swojq refleksje do zachodniej tradycji dyskursywnej, o tyle dialogicz-
no$é¢ 1 metafory spektaklu i gry znane sa nie tylko kulturze $rédziem-
nomorskiej.

Réwniez samo wykorzystanie metafor dramatyczno-teatralnych
zwigzane bylo w starozytno$ci z kluczowymi problemami poznaw-
czymi. Wszyscy znamy, by przywolaé¢ jedynie wzorcowy przyklad,
Platonska metafore §wiata zmyslowego jako teatru cieni, stuzaca do
zobrazowania zlozonego, a jednocze$nie kardynalnego dla ludzkiego
poznania 1 dzialania w §wiecie problemu pozycji Idei Dobra w porzadku
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ontologicznym, epistemologicznym 1i... kulturowym, oraz mozliwosci
efektywnego (przekonujacego) opisu do$wiadczenia samego $wiata idei
1 drogi don prowadzacej [Platon 2003: 213-226]°. Pamietamy réwniez
argument Platona na rzecz dialogu, jako formy podawczej najlepiej stu-
zace) nauce i nauczaniu'®, gdyz najbardziej przypomina bezposredni,
interaktywny kontakt z mistrzem?!.

Czesciej jednak zdarza nam sie zapomnieé, ze rOwniez niektore na-
uki starotestamentowe wymagaty dramatycznej formy podawczej. Za
przyklad niech postuzy Piesn nad piesniami, ksiega wzbudzajaca wiele
kontrowersji interpretacyjnych wtaénie dzieki swojej dialogicznej for-
mie 1 delikatnemu tematowi miloéci, najczeSciej interpretowanej w re-
lacji do Boga [PnP 1980]. Z punktu widzenia dramatycznoéci dyskursu,
wydaje sie, ze zrddlo tych kontrowersji — kwestia podstawien, ktoérych
nalezy dokonaé¢ w miejsce os6b dramatu: Oblubienicy 1 Oblubienca — za-
nika, gdyz proponowane przez komentatorow podstawienia sa zasadne
w przyjmowanych przez nich perspektywach ogladu, zadne natomiast
ani nie wyczerpuje potencjalu tkwigcego w przekazie, ani nie wyklucza
catkowicie pozostalych.

Dialogowos§é (a wiec réwniez dramatyczno$é) przekazu jest takze
spotykana w Wedach, a szczegdélng forme (podobna do Platonskiej)
przybiera w Upaniszadach, ktére stanowiq filozoficzny 1 antropologicz-
ny komentarz do Wed, traktowany jako praktyczny przewodnik pozna-
nia 1 dziatania na drodze do wyzwolenia. Istotna role w kulturze indyj-
skiej petnia réwnie,z metafory teatralne. Najbardziej znany jest chyba
Kosmiczny Taniec Siwy, znany nie tylko teatrologom i religioznawcom,
ale réwniez odbiorcom wspdlczesnych przekazéow popularyzujacych
najnowsze osiagniecia w zakresie fizyki 1 kosmologii, gdyz wlasnie w tej
dziedzinie wykazal niespodziewana efektywnos¢ metaforyczna. Warto
przywota¢ w tym miejscu kontekst, powdd 1 cel objawienia przez Siwe
jego kosmicznej formy. Ot6z hindusi uwazaja, ze Siwa niezwykle rzad-
ko objawia swoja kosmiczng forme. Dzieje si¢ tak w okolicznosciach
szczegblnych. Wedlug popularnej legendy, Siwa zirytowany préznoscia,

9 Platonski ,,mit jaskini” jest jednym z najczeéciej przywolywanych i w réznych
perspektywach interpretowanych fragmentéw jego pism. Tylez blyskotliwa, co rady-
kalna lekture, zanurzong w dyskursie krytycznym, stawiajacym w centrum problem
dyskursywnego zniewolenia i konieczno$¢ walki o wyzwolenie zen. Zob. w: Weber 2009:
XIIT-L.

10 Mimo ze w gléwnym nurcie dyskursu naukowego, dialog zostal wyparty przez
monologowy 1 bezosobowy traktat; zob. Pietrzak 2010.

1 Oprécz Parstwa, figura ta wykorzystana jest réwniez w innych dialogach
(Prawa, Fileb), jednak nie ma tam ona tak rozbudowanego, poznawczego kontekstu;
zob. Curtius 2005: 147.
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1 samozadowoleniem spotecznoéci uczonych przekonanych o pelni swo-
jego poznania, doskonatoséci swoich kompetencji oraz samowystarczal-
noéci swoich dziatan dla wyzwolenia, postanowit objawié im, niedostep-
ng w inny sposoéb, wizje ostateczne] rzeczywistosci. Oczywiscie, uczeni
nawrdécili sie'?. Nie ze strachu jednak przed wszechpoteznym Siwa, lecz
dlatego, ze na moment dane im byto ujrzeé ostateczny tad w nieograni-
czonym w swojej ztozonoéci 1 nieprzewidywalnosci $wiecie. Jak to ujat
Romain Rolland, w swojej przedmowie do klasycznego opracowania
Anandy Coomaraswamiego:

Wszystko ma swoje miejsce, kazda istota swoja funkcje, 1 cato$é bierze udzial
w boskim koncercie, ze swoimi réznorodnymi glosami i charakterystycznymi dlan
dysonansami, tworzac, zgodnie z formula Heraklita, najpiekniejsza harmonie [Co-
omaraswami 2003: 7].

Podobny spektakl stanowi kluczowy antropologicznie moment
w Bhagawadgicie (ten z kolei przywolany zostal przez Roberta
Oppenheimera w chwile po pierwszym, préobnym wybuchu bomby ja-
drowej). Tutaj Kriszna objawia Ardzunie swoja boska postac, niepo-
strzegalna jednak w normalny sposob.

Spodjrz dzi§ na §wiat caly, ruchomy i nieruchomy,
skupiony w jednym moim ciele, o Wiadco Snu,
i na wszystko, co tylko chcialby$ ujrzec.

12 Legenda ta (w przeciwienstwie do wielu innych tekstéw wykorzystujacych topos
Kosmicznego Tanca éiwy — por. np. Kolankiewicz 2005: 12—-14) ma wyraznie wyakcen-
towany aspekt poznawczy: ,,It came to the knowledge of Shiva that there resided in
Taragam forest ten thousand heretical rishis, who thaught that the universe is eter-
nal, that souls have no lord, and that the performance of works alone suffices for the
attainment of salvation. Shiva determined to teach them the truth. [...] The weary
hermits, overcome by their own efforts, and now by the splendor and swiftness of the
dance and the vision of the opening heavens, the gods having assembled to behold
the dancer, threw themselves down before the glorious god and became his devotees.
[...] Shiva has two bodies, the one with parts and visible, the other without parts,
invisible and transcendental. Beyond these again is his own essential form of light
and splendor. He is the soul of all, and his dance is the creation, preservation, and
destruction of the universe, and the giving of bodies to souls and their release. The
dance is ceaseless and eternal [...] The dance itself represents the activity of Shiva as
the source of all movement within the universe, and especially his five acts, creation,
preservation, destruction, embodiment, and release; its purpose is to release the souls
of men from illusion. It is frequently emphasized that the place of dance [...] is in real-
ity within the heart; the human soul attains release when the vision is beheld within
itself” [Coomaraswami, Noble 1913: 310-313]. Opuszczony tutaj zostal opis samego
tarica oraz interpretacja jego ikonicznych przedstawien, zob. Slésarska 1994: 55-57.



52

Nie mozesz mnie jednak dostrzec zwyklymi oczyma.
Dam ci wiec boskie oko. [XI. 7-8]

Gdyby tysiac stonc

w jednej chwili rozbtysto na niebie,

ich blask podobny bytby

do blasku tej wielkiej istoty.

Woéwezas to syn Pandu

ujrzal w ciele boga bogow

caty zlozony éwiat — skupiony w jednym. [XI. 12—-13]

Zdarzenie to stanowi kluczowy moment nauki, poniewaz to wtaénie
ono ostatecznie przekonalo Ardzune, wahajacego sie dotychczas, mimo
udzielenia mu wszystkich dostepnych ludzkiemu poznaniu nauk, do
spelnienia czynu 1 swojej roli w boskim dramacie.

Jestem Czasem sedziwym,

niose zagtade Swiatu.

Przybytem tu, by [temu] $éwiatu potozy¢ kres!
[...]

Ci oto juz wezeéniej z mego zgineli wyroku,

ty zas, [...]

badz tylko znakiem [ich $§mierci]. [XI. 32—-33]'*

Podobne przyktady z tych i innych jeszcze tradycji kulturowych
mozna kontynuowaé. Zauwazmy jednak, ze w omowionych przykla-
dach uzycia metafor dramatyczno-teatralnych* mozna rozpoznaé nie
tylko podnoszone we wspotczesnym dyskursie kwestie mozliwosci po-
znawczych czlowieka, unikalnos$ci 1 skuteczno$ci narzedzi poznania
1 dziatania, ale rowniez aspekt, ktory mozna by okresli¢ jako perfor-
matywny, poniewaz efektywnie wigze intersubiektywnag problematy-
ke onto- 1 epistemologiczng z indywidualnymi wyborami i dzialaniami,
prowadzacymi do réznie ujmowanego 1 nie zawsze ostatecznego spel-
nienia ludzkiego losu. Perfomatywno§¢ w nieunikniony sposéb zwiaza-
na jest z charakterem podejmowanych dziatan i wyboréw, ale réwniez,
z wymaganymi przez sytuacje oraz cel faktycznymi kompetencjami,
bedacymi aktualnie w dyspozycji aktora, czy jak ujatby to Grotowski

13 Gita 1988: 114, 116, 120.

4 Por. Curtius 2005: 147-153; Kolankiewicz 2005: 9—20. Autorzy ci, omawiaja
szerszy wybdr tekstow (cze$ciowo zbiezny z przedstawionym) wykorzystujacych meta-
fory teatralne, uwzgledniajacy przede wszystkim klasyczng retoryke [Curtius 2005],
literature piekng [Kolankiewicz 2005: 9-13] 1 inny wybor wspodtczesnej (gtéwnie so-
cjologicznej) mysli humanistycznej [Kolankiewicz 2005: 14-20]; skupiaja jednoczesnie
uwage na jej ambiwalentnym charakterze.
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— czynigcego. By¢é moze wladnie w tym aspekcie (ze wszystkimi jego
antropologicznymi uwiklaniami, ktére wlasnie z tego powodu, cho¢ nie
tylko w tym kontekscie, zastuguja na szczegdlna uwage i [z]badanie)
tkwi tajemnica bezpieczenstwa wolnej gry 1 racja dramatycznego wy-
boru dramatycznego dyskursu. Mimo, a moze wlasnie dlatego, ze — jak
to uyymuje Leszek Kolankiewicz — ,[m]etafora teatrum mundi chyba za-
wsze podszyta jest ambiwalencja” [Kolankiewicz 2005: 14].

W mniejszym stopniu taka konstatacja odnosi sie do dyskursu
naukowego [por. Kolankiewicz 2005: 14-20]. Zastosowanie w nim me-
taforyki dramatyczno-teatralnej ma jednak kilka interesujacych kon-
sekwencji'®. Daje mozliwoé¢ opisu zjawisk, proceséw 1 wlasnosci w ka-
tegoriach charakterystycznych dla dramatu 1 teatru, w szczegdélnosci
umozliwia spdjna deskrypcje takich jakosci, jak np. fragmentarycznosc,
zdarzeniowo$¢ czy dialogicznosé. Moze spowodowaé takze wprowa-
dzenie do samego dyskursu specyficznych cech dramatyczno-teatral-
nych, jak np. nieciagloéé 1 niediegetyczno$é, narzucajac tym samym
swoim uczestnikom i odbiorcom ‘dramatyczno-teatralne’ kompetencje.
Kolejna mozliwa konsekwencja jest zmiana statusu samego dyskursu,
ktéry moze przejmowacé cechy dzieta dramatycznego czy teatralnego,
w szczegblnodel jego performatywno$é, ale 1 fikcjonalnoéé — byé moze
zatem, wraz ze wzrostem efektywnosci, wzrastataby réwniez ulotno$é
jego statusu ontycznego 1 nieoznaczonos$¢ referencyjnosci.

3. Dyskurs teatrologiczny

Spoteczno-kulturowy (i cywilizacyjny) kontekst, w ktérym wspoélcze-
$nie funkcjonuje teatr, jest na tyle otwarty, ze nie wydaje sie mozliwe,
aby ktérakolwiek z historycznych form teatru (réwniez tych wspoélcze-
snych) zdominowata praktyke, i1 w efekcie takze dyskurs teatrologicz-
ny. Réwniez historyczne sposoby definiowania teatru i rozwazania
na temat jego istoty ulegaja nieustannym reinterpretacjom. Mozna
poprzestaé na stwierdzeniu, ze kazde dzialanie w przestrzeni publicz-
nej, kazda ludzka interakcja wystawiona na widok lub kazdy perfor-
mans (w szerokim Schechnerowskim rozumieniu) jest teatrem. Mozna
sie konsekwentnie trzymadé jednej, $cislej definicji, odmawiajac uwagi
(1 nazwy) wszystkim formom, ktére jej nie spetniaja. Mozna réwniez,
na odwrdét, zmieniaé definicje w zaleznosci od aktualnego kontekstu,

15 Szeroki wachlarz mozliwoéci w tym zakresie, zob. Krajewska, Ulicka,
Dobrowolski 2010.
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albo w ogéle odmawiac jakichkolwiek okreélen definicyjnych i po prostu
rozwazac kazdorazowo co$ o blizej nieokreSlonym (teatrologicznie) sta-
tusie, proponujac w zamian inne, definiowalne konteksty. Kazda z tych
strategii moze by¢ bardzo owocna poznawczo 1 dyskursywnie.

Mozna tez podjaé probe uchwycenia ztozonosci praktyk teatralnych
w mozliwie otwartym modelu, uwzgledniajacym podstawowe (rozpo-
znane w dotychczasowym dyskursie) formy teatru, bez faworyzowania
zadne] z nich, tak aby kazda zachowata swoja wzgledna (w ramach szer-
szej perspektywy) autonomie, a wiec, aby lokalnie mogta réwniez do-
minowacé nad pozostatymi. Jest to o tyle nieoczywiste przedsiewziecie,
ze nie cheac odrzucacé istniejacych (nie tylko wspoétezesnie) form 1 prak-
tyk, czesto bardzo ze soba skonfliktowanych, musi znalez¢ dla nich wy-
starczajaco szeroka perspektywe, aby nadal mogly w jej ramach toczy¢
zmagania — wzajemnie ze sobg (o dominacje) 1 autonomicznie o siebie
(o wlasna istote). Jednoczesnie, zadanie to wymaga mozliwie otwartego
(na wcigz pojawiajace sie w praktyce teatralnej i dyskursywnej nowe
przemieszczenia), ale na tyle precyzyjnego okreSlenia, aby nie wpasé
w putapke zbytniej wieloznacznoéci. Model taki, aby z jednej strony
spelnial wymoég funkcjonalnoSci, z drugiej za$ adekwatnoéci (w odnie-
sieniu do teatralnej réznorodnosci), powinien zrownowazyc¢ ,,wejsciowa’
prostote z ,,wyj$ciowa” zltozonoscia. Powinien systemowo (operacyjnie)
ujmowacé stopniowalnosc¢ (skalarnosc) form i konwencji, powtarzalnosc
gestow, dzialan i przedstawien (iterowalnos$cé). Powinien takze obejmo-
waé procesualno$é 1 efemerycznoéé (jedynie tymczasowo dostepnych)
szczegbdlowych porzadkow kompozycyjno-poznawczych — kompozycyj-
ny uktad spektaklu nie jest bezwzglednie stalym bytem. Jakkolwiek
intencjonalnie 1 konceptualnie (w zamys$le twércéw) oraz wirtualnie
(w trakcie prob) moze stanowi¢ dopracowana w kazdym szczegdle ca-
tos¢, to w scenicznej realizacji nie tylko nie musi taki by¢, ale wrecz za
kazdym razem jest nieco inny, poniewaz jest efektem dualnego proce-
su: w réznym (z reguly dosy¢ duzym) stopniu przewidywalnych dziatan
scenicznych wykonawcéw oraz w réznym stopniu (z reguly stosunkowo
niewielkim) przewidywalnej aktywno$ci percepcyjno-poznawczej wi-
dzéw). W szczego6lnosSci, powinien zatem modelowaé opozycje miedzy
determinizmem i indeterminizmem.



Rozdzial II1. Chaosmos

1. Dynamiczna strategia poznawcza

Konstrukcja takiego modelu wymaga obrania skutecznej strate-
gii w doborze narzedzi analityczno-poznawczych. Jedna z takich stra-
tegil proponuje dynamika nieliniowa. Traktowana cato$ciowo, dyna-
mika nieliniowa znajduje zastosowanie we wszystkich dziedzinach
naukowych!. Stopniowe 1 fragmentaryczne (synchronicznie 1 diachro-
nicznie) rozpoznawanie 1 opracowywanie nieliniowych zjawisk dyna-
micznych zaowocowalo wieloma, wzglednie niezaleznymi, aplikacjami
w szeroko rozumianej humanistyce. Jedna z najistotniejszych (i jed-
noczesénie najstarszych) dyskusji zwiazanych z dynamika nieliniowa
toczy sie w obrebie epistemologii. Poczatkowo dyskusja ta dotyczyla
gtéwnie probleméw poznania naukowego w naukach przyrodniczych,
obecnie poszerza krag odniesien nie tylko o nauki humanistyczne,
ale takze o sama literature 1 sztuke, traktujac je jako swoiste narze-
dzia poznania (i opisu tego poznania) §wiata?. Bezposrednim kontek-
stem dla tego typu refleksji jest twierdzenie, ze kultura jako taka jest
zlozonym systemem dynamicznym, dlatego tez mozna sie spodzie-
wacé wielorakich zwiazkow miedzy réznymi jej sktadnikami [Hayles
1989: 320].

Debata epistemologiczna koncentrowala sie najczesciej wokét po-
jecia paradygmatu poznawczego, poczatkowo interpretowanego jedy-
nie w odniesieniu do nauk Scistych 1 przyrodniczych, z czasem jednak
rozwinietego do ,kulturowego archetypu poznawczego” [Hayles 1984],
obejmujacego swoim zakresem nie tylko nauke, lecz wszelkie przejawy
kultury.

,Filozofia chaosu” niejako wymusza ponowne rozwazenie starych
probleméw filozoficznych, 1 to niezaleznie od tego, z jakiej dziedziny
szczegotowej czerpie bezpoérednig inspiracje. Wydaje sie, ze kazda (nie-
starajaca sie za wszelka cene o zachowanie ,lokalno$ci”) refleksja in-
terpretujaca wyniki badan z koniecznos$ci poruszy ktory$ z probleméw

! Réwniez humanistycznych, choé tutaj jej mozliwoéci eksplikacyjne sa rozpozna-
wane 1 dyskutowane, zob. Bakuta, Heck 2006.

2 W pewnym sensie powtarza wiec teoretyczny program naturalizmu w sztuce,
szczegoblnie w wersji propagowane] przez E. Zole 1 Grupe Medanu; zob. Glowinski 1 in.
1998: 334-336; Pavis 2002: 322—-323.
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uwazanych tradycyjnie albo za rozstrzygniety, albo za bedacy jedynie
kwestia indywidualnych przekonan [por. Tempczyk 1998: 184-185;
zob. rowniez wiele przyktadow w: Gleick 1996].

W pracach pos$wieconych dynamice nieliniowej pojawia si¢ przy
tej okazji zagadnienie relacji miedzy determinizmem a przewidywal-
noéciq [zob. np. Tempczyk 1998: 21-31]. Powstanie samej dynamiki
nieliniowej, jako swoistego paradygmatu badawczego, wiaze sie z za-
kwestionowaniem ich Scistej wspotzaleznosci, gdyz dopiero oddziele-
nie determinizmu od przewidywalnos$ci otwiera perspektywe chaolo-
giczna:

Obecnie wiadomo, ze powiazanie determinizmu i przewidywalno$ci nie jest ani
ogélne, ani konieczne. Jest ono prawidlowe tylko dla stosunkowo waskiej klasy
proceséw stabilnych i regularnych. To, co dawniej uwazano za regule, dzisiaj trak-
towane jest jako wyjatek. Jak udowodnit Poincaré, stabilnych uktadow dynamicz-
nych jest bardzo malo w poréwnaniu z liczba uktadéw niestabilnych [Tempczyk
1998: 27].

Badania H. Poincaré’go dowiodly réwniez, ze sama stabilno$¢ jest
w pewnym sensie funkcja skali 1 punktu ogladu. Uklad ruchu plane-
tarnego, badany 1 opisywany od tysigcleci, i uwazany za przewidywal-
ny, powinien by¢ w zwiazku z tym stabilny. Jednak Poincaré pokazal,
ze jest rowniez niestabilny. Problem w tym przypadku (podobnie jak
w wielu innych) polega na tym, ze w zalezno$ci od skali ogladu ruchy
planet, czy ogdlniej cial niebieskich, moga by¢ opisane w sposdb prosty,
a jesli chodzi jedynie o obserwacje rozgwiezdzonego nieba, to bedzie
réwniez w pelni przewidywalny (jest to zwigzane z dokladnoScia po-
miaréw 1 przewidywan). Jesli natomiast chodzi o pelny opis zachowa-
nia sie uktadu ruchu dowolnych cial wzgledem siebie, to sytuacja jest
nierozwigzywalna: nie da sie z dowolna, doktadnoécig obliczyé ruchéw
juz trzech cial, nie méwiac o wiekszej ich ilosci (tego wlasnie dowiddt
Poincaré). Oczywiscie nie oznacza to, ze powstale na przestrzeni tysie-
cy lat traktaty astronomiczne nie przedstawiaja zadnej wartosci po-
znawcze]. Wrecz przeciwnie, wszystkie one sa doskonalymi przyktada-
mi opiséw (1 skorelowanych z nimi obszaréw przewidywan) lokalnych
przyblizen, porzadkujacych wedlug ,przyjete] miary” ztozong calo$é.
Przy czym — co chyba szczegdlnie istotne — zadne z nich nie zajmuje po-
zycjl a priori uprzywilejowanej, bo zadne nie opisuje catosci z dowolna
doktadnoscia. W kazdym — w zaleznoéci od celu 1 narzedzi badan —jakis
aspekt jest pominiety, a uwypuklony inny?.

3 Najbardziej znany przyklad stanowia dwa sposoby opisu Ziemi i cial niebieskich
z niej widzianych: helio- 1 geocentryczny.
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Z punktu widzenia historii metod naukowych problem nie jest
juz sprowadzany (tak jak jeszcze przed stu laty) jedynie do postula-
tu doskonalenia narzedzi badawczych 1 odrzucania koncepcji nieza-
pewniajacych uzyskanej doktadno$ci — co jest w gruncie rzeczy pro-
sta konsekwencja przyjecia zalozenia o nierozlacznoéci determinizmu
1 przewidywalnosci. Okazuje sie, ze sytuacja jest bardziej zlozona
1 wymaga porzucenia (przynajmniej czesci) pozytywistycznych przy-
zwyczajen; nie narzuca jednak rezygnacji z precyzji czy poszukiwania
przejawow determinizmu, wymaga natomiast wlaczenia postulatéw
uwazanych przez dlugi czas za nieracjonalne. Opozycja miedzy tym
co racjonalne a nieracjonalne utozsamiana byla z ciggiem kolejnych
par opozycyjnych, tworzacych dwa rozlaczne zbiory pojec okreslajacych
wiedze o $wiecie. W jednym znajdowalo sie to, co racjonalne, znane,
uporzadkowane, zdeterminowane, przewidywalne itd. W drugim bylo
to, co nieracjonalne, nieznane, chaotyczne, przypadkowe, nieprzewidy-
walne itd. Przy czym kazdy element w obrebie zbioru byl jednoczeénie
warunkiem koniecznym 1 dostatecznym pozostalych elementéw — to co
racjonalne bylo takie wtedy 1 tylko wtedy, gdy byto jednoczeénie pozna-
ne, uporzadkowane, zdeterminowane, przewidywalne itd. Okazuje sie,
ze cechy powyzsze moga sie grupowaé w innych konfiguracjach. Michat
Tempczyk tak komentuje ten problem:

Mozna paradoksalnie powiedzie¢, ze dokonane dzieki dynamice nieliniowej od-
dzielenie determinizmu od przewidywalno$ci umocnito role tego pierwszego
w naukowym obrazie §wiata. Dawniej trudno bylo wyjasnié¢, dlaczego w Swiecie
deterministycznym i regularnym tak wiele jest zjawisk chaotycznych i nieprze-
widywalnych. [...] Podstawowe procesy zachodzace na poziomie sktadnikéw ukta-
du sa czesto proste i tatwe do opisu, natomiast utworzona dzieki nim cato§¢ ma
wlasne globalne formy dziatlania, ktore sa czasami kapry$ne i nieprzewidywalne,
a czasem prowadza do nieoczekiwanego uporzadkowania na wyzszym poziomie
organizacji. Teoria chaosu zajmuje sie wlaénie takimi procesami [Tempczyk 1998:
30-31].

W éwietle ,filozofii chaosu” ani zwolennik determinizmu, ani zwo-
lennik intedeterminizmu nie sa w stanie podac¢ petnego, zgodnego z ak-
tualnym stanem wiedzy opisu rzeczywistosci. Determinista, jesli tylko
bedzie konsekwentnie (do wszystkich pojawiajacych sie w polu do-
Swiadczenia zjawisk) stosowac racjonalne procedury analityczne, trafi
w koncu na zjawiska wykazujace przypadkowosé. Podobnie jego trady-
cyjny adwersarz, jesli zechcialtby konsekwentnie (wystarczajaco dtugo)
obserwowac $wiat zjawisk przypadkowych, stanie w koncu wobec spon-
tanicznie samoorganizujacych sie w chaosie stabilnych struktur po-
rzadkujacych. Tak wiec — paradoksalnie — konsekwentny determinizm
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prowadzi swojego wyznawce do zjawisk indeterministycznych, 1 na
odwroét. ,,Filozofia chaosu” obejmuje oba stanowiska, traktujac je jako
niezbedne elementy wiekszej, dynamicznej 1 bardziej ztozonej catosci.

W tej ,,caloéci” tradycyjne przeciwienstwa traca swoja absolutna moc,
nawet samo pojecie calosci staje sie pojeciem granicznym — niepodobna
uchwyci¢ (1 zatrzymacd) tak okreslonego obiektu. Tradycyjna opozycja
miedzy czeécia 1 caloScig staje sie relatywna: co$ jest catoécig jedynie
wzgledem wyodrebnionej czeéci, nie bedac jednoczesnie catoscia, ,,w 0g6-
le”, 1 na odwrét. Istnieja np. zjawiska 1 procesy lokalnie przypadkowe
1 globalnie stabilne (np. samoorganizacja w strukturach dysypatywnych
czy uniwersalnoéé Feigenbauma w generatorach liczb losowych), ale jed-
noczesnie sa tez takie, ktore lokalnie sa $cisle uporzadkowane i globalnie
chaotyczne (np. ,,efekt motyla” powodowany przez duza liczbe r6znorod-
nych, ale prostych oddzialywan czy wyzwalanie sie kaskady podwajania
okresu). Wydaje sie, ze kazda efektywnie wyznaczona calo$¢ moze po
przeskalowaniu stacé sie czescig innej catosci, ktora nie musi by¢ realnie
,wieksza”. Kluczowe jest w tym wypadku skalowanie. W relacji czeSci do
catoéci sa np. codzienne dziatania czltowieka w stosunku do zachowania
sie ekosystemu. Réwniez w relacji czesci do calosci sg stany ekosystemu
(obok innych czynnikéw, np. kulturowych) wobec stanéw umystu czto-
wieka. W relacji czesSci do catosci sg takze stany umystu (obok np. czyn-
nikow czysto fizycznych, nieuwarunkowanych mentalnie) w stosunku do
zachowania sie czlowieka [por. Tempczyk 1998: 202—204]. Nalezy tutaj]
odrézni¢ dwa rozumienia caloéci. Jedno wystepuje tylko w relacji do cze-
§ciiwraz z nia. Drugie rozumienie odnosi sie do paradoksalnej z punktu
widzenia logiki formalnej ,,cato$ci wszystkich catosci”, catosci sugerowa-
nej, choé¢ nie definiowanej, jako odniesienie 1 przestrzen ,,filozofii chaosu”.
Podobna, niechwytna granice ukazuje fizyka subatomowa — nawet czast-
ki elementarne nie stanowig juz ostatecznej podstawy, ukazujac coraz
wieksza zlozono§é miedzy sobg 1 w swoich jeszcze bardziej podstawo-
wych skladnikach, kwarkach — co§, co miato stanowi¢ podstawowy bu-
dulec wszech§wiata, samo wykazuje nie mniejsza ztozono§é, samo staje
sie ,,Swiatem” [zob. np. Zukav 1995: 235-307].

Formalnologiczna paradoksalno$é powyzszych ustalen jest jednak
pozorna, w tym sensie, ze dotyczy (1 obowiazuje) w ramach czesci wy-
odrebnianych w ,filozofii chaosu”; powyzsze paradoksy sg nimi tylko
z okreslonych punktéw widzenia. Tempczyk wyjaénia ten problem, od-
wotujac sie do modeli pracy mézgu, sugerujac, ze

mozgi uczonych w okresie tworczego myslenia funkcjonowatyby w jakis inny, oso-
bliwy sposob, sprzeczny ze swym normalnym, godnym podziwu logicznym dziata-
niem przy przechodzeniu od jednego paradygmatu do drugiego.
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Jednak przeciwienstwo miedzy ,normalng” (,logiczna”) a ,twoércza”
(,,osobliwg”) praca moézgu jest charakterystyczne jedynie dla , liniowego,
algorytmicznego modelu myslenia”; traci natomiast swoja ,paradoksal-
noé¢”, jesli zastosujemy nieliniowy model dynamiczny [Tempczyk 1998:
247-248]:

mozna powiedzie¢, ze my$limy logicznie, gdy nasz moézg pracuje w ramach jednego
dobrze dziatajacego ukladu dynamicznego. [...] Sytuacja zmienia sie, gdy dosta-
jemy sie w obszar dziatania kilku atraktoréw, lub gdy ze znanych nam struktur
wylania sie nowa, ogélniejsza od nich 1 bardziej elastyczna. [...] Ten stan [...] bar-
dzo przypomina dzialanie ukladu nieliniowego w okresie przejécia fazowego. [...]
Taki okres przej$ciowy mozna zrozumieé i opisaé w naukowy, racjonalny sposéb,
trzeba jednak skorzystaé z innych niz dawniej pojeé i z metod dostarczanych przez
nowoczesne teorie dzialania moézgu. Dzieki nim to, co filozofom wydawato sie nie-
mozliwe do zrozumienia, stato sie przedmiotem rutynowych badan naukowych,
a dawne przeciwienstwo z wolna okazuje sie pozorne.

Paradoksalno$é, a raczej wieloznaczno$é niektérych sformutowan
1 ustalen zwiagzanych z zastosowaniami teorii chaosu wynika czescio-
wo z jej interdyscyplinarnos$ci. Badanie probleméw usytuowanych na
granicy (badZ poza granicami) tradycyjnych dyscyplin naukowych
powoduje konieczno$¢ jednoczesnych odniesien do heterogenicznych
dziedzin dysponujacych odrebnymi jezykami opisu, czego nastep-
stwem moze by¢ witasnie wzgledna niejednoznacznos$é. Problem ten
dotyczy nie tylko aplikacji teorii chaosu, ale wielu postmodernistycz-
nych strategii badawczych 1 eksplikacyjnych. Doskonalym przykta-
dem jest zamieszanie, wywolane przez interakcje performatyki i teat-
rologii, ktére od kilkunastu przynajmniej lat dynamizuje dyskurs te-
atrologiczny®.

Powyzsze uwagi Tempczyka moga sugerowad, ze jest to sytuacja
przejéciowa, ktora moze ulec i ulega stopniowej zmianie w miare upo-
wszechniania jednolitego jezyka opisu. Jest to proces powolny, gdyz
wraz z postepujacymi aplikacjami dynamiki nieliniowej (lub szerzej

4 Obok nieliniowych teorii pracy mézgu, o ktérych pisze Tempczyk, istnieja réw-
niez (co prawda nieliczne) dane do§wiadczalne sugerujace, ze aktywno$§¢é mozgu ma
charakterystyke nieliniowa — wykresy ilustrujace wybrane ,przestrzenie fazowe” (np.
pomiary elektroencefalograficzne reakeji mézgu osoby, ktéra rozwigzuje zadanie aryt-
metyczne lub odpoczywa) daja obrazy sugerujace istnienie dziwnych atraktorow; zob.
Briggs 1992: 31-32.

5 Zob. w tym kontekécie znakomity tekst Baza Kershawa, omawiajacy i wchodzacy
w swego rodzaju trialog z dwoma kardynalnymi (dla samej dyskusji) 1 jednocze$nie ra-
dykalnymi (w swoich ustaleniach) propozycjami: J. McKenziego [2001] i R. Schechnera
[2002] — Kershaw [2006]; szczeSliwie istnieja juz polskie ich przeklady — McKenzie
2011, Schechner 2006.
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catego paradygmatu naukowego) ma miejsce jednoczesne uzgadnianie
nowych koncepcji z uzyskanymi dotychczas w poszczegblnych dzie-
dzinach wynikami, ktore byly formulowane w specyficzny dla kazde;j
z dziedzin spos6b. Hayles [1991: 3] twierdzi wrecz, ze:

Liczne metody dynamiki nieliniowe] nie sa nowe, siegaja wstecz do dziewietnaste-
go stulecia; a wiele z jej centralnych wgladéw byto antycypowanych w dziewietna-
stym i wczeéniejszych wiekach®.

Jest to o tyle istotna uwaga, ze zaréwno w obrebie dyskursu hu-
manistycznego, jak i teatrologicznego, mamy do czynienia z nieustan-
nymi reinterpretacjami tradycyjnych koncepcji (siegajacych wstecz do
Platona 1 Arystotelesa czy Bharatamuniego). Taka konieczno$¢, szcze-
gélnie dla teatrologéw, narzuca nie tylko retoryka wspoétczesnej huma-
nistyki, ale réwniez — a raczej przede wszystkim — wspodlczesne praktyki
teatralne, siegajace po odlegle w czasie 1 przestrzeni estetyki 1 techni-
ki wykonawcze. Miedzynarodowa Szkola Antropologii Teatru stano-
wi przyktad zinstytucjonalizowania tej strategii kulturowej, do ktorej,
ze swej strony, przyczyniaja sie zjawiska globalizacyjne 1 intensywny
dialog miedzykulturowy. Problem doczekal sie juz podrecznikowego,
historycznego opracowania, wszechstronnie ujmujacego te niezwykle
dynamiczna kulturowo sytuacje w teatrze wspoétczesnym, przy czym jej
czasowe ramy nie dotycza ostatnich kilkunastu lat, lecz sytuowane sa,
przynajmniej w polowie ubieglego stulecia [zob. Williams 2010].

Zanim przejdziemy do modelowania zdarzenia teatralnego i cha-
rakterystycznej dlan sytuacji komunikacyjnej (réwniez miedzykultu-
rowej), przyjrzymy sie pewnym praktykom teatralno-dramatycznym
1 préobom dyskursywnego ich ujecia, poniewaz stanowig jedno z wy-
zwan, na ktore dalsze rozwazania maja daé¢ odpowiedz.

2. Zlozonoé&é i teatr kwantowy

Wtasnie zlozono$é (complexity), wynikajaca z wpisanych 1 wpisy-
wanych w realizacjach, iterowanych w kolejnych interakcjach opozycji
(wszak bez nich, jakkolwiek réznorodnie rozumianych, w ogéle nie by-
loby ani dramatu, ani teatru), stanowi gléwna oé chaologicznego dys-
kursu teatralnego. W serii artykulow, publikowanych na tamach ,,New
Theatre Quarterly”’, wytania sie obraz zréznicowanego wewnetrznie

6 Zob. réwniez uwagi K.N. Hayles na temat istoty ,rewolucji chaologicznej” wr:
Hayles 1991: 3-8.

" George 1989; Vanden Heuvel 1993; Demastes 1994; Armstrong 1997; Gargano
1997; Gargano 1998.
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,dialogu miedzy nauka a sztuka teatru i dramatu”’®. Zdaniem Cary
Gargano mamy do czynienia z ,nowa détente miedzy dwoma, trady-
cyjnie antagonistycznymi dziedzinami, jako ze staje sie mozliwe ba-
danie jednej dyscypliny przy wykorzystaniu analitycznego 1 opisowego
stownika innej”. Dzieki temu pojawia sie ,nowe podejscie krytyczne,
oferujace nam nowe sposoby postrzegania 1 dyskutowania sktadnikéw
tekstu dramatycznego, jak réwniez nowe sposoby opisu tekstu przed-
stawienia teatralnego” [Gargano 1997: 214].

W opinii Michaela Vandena Heuvela bezposrednim odzwiercie-
dleniem paradygmatycznych przemian w nauce jest z jednej strony
polaryzacja czy raczej napiecie miedzy klasyczng koncepcja formy
dramatyczno-teatralnej, wiazana tradycyjnie z Arystotelesem, a teat-
rem (I dramatem) eksperymentalnym. Pierwszy ,zawsze uciele$niat
poprzez swoja forme podstawowe zalozenia epistemologiczne i ontolo-
giczne tego, co Thomas Kuhn okreéla jako ‘normalna nauke’ w nasze]
wersji kulturowej: jej racjonalnosc, pozytywizm i liniowo§¢”. Natomiast
oteatr eksperymentalny [...] rozwija Swiadomie rbézne niearystotele-
sowskie, niepozytywistyczne gramatyki teatralne w celu przedstawie-
nia wiedzy, podmiotu, poznania i rzeczywisto$ci metodami paralelny-
mi do tych, ktére wylaniaja sie z nowych nauk” [Venden Heuvel 1993:
257]. Z drugiej strony, w samym teatrze eksperymentalnym réwniez
mamy do czynienia z pewna polaryzacja: miedzy ,teatrem kwanto-
wym” a ,teatrem post-kwantowym”. Badania nad pierwszym kon-
centrujq sie racze] w sferze poetyki odbioru, uwypuklajac w spekta-
klu swiadomo$¢ jego ,zdarzeniowos$ci”. Drugi termin, wiazacy analize
spektaklu z teoria i filozofig chaosu, jest bardziej odpowiedni dla badan
kierujacych sie w strone dyskursu kulturowego [Venden Heuvel 1993:
255]. Polaryzacja ta wynika z faktu, iz przesuniecie punktu ciezkosci
reprezentacji teatralnej dokonuje sie (analogicznie do ruchu od teorii
kwantéw do teorii chaosu) ,w strone przyjecia systemdéw niosacych
wizje zycia jako wielorakiego, przypadkowego, zlozonego 1 ostatecznie
niezdeterminowanego. Era dekonstrukeji pomogla [...] skontekstuali-
zowaé 1 elegancko przedstawi¢ réznorodnos$é niearystotelesowskich

8 Szerzej omawiam ten problem w odniesieniu do literatury w innym miejscu
[Bartosiak 2006]. Tutaj przedstawiam ustalenia dotyczace praktyki teatralnej i zwia-
zanego z nig dyskursu krytycznego.

9 Termin zaproponowany w 1989 przez Davida E.R. George’a [George 1989],
w celu podkreslenia zwiazkéw miedzy wizja rzeczywistoSci proponowana przez teorie
wzglednoséci 1 teorie kwantéw a pewnymi aspektami reprezentacji scenicznych. ,,Teatr
kwantowy” to teatr potencjalny, teatr podkreslajacy swoja ,liminalna realno$¢”, kon-
statujacy swoje zawieszenie ,miedzy ideq zdarzenia a faktycznym zdarzeniem”, oscy-
lujacy ,,miedzy mozliwoécig a realnoscia” [George 1989: 178].
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form teatralnych: happeningéw, przedstawien fluxus, oper obrazowych
[image-operas], sztuki performance”’. Pomogta zatem w dyskursie na
temat ,teatru kwantowego”, jednak ,pewne wazne idee, zwigzane
zaréwno z teorig chaosu, jak i1 z dekonstrukecja, zostaly zagubione lub
btednie zinterpretowane”, gdyz w ,,chaologii, podobnie jak w dekon-
strukcji stosowanej przez Derride, nacisk potozony jest na analize efek-
tow niezdeterminowania w obrebie (lub wobec) szerszych struktur po-
rzadkujacych” [Vanden Heuvel 1993: 259-260].

Zdaniem Cary Gargano obydwie wyrdznione postawy artystyczne
operuja takimi samymi chwytami i technikami reprezentacji scenicz-
nej: koncentracja na nieciaglosci, fragmentacji, zwrotnosci 1 przypad-
kowoéci, niestabilno§é dziatan bohaterdéw, zaréwno w ich uktadzie, jak
w motywacjach (,postacie prébuja ustanowié logiczne zwiazki przyczy-
nowo-skutkowe, ktore sg nastepnie uniewazniane przez pozornie nie-
istotne szczegodly Sciagajace powazne konsekwencje”), ,nowe spojrzenie
na kondycje ludzka, okre§lane przez wielu krytykéw jako rozpaczliwe
1 nihilistyczne”, scenografia nierespektujaca wynikajacych z aksjoma-
tyki Euklidesa zasad perspektywy, konstruowanie takiej przestrzeni
teatralnej, ktéra bytaby jednoczesnie zamknieta 1 otchtanna, konkret-
na 1 nieokres$lona, ,kombinacja strukturalnej, narracyjnej 1 wizualnej
linearnosci 1 nieliniowosci” [Gargano 1997: 215-216, 218; Gargano
1998: 153—154]. Te 1 wiele innych metod stuzy ostatecznie reprezentacji
szeroko rozumianej struktury dysypatywnej [Gargano 1998: 156], ewo-
luujacego w czasie ukladu w stanie ,dalekim od réwnowagi” [Gargano
1997: 215-219]. Rozpoznana przez Michaela Vendena Heuvela polary-
zacja jawl sie zatem w §wietle rozwazan Gargano jedynie jako problem
kompozycyjny: dominanta polozona na niestabilno$ciach sprawi, ze
uzyskamy nieoznaczona, kwantowa wizje rzeczywistosci, nihilistyczna
w swoich ,lokalnych otchtaniach nietadu”; jeéli natomiast autor skupi
nasza uwage na procesach prowadzacych do ,wylaniania sie porzadku
z chaosu”, otrzymamy wizje ,, postkwantowa’!*.

Obierajac za punkt wyjscia koncepcje ewolucyjnej samoorganizacji
ludzkiej $wiadomoéci, Gordon Armstrong sugeruje w ogéle porzucenie
rozwazan nad ,,chaosem” jako ,,§lepej uliczki”, prowadzacej niezmiennie
do sygnalizowanych powyzej (1 wielu innych) ambiwalencji [Armstrong
1997: 277-278]. Teatr traktowany jest tutaj ,,jako zlozony uklad adapta-
cyjny”. Badacz zwraca uwage na fakt, ze w teatrze ztozonoéé manifestuje

10 Na temat istoty dramatyczno-teatralnej ,reprezentacji kwantowej” zob. George
1989; Venden Heuvel 1993; Gargano 1998.

1 Wiecej szczegélowych w odniesieniu do konkretnych spektakli zob. Vanden
Heuvel 1993; Gargano 1997; Gargano 1998.
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sie w trakcie pisania, podczas préb do spektaklu, w trakcie samego spek-
taklu oraz w performatywnych procesach zachodzacych w umys§le dra-
matopisarza, scenografa, rezysera 1 aktoréw. A takze w analogicznych
procesach majacych miejsce po stronie widowni. Wspélny im wszyst-
kim jest ,repertuar reakcji” odwolujacych sie do ,imperatywow ewolu-
cyjnych, neuroanatomicznych i kulturowych” czltowieka jako gatunku
samoéwiadomego [Armstrong 1997: 278-280]. Poniewaz ,ludzki mézg
1 funkcjonowanie §wiadomosci w interpretowaniu oraz inscenizowaniu
przedstawienia teatralnego jest najbardziej selektywnym i adaptacyj-
nym mechanizmem, znanym naukom przyrodniczym”, teatr jest nie tyl-
ko ,,substratem §wiadomosci”, lecz przede wszystkim fenomenem kultu-
rowym zwiazanym siatka sprzezen zwrotnych ze stanem ,podwyzszonej
§wiadomosci umystu 1 ciala” [Armstrong 1997: 277-278]. Badania nad
modelem teatru, majacym za podstawe powyzsza koncepcje, napotykaja,
jednak na trudng teoretycznie i metodologicznie bariere w postaci ko-
niecznosci skonstruowania modelu zlozonego ukladu tréjstronnych re-
lacji miedzy sferami imperatywéw ewolucyjnych, neuroanatomicznych
1 kulturowych. Armstrong zaproponowat jedynie lokalny model impera-
tywow biologiczno-ewolucyjnych w postaci ,,czterech podstawowych re-
akeji obwodowego uktadu nerwowego — walki, ucieczki, zblizenia seksu-
alnego 1 glodu” [Armstrong 1997: 287—288].

3. Podstawy modelowania dynamicznej zlozonosci

Zdaniem Stephena Kellerta,

nie ma powszechnej zgody odno$nie do tego, czym dokladnie jest ‘teoria chaosu’, [...]
wiekszoé¢ badaczy 1 matematykéw rzadko w ogdle uzywa wyrazenia ‘teoria chaosu’,
preferujac méwienie o ‘studiowaniu zjawisk chaotycznych’ czy ‘badaniu dynamicz-
nego chaosu’ [...]. Jednak nalezy pamietaé, ze tak jak ‘chaos’, o ktérym mowa, nie
jest chaosem nie dajacego sie ogarnaé zgietku, tak ‘teoria’ w teorii chaosu nie jest tak
naprawde teoria w staromodnym sensie. Nie ma prostej, poteznej 1 wszechstronne;j
teorii wszystkich zjawisk chaotycznych, a raczej wiazka teoretycznych modeli, ma-
tematycznych narzedzi i technik do§wiadczalnych [Kellert 1994: x].

Sytuacja ta nie wyklucza oczywiécie powszechnej zgody co do natu-
ry samego ‘chaosu’. Badania eksperymentalne, prowadzone w réznych
dziedzinach (,od pomiaréw aktywnoéci fal mézgowych, przez roczne
modele zachorowan na odre, do niestabilno$ci w przewodnictwie elek-
trycznym krysztatow”) wykazuja ekstremalna wrazliwo$é tych ukla-
déw na warunki poczatkowe, wskazuja tez na ,istnienie dziwnych
atraktoréw wraz z zawile zwinietymi strukturami fraktalnymi” oraz
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na inne charakterystyczne dla teorii chaosu elementy. ,,‘Chaos’ okazu-
je sie rzeczywiscie uzytecznym terminem w szerokim spektrum badan
naukowych” [Kellert 1994: 1-28].

Jednoczeénie ,,teoria chaosu, dzieki konstruowaniu modeli ukazuja-
cych porzadek, pozwala zrozumie¢ pojawianie sie nieprzewidywalnych
zachowan”. Kellert okreéla taka procedure poznawcza ,rozumieniem
dynamicznym”, w ktéorym istotne jest my$lenie raczej w kategoriach
modeli niz praw [Kellert 1994: 79, 114-118]. Modelowanie dynami-
ki chaosu opiera sie na kilku elementarnych pojeciach, sa to: fraktal,
atraktor (w szczegdélno$ci — dziwny atraktor), przestrzen fazowa, itera-
cja 1 skalowanie.

Fraktal

Pojecie fraktala zostalo wprowadzone w 1975 roku przez Benoita
B. Mandelbrota, ktéry ,,ukut termin fraktal od lacinskiego slowa frac-
tus, oznaczajacego »chropowaty, nieréwny; potamany«”, aby za pomoca,
jednego pojecia objaé wszystkie ksztalty ,posiadajace wspdlna wlasnosé,
polegajaca na tym, ze sa »chropowate 1 nieréwne, ale samopodobne«”,
tj. fragmentaryczne, nieregularne 1 podobne do samych siebie, czyli
»,W pewnym, nieécislym sensie »jednakowe«” [Mandelbrot 1983: 1662;
Mandelbrot 1986: 157; Briggs 1992: 61; Gleick 1996: 108]. Jakkolwiek
samo pojecie fraktala (zbioru fraktalnego) jest matematyczne, nie-
zwykle trudno jest podaé taka jego Scista definicje, ktora mogltaby by¢
powszechnie uzywana, gdyz kazda taka préba prowadzi do pozosta-
wienia poza obszarem refleksji cze$ci zaobserwowanych juz zjawisk
[Mandelbrot 1983: 1674-75; Mandelbrot 1986: 157—159; Briggs 1992:
71-72; Tempczyk 1996: 334, 337]. Badania nad strukturami fraktal-
nymi podporzadkowane sa z reguly pewnym szczegdlnym problemom
1dla uproszczenia rozwazan przyjmowana jest taka definicja, ktora naj-
lepiej pokrywa badany obszar. Dlatego wyrdznia sie wiele typow 1 klas
obiektéw fraktalnych. Wydaje sie, ze kazda definicja jest zbyt szczegdé-
towa (jako ze sformutowana dla potrzeb danej dziedziny lub konkretne-
go celu badawczego), aby objaé ogdlna idee fraktala. Same fraktale sa
jednoczesénie ‘ogdlne’ 1 ‘szczegdlne’, gdyz kazdy zaobserwowany fraktal
jest jedynie skonczonym przyblizeniem nieskonczonego z natury calego
fraktala 1 na odwrét — kazdy wtasciwy fraktal moze byé zaobserwowa-
ny poprzez swoja skonczona czesé, ktora jest ,,podobna” do catoSci [zob.
np. Tempezyk 1996: 331]. Wydaje sie, ze najbardziej ogdlna definicja,
fraktala jest powyzszy, fragmentaryczny opis Mandelbrota, natomiast
najbardziej adekwatna definicja polega po prostu na wyszczegdlnieniu
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wlasnoéci faktycznie rozpoznanego fraktala. Nalezy w tym miejscu do-
da¢, ze samo slowo ‘fraktal’ oznacza w jezyku angielskim (a wiec w jezy-
ku, w ktérym po raz pierwszy sie pojawito i poza ktérym ponizsze uwagi
nie sg juz tak oczywiste) rzecz 1 wlasnoéé. I nie jest to jedynie problem
wariantywnosci leksykalnej, lecz kompleksowe znaczenie, zamierzone
przez jego tworce. Termin sklada sie (niejako na mocy zatozenia, tj.
swojej konstrukeji gramatycznej) z dwoch nierozdzielnych aspektow:
rzeczowego 1 przymiotowego — cho¢ w dyskursie najczesciej ulegaja one
rozdzieleniu z powodéw natury gramatycznej (i1 pojeciowej). Ponadto
mozna mu przypisaé réwniez trzeci aspekt, zwiazany z faktem, iz sama
manifestacja fraktala jest fraktalna — proces prowadzacy do catkowite-
go wylonienia sie fraktala jest nieskonczony, samopodobny (ze wzgledu
na iteracje), nieregularny (nieliniowo$¢) i fragmentaryczny (na kaz-
dym etapie stawania sie stanowi faktyczna granice chaosu). Michat
Tempczyk ujat te zlozona sytuacje w prostej konstatacji: ,,Pomyst
Mandelbrota polegat na tym, aby fraktal utozsamié z przepisem na jego
konstruowanie” [Tempczyk 1995: 130]. Podobnie btyskotliwej formutly
uzyl Baz Kershaw, aby oddaé¢ podstawowy problem dyskursu o perfor-
mansie 1 performatywnosci:

Tlustracja tego problemu jest paradoks Po-changa, ktory spytany o poszukiwa-
nie natury Buddy, odpart: , To tak, jakby szukaé wolu, jadac na nim” [Kershaw
2006: 31].

Zwré¢my réwniez uwage na trzy cechy w rozwoju samej dyna-
miki nieliniowej. Pierwsza zwigzana jest ze stopniowsg manifestacja,
samego fraktala. Uzyskanie obrazu najstynniejszego z nich, zbioru
Mandelbrota, zabrato w efekcie kilka lat, a i tak byly to jedynie frag-
mentaryczne, chropowate 1 tak naprawde sugerujace jedynie pewna
calo$¢ reprezentacje, ksztalty percepcyjnie dopelniane 1 wyodrebniane
z tla. Rozpoczete przez Mandelbrota w roku 1979 badania przynosity
(od 1980 poczawszy) coraz spdjniejsze percepcyjnie reprezentacje gra-
ficzne, jednak przez kilka nastepnych lat uzyskanie catkowicie spéj-
nego obrazu, znanego z publikacji z drugiej potowy lat 80., nie bylo
mozliwe. Z punktu widzenia matematyki numerycznej nadal nie jest
to mozliwe (zaden komputer nie jest w stanie wykonaé nieskoriczonej
liczby iteracji), ale tez nie jest uwazane za konieczne. Reprezentacje
graficzne, znane z wielu juz obecnie publikacji, sprawiaja wrazenie
spéjnych (petnych, kompletnych) gléwnie ze wzgledu na (technologicz-
na) mozliwo$¢ uzyskiwania wiekszej rozdzielczos$ci przedstawien (niz
statystyczna) zdolno$¢ percepcyjna ludzkiego oka. Mozliwosé zobacze-
nia obrazéw fraktalnych w ich najbardziej nieskoriczonej abstrakcyjnej
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postaci (percepcyjnej!) pojawila sie wraz z rozwojem zaawansowanych
technologii obliczeniowych!2. Cecha ta wydaje sie bardzo istotna, po-
niewaz tak w naturze jak w kulturze iteracje nie przebiegaja z taka
predkoscia 1 ukazuja jedynie fragmentaryczne obrazy, ktére uwazane
sa jednak przez chaologéw za czedci kompletnych z istoty calosei.

Druga wlasno$¢ polega na tym, ze z metodologicznego punktu wi-
dzenia istnieja dwa sposoby efektywnego badania fraktali. Pierwszy —
to iteracja algorytmu, ktora hipotetycznie, po dltugiej serii chaotycznych
danych, powinna wyloni¢ wzorzec (ksztatt, forme, obraz) porzadkujacy.
Drugi sposéb polega na dziataniu skierowanym przeciwnie — od danego
zbioru punktéw, tworzacych pewien rodzaj wzorca, do nieznanej jesz-
cze procedury algorytmicznej, definiujacej obliczalne zachowanie uktla-
du dynamicznego. Metoda ta znana jest jako rekonstrukcja dziwnych
atraktorow [Peitgen, Jirgens, Saupe 1996: 312]. W praktyce badawczej
stosuje sie najczesciej swego rodzaju kombinacje obu metod, przypomi-
najaca zasade ,kola hermeneutycznego” — 1 ten wlaénie fakt stanowi
istotny rys rozwoju dynamiki nieliniowej.

Trzecia cecha dala o sobie znaé, gdy pewne nierozwigzane w jedne;j
dziedzinie problemy zostaly wyjasnione (i czestokro¢ réwniez znacznie
rozwiniete) dzieki wynikom uzyskanym w innej dziedzinie za posred-
nictwem matematyki abstrakcyjnej, ktéra jest w stanie bada¢ znacznie
wiecej (,nieskonczenie” wiecej) iteracji okre§lonego algorytmu niz jaka-
kolwiek nauka eksperymentalna. Jedynie bowiem wtedy manifestuja
sie (zauwazalnie) formy , wyzszego” porzadku, dajac w ten sposéb upo-
rzadkowany ksztalt fragmentarycznym, pozornie chaotycznym danym.
Formy wylaniajace sie w naturze i w kulturze, a wiec w domenach
badan nauk przyrodniczych i humanistycznych, stanowia radykalnie
rézne obiekty badan od ich abstrakcyjnych odpowiednikéw matema-
tycznych. Poza tym ze one same sa w stanie nieustannego rozwoju,
a bada sie jedynie ich ,aktualne”, ,nie skonczone” stany ostateczne]
(nieznanej 1 w sensie procesualnym ,nieskonczonej”) postaci — obie nie
dysponuja narzedziami badawczymi, ktéore umozliwiatyby im powta-
rzanie ,do$wiadczen”, ,postrzezen”, ,doznan” w tych samych warun-
kach poczatkowych nie tylko w ,nieskonczono§¢”, ale chocby tak wiele
razy, jak to ma miejsce w sytuacji modelowania przy uzyciu zwyklego
komputera osobistego.

12 Historie zbioru Mandelbrota i jej zwiazek z rozwojem technologii obliczenio-
wych, a takze kolejne, bardzo jeszcze fragmentaryczne, chropowate przyblizenia
graficzne obiektu, zob. Mandelbrot 1995: 30-33; Mandelbrot 1986: 151-157; Peigen,
Jirgens, Saupe 1996: 474-475; Gleick 1996: 230-237.
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Atraktor w przestrzeni fazowej

Pojecie atraktora stuzy do opisu dlugookresowych stanéw ukladow
dynamicznych [Coveney, Highfield 1997: 509]. Zazwyczaj sa one przed-
stawiane graficznie jako zbiory punktéw w tzw. ,przestrzeni fazowej”,
bedacej przestrzeniaq wszystkich mozliwych stanéw uktadu [Gleick
1996: 145]:

W przestrzeni fazowej pelna wiedza o uktadzie dynamicznym w danej chwili za-
wiera si¢ w pojedynczym punkcie. Ten punkt jest ukladem dynamicznym w tej
chwili. W nastepnej chwili jednak system zmieni sie bardzo nieznacznie, a punkt
sie przesunie. Historia ukladu moze by¢ przedstawiona przez poruszajacy sie
punkt, ktéry wraz z uptywem czasu kreéli orbite w przestrzeni fazowej.

Dla systeméw stabilnych zbiér ten ma pojedynczy element — punkt
reprezentujacy swoimi wspoétrzednymi warunki ustabilizowanego
uktadu. Stany ukladéw okresowych lub quasi-okresowych sa regular-
nie ,przyciagane” (zjawisko atraktywnosci) w swoich przestrzeniach fa-
zowych do krzywych gltadkich (np. okrag, spirala, itp.). W obu przypad-
kach uktady uwaza sie za przewidywalne w dlugich okresach, poniewaz
po pewnym czasie (od ,uruchomienia”) zachowujq sie ,linearnie”, co
oznacza, ze kazda zmiana w kazdym z ich rekurencyjnych krokéw wy-
twarza poréwnywalny z nig efekt. Uwaza sie zatem, iz majac wiedze na
temat ktéregokolwiek stanu, mozna , przewidzie¢” dowolny inny stan.
Przeswiadczenie takie jest podstawa nauczania w szkotach; taka natu-
re ma wiekszo$¢ nauczanych praw fizycznych 1 zwiazanej z nimi mate-
matyki (te liste mozna rozszerzaé na inne dyscypliny, ,,przedmioty” na-
uczania — réwniez humanistyczne, wszelkiego typu jednokierunkowe
zwiazki przyczynowo-skutkowe, proste prawa rozwoju i ewolucji, np.
form 1 kierunkéw w sztuce itd.). Lecz w perspektywie teorii chaosu sa
to jedynie lokalne przyblizenia daleko bardziej ztozonych sytuacji albo
po prostu bardzo szczegdlne przypadki zjawisk z istoty nieliniowych,
holistycznych, ktére uwaza sie za nieporéwnywalnie czestsze 1 po-
wszechniejsze w realnym Swiecie, tak natury jak kultury [zob. Briggs
1992; Gleick 1996].

Skalowanie

Historyczne aproksymacje nie sg oczywiscie traktowane jako btad,
lecz istotne (choé¢ czesto nieu$wiadamiane) ograniczenie przestrze-
ni rozwazan do jednego, dwoch lub trzech wymiaréw. Zachowanie
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wiekszo$ci realnych uktadéw dynamicznych zalezy od wieksze) niz
przypuszczano liczby zmiennych; czes¢ z nich zaniedbywano, zaktada-
jac, ze nie wplywaja w istotny sposéb na catosé ukltadu, i rezygnujac
z pelnego opisu, ktory czestokro¢ nie byl ze wzgledéw technicznych
1 praktycznych mozliwy ani konieczny z punktu widzenia zalozonych
celow badania. W ten sposob uzyskiwano satysfakcjonujace wyniki
1 prawa, od ktorych jednak byto duzo wyjatkéw. Z czasem okazalo sie,
ze wladnie te ,,wyjatkowe” sytuacje sa albo typowe, albo odpowiedzialne
za istotne cechy zachowania sie systemu. Przykladéw dostarczyla fizy-
ka ostatniego stulecia, a posrednio zaswiadcza o tym réwniez wzrost
znaczenia np. indywidualizmu w humanistyce — bo jak zauwaza Ian
Stewart przestrzenie wielowymiarowe ,,maja swoje wlasne indywidual-
ne tozsamosci” [Stewart 1994: 107].

Skalowanie jest zwigzane z precyzja badania. Jest z jednej strony
przej$ciem miedzy czescig a calo$cia. Z drugiej natomiast moze pro-
wadzi¢ do ustanowienia innego uktadu wspélrzednych, poniewaz ba-
dana ,cze$¢” ujawnia swoje niewidoczne z perspektywy ,caloéci” wy-
miary (czynniki ja ksztaltujace) — w skrécie ,,cze$¢” ma inna przestrzen
fazowa [zob. Briggs 1992: 25-27]. W rozwoju nauki samo skalowanie
znane jest od dawna, jednak kazda procedura skalujaca uwazana byla
za jedyna prowadzaca do obiektywnej precyzacji badan. W istocie jest
ona szczegdlng (bo niekoniecznie liniowa) procedura aproksymacyjna.
Jedna z najgloéniejszych egzemplifikacji problemu skalowania jest od-
powiedz na stynne pytanie Mandelbrota z jego pierwszej ksigzki oznaj-
miajacej powstanie geometrii fraktalnej, Fractal geometry of nature
z 1977: Jak dluga jest linia brzegowa Wielkiej Brytanii? Okazuje sie, ze
L,Pytanie jest dziwaczniejsze niz sie wydaje, poniewaz odpowiedz zalezy
od skali” [Hayles 1989; 309]. Sam Mandelbrot, wedlug relacji Gleicka
[1996: 106],

Twierdzil, ze faktycznie dowolna linia brzegowa jest — w pewnym sensie — nie-
skonczenie dluga. [...] Rozwazmy jedna z mozliwych metod pomiaru. Geometra
bierze cyrkiel, otwiera go na dlugo$¢ pét metra i odmierza nim dlugoséé wybrzeza.
Ostateczna liczba metrow jest tylko aproksymacja prawdziwej dtugosci, poniewaz
cyrkle pomijajg zakrety 1 ksztalty mniejsze niz pot metra [...]. Nastepnie ustawia
cyrkiel na mniejsza dlugoéé — powiedzmy na dziesieé centymetrow — i powtarza
pomiar. Otrzymuje w ten sposob nieco wieksza dtugo$é, poniewaz cyrkiel obejmie
wiece]j szczegdtow wybrzeza i potrzeba bedzie wiecej niz pieé dziesieciocentymetro-
wych krokéw, aby objaé odlegloéé poprzednio objeta przez pétmetrowy krok. [...]
To do$wiadczenie mys$lowe z wyimaginowanym cyrklem jest sposobem ilo$ciowego
ujecia obserwacji obiektu z réznych odlegloéci, w réznych skalach. Obserwator,
prébujac oszacowad dtugo$é wybrzeza Anglii z satelity, zrobi gorsze oszacowanie
niz obserwator prébujacy obej$¢ zatoczki 1 plaze, ktory z kolei zrobi gorsze oszaco-
wanie niz §limak obchodzacy kazdy kamyk.
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Atraktywnosé

Historia rozwoju dynamiki nieliniowej ukazuje jednocze$nie, ze
opracowywanie nowych procedur badawczych nie musi koniecznie wia-
zaé sie z radykalnym odrzuceniem ich poprzedniczek (tych bezposred-
nich i tych znacznie dawniejszych). Co wiecej, okazuje sie, ze nowe podej-
$cia umozliwiaja petniejsze wlaczenie metod (i ich rezultatéw) dawniej
zdecydowanie odrzucanych, bo zdajacych sprawe ze zjawisk albo margi-
nalnych, albo wrecz sprzecznych z przyjmowanymi zatozeniami metodo-
logicznymi. Konieczne okazuje sie zatem zbadanie, na jakich w istocie
podstawach opieraly sie owe ,,odrzucenia”, badz ,falsyfikacje”’. By¢ moze
opieraly sie one na zalozeniu o nieroztacznos$ci determinizmu i przewidy-
walnosci. Znanym przyktadem jest problem, pozornej z punktu widzenia
wspoélczesne) zasady wzglednosSci, sprzecznosci miedzy kopernikanskim
a ptolemejskim opisem kosmosu. Oba sa jedynie pewnymi punktami wi-
dzenia, oba maja swoje zalety 1 wady; zaden nie jest bezwzglednie uni-
wersalny. Przy czym problem zdaje sie leze¢ nie tylko w zdefiniowaniu
samych procedur, ale przede wszystkim w okresleniu zakreséw ich sto-
sowalnosci 1 ewentualnej korelacji lokalnych wynikéw. Innym przykla-
dem sa czynione przez cale ostatnie stulecie proby opracowania uniwer-
salnej teorii oddzialywan fizycznych, w ktorych za warunek dostateczny
dla takiej teorii uznaje sie jej zdolno$¢ wyjasniania rezultatéow badan
przeprowadzonych w ramach innych ujeé. Teoria taka musi wiec pomie-
§ci¢ w sobie pozostale ujecia, przypuszczalnie jako mniej lub bardzie]
ograniczone aproksymacje lokalne.

Coraz cze$ciej rowniez wyprowadza sie konsekwencje z zarzucenia
tradycyjnej opozycji miedzy subiektywnos$cia a obiektywnoscia, co wia-
ze sie z koniecznoécig ustanowienia teoretycznej (i metodologicznej!)
wspoétzaleznosci miedzy podmiotem a przedmiotem badania, a wiec réw-
niez miedzy ujeciem ontologicznym a epistemologicznym. OczywiScie
nie sa to problemy wzajemnie do siebie sprowadzalne, nie stanowia dla
siebie warunkéw koniecznych i1 dostatecznych jednoczesnie.

Samo zjawisko fraktalnoéci (i atraktywnoséci) ma niejako podwoj-
na nature. Przyjmuje sie jego obiektywne (w sensie: realne), faktyczne
istnienie. Z drugiej natomiast strony jest ono nierozerwalnie zwigzane
z samym procesem badania 1 opisu (nawet w jego skrajnie zautoma-
tyzowanej postaci — kto$ jednak musi wlaczy¢ komputer, nie méwiac
o jego zaprogramowaniu). W dyskusjach dotyczacych tych aspektow
teorii chaosu, ktore interpretowane sa w kontekécie rozwoju i przemian
historycznych, zwigzanych tak z nauka, jak kultura 1 sztuka, podkresla
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sie opozycje miedzy dwiema alternatywnymi wizjami rzeczywistosci,
tak wewnetrznej jak zewnetrznej, opisujacymi §wiat za pomoca me-
tafor: odpowiednio badz jako ,mechanizmu”, badz jako ,organizmu”.
Niektérzy widza w dynamice nieliniowe) swoiste ,,odrodzenie” idei or-
ganicznos$ci 1 wskazujg na takie jej cechy, jak ekstremalna wrazliwosc¢
na szczeg6ly czy wzajemna zalezno$¢ wszystkich aspektow badanego
zjawiska. Jednak takie ujecie paradoksalnie ogranicza, w tym sensie,
ze uniemozliwia zrobienie najmniejszego nawet systematyzujacego
kroku, gdyz nakazuje bezwzglednie szukaé¢ wciaz nowych zaleznosci
miedzy wcigz dodawanymi elementami, a wiec nie pozwala zatrzymacd
uwagi na zadnym szczeg6le. Konsekwentne przyjecie zasady bezwgled-
nej wspotzalezno$ci wszystkiego ze wszystkim uniemozliwia (w swo-
jej ekstremalnej postaci) rozpoznanie 1 opisanie nawet jednej relacji.
Dynamika nieliniowa nie wymaga jednak takiego paradoksalnego
przedsiewziecia.

Dziwny atraktor

Pojecie ,,dziwnego atraktora”, wprowadzone w 1971 roku przez
Davida Ruelle’a 1 Florisa Takensa [Ruelle, Takens 1971], odnosi sie do
nieregularnego, nieprzewidywalnego we wszystkich szczegdtach zacho-
wania ukladu.,Dziwna atraktywno$¢” ma miejsce wtedy, gdy uklad jest
ekstremalnie wrazliwy na swoje warunki poczatkowe, tj. wtedy, kiedy
nawet najmniejsze zmiany ,na wejSciach” procesu moga doprowadzié
do nieporownywalnie duzych zmian ,na wyjSciach”. Edward Lorenz na-
zwal taka wrazliwo$cé ,efektem motyla”. Chaolodzy utrzymuja, ze ,efekt
motyla” jest odpowiedzialny za chaotyczne zachowanie ukladu; zatem
chaotyczne oznacza przede wszystkim nieprzewidywalne 1 niekoncza-
ce sie, a niekoniecznie niezglebione czy otchlanne, niepojmowalne czy
nieuporzadkowane. Je§li zmienié¢ punkt 1 skale ogladu, rozwazajac nie
szczegoly pojedynczych stanéw uktadu, lecz jego przestrzen fazowa,
skladajaca sie z mnogo$ci stanéw o réznych warto$ciach, ustalonych
uprzednio 1 dlatego niewzietych pod uwage, parametréow — zachowa-
nie ukladu, nadal nieprzewidywalne 1 niekonczace sie, moze staé¢ sie
pojmowalne 1 uporzadkowane. Ten typ porzadku to wilasnie ,dziwny
atraktor”. ,Dziwny”, poniewaz w niekonczacy sie sposéb ukazuje nie
liniowe ani bezposrednio przyczynowo-skutkowe sekwencje punktow—
standéw, lecz ,przypadkowo” tworzy fraktalny ksztalt obszaru ,atrak-
tywnego”. Zauwazmy, ze dziwny atraktor jest jednoczes$nie wlasciwym
fraktalem: ma wszystkie, 1 tylko, wlasnosci fraktala.
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Iteracja

Pojecie iteracji (bardziej Scislym terminem matematycznym jest
rekurencja) odnosi sie do procesu powtarzania tej samej procedury al-
gorytmicznej w ten sposob, ze wynik (dana wyjsciowa) kazdego kroku
powraca jako dana wej$ciowa kroku nastepnego, a wiec kazdy kolejny
wynik operacji jest jej rowniez poddawany. Dynamika nieliniowa bada
nieskonczonag, ilo§é takich krokéw, traktujac w szczegbélnych warun-
kach fraktale jako nieskonczone granice ciagéw takich operacji [zob.
np. Devaney 1988; Barnsley 1988; Tempczyk 1996: 331]. Poniewaz jed-
nak sama procedura ma by¢ nieskonczona, wszystkie pojawiajace sie
w jej wyniku fraktale sa jedynie czeSciami samych siebie, wyloniony-
mi w skonczonej liczbie iteracji — samo zaobserwowanie fraktala jest
w istocie zatrzymaniem procesu jego stawania sie. Tak wiec fraktale
w ogodlnosci sa nieskonczone, lecz kazdy zaobserwowany jest skonczo-
ny. Pojawia sie zatem pytanie: jaka liczba iteracji jest wystarczajaca do
rozpoznania fraktala? — pytanie rzadko stawiane w czystej matematy-
ce'?, ktéra dostarcza symbolicznych érodkéw do rozwazan nad procesa-
mi nieskonczonymi — jednak kwestia ta staje sie powaznym problemem
we ,fraktalnym modelowaniu” rzeczywistych uktadéw dynamicznych,
gdzie wiekszosé obserwowanych zjawisk jest ‘zatrzymywana’ (chocby
tylko mentalnie) do zbadania, odkrywajac jedynie czesé swojego catego
potencjatu (ktéry moze uformowacé fraktal, ale moze rownie dobrze po-
grazy¢ sie w kompletnym chaosie). Decydujace jest tutaj rozpoznanie,
czy ,niewyrazny obraz’ zjawiska w przestrzeni fazowej jest fragmen-
taryczna manifestacja nieprzewidywalnego porzadku, czy moze jest po
prostu przejawem chaotycznej przypadkowosci. Decydujace jest wiec
tutaj odréznienie dwoch réwnie prawdopodobnych stanéw ztozonego
uktadu dynamicznego, ktére wydaja sie nieodrdoznialne. Jest to jeden
z podstawowych probleméw powracajacych (1 z koniecznoéci kazdora-
zowo rozstrzyganych) we wszelkiego rodzaju zastosowaniach dynamiki
nieliniowe;j.

Rozstrzygniecia takie sa zwiazane z realng sytuacja badawcza,
a wiec réowniez z kazdorazowa interpretacja samego pojecia iteracji
1 ustanowienia skali. W zaleznoé$ci od konkretnej domeny badawczej,

13'W refleksji filozoficznej, zwiazanej z problemami teorii chaosu, dyskutowane
jest symetryczne zagadnienie, mianowicie kwestia , praktycznych ograniczen” przewi-
dywalnoéci zjawisk w zwiazku z dokladnoécia wiedzy na temat warunkéw poczatko-
wych 1 realnych mozliwos$ci obliczania wynikéw w dostatecznie duzych przedzialach
czasu — zob. np. Kellert 1994: 29-48; Tempczyk 1998: 21-31; Coveney, Highfield 1997:
40-124.
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iteracja moze byé¢ roczny obieg planet wokoét stonca, roczne zmiany
w populacji jakiego$ gatunku fauny, dobowe (miesieczne, roczne itd.)
zmiany w czynnikach ksztaltujacych pogode lub klimat, dobowe (mie-
sieczne) plywy morskie, ruchy skorupy ziemskiej itp. W poznawczym
sensie iteracja moze by¢ np. wielokrotne podejmowanie tego samego
problemu badawczego (w réznych — 1 zaleznych od poprzednich wyni-
kéw — warunkach poczatkowych) lub tej samej procedury badawcze;j
(np. generowanie liczb losowych czy wielokrotne rzucanie kostka do
gry, ale uzalezniajace kazdy rzut od wyniku poprzedniego itp.).



Rozdzial IV. Zdarzenie teatralne

1. Podstawowe aspekty praktyki teatralnej

Przypomnijmy, terminy ‘teatr’ i ‘teatralny’ maja we wspoélczesnej
kulturze kilkana$cie znaczen'!, z ktérych tylko jedno odnosi sie do
spektaklu rozumianego jako dzielo sztuki teatru lub do samej sztuki
teatru. Jednak w przyjete] tutaj perspektywie kluczowe wydaja sie
cztery, skorelowane w dynamicznej interakcji znaczenia (aspekty):
Lteatr jako sztuka”, ,teatr jako medium”, ,teatr jako wehikul” i ,teatr
jako rozrywka”.

Pierwsze, zwiazane z jednym z trzech doslownych znaczen termi-
nu ‘teatr’, jest najbardziej rozpowszechnione. W $cislym rozumieniu,
dystynktywna, cecha sztuki teatru jest obecno$é¢ zywego czlowieka-ak-
tora, ktory w przytomnej obecnosci czlowieka-widza kreuje inna, niz
faktyczna dla obu, rzeczywisto$é. Teatr jest zatem, w tym znaczeniu,
,rodzajem widowiska, odrézniajacym sie od innych widowisk uksztat-
towaniem $wiadomym 1 celowym, dokonywanym przez ludzi nazywa-
nych aktorami [...], ktérzy to ludzie w obecnosci 1 przytomno$ci in-
nych ludzi — widzéw — spelniaja czynnosci nazywane gra, sceniczng’.
Konstytutywne dla sztuki teatru sa: 1) wspélobecnos¢ aktora 1 widza,
oraz 2) tozsamo§é czasu kreacji 1 czasu odbioru [Swiontek 2003a: 36].

Kolejne to okreslenia figuratywne, oznaczajace w istocie praktyki
parateatralne. Z ,teatrem jako medium” zwigzana jest kazda praktyka
spoteczna, do ktérej opisu wykorzystuje sie metafore grania roli (najcze-
$ciej spotecznej) 1 metafore spektaklu. Z tym znaczeniem zwiazana jest
réwniez teatralizacja zycia spolecznego. Zasadnicza réznica tkwi w celu
prowadzenia tej praktyki oraz w postawie uczestnikéw. W ,teatrze jako
sztuce” mamy wyrazny podziatl na aktorow 1 widzow, ktorego wszyscy
uczestnicy sa w pelni §wiadomi i co stanowi podstawe dla istnienia kon-
wencji teatralnych. Dzieki temu mozliwe jest zaistnienie fikeji teatral-
nej, ktora jest bezposrednim celem 1 artystycznym efektem zabiegdéw
aktorskich oraz przedmiotem estetycznego zainteresowania widzow. W
yteatrze zycia spotecznego”’ widzowie 1 aktorzy nie musza by¢ Swiadomi
swoich pozycji, a wzajemne dzialania i1 reakcje moga traktowaé dostow-
nie. Tym jednak, co najwyrazniej odréznia ,,medium” od ,,sztuki” teatru,

I'W tym rozdziale wykorzystano niektére ustalenia wczeéniejszego opracowania
problemu; zob. Bartosiak 2007b.
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jest bezposéredni cel podejmowanych dzialan. W ,teatrze §wiata” celem
bezposrednim jest realne wytworzenie nowej sytuacji spotecznej, bez po-
$rednictwa fikcji artystycznej; podejmowane wtedy decyzje (tak ,akto-
réw”, jak ,,widzow”) sa realnymi wyborami zyciowymi.

7 teatrem jako wehikulem” mamy do czynienia wtedy, gdy cha-
rakterystyczne dla sztuki aktorskiej i teatralnej srodki stuza bezpo-
§rednio wewnetrznemu rozwojowi samego ,dziatajacego” [Grotowski
2003; Brook 1992]. Nie ma tu réwniez wyrazistego podziatu na akto-
réow 1 widzoéw, wszyscy bioracy udzial sa uczestnikami tego samego,
realnego zdarzenia, ktére odbywa sie wewnatrz ciata 1 umystu, 1 nie ma
bezposredniego zwiazku z zyciem spolecznym. W istocie, jest to prakty-
ka pararytualna badz rytualna, ze wszystkimi tego faktu konsekwen-
cjami. Podobnie jak w poprzednim przypadku, celem jest bezposredni
wplyw na rzeczywisto$¢, jednak tutaj — na rzeczywisto$¢é wewnetrzna,
indywidualna. Jednak réwniez tutaj mamy do czynienia ze swego ro-
dzaju odgrywaniem roli i tworzeniem nowej rzeczywistosci.

Czwarty aspekt dotyczy sytuacji, w ktérych nie dochodzi ani do we-
wnetrznej przemiany performera, ani do zmiany realiéw spotecznych,
ani do doSwiadczenia estetycznego, a jedynym efektem jest przyjem-
no$¢ wykonywania/ogladania tego, co okresli¢ by mozna jako kunszt
wykonawczy. Kazda z trzech juz opisanych praktyk teatralnych sta-
je sie rozrywka, jeséli nie zrealizuje swojego podstawowego celu. Teatr
moze by¢ (1 bardzo czesto jest) praktykowany wtaénie jako rozrywka,
dostarczajaca widzom emocjonujacej przyjemnosci, niewigzanej inten-
cjonalnie z zadnym glebszym, nacechowanym aksjologicznie do$wiad-
czeniem. Parateatralnym 1 jednocze$nie paradygmatycznym odpo-
wiednikiem ,teatru jako rozrywki” jest np. widowisko cyrkowe. W tak
rozumianym teatrze celem jest zachwyt lub podziw 1 zwigzana z tym
satysfakcja 1 przyjemno$c.

2. Konwencja i komunikacja

Podstawowym, cho¢ nie jedynym tworzywem artystycznym sztuki
teatru jest ciato aktora 1 jego psychomotoryczne mozliwosci. Tak wiec,
zrodlowo, teatr ma wszystkie mozliwosSci, jakimi dysponuje czlowiek.
Jednocze$nie posiada wszystkie jego ograniczenia. Jest to wyjatkowa
w $wiecie sztuki sytuacja, poniewaz tylko w teatrze jedynym niezbed-
nym do wytworzenia dzieta sztuki tworzywem jest sam tworca. Jest
to rowniez jedyna dziedzina, w ktorej do zaistnienia dzieta sztuki nie-
zbedna jest niezaposredniczona obecno$¢ odbiorcy. A zatem, mozliwosci
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1 ograniczenia teatru zaleza w rownej mierze od faktycznej, efektywnie
dostepnej w konkretnym miejscu 1 czasie, wiedzy, wrazliwosci oraz
sprawnos$ci psychofizycznej 1 percepcyjnej, tak aktora, jak widza (choé
u obu w réznych proporcjach). Jest rowniez teatr sztuka najsilniej na-
cechowana antropologicznie 1 spolecznie, niepodobna go uprawiaé bez
aktywnej obecnosci co najmniej dwoch komunikujacych sie osob. Jest
jak Heraklitejska rzeka, niepodobna wen wstapi¢ dwa razy — zdarza sie
tylko raz. Z tego elementarnego, a jednoczeénie bardzo ogdlnego faktu
wynika szereg szczegdéltowych konsekwencji.

Pierwsza konsekwencja ulotnego charakteru spektaklu teatralne-
go jest koniecznoé¢ istnienia wzglednie trwale zakorzenionej w $wia-
domosci spotecznej konwencji teatralnej. Konwencja musi byé¢ na tyle
przezroczysta, a wiec na tyle oczywista dla odbiorcy, aby moglta natych-
miast odsylaé¢ do §wiata przedstawionego, poniewaz czas jej dzialania
(czas trwania spektaklu) jest relatywnie krétki. Konwencje teatralne,
w zestawieniu z konwencjami funkcjonujacymi w innych dziedzinach
sztuki, musza by¢ znacznie mocniej osadzone w $§wiadomosci kulturo-
wej danej spoteczno$ci. To powoduje, ze jest ona relatywnie bardziej
skuteczna, bo bardziej oczywista, mocniej ugruntowana. Ale jednocze-
$nie jest mniej podatna na przemiany zachodzace w spoteczno$ci, po-
niewaz kazda jej zmiana potrzebuje relatywnie wiecej czasu i energii
na niezbedne dla jej spotecznej efektywnosci ustabilizowanie sie w kul-
turze. Co wiecej, musi mie¢ réwniez bliskie i silne zwiazki z kultura lo-
kalna (przy czym lokalno$é jest funkcja skali — w zalezno$ci od samego
teatru moze mie¢ roézny zasieg), poniewaz widowisko musi by¢ czytelne
w konkretnym miejscu i czasie oraz dla konkretnej zbiorowosci.

Jest to problem podnoszony jeszcze przez Arystotelesa w postaci
koncepcji prawdopodobienstwa. Zaden dramat ani spektakl nie jest
w swojej petni prawdopodobny w ogdle, jest prawdopodobny jedynie dla
konkretnego kregu odbiorcéw, co jest w oczywisty sposdb ograniczane
uwarunkowaniami kulturowymi, w tym czasowymi 1 geograficznymi.
Prawdopodobienstwo teatralne jest stopniowalne. Spektakle, w kto-
rych uporzadkowanie mys$lenia, méwienia 1 dzialania postaci drama-
tycznych obejmuje dostatecznie szeroki zakres na skali jednostkowe—
powszechne, sq w réznym stopniu prawdopodobne, to znaczy czytelne
1 efektywne dla odbiorcow pochodzacych z réznych kultur, posiadaja-
cych rézna, §wiadomosé wlasnej kultury oraz rézng samoéwiadomosé.
Sa to podstawowe wymiary stopniowalnosci prawdopodobienstwa, ro-
zumianego w kategoriach efektywnosci konwencji teatralnej.

Teatr powszechny dysponuje pewnymi konwencjonalnymi znaka-
mi, uksztattowanymi w Zrédlowych tradycjach teatralnych, ktére sa
wzglednie przezroczyste dla odbiorcow pochodzacych z réznych kultur.
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Co ciekawe, sa to z reguty znaki o bardzo silnej konwencjonalizacji w swo-
jej kulturze (np. niektére gesty 1 ich sekwencje z japonskiego teatru No,
indyjskiego tanca Odissi czy balijskiego Gambu [zob. Barba, Savarese
2005]). Oczywiscie kazdy spektakl czy nawet pelna sekwencja dziatan
scenicznych jednej postaci (jednego aktora) sklada sie nie tylko z daja-
cych sie wyizolowac znakow, ale przede wszystkim z ciaglej, psychofizycz-
nej aktywnosci, ktéra jest zdeterminowana cata dotychcezasowa, egzysten-
cja aktora w okreélonym kulturowo 1 geograficznie Srodowisku. Fakt ten
sprawia, ze konwencjonalizacji poddane sa najdrobniejsze nawet formy
zachowan 1 reakcji, ktére moga by¢ podzielane jedynie przez czlonkow
danej spotecznosci — dlatego efekty ich konwencjonalizacji moga by¢ dla
nich catkowicie przezroczyste. Wiekszoé¢ tych form stanowi percepcyjne
tlo dla przedstawianych dziatan, ktére wyodrebniaja sie jako takie, dzieki
temu, ze wlasnie one konwencjonalnie uznane zostaly za dzialania antro-
pologicznie 1 teatralnie znaczace. Ten wymiar konwencji zwiazany jest
z jednej strony z kulturowymi kodami estetycznymi, epistemologicznymi
1 metafizycznymi, z drugiej zaé — z faktyczna konstytucja psychofizyczna,
aktora 1 widza. Pewne typy aktywnosci zostaly wyksztalcone, inne nie;
jedne uznane zostaly za warte rozwijania 1 doskonalenia, inne nie — za-
réwno w wymiarze spotecznym, jak indywidualnym. Obydwa aspekty za-
pewniaja teatrowl mozliwos$ci i naktadaja ograniczenia.

Pierwsze zwiazane sa z maksymalizacja spotecznej efektywnosci
spektaklu teatralnego, ktéry nie obejmuje co prawda catego kontinuum
egzystencji, ale reprezentuje to, co w tym kontinuum uznane zostato za
antropologicznie istotne, a jednoczesnie zostalo faktycznie wykonane
przez obecnego w teatralnym tutaj-teraz reprezentanta spolecznosci,
sjednego z nas”. OczywiScie zasieg tak rozumianej efektywnosci moze
by¢ bardzo zréznicowany w zaleznoS$ci od uniwersalnosci sktadnikow re-
prezentacji. Niektore w pelni efektywne lokalnie dziatania sceniczne sgq
calkowicie nieczytelne dla odbiorcow z innych kregéw kulturowych, inne
natomiast zawieraja skladniki (bo nie mozna oczekiwaé pelnej trans-
kulturowosci) powszechnie rozpoznawane i1 dekodowane. Znakomitego
przykladu dostarczaja niektore kata teatru No, czy — niemal przystowio-
wy juz w antropologii teatru — uksztaltowany w tej konwencji gest pod-
niesienia dloni do oczu, powszechnie dekodowany jako znak ocierania
ez, sugerujacy ptacz [zob. Barba, Savarese 1995: 257]. Innego, bardziej
zlozonego przykladu dostarczaja niektore sekwencje ruchowe z indyj-
skiej tradycji Odisi, oznaczajace tkliwa mitosé Kriszny czy niezachwiana
determinacje Ramy, ktéore nawet w swoich wersjach improwizowanych
zachowuja swoja nieskazitelna czytelnosc¢ 1 oczywistosé.

Ograniczenia, natomiast, zwiazane sa bezposérednio z tym, ze tyl-
ko pewne typy aktywnosci sa w danej konwencji ksztattowane jako
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antropologicznie 1 estetycznie istotne. Inne, byé moze réwnie wazne an-
tropologicznie, pozostaja w tle, cho¢ moga by¢ pierwszoplanowe w innej
tradycji. Ponadto kazde wyodrebnione juz dziatanie musi by¢ osadzone
w pewnym dynamicznym antropologicznie tle, stanowiacym dlan bez-
poséredni, jakosciowy i zdarzeniowy kontekst, gdyz tylko wtedy moze
zostaé rozpoznane jako znaczace. Przykladem takiego wyodrebnione-
go konwencjonalnie typu aktywnoSci, stanowiacego pierwszoplanowe
zdarzenie dramatyczne, jest specyficzna dla teatru No wewnetrzna
przemiana protagonisty (shite), dla ktorej bezposrednim dynamicznym
kontekstem sa dziatania niekojarzone powszechnie z konieczno$cig
przemiany. Co wiecej, wlasnie dzialania stanowiace kontekst dla kul-
minacyjnego w No zdarzenia sa w innych tradycjach, np. w europej-
skiej, wyodrebniane jako pierwszoplanowe. Konwencja No nakazuje,
aby protagonista w tym momencie przedstawienia zszed! z pola gry,
a wiec zniknat ze scenicznego tutaj-teraz, co stanowi unikalna w ska-
li teatru powszechnego teatralizacje nieprzekazywalnosci 1 calkowitej
jednostkowosci tego doS§wiadczenia. Ma to oczywiScie zwiazek z prefe-
rowanymi w kulturze japonskiej, a szczegdlnie w tradycji buddyjskiej,
bedacej naturalnym kontekstem konwencji No, typami zyciowej aktyw-
noéci 1 podzielanymi wzorcami poznawczymi. Ograniczenie tego chwy-
tu zwiazane jest z calkowitym zanurzeniem w estetycznym i jednocze-
$nie egzystencjalnym tle wszystkich innych dziatan i jakoéci, tak aby
nie rozpraszaly uwagi swoja fenomenalna wyrazistoscia. Jest to prze-
kladane na preferowane wzorce psychomotoryczne i1 percepcyjne, sta-
nowigce najpowazniejsze, jak sie wydaje, ograniczenie konwencji teat-
ralnej, poniewaz sa one odbierane jako najbardziej oczywisty sktadnik
egzystencji 1 jej reprezentacji w danej kulturze, tracac jednocze$nie te
ceche dla przedstawicieli innych tradycji.

Tradycyjny spektakl teatralny jest zatem w peitni efektywny jedy-
nie dla odbiorcéw wychowanych teatralnie w kulturze, ktéra uksztatto-
wala wykorzystana w nim konwencje. Sama efektywnosé jest skalarna,
tak w wymiarze miedzykulturowym, jak tez dla rodzimych odbiorcow.
Ujmujac problem w pewnym uproszczeniu, efektywno$é komunikatu
teatralnego obejmuje nie tylko §wiadomie rozpoznawane wyraziste tre-
éci, formy 1 znaczenia, ale takze peryferyjnie postrzegane wzorce psy-
chomotoryczne, ktére sa akceptowane przez odbiorce przedrefleksyjnie
w bezposredniej relacji do sktadnikéw jego wlasnego uktadu psychomo-
torycznego uksztaltowanego w codziennym zyciu.

We wspotczesnej praktyce teatralnej podejmowane sa jednak proé-
by, z jednej strony, pokonania ograniczen stawianych przez skonwen-
cjonalizowane zZrédlowe tradycje teatralne, z drugiej wykorzystania ich
antropologicznego 1 estetycznego potencjatu.
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3. Medium i wehikut
Teatr jako medium

Jednym ze sposobow wyjscia komunikacji teatralnej z ,pulapki
kultur” jest praktyka ,trzeciego teatru”, proponowana przez Eugenio
Barbe 1 jego Miedzynarodowa Szkole Antropologii Teatralnej. Istota
Ltrzeciego teatru” polega, zdaniem Barby, na ,autonomicznym kon-
struowaniu znaczenia, ktére nie uznaje granic przypisanych naszemu
rzemiostu przez otaczajaca kulture” [cyt. za: Watson 1996: 20]. Jednym
z istotnych genetycznie elementow tej praktyki jest ,,barter kulturowy”,
w ktorym teatr stuzy poczatkowo jako medium komunikacji miedzykul-
turowej, wymiany informacji, dotyczacych w skrajnych przypadkach,
z braku np. komunikacji jezykowej, nawet spraw codziennych i byto-
wych. Z czasem wymiana obejmuje réwniez, zawarte np. w zachowa-
niach obrzedowych istotne dla danej zbiorowosSci, wzorce dziatan i prze-
kazywanych ta droga wartosci. Jest to aktywnos§¢ parateatralna, ktora
moze momentami osiagac zlozonos$¢ wilasciwag dla teatru jako sztuki.
W trakcie barteréow ,,mikrokultura jednej grupy (lub jednostki) spoty-
ka mikrokulture drugiej. To spotkanie jest realizowane poprzez wy-
miane przedstawien”, traktowanych jako ,wytwory kultury” [Watson
1996: 25]. Najistotniejsza w czynnej ,kulturze barteru” jest efektyw-
no§¢ proponowanych dziatan dla wszystkich uczestnikéw spotkania.
Obie grupy (przyjezdna i miejscowa) obdarowuja sie dziataniami para-
teatralnymi, ktérych efektywno$é potwierdzona jest w poszczegdlnych
tradycjach. W trakcie wymiany dochodzi do swoistego sprawdzenia,
ktére elementy zachowuja swoja antropologiczna i estetyczna efektyw-
nosé¢ dla odbiorcéw z innej tradycji. Podejmowanie wypraw 1 ,barteru
kulturowego” przynosi w rezultacie zestaw heterogenicznych kulturo-
wo, jednak skutecznych teatralnie érodké6w komunikacji miedzykultu-
rowej, na ktore sktadaja sie elementy obejmujace wszystkie kody teat-
ralne (pieéni, melodie, dzwieki, gesty, dziatania, elementy makijazu,
kostiumu 1 scenografii, rekwizyty). Niemniej istotnym owocem wypraw
sq takze elementy tradycyjnych technik aktorskich oraz oryginalne wy-
obrazenia 1 opowiesci, jednak nie wszystkie (tym zajmuje sie etnologia)
— tylko te, ktére w trakcie wyprawy wykazaty swoja miedzykulturowa
efektywnosc.

W ramach ,trzeciego teatru” powstaja réwniez przedstawienia na-
lezace juz do sztuki. Spektakl jest komponowany z heterogenicznych
kulturowo elementéw, ktére zostaty zebrane w trakcie parateatralnych
wypraw 1 spotkan miedzykulturowych. Dziatalnoé¢ Odin Theatret
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Barby stanowi w tej mierze prototypowy przykiad. Oczywisécie nie
wszystkie spotkania 1 wyprawy musza koniecznie dotyczy¢ przemiesz-
czen geograficznych, moga to by¢ réwniez spotkania barterowe z kultu-
rami dawnymi. Przykladem takiego barteru 1 jego efektéw sa np. nie-
ktére spektakle Stowarzyszenia Teatralnego ,,Gardzienice”, w ktoérych
podejmowano proby rewitalizacji archaicznych praktyk parateatral-
nych, ktérych élady odnaleziono w Grecji. Najbardziej jednak znanym
przyktadem ,trzeciego teatru” sa niektére spektakle Petera Brooka,
szczegblnie jego Mahabharata, czy Tierno Bokar, w ktérych biora row-
niez udziat aktorzy wyksztalceni w réznych tradycjach teatralnych.
,Irzeci teatr” dazy zatem do ustanowienia praktyki teatralnej na
heterogenicznych, lecz efektywnych miedzykulturowo srodkach, a jego
nadrzednym celem jest poszukiwanie za pomoca teatru uniwersalnych
wzorcow kulturowych, a wiec poddajacych sie teatralizacji dziatan
spolecznych realizujacych uniwersalne wartosci ludzkie. Ma réwniez
wymiar infrakulturowy, polegajacy przede wszystkim na stalym kwe-
stionowaniu, reinterpretowaniu i sprawdzaniu performatywnej efek-
tywnosci sktadnikéw kultury [por. Weber 2009]. Wtedy mozna réwniez
moéwicé o dialogu wewnatrzkulturowym — miedzy subkulturami, daja-
cymi sie wyrézni¢ konwencjami czy skonwencjonalizowanymi sferami
jednej kultury (np. kultura ‘niska’ vs ‘wysoka’, ‘popularna’ vs ‘elitarna’,
‘alternatywna’ vs ‘instytucjonalna’, ‘tradycyjna’ vs ‘awangardowa’ itp.).

Teatr jako wehikul

Inna droga pokonania ograniczen komunikacji teatralnej zwigza-
na jest w kulturze wspétczesnej z praktyka laboratorium teatralnego,
szczegbdlnie z dzialalnoScia Jerzego Grotowskiego. Punktem wyjScia
jest tutaj idea ,teatru ubogiego” i ,aktora ogotoconego”. W swoim ,,no-
wym testamencie teatru”, Grotowski sugeruje radykalny zwrot w stro-
ne tego, co dla teatru esencjalne 1 niezbywalne, w strone obecnego na
scenie czlowieka-aktora wobec $wiadczacego tej obecnosci czlowieka-
-widza. Zrédlowy dla teatru jest aktor i tylko te aspekty kultury i rela-
¢ji spolecznych, ktore stanowiq jego indywidualna historie 1 zwiazana,
z nia jego konstytucje psychofizyczna i duchowa, stowem zZrédlem teatru
jest czynne cztowieczenstwo aktora, ktéore moze sie objawi¢ w postaci
maktu catkowitego”, swoistego samoofiarowania sie aktora. Kluczowe
zatem dla odzyskania istotnie teatralnej komunikowalnosci jest ksztal-
cenie samego aktora. Aby jednak mégl by¢ wszechstronnym profesjona-
lista, musi najpierw stac sie ,,pelnym czlowiekiem”. Sztuka schodzi tym
samym na drugi plan. Projekt ten doprowadzit w efekcie do praktyk
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parateatralnych, do ,teatru jako wehikutu” [Grotowski 2007: 13-50;
Grotowski 1999: 22—-32].

Praktyka ,,teatru jako wehikutu” skupia sie na poszukiwaniu takich
tradycyjnych technik aktorskich i érodkéw teatralnych, ktére stuza bez-
posrednio rozwojowi wewnetrznemu aktora-czlowieka. Ich aspekt wi-
dowiskowy 1 estetyczny jest drugorzedny. Sa catkowicie podporzadko-
wane wewnetrznym przemianom aspiranta, jego ,akcji wewnetrznej”,
opisywanej raczej w kategoriach wewnetrznych jakos$ci energetycznych
niz estetycznych [Grotowski 2003; Richards 2004]. Sa zatem odrywany-
mi od spotecznego kontekstu kulturowego indywidualnymi rytuatami,
rytami indywiduacyjnymi. Aktor komunikuje sie tutaj za posrednic-
twem swojego ciala 1 wyobrazni z samym soba, ze swoja jaznia, tak aby
uzyskaé pelnie samowiedzy 1 samoswiadomosci. Gtéwnym celem tego
projektu jest praktyczna weryfikacja tradycyjnych pieéni 1 dziatan ob-
rzedowych pod katem ich antropologicznej skuteczno$ci w taczeniu pro-
cesu wewnetrznego, rozumianego w kategoriach wzajemnej zaleznosci
1 odpowiednio$ci impulséw psychomotorycznych, wyobrazen i wartoéci,
z zewnetrzna, parateatralna aktywnos$cia ciala. Innymi stowy, chodzi
o calkowita zgodno$é mysli, mowy 1 dzialania, optymalna §wiadomo$é
1w pewnym stopniu réwniez kontrole nad traktowanymi jako jednoéc¢
cialem, wyobraznia 1 emocjami, co stanowi w tym ujeciu podstawe peitni
czltowieczenstwa?, a wiec rowniez podstawe dla sztuki aktorskiej — pod-
stawe, a nie sama sztuke aktorska. Trening, obejmujacy ksztaltowanie
specyficznie ludzkich kompetencji, moze zaowocowaé kompetencja per-
formera, nie za$ aktora — co oznacza jednocze$nie wiecej 1 mniej — wie-
ce] w wymiarze etycznym, mniej zas w estetycznym.

Performer — z duzej litery — jest czlowiekiem czynu. A nie czlowiekiem, ktéry gra
innego. Jest tancerzem, kaptanem, wojownikiem; jest poza podzialami na gatunki
sztuki. Rytuat to performance, akcja spetniona, akt. Zwyrodnialy rytual jest wido-
wiskiem [Grotowski 1999: 214].

Tego typu poszukiwania prowadzi w Pontederze Thomas Richards,
uczen i spadkobierca Grotowskiego. Od wielu lat réwnolegle realizowa-
ny jest projekt ,,Most”, w ramach ktorego przygotowywane sa spektakle
teatralne zbudowane juz w oparciu o material zgromadzony w ramach
yteatru jako wehikulu” przez aktoréw posiadajacych performatywne
w $cistym tego slowa znaczeniu kompetencje. ,Most” jest zatem prak-
tyka juz $ciéle teatralna, ktorej cecha charakterystyczna jest sceniczna

2 Por. w tym kontekécie rozwazania Wachowskiego na temat wewnetrznego per-
formansu poznawczo-komunikacyjnego — Wachowski 2005: 153—220.
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prezentacja osobisécie zweryfikowanych (nie tylko oznaczonych jako ta-
kie w tradycji kulturowej) wzorcéw antropologicznych, ktérych bezpo-
$rednim 1 aktywnym Swiadkiem jest widz.

,Trzeci teatr” 1, Most” maja w zamierzeniu doprowadzié¢ do wzgled-
nej niezaleznos$ci praktyki teatralnej od dominujacych w poszczegdl-
nych tradycjach wzorcow kulturowych i antropologicznych. Nie nisz-
czg ich jednak 1 nie uniewazniaja. Pozbawiajg je tylko ich dominujacej
pozycji w praktyce teatralnej, sugerujac alternatywne wzorce. , Trzeci
teatr” wysuwa na pierwszy plan zweryfikowana w praktyce ,barteru”
spoteczna skuteczno$é stosowanych srodkéw, ,Most” natomiast kon-
centruje uwage przede wszystkim na sprawdzonej osobiScie antropolo-
gicznej efektywnosci proponowanych przez aktora dziatan scenicznych.
Obydwie metody zyskuja w teatrze wspolczesnym coraz wieksza popu-
larno$é, wzbogacajac w ten sposéb tradycyjny repertuar komunikacyj-
nych mozliwoéci teatru. Nie oznacza to jednak, ze wszystkie ogranicze-
nia zostang pokonane — nadal istnieja, sa jedynie mniej dojmujace.

Parateatralne praktyki ,teatru jako medium” 1 ,teatru jako wehi-
kutu” ulegaja we wspodlczesnym teatrze czeSciowej konwencjonalizacyi,
stajac sie w ten sposob integralnymi sktadnikami poszczegolnych sty-
l6w wykonaweczych, tradycji 1 kultur. Zdaniem Eriki Fischer-Lichte,

ideq lezaca u podstaw miedzykulturowych trendéw w teatrze §wiatowym, jest to,
ze droga nieustannej mediacji miedzy kulturami doprowadzi stopniowo do stwo-
rzenia kultury Swiatowej, w ktérej rézne kultury nie tylko beda mialy swéj udzial,
ale ktéra rowniez uszanuje unikalny charakter kazdej kultury i nie podporzadku-
je jej sobie.

Mozliwosci 1 ograniczenia komunikacji teatralnej, rozwazane z an-
tropologicznego punktu widzenia, sugeruja jednak, ze powinniSmy
spodziewac sie racze] wielu relatywnie miedzykulturowych jezykéw
teatru, ktore jedynie czeSciowo bedg miedzy soba przektadalne, niz jed-
nego catkowicie uniwersalnego. Wydaje sie, ze jedynie wtedy bedzie
mozna uniknagé realizacji ,idei zunifikowanej kultury jednego swiata,
w ktorej wszystkie rdznice sg zniwelowane”, a wobec ktorej ,, koncepcja
kultury éwiatowej” Fischer-Lichte stoi w radykalnej opozycji [Fischer-
Lichte 1996: 38].

4. Cele i wartosci

Doséwiadczenie teatralne jest udzialem wszystkich uczestnikow
zdarzenia teatralnego, obejmuje zatem i aktoréow (wykonawcéw), 1 wi-
dzoéw. W oczywisty spos6b inny ma charakter i przebieg dla pierwszych,
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inny dla drugich, co wynika bezposrednio z innego ich bycia, rézne;j
aktywnosSci. Jeéli jednak teatr, jak twierdzil Grotowski, jest ich spotka-
niem, spotkaniem przede wszystkim ludzi pomimo 1 dzieki przyjeciu
przez nich réznych rél spotecznych (aktoréw i widzéw), to wydaje sie,
ze ich rézne doéwiadczenia powinno réwniez co$ taczyé. Oczywiscie ta-
czy ich wspdlnota obecnoéci w jednym miejscu i czasie, ale stanowi ona
jedynie podstawe, conditio sine qua non tego, co jest faktycznym ce-
lem ich spotkania. Tym celem, oprécz samego spotkania — ktére mimo
wszystko moze stanowié cel sam w sobie, wszak wspdtobecnosé tez moze
stanowi¢ pewna warto$¢ — jest realizacja innych jeszcze wartosSci, zwia-
zanych z tym, co wykracza poza sama fizyczng obecno$é¢ w tym samym
miejscu 1 czasie 1 co wynika z istoty zdarzenia teatralnego, z tego swo-
istego eksperymentu antropologicznego, jak sytuacje teatralng okreslit
(Jeszcze w 1948) Helmuth Plessner [Plessner 1988: 207-222].

Kazda z tych czterech praktyk stuzy realizacji wlasciwych sobie
celow 1 wartoéci. W SciSle estetycznym ogladzie problem zwigzku do-
Swiadczenia 1 warto$ciowania jest przedmiotem ozywionych dyskusji.
Dla czesci badaczy (przede wszystkim rozwijajacych ujecia naturali-
styczne, empiryczne, psychologistyczne 1 fenomenologiczne) zwiazek
ten nie jest w ogble kwestionowany. Inni (szczegdlnie przyjmujacy per-
spektywe instytucjonalna lub analityczna) poddaja go krytycznemu
ogladowi, jednak problematyczna jest dla nich relacja miedzy specy-
ficznie estetycznym przezyciem a specyficznie estetycznym wartoScio-
waniem, nikt jednak nie kwestionuje zwigzku miedzy ogélnie (egzy-
stencjalnie czy antropologicznie) pojmowanym doé$wiadczeniem sztuki
1 jej wartosciowaniem?®. W przyjetej tutaj antropologicznej perspekty-
wie, sama (nieunikniona z definicji) obecnosé stanowi pewnego rodza-
ju doéwiadczenie, a jej teleologiczny (réwniez ex definitione) charakter
otwiera wieloaspektowy (nie tylko $cisle estetyczny) wymiar aksjolo-
giczny.

,Teatr jako sztuka” na pierwszym miejscu stawia wartoSci este-
tyczne. , Teatr jako medium” stuzy wartoéciom ze sfery spoteczno-po-
litycznej (réwnosé, sprawiedliwosé, wolnosé itp.). ,, Teatr jako wehikut”
nakierowany jest na takie wartoéci, jak samorealizacja, samo$wiado-
mo$¢, samopoznanie itp., mozna je okresli¢ jako warto$ci poznawcze.
I wreszcie ,teatr jako rozrywka” stuzy realizacji szeroko rozumianych
wartosci ludycznych (przyjemnosé, zabawa, rozrywka itp.)?.

3 Zob. na ten temat syntetyczny przeglad stanowisk w: Dziemidok 2009: 261-277.
4 Por. w tym kontekscie, zbiezne co do istoty, socjologiczne badania funkcji teatru
i potrzeb odbiorcow, w: Zimnica-Kuziota 2003: 130—145.
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5. Doswiadczenie teatralne

Wszystkie cztery aspekty tworza dynamicznie skorelowang prze-
strzen zlozonego do§wiadczenia teatralnego. W swojej ,,czystej” postaci
wystepuja bardzo rzadko (lub w ogdle nie maja miejsca, jesli przyjac zbyt
restrykcyjna definicje teatru). Rzeczywiste doS§wiadczenia teatralne sa
w istocie dynamicznym zlozeniem wszystkich czterech wymiaréw. To
znaczy, w rzeczywistym doswiadczeniu teatralnym mamy do czynienia
najczesciej ze wszystkimi czterema aspektami zdarzenia teatralnego,
jednak w bardzo réznych i zmiennych proporcjach. Dynamika samego
zdarzenia teatralnego prowadzi do podobnej zlozonosci aksjologiczne;]
rzeczywistego do$wiadczenia teatralnego, powodujac, ze w realnej sy-
tuacji teatralnej mozemy doswiadczy¢ jednoczesnej 1 zmiennej w czasie
aktualizacji réznych typéw warto$ci w réznym ich nasyceniu 1 podmio-
towym hierarchizowaniu. Kazde doSwiadczenie teatralne jest zatem
réwniez w swojej aksjologicznej ztozonoséci wyjatkowe 1 niepowtarzalne.

W przypadku kazdej z tych czterech praktyk teatralnych mozna
moéwié o szczegdlnej, teatralnej sytuacji komunikacji. Specyfika teatru
sprawia, ze miedzy aktorami 1 widzami nastepuje wzajemnie zZwrot-
na interakcja, silnie nacechowana nie tylko treSciami intelektualny-
mi (choé¢ na nie najczeéciej zwraca sie Swiadoma uwage), ale przede
wszystkim realizowanymi i odbieranymi znacznie mniej Swiadomie
wzorcami psychomotorycznymi. Z drugiej strony, jak podkresla Roman
Ingarden, rezultat takiej interakcji — przedmiot estetyczny — ma ulotny
1 jedynie mentalny charakter, jego status bytowy jest czysto intencjo-
nalny. Ustalenia Ingardena dotycza przede wszystkim scenicznej reali-
zacjl dziela dramatycznego 1 §wiadomych proceséw konkretyzacyjnych.
Cielesna obecno$¢ aktora na scenie stanowi w jego modelu problem
drugorzedny. Cialo aktora i jego aktywnoéé sceniczna tworza usche-
matyzowane wyglady rzeczy, zjawisk 1 proceséw, ktore do zaistnienia
jako przedmioty, osoby i dzialania w §wiecie przedstawionym wymaga-
ja $wiadomego aktu konkretyzacji widza [zob. Ingarden 1988: 394—400,
461-485].

Derrida, rozwazajac problem reprezentacji w teatrze, stwierdza,
ze teatr catkowicie spetnia sie w ulotnym dziataniu, ktére niczego nie
reprezentuje 1 niczego nie uobecnia — kreuje jedynie gre nieustannego
odraczania obecnosci [Derrida 1996], w tym, dodajmy, obecnosci fikcjo-
nalnych przedmiotéw intencjonalnych. Czy zatem z niemozliwosci pet-
nej reprezentacji i czystej obecnosci w teatrze nie wynika, ze w teatrze
ulegaja zawieszeniu (tak bytowemu, jak intencjonalnemu) wszelkie
normy kulturowe, w szczegdblnoéci etyczne?
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Specyfika teatru polega réwniez na tym, ze pod nieobecno$é ocze-
kiwanej referencji (np. Hamleta z jego rozterkami, réwniez etyczny-
mi) mamy do czynienia z czynna i (jak stwierdza Grotowski) catkowita
obecnoscia aktora wobec §wiadczacego swoja rowniez Swiadoma 1 celo-
wa,_obecnoscia widza. W fenomenologicznym ogladzie zdarzenia teat-
ralnego zaklada sie niezbywalno$¢ mentalnej aktywnosci widza (lub
uczestnika). Rezultat tej aktywnosci — przedmiot estetyczny — ma ulot-
ny 1 mentalny charakter, catkowicie zalezny w swoim istnieniu wila-
énie od widza, choé¢ jego skladniki i1 struktura sa korelatem dziatan
scenicznych. To on staje sie bezpo$rednim sprawca istnienia Swiata
przedstawionego. Zauwazmy jednocze$nie, ze aktywnos¢ widza 1 dzia-
lania aktora sa wspodtzalezne, a efekt tego wspdldziatania, choé istnieje
mentalnie, nie jest w petni uobecniony. Obecne sa jedynie schematy
(schematyczne wyglady) wymagajace uzupelnienia. Z jednej strony,
stanowia one derywat obecnosci aktora na scenie, ze wszystkimi per-
sonalnie do§wiadczanymi doznaniami i jakoSciami (nie tylko zamierzo-
nymi przez rezysera czy dramaturga), ktore tej obecnoSci towarzysza
(w tym réwniez wynikajace ze sprzezenia zwrotnego z aktywnos$cia od-
biorcza widzéw). Z drugiej zas, uzupelniane sg przez kazdego widza
w taki sposéb 1 w takiej mierze, na jakie pozwalaja mu jego unikalne
doéwiadczenie 1 wrazliwosé. Tworzy sie w ten sposéb przestrzen wza-
jemnej odpowiedzialnoéci za doéwiadczenie teatralnego tutaj-teraz,
ktora nie tyle wynika z charakterystyki przedstawianego Swiata, ile
realizuje sie wobec 1 na tle tego $wiata.

Kazde zdarzenie teatralne (w czterech wyréznionych na wstepie
aspektach) jest zatem gra, w ktérej co prawda Hamlet nie zostaje
uobecniony, jednak wobec jego intencjonalnego istnienia uobecniaja
swoje postawy aktor 1 widz w nieustannej grze swoich réwniez nie-
pelnych obecnos$ci; niepetnych, czy moze raczej przemieszczonych (jak
ujatby to Derrida), bo ujetych w modalng rame swoich teatralnych rél
— obaj przedustawnie wobec zdarzenia podjeli sie odegrania spotecz-
nych rél, jeden aktora, drugi widza. Samo zdarzenie teatralne naktla-
da dodatkowa rame modalng, wzglednie niezalezna od tekstu sceny
1jego interpretacji (a takze od wszelkich wczeéniejszych norm i regut),
w ktorej rozgrywa sie egzystencjalny i1 etyczny dramat czlowieka, jed-
nak nie czlowieka w ogdle (jak gotowi bylibysSmy sadzié po lekturze, np.
Hamleta 1 szekspirologéw), lecz tych ludzi, ktérzy spotykaja sie w te-
atrze w intencjonalnej przestrzeni dzialania w ciele (widza) 1 poprzez
ciato (aktora).

Niezalezno$¢ tej przestrzeni spotkania jest wzgledna, juz chocby
z tego powodu, ze ani aktor, ani widz nie wchodza wen catkowicie ogo-
loceni. Zauwazmy w tym miejscu, ze ,aktor ogotocony” Grotowskiego
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jest z jednej strony punktem granicznym, czyms$, do czego sie dazy,
z drugiej zas$, ,,ogolocenie” aktora 1,,ubogos¢” samego zdarzenia teatral-
nego dotyczy tego, co zbedne z punktu widzenia spotkania. Zatem aktor
wnosl w przestrzen spotkania to, co do tego wlasnie spotkania, zgod-
nie z jego wiedza kulturowa i samowiedza jest niezbywalne, a nie to,
co normatywnie, w kulturze czy spoteczenstwie zostalo przyjete, jako
konieczne [Grotowski 1999: 7-21, 22—-32]. Richard Schechner twierdzi,
ze przedstawienie to przestrzen odtwarzanego zachowania [Schechner
2006: 44—45; por. Richards 2004], ale dodajmy: odtwarzanego nie tyl-
ko z czasu préb do przedstawienia. Odtwarzane sg zachowania naby-
te w zyciu 1 zmagazynowane w ciele wzorce psychomotoryczne, jednak
niekoniecznie bezposrednio zwigzane czy przypisywane dziataniom po-
staci scenicznych, lecz takie, ktore pozwola wykreowaé intencjonalny
§wiat, w ktorym spotkanie czlowieka-aktora 1 czlowieka-widza bedzie
mozliwe.

Kazdy spektakl kreuje zatem przestrzen wzglednie niezaleznej wol-
nej gry ustanawiajacej kazdorazowo wzglednie nowa przestrzen moz-
liwego spotkania. Derrida twierdzi, ze istnieje bezpieczna wolna gra
odraczanej obecnosci 1 przemieszczania centrum znaczenia, nie podaje
jednak warunkow, w jakich to bezpieczenstwo jest osiagane [Derrida
1986]. W prezentowanym konteks$cie wydaje sie, ze bezpieczenstwo
wolnej gry w teatr zalezy calkowicie od przyjetej 1 faktycznie realizo-
wanej w trakcie zdarzenia etycznej postawy jej uczestnikow, a nie od
jakichkolwiek normatywnych deklaracji 1 ustalen majacych miejsce
przed lub po. Zauwazmy rowniez, ze tak — wydawac by sie mogto — libe-
ralnie ustanowiona przestrzen spotkania naktada na jego uczestnikéw
petna odpowiedzialno$é za jego efekt. Jednak oznaczaé to moze miedzy
innymi, ze przyjecie takiej odpowiedzialnosci jest rownoznaczne z de-
klaracja dysponowania przez nich stosowng (samo)wiedza odno$nie
do regut 1 samej gry®, nie ma bowiem bezwzglednych, zewnetrznych
gwarantéw jej bezpieczenstwa. Kultura i tradycja, jakkolwiek cenne
1 niezbywalne, stanowia w tym kontekscie jedynie magazyn wzgled-
nych norm i standardéw, ktérych skuteczno$é musi byé kazdorazowo
1 personalnie weryfikowana. Wyznaczniki tak rozumianej ramy modal-
nej oraz jej kulturowe i antropologiczne ograniczenia stanowig obecnie
jedno z najpilniejszych i1 najbardziej zlozonych zagadnien z pogranicza
etyki 1 fenomenologii teatru.

5 Por. w tym kontekécie wyznanie Derridy o podejmowanym kazdorazowo ryzyku
prowadzenia tego typu ,wolnych gier” — [Derrida 1997: 17].






Rozdzial V. Dynamika zdarzenia
i doSwiadczenia teatralnego

1. Estetyka i dynamika

Dynamika zdarzenia teatralnego jest sprzezona z dynamika jego
doé$wiadczenia. Podstawowy poznawczy czynnik odpowiedzialny za jej
powstawanie jest zwigzany z ontycznymi i kognitywnymi niejedno-
znaczno$ciami. Pierwsze wpisane sa w sama konstrukcje zdarzenia,
stanowia jego profil bytowy. Drugie pojawiaja sie w akcie jego percepcji
1 kreacji jego korelatu w umysle odbiorcy. Wspélnie tworza dynamiczna,
heterogeniczna przestrzen (fazowa), bedaca wlasciwym miejcem — swe-
go rodzaju platonska chorq'— wylaniania sie przedmiotu estetycznego.
Z punktu widzenia neuroestetyki jest to przestrzen aktywacji potaczen
miedzy ré6znymi obszarami moézgu, odpowiedzialnymi za percepcje 1 in-
terpretacje bodzcéw zmystowych. Szczegdlna role w tym wzgledzie przy-
pisuje sie wlasnie réznorodnym niejednoznacznosciom, ktére wymuszaja,
zwiekszenie tej aktywnosci [Zeki 2012: 84-97]. Znaczna cze$¢ tych nie-
jednoznaczno§ci pozostaje nierozstrzygnieta, co jest zwigzane ze strate-
gia egzystencji:

Gdyby mdzg nie potrafit rzutowaé kilku interpretacji na bodziec, mégltby znalezé sie
w niebezpieczenstwie. Dobrym przykladem jest uémiech na twarzy kogo§, kto nam
sie podoba. Gdyby$my interpretowali ten uémiech tylko w jeden sposéb — jako pra-
gnienie wiekszego zblizenia — pewnie szybko wpadlibySmy w tarapaty. Lepiej, by
mozg rozwazyl kilka ewentualno$ci 1 w ten sposéb sie zabezpieczyl [Zeki 2012: 74].

Oczywiscie, ta zdolno$¢ ma swoje dopelnienie w postaci funkcji
polegajace] na ,nadawaniu znaczenia otaczajacej rzeczywistosci, od-
bieranym przez moézg sygnalom”, co sprowadza sie do ,znajdowania

' W ujeciu Platona ,,chora” jest ,trzecim rodzajem bytu”, obok niezmiennych idei i
,zawsze w ruchu” materii, ktory ,istnieje zawsze” 1 ,,ofiarowuje pobyt u siebie wszyst-
kim przedmiotom, ktore sie rodza, daje sie dostrzec niezaleznie od zmysléw przez pe-
wien rodzaj rozumowania zlozonego”, a postrzegany jest ,jako co$§ w rodzaju marze-
nia sennego” [52a-b] [Platon 1986: 62, 66]. Jego ,naturalna wlasciwoscia” jest ,byé
schronem dla tego wszystkiego, co sie rodzi i jakby jego zywicielkq” [49b]. Edmund
Whittaker podkresla, ze ,chora [...] wiaze sie wszedzie z cialami materialnymi”, sta-
nowiac swego rodzaju czynnik poséredniczacy miedzy dwoma pierwszymi rodzajami
bytu [Whittaker 1965: 12]. Chora jest wiec zwigzana poznawczo z szerszym, niz tylko
racjonalne, funkcjonowaniem umystu, wymaga réwniez innych jego mozliwos$ci.
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rozwigzania” niejednoznacznosci tych sygnaléw. Nie zawsze jednak jest
to mozliwe: ,mdzg czesto staje wobec kilku réwnie uzasadnionych zna-
czen. Gdy nie ma jednego rozwiazania, ktére w oczywisty sposéb bytoby
lepsze od innych, jedynym wyjSciem jest dopuszczenie kilku interpreta-
cji — czy raczej rzutowanie kilku interpretacji — z ktérych kazda wydaje
sie uzasadniona”. Egzystencja nie jest jedyna domena wieloznacznosci.
Zekiuwaza, ze sg one wlasciwe dla sztuki w ogéle, a w szczegoblnosci dla
jej wielkich dziel [Zeki 2012: 98]. Dowodzi swoich neuroestetycznych
koncepcji w odniesieniu do wybranych arcydziet sztuki éwiata [zob.
réwniez Zeki 2009]; wérdod nich jedynym odniesieniem teatralnym jest
opera Richarda Wagnera Tristan i Izolda, analizowana w kontek$cie
jednej ze szczegdlowych tez, stwierdzajacej, ze ,,mbézgowego pojecia mi-
lo$ci nie sposdb urzeczywistni¢ w zyciu, mozliwo$é taka daje jedynie
sztuka” [Zeki 2012: 197]. Bez watpienia warto przyjrzeé sie problemowi
niejednoznaczno$ci w szerszym spektrum merytorycznym.

Do ciekawych w tym konteks$cie konkluzji, choé¢ w catkowicie odmien-
nym horyzoncie badawczym, doszedt Stephen Greenblatt, ktory w trak-
cie rozwazan nad konstrukcja Hamleta sformutowal ,zasade planowej
nieprzejrzystosci”. Zgodnie z ta zasada, ,,autor jest w stanie niepomiernie
pogtebié efekt sztuki 1 wywolaé w widzach osobliwie intensywna reakcje,
jezeli usunie kluczowy element wyjasniajacy, tym samym zaciemniajac
motywacje, rationale, regule etyczna ttumaczaca rozwdj akeji” [Greenblatt
2007: 312]. Sama regula nie ogranicza sie do Hamleta — caly ,[t]eatr
szekspirowski to przestrzen niejednoznacznoéci” [Greenblatt 2007: 342].
Cho¢ oczywiscie Hamlet jest w tym wzgledzie , koncepcyjnie przelomo-
wy’ ze wzgledu na w pelni §wiadome 1 konsekwentne zastosowanie tej
zasady [Greenblatt 2007: 313]. Przyjrzyjmy sie zatem niejednoznaczno-
sciom szekspirowskiego Hamleta. Zaczaé jednak nalezy od Hamleta, bo
jak twierdzi Bloom, ,problemem Hamleta zawsze jest Hamlet, poniewaz
Shakespeare wykreowal go jako éwiadomo$é na tyle niejednoznaczna
[...], na ile spéjny dramat mégtby udzwignaé” [Bloom 1999: 387].

Problem Hamleta

Zdaniem Blooma, centrum Hamleta stanowi stynny monolog
z trzeciego aktu, stanowiacy swego rodzaju zapowiedz ciagu dalsze-
go, a w szczeg6blnosci rozwiazania w akcie piatym. Hamlet jest, we-
dtug Blooma, skonstruowany z ,antytecznych jakosci, ktérych nawet
$mieré¢ bohatera nie jest w stanie rozwigzaé¢” [Bloom 1999: 406], a jego
solilogium moze by¢ okreslone jako ,prolepsis jego transcendencji”
[Bloom 1999: 409]. W nim zatem powinno sie szukaé odpowiedzi lub ich
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sugestii, uprzedzajacych ewentualne watpliwoéci mogace sie pojawié
w dramatycznej 1 nieokreslonej jeszcze przyszlosci.

By¢ albo nie by¢; oto jest pytanie:
Czy szlachetniejszym jest znosi¢ §wiadomie
Losu wécieklego pociski i strzaty,
Czy za bron porwaé przeciw morzu zgryzot,
Aby odparte znikly? — Umrzeé, — usnag, —
[...]
Usnad! Snié moze? Tak, oto przeszkoda;
Bowiem sny owe, ktére moga nadejsé
Posréd snu $mierci, gdy juz odrzucimy
Wrzawe $§miertelnych, budza w nas wahanie,
Zmieniajac zycie nazbyt dltugie w kleske.
[...]

Tak nasza
Swiadomoéé wszystkich przemienia w tchérzy,
Rumiany odcien naszej stanowczo$ci
Blaknie, pokryty blada barwa mysli,
A przedsiewziecia rozlegte 1 wazkie
7 przyczyny owej w nurt wpadaja krety
I gubig imie czynéw?.

Problemem Hamleta jest nie tyle jego istnienie i zycie, co jako$é
jego bycia i dzialania. Jednak nie w zwiazku z normami moralnymi jego
Swiata, ktore okazaty sie niewystarczajace do rozwiazania jego problemu
— nie pomogly mu w wyborze trybu dziatania, ktéry bytby ,szlachetniej-
szy”. Dlatego Hamlet przesuwa punkt odniesienia poza znany mu z bez-
posredniego doswiadczenia §wiat, poza ,wrzawe Smiertelnych”, wérdd
ktorych zyje. Niemniej jednak nawet ta perspektywa nie przynosi mu
ulgi. Wrecz przeciwnie, staje sie w konsekwencji zrodlem wahan i nie-
jednoznacznoéci. Ostatecznie, Hamlet dochodzi do wniosku, ze to ,nasza
Swiadomo$¢” stwarza 1 podtrzymuje te niejednoznaczno$é, a ,Rumiany
odcien naszej stanowczosci / Blaknie, pokryty blada barwa mysli”. Mozna
by powiedzieé, ze to wladnie ta $wiadomog§é sprawia, ze ,przedsiewziecia
rozlegle 1 wazkie [...] w nurt wpadaja krety / I gubia imie czynéw”. Nie

2 Akt III, scena 1. ,,To be, or not to be; that is the question: / Whether ‘tis nobler
in the mind to sufler / The slings and arrows of outrageous fortune, / Or to take arms
against a sea of troubles, / And by opposing and them? To die, — to sleep, —/ [...] To
sleep! perchance to dream! Ay, there’s the rub; / For in that sleep of death what dreams
may come, / When we have shuffled off this mortal coil, / Must give us pause: there’s the
respect / That makes calamity of so long life; / [...] Thus conscience does make cowards
of us all, / And thus the native hue of resolution / Is sicklied o’er with the pale cast of
thought, / And enterprises of great pitch and moment / With this regard their currents
turn awry / And lose the name of action” [Shakespeare 1978: 134-137].
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oznacza to oczywiscie, ze oslabla ich efektywnos§é — staly sie jedynie mniej
wyrazne, trudniej odréznialne 1 rozpoznawalne. Zauwazmy, ze pomimo
tych dylematow, Hamlet jest doskonale §wiadom swojej doczesnosci 1, co
wiecej, za pomoca metafory ,sen $émierci” 1 ,,sn6w”, ktoére ,,moga nadejsé
posrdd snu $mierci”, siega poza Swiat, w ktorym zyje 1 dziata®.

Jakie to ma znaczenie w konteké$cie faktu, ze Hamlet jest protago-
nista jednego z najbardziej metateatralnych dramatéw? Harold Bloom
nie ma watpliwoéci, ze ,nie mozna wyj$¢ poza Hamleta, ktory stanowi
horyzont teatralnosci, dokladnie tak, jak sam Hamlet ustanawia nie-
przekraczalna granice $wiadomosci” [Bloom 2003: 9]. Hamlet nie jest
—1jego tworca byt catkowicie tego $wiadom — czlowiekiem, ale postacia,
postacia literacka, a nade wszystko, teatralna®*. Zdaniem Blooma, réw-
niez sam Hamlet jest $éwiadomy swojej teatralnoséci [Bloom 1999: 401,
423], powtarza (cho¢ niechetnie) za Richardem Lanhamem, ze ,samo-
swiadomo$¢ Hamleta nie moze by¢ oddzielona od teatralnosci ksiecia”
1 dodaje, ze ,jesli jego samoswiadomo$¢ jest teatralna [...], to wylania sie
W innego typu teatrze, niesamowicie transcendentalnym i wysublimo-
wanym, takim, w ktorym nad otchlanig miedzy graniem kogo$ a byciem
kim$ zostal przerzucony most” [Bloom 1999: 411]. A zatem, przyjmu-
jac 1 kontynuujac te teatralna optyke, jakie inne ,,sny” moga sie pojawic
w przestrzeni poza Swiatem (scenicznej przeciez) doczesnosci Hamleta,
jesli nie ,,sny” jego widzéw?

Bloom stwierdza, ze ,Hamlet jest chodzaca putapka na myszy”
[Bloom 1999: 424], przede wszystkim dla innych postaci dramatu, nie
tylko dla Klaudiusza. Mozna jednak postawié¢ pytanie, czy mechanizm
L,putapki na myszy”, ktora Hamlet przygotowat, aby ztapaé¢ §wiadomosé
1sumienie Klaudiusza, poruszonego przez swoje wrazenia i mysli wtasnie
jako widz Morderstwa Gonzagi, nie obejmuje réwniez widzéw Hamleta?
Czy Hamlet, jako dojrzata kreacja ponadczasowego geniusza teatralne-
go, nie moze miec takiej metateatralnej samoswiadomoéci, jak postacie
Pirandella czy Becketta, choé¢ niewyrazonej tak bezposrednio, jak to bylo
mozliwe w teatrze XX wieku? Zauwazmy, ze niezaleznie od odpowiedzi
na te pytania, Klaudiusz, jako widz, znajdowatl sie poza Swiatem przed-
stawionym przez trupe aktoréw Hamleta. Oczywiscie nie dla wszystkich

3 Por. w tym kontekécie wnioski Blooma: ,,When we attend a performance of Hamlet,
or read the play for ourselves, it does not take us long to discover that the prince tran-
scends his play. Transcendence is a difficult notion for most of us, particularly when
refers to a wholly secular context, such as a Shakespearean drama” [Bloom 1998: 385].

4 Zob. w tym kontekécie wnikliwa, analize dekonstrukeyjnych w istocie przemiesz-
czen 1 rekontekstualizacji historiograficznych, literackich 1 kulturowych watkéw 1 ste-
reotypow, dokonanych przez Shakespeare’a w konstrukcji postaci 1 dzialan Hamleta,
w: Bloom 1998: 386-388.
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widzow ten spektakl miat takie samo znaczenie. Kazdy z nich reagowat
stosownie do swojej wiedzy, dos§wiadczenia 1 wrazliwosci. Ta niejedno-
znaczno$¢ odbioru nie wplyneta na ksztalt samego przedstawienia, ktore
pozostato niezmienne. Podobnie — co zdaje sie sugerowaé¢ Shakespeare
— obrazy, pojawiajace sie w umystach jego odbiorcéw, moga by¢ réwnie
niejednoznaczne, a zatem konstrukcja akeji i postaci nie musi by¢ jedno-
znacznie wyrazista, moze ,,w nurt wpadaé krety”.

Najbardziej jednak interesujacy wydaje sie¢ nastepny wniosek wy-
prowadzony z tej analogii. Pomimo wszystkich niejednoznaczno$ci
samego Swiata przedstawionego 1 tego, co poza nim, ostateczny jego
ksztatt, jaki dociera do postaci 1 widzdéw, pozostaje niezmienny, choc¢
prawdopodobnie nie wszyscy go sobie uéwiadomia,

Problem widza Hamleta

Jakkolwiek problemem Hamleta nie jest jego istnienie 1 zycie, ale
jakos¢ bycia i dzialania, sytuacja zmienia sie w teatrze, gdzie pojawia
sie problem jego istnienia. Podczas spektaklu teatralnego jedynie aktor
istnieje fizycznie na scenie, podczas gdy Hamlet niemal jednocze$nie
istnieje 1 nie istnieje, wylania sie w umystach odbiorcow i chowa przy-
kryty zjawiskowa obecnos§cig aktorow. Bert O. States zauwaza, ze po-
jawianie sie Hamleta to proces stopniowego stawania sie postacia teat-
ralng [States 1987: 120-121], ktéra, z drugiej strony, moze czesSciowo
lub calkowicie zniknaé¢ pod zbyt autoekspresywna obecnosScia aktora
[States 1987: 160-170].

Kazdy sceniczny Hamlet jest Scisle zwigzany ze zmystowo postrze-
galnym wygladem aktora lub aktorki, nawet jeéli ten wyglad jest zupet-
nie zmieniony. Ale istnienie Hamleta w umystach widzéw przedstawie-
nia nie jest bezpo$§rednio wprost proporcjonalne do stopnia tej zmiany,
a raczej do jej performatywnej jakosci 1 efektywnos$ci. Jego istnienie
jest niestabilne 1 zalezy zaréwno od jakosci gry aktorskiej, jak 1 od ja-
koéci (mentalnej) aktywnosci widza. Mozna paradoksalnie powiedziec,
ze 1m intensywniejsza jest personalna (w opozycji do, powiedzmy, pro-
fesjonalnej) obecnos¢ aktora, tym mnie wyrazny obraz Hamleta maja
widzowie w swoich umystach, 1 na odwrét. Albo, im bardziej widzo-
wie postrzegaja aktora, jego kunszt wykonawczy, jego figure, jego ru-
chy itd., tym mniej widza (wyobrazaja sobie) dunskiego ksiecia, z jego
umiejetno$cia radzenia sobie z problemami 1 podejmowania dziatan.
Aktor powinien skupi¢ uwage widza raczej na wyobrazeniowym istnie-
niu Hamleta niz na swojej obecnoéci. Ale w systemie percepcyjnym wi-
dza powinni sie pojawié obaj (lub oboje), poniewaz w teatrze bez aktora
nie byloby Hamleta.
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Tlustr. 2. Teresa Budzisz-Krzyzanowska w roli Hamleta
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Tlustr. 3. Teresa Budzisz-Krzyzanowska w roli Hamleta

Tlustracje 1-3 przedstawiaja pierwsze sceny Hamleta (IV) w re-
zyseril Andrzeja Wajdy (Teatr Stary w Krakowie, 30 czerwca 1989),
w ktorym Hamlet byl grany przez Terese Budzisz-Krzyzanowska.
Natychmiast widaé, ze niezaleznie od kunsztu aktorskiego (bez watpie-
nia znakomitego 1 przekonujacego) 1 scenografii (ktéra ze swej strony
byla wystarczajaco metateatralna, aby sama byla w stanie spowodowacé
niestabilnoS$ci), problem percepcyjny byt Scisle zwiazany z faktem, ze
Hamleta grata kobieta, co musialo wzbudzi¢ wzglednie trwala niesta-
bilnoé¢ jego istnienia. Nawet ci widzowie, dla ktérych kreacja aktorska
byta catkowicie przekonujaca, mogli mieé¢ choc¢by krétkie przebtyski pe-
ryferyjnych mys§li, ze przeciez maja do czynienia z Hamletem-kobieta
(co mogto powodowacé poczucie paradoksalnosSci, celowo wykorzystane
przez Wajde do zmuszenia ich, aby myS§leli o problemach 1 dziataniach
Hamleta w sposéb bardziej uniwersalny, nieograniczony plcia, wie-
kiem czy statusem spolecznym). W pewnym uproszczeniu, widzowie
mieli w umystach jednoczeénie 1 aktorke, 1 postaé, cho¢ pewnie oboje
z r6zna intensywnoscia, jednak jest malo prawdopodobne, aby Hamlet
calkowicie , przykryl” swoja wykonawczynie.

Tego typu problem percepcyjnie/wyobrazeniowej niejednoznacz-
noéci jest dobrze znany w teorii katastrof (a wczeéniej, w psychologii
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postaci), w ktorej sytuacje istnienia dwoch rownie mozliwych (percep-
cyjnie) obiektow okresla sie jako niestabilnosé. Teoria katastrof oferu-
je bardzo precyzyjna typologie takich niestabilnoS$ci [zob. np. Zeeman
1977; Thom 1995]. Prostym, jednocze$nie w pewnym sensie prototy-
powym, przykladem jednego z tych typéw jest klasyczny obraz wazo-
nu lub dwéch, skierowanych ku sobie, profili twarzy — w zalezno$ci od
tego, na ktérym skupimy uwage, zobaczymy albo jedno, albo drugie
przedstawienie [zob.: Sternberg 2001: 106]. Ten sam efekt mozna uzy-
skac¢ nie tylko za pomocg wazonu, ale np. §wiecznika:

Tlustr. 4. Swiecznik (fot. M. Bartosiak)

Tlustr. 5. Figura niejednoznaczna (opr. M. Bartosiak)
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Jednak jest to przykltad jedynie percepcyjnej strony problemu, tej
zwiazanej z samym widzem®. Druga strone, nazwijmy ja ontologiczna,
mozna wyjasni¢ na gruncie estetyki fenomenologiczne;.

Zgodnie z ustaleniami Romana Ingardena [Ingarden 2005], istnie-
nie, np. Hamleta, jest intencjonalne (nie realne), poniewaz jest on este-
tycznym przedmiotem sztuki teatru, podczas gdy wszystkie postrzegal-
ne zmyslowo fenomeny ksztattuja przedmiot artystyczny. W ten sposéb
przedmiot artystyczny stanowi podstawe bytowa swojego estetycznego
korelatu. Wyglad aktora 1 jego sceniczne dzialania ksztaltuja przed-
miot artystyczny, podczas gdy intencjonalne akty mentalne widza ko-
reluja go z tworzonym tymi aktami przedmiotem estetycznym. Zatem
istnienie Hamleta zalezy w réwnym stopniu od intencyjnych umiejet-
nos$ci aktorskich wykonawcy, co od intencyjnych kompetencji mental-
nych widza. Intencjonalne akty wykonawcy 1 widza przebiegaja w cza-
sie (1 w samym czasie), a ich rezultat, czyli Hamlet wraz z calym swoim
Swiatem, nie jest realny, a jedynie intencjonalny. Ten fakt ustanawia
jego subiektywna wzgledng niestabilno§é.

Na gruncie estetyki fenomenologicznej, sytuacja ontologiczna oma-
wianego problemu jest zatem bardzo zlozona. Tomasz Kubikowski,
analizujac szczegdlowo ten aspekt kreacji postaci teatralnej, wyrdznia
siedem ,bytéw teatralnych”, ktéorych wzajemna konfiguracje podaje
w zwiezlej formule definicyjnej, korelujacej statyczny aspekt ontyczny
z dynamicznym korelatem estetycznym:

Proponuje wiec, aby o teatrze méwié zawsze i tylko wtedy, gdy aktor obdarzony
pewng postacia realna na podstawie instrukcji stworzy schemat roli, a na
jego z kolei podstawie — przedstawiang postaé sceniczng; widz za$ ogladajac
ja utworzy sobie domniemanag postaé sceniczng [Kubikowski 1994: 108].

Postaé realna to ta cze$é psychofizycznych kompetencji aktora, kté-
ra jest niezbedna do stworzenia schematu roli. Do wyboru tych kom-
petencji niezbedna jest instrukcja, ktéra moze przybieraé rézne formy
— od tekstu dramatu do uwag rezysera. Schemat roli to efekt pracy
nad rola, wzglednie stata struktura, ktéra w trakcie kazdego spektaklu
jest realizowana jako przedstawiana postac sceniczna. W ramach cyklu
przedstawien schemat roli jest w zasadzie jeden (chyba, ze nastapi jego
modyfikacja), podczas gdy przedstawianych postaci scenicznych (nawet
nieznacznie sie tylko rézniacych) jest doktadnie tyle, ile przedstawien.

5 Por. analize niejednoznacznych przedstawien (konceptualizowanych jako ilu-
zje) w kontekscie teorii §wiadomosci 1 uwagi, w: Kubikowski 2004: 118-119, 221-224;
a takze analize wieloznacznos$ci w perspektywie neuroestetyki — Zeki 2012: 73—-108.
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Domniemana postaé sceniczna to efekt aktow mentalnych widza wywo-
lanych przez przedstawiang postaé sceniczna.

Kardynalny dla estetyki fenomenologicznej problem postawy es-
tetycznej, Kubikowski rozwiazuje za pomoca rozrbéznienia na widza
nominalnego i widza realnego. Ten drugi odpowiada odbiorcy, ktory
przyjal postawe estetyczna, jest gotowy do ,utworzenia sobie domnie-
manej postaci scenicznej”’. Moze nim byé¢ kazdy uczestnik zdarzenia
teatralnego, niezaleznie od tego, w jakim charakterze udal sie do teat-
ru. Widz nominalny natomiast to osoba, ktéra przyszta do teatru na
przedstawienie. Moze staé sie widzem realnym, ale nie musi, moze nie
bra¢ mentalnego udzialu w tworzeniu domniemanej postaci scenicznej
[Kubikowski 1994: 111-115].

States zauwaza w tym wzgledzie, ze aktor ma do swojej dyspozy-
cji trzy tryby scenicznej prezentacji: autoekspresywny (self-expressive),
wspbélpracujacy (collaborative) 1 przedstawiajacy (representational)®.
Kazdy z nich kieruje uwage widowni w inna strone. Autoekspresywny
— na aktora, albo na niego, albo na jego kunszt wykonawczy. Tryb
wspdélpracujacy, w ktérym wyréznia kilka podtrybow, nakierowany jest
na zaangazowanie widzoéw w przedstawienie, skupia w ten sposéb uwa-
ge na samym zdarzeniu teatralnym i/lub na komunikacji miedzy sce-
na a widownia. Tryb przedstawiajacy kieruje uwage na ,istote rzeczy”,
czyli np. na samego Hamleta [States 1987: 160]. Szczegbétowa analiza
prowadzi go do wniosku, ze jedynie w trzecim trybie postac pojawia sie
w najbardziej wyrazisty sposob, bez jakichkolwiek niefikcyjnych (non-
fictional) domieszek [States 1987: 161-185]. Jednak tryby te rzadko
funkcjonuja w izolacji, ,wspolistnieja (do pewnego stopnia) w sposéob
ciagly na tej samej scenie; mozna je postrzegaé jednocze$nie lub gdy
nastepuja po sobie”. Wedlug Statesa, z perspektywy widza, ,,od naszych
kompetencji zalezy, czy nasza uwaga percepcyjna je zintegruje, czy za-
blokuje ktorys z nich” [States 1987: 182—183].

Jesli jednak rozwazymy estetyczny przedmiot przedstawienia, tryby
autoekspresywny 1 wspélpracujacy wprowadzaja niestabilnosé¢ do jego
konstrukcyjnej konsystencji, a nawet samego istnienia. Wezmy najprost-
szy przyktad i pomyS$lmy o aktorze grajacym jakas postaé. States sugeru-
je (przywotujac terminologie psychologii postaci), ze aktor 1 postac¢ two-
rza, swego rodzaju ,figure rekursywng’ (termin Douglasa Hofstadtera
— Hofstadter 1980: 67), ,ktorej ‘tto’ moze by¢ widziane jako ‘figura’ sama
w sobie” (tak jak na obrazie wazonu i dwéch profili twarzy), poniewaz
»cialo aktora, normalnie postrzegane jako ‘tto’ dla figury scenicznej,

6 Podobny podzial wynika z modelu Kubikowskiego, ale wpisany jest w inny tok
argumentacyjny — zob. Kubikowski 1994: 127—-145.
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nagle staje sie ‘figura’ sama w sobie” [States 1987: 156]. Jesli wziaé pod
uwage owe trzy tryby, sytuacja percepcyjna staje sie bardziej zlozona,
z wieksza liczba mozliwych niestabilnoSci, poniewaz wzrasta liczba ‘fi-
gur’ wspélzawodniczacych ze soba o uwage na tym samym ‘tle’.

Problem $§wiata Hamleta

Jest jeszcze jeden typ niestabilnoSci estetycznego przedmiotu sztuki
teatru. Ma miejsce w obrebie fikcyjnego §wiata przedstawionego. States
rozpoznaje niestabilno$é w strukturze postaci, ktéra stanowi swego ro-
dzaju zlozony system dynamiczny powigzanych ze soba elementow, kté-
re wzajemnie sie okreslaja. W takim systemie kazda, najdrobniejsza
nawet zmiana jednego sktadnika ma wplyw na pozostale [States 1987:
143-156]. Aby zilustrowac ten problem z punktu widzenia percepcji,
daje przyktad rysunku Mauritsa C. Eschera, przedstawiajacego reke,
ktéra rysuje reke, rysujaca te pierwsza [,Rysujace rece”, litografia, 1948
— Escher 2005: 15]. Escher jest autorem wielu grafik, ktérych wspdlnym
mianownikiem jest problem ztozonych relacji ‘figura—tto’, réwniez takich,
w ktorych ‘figury’ w niestabilny sposob przechodza w ‘tto’ i na odwrdt, czy
takich, w ktérych same ‘figury’ sa w rézny sposéb 1 w réznym stopniu nie-
stabilne percepcyjnie, a dokladniej — interpretacyjnie, bo same rysunki
sa, perfekcyjnie jednoznaczne w sensie graficznym [zob. Escher 2005].
Zeki stwierdza w tym kontekscie:

Kiedy mowimy, ze jakis§ obraz lub sytuacja sa wieloznaczne, nadajemy temu ob-
razowi lub tej sytuacji owa wlasciwosé. Tak naprawde w samym obrazie nie ma
zadnej wieloznacznosci, jest jedynie mozliwo$¢ rzutowania na niego przez mozg
wielu interpretacji. Kazda z tych projekeji jest jaka$ rzeczywisto$cia moézgowa,
kazda jest uzasadniona i pewna przez ograniczony czas [Zeki 2012: 100].

Zjawisko to dotyczy ‘figur’ wyrdznionych na ‘tle’, mianowicie posta-
ci. Ale obejmuje réwniez wszystkie rodzaje jako$ci i ich ztozen. W skro-
cie, wszystkie jakosci intencjonalnych przedmiotéow, dziatan, cech itp.,
sq niestabilne. W tym wzgledzie mozna méwi¢ o wielu réznych typach
niestabilnosci, zwigzanych z wszystkimi (lub prawie wszystkimi) jako-
$ciami, ktére moga by¢ lub sa rozpoznane w obrebie fikcyjnego Swiata
przedstawionego.

Pominmy na moment bardzo ztozony ze swej strony proces konkre-
tyzacji przedmiotéw doswiadczenia estetycznego, w ujeciu Ingardena
obejmujacy kilka etapéw stopniowego rozpoznawania jakosci, uzupel-
niania miejsc niedookreslenia wygladow 1 przedmiotéow przedstawio-
nych [zob. Ingarden 2005: 192-222]. PrzejdZmy do etapu rozpoznawania
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sktadnikow é$wiata przedstawionego (poddawanych pdzniejszej kontem-
placji 1 ostatecznej ewaluacji). Wezmy bardzo dobrze znany przykiad.
Pomys$lmy o Hamlecie, a doktadniej o jego licznych interpretacjach w hi-
storii literatury i teatru. Kim jest? Mlodym intelektualista, ktory bez
konca rozwaza swoje egzystencjalne 1 emocjonalne problemy, ale nie po-
trafi podja¢ zadnego dojrzatego 1 skutecznego dziatania, aby je rozwia-
zaé? Czy jest raczej rozsadnym 1 ostroznym ksieciem, ktéry powoli, ale
z nieublagana konsekwencja dazy do nieuniknionego rozwiazania pro-
blemu ,,zgnilizny” w swoim panstwie? Slynne zdanie: ,,Co$ przegnitego
jest w panstwie dunskim” (,,Something is rotten in the state of Denmark”
— akt I, scena 4) wypowiada przeciez nie Hamlet, lecz Marcellus, ktéry
widzi, jak Hamleta podaza za wychodzacym Duchem. Co zatem ,,gnije”?
Gdzie tkwi przyczyna? Czy 1 jak temu zaradzi¢? Od odpowiedzi na te
1 wiele innych pytan zalezy ostateczny ksztalt 1 wyrazisto$¢ przedmiotu
estetycznego doswiadczenia. Naturalnie, mozna podaé¢ wiecej bardzie]
wyrafinowanych interpretacji, ale to czyni niestabilnosc¢ finalnego przed-
miotu estetycznego ogladu jeszcze bardziej ztozona.

Ten typ niestabilnoéci jest w pewien sposdb wpisany lub uciele-
$niony w przedmiocie estetycznym, tak dramatu, jak teatru. Nie jest
to jedynie kwestia dobrej czy zlej interpretacji. Jest to problem niesta-
bilnego statusu jakosci (wlasnos$ci) samych obiektéw (bytow w termi-
nologii Kubikowskiego) intencjonalnych. Ta niestabilno$¢ wynika ze
schematycznego statusu przedmiotéw artystycznych, ktére wymagaja,
subiektywnych (podmiotowych) intencjonalnych aktéw konkretyza-
¢ji prowadzacych do konstytucji przedmiotéw estetycznych. Stad, nie
ograniczona juz tylko do aktéw postrzegania zmystowego, niestabilnosé
tych ostatnich. Zauwazmy, ze jakkolwiek przyklad byl zwiazany jedy-
nie z interpretacja calej postaci gldéwnego bohatera, to sam problem
moze by¢ zwigzany ze wszystkimi jako$ciami (wlasno$ciami) w $wiecie
przedstawionym. Nie tylko tymi ztozonymi, ale réwniez znacznie prost-
szymi lub nawet pojedynczymi, co wydaje sie czestsza sytuacja. I nadal
mamy do czynienia z podwéjnym uzaleznieniem niestabilnoéci — od ak-
tora i od widza. Rozpoznanie pojedynczych jakosSci estetycznych wydaje
sie nawet bardziej zalezne (wrazliwe) od aktywnos$ci uczestnikéw zda-
rzenia teatralnego niz rozpoznanie samych przedmiotéw estetycznych.

Zauwazmy réwniez, ze ten rodzaj niestabilnosci jest szczegdlnie
charakterystyczny dla wspoélczesnego teatru, z naciskiem, jaki kladzie
na ekspresje artystyczna, ktéora moze skutkowaé¢ mniej lub bardzie]
radykalna transgresja istniejacych (i powszechnie uznawanych) kon-
wencji performatywnych. To z kolei, w nieunikniony sposéb 1 niejako
ex definitione, prowadzi do percepcyjnych niestabilnoéci, zwigzanych
przede wszystkim z rozpoznaniem (i wyodrebnieniem) jakiegokolwiek
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przedmiotu w §wiecie przedstawionym. Neonaturalistyczne style wyko-
nawcze (z ich naiwnym czestokro¢ realizmem skojarzonym z prébami
przekraczania wszystkich mozliwych konwencji, nie tylko teatralnych)
moga stanowi¢ dobry przyklad, poniewaz czasem trudno jest w ogdle
wyodrebni¢ ‘figure’ z jej ‘tla’. I nie jest to juz problem zmiany punktu
skupienia i przenoszenia uwagi miedzy ‘tlem’ a ‘figurg’, lecz odréznie-
niem czegokolwiek od samego ‘tla’, jak na klasycznym juz, przetwo-
rzonym zdjeciu dalmatynczyka [Sternberg 2001: 99; pierwotnie bylo
to zdjecie R. C. Jamesa, zob. Lindsay, Norman 1984: 36], na ktérym
trzeba czasu na adaptacje, aby zobaczy¢ cokolwiek poza nieregularny-
mi kropkami i plamami, czy na prezentowanych tu ilustracjach 6-8, na
ktorych abstrakcyjne formy z trudnos$cig ukladaja sie w figury rojni-
ka (rojnik murowy, Sempervivum tectorum L.) czy ostrokrzewu (ostro-
krzew kolczasty, Ilex aquifolium L.). Tym bardziej, ze oprocz stopnia
scheamtyzacji czy stylizacji, liscie ostrokrzewu trudno odréznié¢ od lisci,
ktére posiada dziewiecsit (dziewiecsit beztodygowy, Carlina acaulis L.)

Tlustr. 6. Przedstawienie niejednoznaczne (opr. M. Bartosiak)

7 ‘Figura’ w tym przypadku jest fikcyjna postaé dramatyczno-teatralna, ,,do-
mniemana postaé sceniczna” w terminologii Kubikowskiego; natomiast ‘tlo’ stanowia
faktyczne dziatania sceniczne aktora, ,przedstawiana postaé sceniczna”. Problem
neonaturalizmu zwigzany jest z odréznieniem dzialan i zachowan postaci (bytu inten-
cjonalnego i fikcyjnego) od dziatan i zachowan aktora (w konicu caltkiem realnej osoby).
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Reasumujac, mozliwe niestabilnoéci estetycznego przedmiotu spek-
taklu teatralnego sa ogdlnie zwigzane z ksztaltowaniem 1 istnieniem ar-
tystycznych przedmiotéw tego spektaklu.

Tlustr. 7. Przedstawienie niejednoznaczne (opr. M. Bartosiak)

Tlustr. 8. Przedstawienie niejednoznaczne (opr. M. Bartosiak)
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Wydaje sie, ze ten typ niestabilnoéci jest specyficzny i fundamen-
talny dla sztuki teatru oraz jest SciSle zwiazany z jego fenomenalnym
1 ulotnym charakterem. Z drugiej strony, niestabilnosci przedmiotéw
artystycznych 1 estetycznych sa zdolne do wytworzenia wzglednie sta-
lej dynamiki, ktéra warunkuje i umozliwia pojawienie sie silnej kon-
centracji uwagi (i w efekcie — mocnej reakcji estetycznej) u widza.

2. Dynamiczny model zdarzenia teatralnego
Teatr w Swiecie zdarzen?®

7Z dynamika, wynikajaca z zasygnalizowanych niestabilnosci,
skorelowana jest w pewnym sensie nadrzedna sytuacja dynamicz-
na, zwigzana z oczekiwaniami 1 postawami wszystkich uczestnikow
zdarzenia teatralnego. Z perspektywy widza zdarzenie teatralne jest
zwiazane z opozycja, 1 jednoczeénie oscylacja miedzy tym, co zmyslo-
wo postrzegane, a tym, co wyobrazone. Dlatego, wraz z innymi zda-
rzeniami, zanurzone jest w naturalnej przestrzeni bycia w $wiecie,
tworzy w niej sfere teatru otoczona przestrzenia stopniowych teatra-
lizacji®. Ta (wielowymiarowa) stopniowalnos$é byla opisywana przez
Erike Fischer-Lichte w jej Estetyce performatywnosci [Fischer-Lichte
2008], ze szczegblnym skupieniem na pojeciach performansu i perfor-
matywnoSci, a zatem na performerze, ktéry moze byé obserwowany
— to pozwolito Fischer-Lichte na czesciowe zachowanie perspektywy
teatrologicznej. Taka stratyfikacje umozliwia perspektywa widza,
szczegblnie widza teatralnego.

Ze §ci§le teatrologicznego punktu widzenia, szczegélnie w dwu-
dziestym pierwszym wieku, widz nie moze by¢ uwazany za zwykty
‘dodatek’ do zdarzenia teatralnego, nawet jesli uznaje sie jego nie-
zbedno$é. Jest w samym centrum tego spolecznego wydarzenia, ktore

8 Wstepne opracowanie tego problemu bylo prezentowane na konferencji w Brnie
(2008); zob. Bartosiak 2010b.

9 Z innego punktu widzenia, np. twércy/uczestnika/éwiadka (takze komentatora
1 teoretyka) sztuki performansu, teatralizacja i praktyki parateatralne prawie catko-
wicie znikaja z pola konceptualnego ogladu, poniewaz na pierwszy plan wysuwaja sie
inne problemy. Przyjecie takiej perspektywy przez Wachowskiego pozwolilo na rozwa-
zanie problemu znaczenia wzgledem pieciu opozycji (performatywne — nieperforma-
tywne, rzeczywiste — fikcyjne, bezposrednie — niebezposérednie, liminalne — liminoidal-
ne, estetyczne — nieestetyczne; Wachowski 2011: 116-205) 1 ustanowienie innej siatki
relacyjnej w ,$wiecie performanséw 1 widowisk” — zob. Wachowski 2011: 297-316.
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(za Swiontkiem) mozna ujaé jako spotkanie dwoch grup ludzi w tym
samym miejscu 1 czasie, z ktérych jedna grupa to aktorzy, druga zas
widzowie, przy czym ci pierwsi §wiadomie i celowo wykonuja dziatania
zwane gra, aktorska, podczas gdy drudzy w tym samym czasie swia-
domie $wiadcza tej aktywnosécl 1 ja odbieraja [Swiontek 2003a: 36].
Dopiero taka sytuacje spoteczna mozemy nazwacé zdarzeniem teat-
ralnym. Liczebnos¢ tych grup spolecznych nie ma dla samego fak-
tu znaczenia. Zdaniem Kubikowskiego: ,,Swiadomo$é widza stanowi
ostateczny przedmiot oddzialywania teatru i ostateczna racje jego ist-
nienia” [Kubikowski 1994: 111].

Tustr. 9. Swiat teatru (opr. M. Bartosiak)

Teatralny tetraedr

Cztery wyrdznione (w poprzednim rozdziale) aspekty zdarzenia te-
atralnego (‘teatr jako sztuka’, ‘teatr jako rozrywka’, ‘teatr jako medium’
1 ‘teatr jako wehikul’) tworza w tej perspektywie zlozong dynamiczna
przestrzen intencji (wykonawedéw) 1 oczekiwan (odbiordéw), jak réw-
niez odpowiadaja faktycznym efektom uzyskanym w trakcie interakcji
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teatralnej. Zdarzenie teatralne jest w proponowanej perspektywie dy-
namiczna, czterowymiarowa catoScia, w ktorej biora udzial wszystkie
cztery aspekty, jednak w réznych proporcjach. Mozna tez powiedzieé,
ze te cztery aspekty w réznym stopniu nasycaja samo zdarzenie te-
atralne na skutek intencji 1 oczekiwan, ktore same w sobie tez sa nimi
w réznym stopniu nasycone. Efekt zdarzenia teatralnego jest réwniez
w konsekwencji w réznym stopniu nasycony tymi czterema aspektami.
Czterowymiarowa strukture mozna sobie wyobrazi¢ w postaci wnetrza
tetraedru (czworo$cianu foremnego, aby na wstepie nie wyrézniaé zad-
nego z aspektéw), w ktéorym wierzchotki odpowiadaja pelnemu wysy-
ceniu jednym z aspektow, Sciany — brakowi przeciwleglego aspektu,
a wnetrze faktycznej, réznorodnej praktyce teatralnej. Oczywiscie,
model ten nalezy traktowac preliminaryjnie, jako wstepna propozycje,
ktora dalsze badania moga rozwinaé. Niemniej jednak w tym momencie
model wydaje sie zapewniac wystarczajaca réoznorodnosc. Jednoczesénie
— nie wydaje sie mozliwe jego uproszczenie. Cho¢, bez watpienia, moz-
na traktowacd kazdy z wierzchotkow jako zlozone caloéci, np. w ramach
wehikutu mieéci sie aspekt terapeutyczny, w ramach medium rézne
sfery zycia publicznego (polityka, obyczaje itd.), natomiast w ramach
sztuki r6zne konwencje artystyczne.

Tlustr. 10. Teatralny tetraedr I (opr. M. Bartosiak)
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Kazdy aspekt wprowadza, oméwione w poprzednim rozdziale, wia-
Sciwe sobie cele 1 wartosci. Oczywiscie w réznych proporcjach, nie zawsze
w peini uéwiadamianych, tak przez tworcow, jak przez odbiorcéw. Z jed-
nej strony, mimo naszego cywilizacyjnego przywigzania do éwiadomych,
racjonalnych pobudek naszych dziatan i... oddzialywania na innych,
duza cze$¢ naszej aktywnosci, szczegélnie w newralgicznym dla teatru
rejestrze wzorcow psychomotorycznych 1 postrzegania zmystowego, od-
bywa sie na granicy lub ponizej progu $wiadomosci. Z drugiej strony
sama sytuacja teatralna jest obarczona wieloma niestabilno$ciami, ktore
zyskuja dodatkowe, ,,aspektowe” nacechowanie, co wiecej, oprocz zasy-
gnalizowanych niestabilnoéci, mamy do czynienia z jeszcze jedna, sfera
ich powstawania, zwiazang ze spotkaniem (czasami wrecz zderzeniem)
intencji tworcow z oczekiwaniami odbiorcow, ktére nie musza byé¢ ani
wspoélbiezne, ani nawet kompatybilne. W wyniku tej interakeji roéwniez
sam efekt zdarzenia teatralnego jest w istocie wypadkowym rezultatem,
przesunietym we wnetrzu tetraedru, tak w stosunku do zamiaréw twor-
cow, jak pragnien odbiorcéw. Mozna rowniez pomyslec o pelnej zgodnosci
intencji 1 wykonania, oczekiwan i reakcji oraz ostatecznego efektu. Choé
biorac pod uwage zlozona 1 nieprzewidywalna w szczegoétach dynamike
catosci, trudno sie tego spodziewaé, ani tym bardziej wymagac.

Intencje — oczekiwania — efekty

Oczywiscie, modelowo idealna sytuacja (w pewnym sensie wyni-
kajaca z geometrii tetraedru) jest ta, w ktorej wszystkie aspekty sa
zrownowazone, a wiec zaden nie dominuje 1 kazdy w takim samym
stopniu nasyca intencje, oczekiwania i efekty. Wtedy teatr zapewniat-
by rozrywke, wprowadzal (1 promowal) rozwéj wewnetrzny, uzasadniat
(i sugerowatl) przemiane spoteczna oraz stwarzal mozliwo$é przezycia
estetycznego (i, jak przekonuje Ingarden, kontemplacji jakoSci meta-
fizycznych). W ramach jednego zdarzenia teatralnego. By¢ moze — dla
wszystkich jego uczestnikéw. Taka sytuacje znajdujemy w geometrycz-
nym Srodku tetraedru, w punkcie styku bialych przerywanych linii na
ilustracji 11. Jest on rowno oddalony od wszystkich Scian i tak samo od-
legly od wierzcholkéw (perspektywiczny skrét na rysunku nieco zmie-
nia ten idealny wizerunek).

W rzeczywistos$ci kazdy uczestnik wnosi 1 wynosi z teatru wtasciwa
dla siebie 1 niepowtarzalng proporcje tych czterech wymiarow teatral-
noéci. Powtérzmy, wszystkich czterech. Ten fakt ma odzwierciedlenie
graficzne w tym, ze ani $ciany, ani wierzchotki nie naleza do przestrze-
ni teatru, w przyjetym rozumieniu.



105

Tlustr. 11. Teatralny tetraedr II (opr. M. Bartosiak)

Granice tetraedru

Wierzchotki wymagaja pewnego komentarza. Kazdy z nich okresla
sytuacje skrajna i w istocie niemozliwa w teatrze. Wierzchotek sztuki
to sytuacja kompletnego oderwania od rzeczywistoSci, czyli calkowita
abstrakcja. W teatrze niemozliwa, poniewaz fizyczna obecno$§é aktora
zapewnia cho¢by minimalng dawke realnoéci. Trzy pozostale wierzchot-
ki, lezace na podstawie tetraedru, obrazuja sytuacje odwrotna, komplet-
ny brak elementéw fikcyjnych — réwniez nie do pomyslenia w teatrze.
Oczywiscie moga by¢ wtedy realizowane cele wlasciwe rozrywce, me-
dium czy wehikulowi, ale nie bedzie to teatr, lecz np. rozémieszanie sie,
dzialalnoé¢ spoteczna czy medytacja. Analogiczna sytuacja dotyczy $cian
tetraedru, ktore okreslaja caltkowity brak aspektu przeciwlegltego wierz-
chotka. Kazdy z aspektow jest obecny, cho¢by w stopniu Sladowym.

Kazdy z wymiaréw rozciaga sie od wierzchotka do przeciwleglej Scia-
ny (nie sg to wiec wymiary w sensie kartezjanskim). Od catkowitego na-
sycenia (w wierzchotku) do kompletnego braku (w przeciwleglej Scianie).
Sa to przestrzenie skalarne, nasycenie aspektami jest stopniowalne,
a dokladniej moze sie zmieniaé¢ w sposob ciagly. Przy czym kazdy punkt
wewnatrz tetraedru mozna okresli¢ doktadnie jednym ukladem nasyce-
nia aspektami, kazdy ma unikalna charakterystyke czterowymiarowa,.
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Okreélona w ten sposéb przestrzen odnosi sie zaré6wno do teatru w ogdle
(wszystkich mozliwych zdarzen teatralnych), jak 1 do pojedynczego spek-
taklu. Mozna oczywiScie osobno traktowaé intencje twércow, oczekiwa-
nia widzow 1 efekty ich interakcji. Cho¢ z punktu widzenia skutecznosci
te ostatnie wydaja sie najistotniejsze, przy nich zatem pozostanmy. Sa
one w istocie pojedynczymi aktami poznawczymi (kognicjami). W przy-
padku pojedynczego widza, w trakcie spektaklu jego kognicje moga zmie-
nia¢ polozenie, w zaleznos$ci od tego, jak postrzega zdarzenie teatralne,
1 z tych czastkowych kognicji po spektaklu tworzy ostateczny oglad ca-
loSci (ten proces moze sie oczywiécie wydluzaé w czasie, znacznie poza
ramy czasowe konkretnego spektaklu). Moze by¢ dla niego jednoznaczny,
jesli jego czastkowe kognicje oscylowaly wokét jednego miejsca. Moze tez
mie¢ niejednoznaczny oglad catosci, jesli nie skupialy sie blisko siebie.

W terminach teorii chaosu powiemy, ze wnetrze tetraedru tworzy
‘basen przyciagania’ przez cztery wierzchotkowe atraktory typéw ak-
tywnosci teatralnej — cztery aspekty zdarzenia teatralnego stanowia
uktad czterech jednopunktowych atraktoréw poznania i praktyki teat-
ralnej. One wladnie (wszystkie cztery w ré6znym stopniu w konkretnej
chwili, u konkretnego uczestnika) ,przyciagaja” uwage wykonawcza
1 odbiorcza, a takze myslenie o efektach. Uklad ten jest skrajnie wraz-
liwy na wszystkie towarzyszace zdarzeniu czynniki. Dlatego tez, jego
stan ‘na wyjsciu’ jest nieprzewidywalny.

Tustr. 12. Teatralny tetraedr III (opr. M. Bartosiak)
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Jest kilka naturalnych konsekwencji dzialania tego modelu.
Pierwsza, zwigzana z pojedynczym spektaklem. Mozna uznaé, ze kon-
kretny spektakl ma okreslona charakterystyke na podstawie ksztaltu
zbioru ostatecznych kognicji jego uczestnikow. Wtedy mamy takie same
mozliwosci, jak w przypadku sekwencji kognicji jednej osoby. Te ceche
uktadu okre$la sie w dynamice nieliniowej jako samopodobienstwo.
Dotyczy ono zachowania ukladu w réznych skalach. W przypadku te-
traedru to skalowanie przebiega od pojedynczych kognicji pojedynczego
uczestnika, poprzez kognicje uczestnikéw tego samego zdarzenia, tego
samego przedstawienia powtarzanego w trakcie kolejnych zdarzen,
1 tak dalej... Te sekwencje mozna (teoretycznie — dowolnie) rozciagac
w czasie 1 przestrzeni, uzyskujac coraz szerszy oglad praktyk teatral-
nych. Jakkolwiek podstawowsg funkecja modelu dla prowadzonych roz-
wazan jest uzmystowienie 1 wymodelowanie dynamiki zdarzenia te-
atralnego z perspektywy aktéw poznawczych jego uczestnikow, moze
by¢ wykorzystany do badan historycznych czy miedzykulturowych.
Wtedy usytuowanie intencji, oczekiwan 1 efektéw w przestrzeni fazo-
wej teatru (we wnetrzu tetraedru) moze poméc w dodatkowym upo-
rzadkowaniu informacji i danych.

Za przyklad (aplikacji modelu, nie reinterpretacji historii teatru)
niech postuzy kilka fragmentéw historycznego opracowania Kazimierza
Brauna na temat Wielkiej Reformy Teatru w Europie [Braun 1984].
W rozdziatach Teatr malarzy 1 Teatr ekspresjonistyczny w Niemczech
zastosowanie modelu pozwala na wprowadzenie dodatkowego, $ciéle
teatrologicznego porzadku paradygmatycznego, niezwiazanego bezpo-
$rednio z kierunkami w malarstwie czy innymi czynnikami spotecz-
no-historycznymi. Tworcy zwigzani z Bauhausem kierowali uwage na
‘teatr jako sztuke’, ze szczegélnym naciskiem na abstrakcyjna (oderwa-
na od codziennej realnoséci) konwencjonalizacje spektaklu, tak w zakre-
sie scenografii, jak wygladu i dziatan aktorow [Braun 1984: 164-168,
188-193; zob. réwniez Schelmmer 2010]. Jeszcze dalej w abstrahowa-
niu od rzeczywistoSci szly intencje Stanistawa Ignacego Witkiewicz
z jego teorig Czystej Formy w teatrze [Braun 1984: 165, 193-197;
Witkiewicz 1977]. Jedna z cech skrajnie pojmowanego (i praktykowa-
nego) ‘teatru jako sztuki’ jest jego wzgledna ,nieprzezroczysto$c¢”, ob-
jawiajaca sie m.in. w problemach z jego odbiorem — znane sa proble-
my Witkacego z recepcja jego teoril 1 dramatéw; podobne mial réwniez
Oskar Schlemmer [zob. Trimingham 2004: 84-85].

Jednak dadaiéci, szczegblnie w ramach projektu Cabaret Voltaire,
nastawieni byli bardziej na przyjemnos¢ i satysfakcje ze wspdlnych
gier 1 zabaw, z praktykowania widowiskowe]j wirtuozerii — a zatem
blizsi byli ‘teatrowi jako rozrywce’, lub wrecz samej rozrywce w postaci
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,widowiska kabaretowego” [Braun 1984: 164, 183—185]. Z kolei dziala-
niom futurystéw towarzyszyto przekonanie o rewolucyjnej funkeji 1 roli
sztuki w ogdle, a teatru w szczegélnosci [Braun 1984: 172-177] — ta
intencja zbliza ich praktyki do ‘teatru jako medium’. W jeszcze bardziej
zdecydowanie ,medialny” sposob o funkcjach sztuki mysleli niektorzy
ekspresjonici niemieccy, w szczegdlnosci tworca teatru politycznego
— Erwin Piscator [Braun 1984: 252-260]. Jednak, réwniez ekspresjo-
nista niemiecki, Oskar Kokoschka byl juz znacznie blizszy ‘teatrowi
jako sztuce’ [Braun 1984: 164, 166-167]. Juz ten bardzo powierzchowny
oglad pozwala na stwierdzenie, ze tego typu rozpoznania i klasyfikacje
pozwalaja precyzyjnie okreslaé cele 1 wartoéci praktyk teatralnych, ze-
stawiac je wlasnie w odniesieniu do ich aksjologicznego 1 antropologicz-
nego nacechowania, a zatem wzglednie niezaleznie od personalnych czy
zawodowych relacji miedzy twércami, ich stosunku do pradow w sztuce
czy innych okototeatralnych lub wrecz pozateatralnych kontekstéw.



Rozdzial VI. Dzialanie i poznanie

1. Poznajace cialo
Cialo wobec przestrzeni

Na gruncie fenomenologii percepcji przyjmuje sie, ze cialo (a do-
kladniej jego system percepcyjny) wchodzi w dynamiczna poznawczo
interakcje z otaczajaca je przestrzenig i1 wypelniajacymi ja jakosciami
1 obiektami postrzegalnymi zmystowo. Mozna przyjac¢ zatem, ze ciato
wchodzi z otaczajacym je Swiatem w pewien poznawczy dialog. Pojecie
dialogu zaklada naprzemienna, interaktywna relacje ja-ty oraz to,
czyli odpowiednio podmiot, adresata oraz kontekst, tto wypowiedzi.
Ustanowienie w dyskursie sytuacji wypowiadania jest konieczne dla
zaistnienia dialogu, jednocze$nie (w teatrze) kontekstem-ttem dialo-
gu jest wykreowana sytuacja. Jeéli ,ja” jest cialem, to ,ty” moze by¢
ustanowione w przestrzeni wewnetrznej lub zewnetrznej w stosunku
do ja-ciata, kontekstem 1 jednocze$nie medium wypowiedzi jest prze-
strzen reprezentacji ksztaltowana ekspresja ciata, ktéra wyodrebnia ja
z fizycznej przestrzeni teatru. Dwa przypadki tak rozumianych ,,0s6b”
1 miejsca odbywanego przez nie dialogu ilustruja realizacje dwoch teat-
réw poszukujacych z Yodzi: Sybilla Teatru Officium 1 Wrzeciono Teatru
Desiderium.

Maurice Merleau-Ponty, przyréwnujac cialo do dzieta sztuki,
stwierdza, ze jest ono ,wezlem zywych znaczen” i, podobnie jak po-
wiesc¢, wiersz, obraz czy utwor muzyczny, jest ono bytem, w ktérym ,nie
mozna odrozni¢ ekspresji od jej przedmiotu, wyrazu, od tego co wyra-
zane”, do ktorego sensu dotrze¢ mozna ,,tylko poprzez bezposredni kon-
takt” 1 ktore ,,promieniuje znaczeniem, nie opuszczajac Swojego miejsca
w czasie 1 przestrzeni” [Merleau-Ponty 2001: 172]. W podobny sposob
ujmuje ten problem Sondra Horton Fraleigh, ktéora w odniesieniu do
fenomenologii tanca stwierdza:

Ciatlo nie jest czyms$, co posiadam, aby za pomoca tego czego$ tanczy¢. Nie rozka-
zuje mojemu cialu, aby skrecito sie tu, a zawirowalo tam. Nie mysle »rusz sie«,
a nastepnie ruszam sie. Nie! Ja jestem tancem; jego myS$lenie jest jego ruchem
ijego ruch jest jego mys$leniem. Ja jestem kreceniem i wirowaniem. Mgj taniec to
moje cialo, tak jak moje ciato to ja [Horton Fraleigh 1987: 32].
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Zdaniem Merleau-Ponty’ego dzieje sie tak, poniewaz schemat ciele-
sny, a wiec cielesna samowiedza ,nie jest zwykla kalka ani nawet glo-
balna Swiadomoscia istniejacych czeéci ciata, ale dokonuje ich aktywnej
integracji pod katem ich wartosci dla projektéw organizmu” [Merleau-
Ponty 2001: 119]. Cialo jawi sie ,jako postawa funkcjonalnie odnie-
siona do pewnego aktualnego lub mozliwego zadania. Albowiem jego
przestrzenno$¢, inaczej niz przestrzenno$é przedmiotéw albo »wrazen
przestrzennychg, nie jest przestrzennoscig potozenia, ale przestrzenno-
sciq sytuacji”’. Wiedze te ciato czerpie z ciaglej interakeji z wrazeniami.
W odniesieniu np. do wrazen czuciowych Merleau-Ponty tak opisuje
przestrzennos$é sytuacji oraz intencjonalno$é samych wrazen:

Kiedy stoje przed moim biurkiem i opieram sie o nie dwiema rekami, tylko rece
odczuwam wyraznie, a cale moje cialo ciagnie sie za nimi jak ogon za kometa. Nie
o to chodzi, ze nie wiem, gdzie mieszcza sie moje plecy czy biodra, ale o to, ze ich
umiejscowienie jest tylko wspétzawarte w pozycji moich rak i cata moja postawa
daje sie, by tak rzec, odczytaé z ich opierania sie o stét [Merleau-Ponty 2001: 119].

Dotyczy to nie tylko aktualnych, lecz rowniez mozliwych zadan,
poniewaz ,,co$, czego mam doznad, stawia przed moim cialem pewien
rodzaj nieokreslonego problemu”, wymagajacego znalezienia takiej po-
stawy, ,ktéra bedzie mu dostarczaé¢ $rodkéw do samookreélenia sie”
[Merleau-Ponty 2001: 234].

Hollis Huston, przywotujac Jacquesa Copeau, upatrujacego podsta-
wowy problem aktora w jego cielesnej obecnoéci na scenie, podkresla,
ze jakkolwiek aktorstwo zwiazane jest nierozerwalnie z cielesnoScia,
nie oznacza to jednak, 1z problem aktora to problem jego ciala — ,to ra-
czej problem, ktory cialo napotyka” [Huston 1996: 51]. Ekspresja ciata
stanowi projekcje nie tylko samej cielesnoéci, lecz cato§ciowo pojmo-
wanego czlowieka [Huston 1996: 52], ,,ciato funkcjonuje nie tylko jako
ekspresja, lecz jako pojemnik dla filozofii, ideologii, moze nawet teo-
logii” [Whitworth 2003: 21]. Wszelkiego typu problemy sa rzutowane
ekspresja ciata w jego fenomenalnag przestrzen, w ktorej (rozpoznajac je
w postaci odbieranych wrazen) mozna podja¢ z nimi dialog.

Poszukiwania we wspoélczesnym teatrze sugeruja, ze zdarzenie teat-
ralne moze stanowié z jednej strony reprezentacje takiego, szkicowo
zarysowanego, faktycznego procesu fenomenalnego ciata aktoral, oraz
z drugiej — prezentacje mozliwosci takiego procesu dla widza. Tomaz
Krpi¢ uwaza, ze ,koncepcja przedstawiajacego ciata sktada sie z dwoch

! Na mozliwoéé wykorzystania fenomenologii percepcji do analizy ,pozna-
nia somatycznego” w kontek$cie praktyk aktorskich wskazywat Jacek Wachowski
[Wachowski 1998].
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elementéw: ciata wykonawecy 1 ciala widza” (,The concept of performing
body consists of two elements: the performer’s and the spectator’s per-
forming bodies” [Krpi¢ 2011: 167]). Przedstawienie dziatan aktorskich
na scenie odtwarza pewna okre§lona w trakcie przygotowan do spek-
taklu sekwencje dziatan, stajac sie jednoczes$nie nieokre§lonym proble-
mem fenomenalnym dla widza. Zdaniem Nigela Stewarta, niezaleznie
od tego, czy jest sie widzem, czy aktorem ,»ja« (podmiot) musi uciele-
$nié »to« (przedmiot) poprzez kinestetyczne uswiadomienie sobie obra-
zu przedmiotu” [Stewart 1998: 49].

Co wiecej, teatr umozliwia rowniez dramatyzacje tego problemu.
Wrazenia stanowia bowiem rodzaj partnera, z ktérym cialo fenome-
nalne wchodzi w bezposrednig interakcje. Partnera, ktéremu przypi-
sana zostaje réwniez pewna intencjonalnosé, poniewaz, jak to ujmuje
Merleau-Ponty:

w tym, co zmyslowe odnajduje zachete do wejécia w pewien rytm istnienia [...]
1 poniewaz idac za ta zacheta, wslizgujac sie w taki ksztalt egzystencji, odnosze
sie do jakiego$ zewnetrznego bytu, niezaleznie od tego, czy miatoby to na celu moje
otwarcie, czy tez zamkniecie sie na 6w byt [Merleau-Ponty 2001: 234].

Interakcja taka ma wzajemny charakter, poniewaz nie tylko wra-
zenle wplywa na egzystencje ciala 1 jego samowiedze, ale zwrotnie — to
wlasnie aktywno$é poznajacego ciata wyodrebnia i aktywizuje dozna-
nie zmystowe.

To wlasnie moje spojrzenie podbudowuje dana barwe, to wtasnie ruch mojej reki
podbudowuje ksztalt przedmiotu czy tez raczej moje spojrzenie sprzega sie z bar-
wa, a moja reka z twardoScia 1 miekkoscia 1 nie mozna méwié, ze w tej wzajem-
nej wymianie miedzy podmiotem wrazenia a tym, co zmyslowo doznawane, jedno
dziala, a drugie doznaje, ze jedno nadaje sens drugiemu. To, co zmystowo dozna-
wane, bez penetracji mojego spojrzenia lub mojej reki i przed zsynchronizowaniem
sie z nim mojego ciata nie jest niczym wiecej niz metnym pobudzeniem [Merleau-
Ponty 2001: 234].

Stowem toczy sie miedzy nimi dialog, ukierunkowany przez funk-
cjonalny 1 egzystencjalny problem, jaki wrazenie stawia przed ciatem
1jaki jednoczeénie ciato odkrywa w doznaniu. Intensywno$é tego dialo-
gu zalezy bezposrednio od egzystencjalnej wagi problemu, a jego dyna-
mika jest wprost proporcjonalna do determinacji 1 faktycznych mozli-
woséci podmiotu w podjeciu 1 rozwiazaniu problemu.

Teatralizacja wyodrebnionych juz wrazen moze polega¢ na ich
uprzedmiotowieniu lub personifikacji. Wrazenia niewyodrebnione
moga stanowié¢ wszelkie pojawliajace sie w przestrzeni sceny zjawiska,



112

stanowiace bardziej lub mniej okre§lone tlo dziatlan. Sama przestrzen
teatralna jest zatem projekcja pola fenomenalnego, w ktérym toczy sie
dialog ciata z doznaniami [Merleau-Ponty 2001: 242]:

Wrazenie w postaci, w jakiej dostarcza nam go do$wiadczenie, nie jest juz niezrdz-
nicowana materig 1 abstrakcyjnym momentem, lecz jedna z plaszczyzn naszego
kontaktu z bytem, pewna $§wiadomosciowa struktura, a kazde wrazenie przynosi
[...] pewien szczegdlny sposdb bycia w przestrzeni i w pewnym sensie tworzenia
przestrzeni.

Zdaniem Merleau-Ponty’ego, przestrzen

nie jest $rodowiskiem (rzeczywistym badz logicznym), w ktérym rzeczy ustawiaja
sie wzgledem siebie, ale Srodkiem, za pomoca ktérego staje sie mozliwe ustalenie
[position] rzeczy, nalezy ja zatem pomysleé i przedstawi¢ jako mozno$é ich wiagza-
nia ze sobg [Merleau-Ponty 2001: 265]

co wydaje sie szczegblnie wlasciwe dla fenomenalnie pojmowanej prze-
strzeni dzialan scenicznych. Wyodrebnienie jednej postaci jako pro-
tagonisty czyni z niej podmiot poznajacy, wchodzacy w interakcje ze
scenicznym otoczeniem, ktore jest jednoczesnie projekcja jego samo-
swiadomoséci fenomenalnego pola poznawczego. Stopien ustrukturowa-
nia przestrzeni, fenomenalna i egzystencjalna wyrazisto$¢ osoéb, rzeczy
1 jakoSci jest wyrazem poziomu 1 efektywnosSci samopoznania podmio-
tu, ktory, w toku dziatan scenicznych, moze ulegaé¢ zmianom. Dotyczy
to z jednej strony obiektywnej wyrazistosci samej sceny, z drugiej zas
subiektywnego uczestnictwa widza w tej wyrazistosci.

Poniewaz ,,wyrazna percepcja i1 skuteczne dzialanie mozliwe sa tyl-
ko w ukierunkowanej przestrzeni fenomenalnej” [Merleau-Ponty 2001:
274], fundamentalnym aktem jest rozpoznanie 1 ustanowienie pozio-
mu, wobec ktdrego rozpoznawane i1 ustanawiane beda dwa podstawowe
kierunki: géra 1 dét. Wedlug Merleau-Ponty’ego, wyodrebnienie tego
podstawowego poziomu egzystencjalnych aktéw poznawczych w polu
postrzezeniowym jest zwigzane z konstytuowaniem sie podmiotowos$ci.
,Przestrzen i w ogdle percepcja sygnalizuja w tonie podmiotu sam fakt
jego narodzin”, ktéry jest 1 konieczny, 1 przypadkowy, dany w pierw-
szym przeblysku samoswiadomosci przestrzennej 1 konstytuowany
wraz z kazdym nastepnym aktem.

Chwiejnoéé poziomoéw przestrzennych skutkuje nie tylko intelektualnym doswiad-
czeniem chaosu, lecz zywym do$wiadczeniem zawrotéw i mdloéci, bedacym uswia-
domieniem sobie horroru naszej przypadkowosci. Ustalenie sie pewnego poziomu
jest zapomnieniem o tej przypadkowoéci, a na naszej faktycznoéci zostaje osadzo-
na przestrzen [Merleau-Ponty 2001: 277-278].
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Teatralnym ekwiwalentem tej sytuacji jest okreélenie podstawowe-
go dla dziatan scenicznych poziomu egzystencji postaci, wobec ktérego
ustanawiane bedg kierunki, wlasnoéci i dzialania w przestrzeni.

Przyjrzyjmy sie zatem dwém réznym sposobom teatralizacji tego
problemu: Sybilli Teatru Officium 1 Wrzecionu Teatru Desiderium. Oba
16dzkie spektakle inspirowane sa opowie$ciami epickimi, nie stanowiac
jednak w zadnym razie ich inscenizacji. Sybilla oparta jest na opowia-
daniu Para Lagerkvista pod tym samym tytulem, natomiast Wrzeciono
na powiesci Abe Kobo Kobieta z wydm. Proza Lagerkvista stanowita dla
Michata Rzepki (rezysera spektaklu) 1 Joanny Okupskiej (wykonawczyni),
wyjSciowy material dla teatralizacji problemu zrozumienia istoty zdarzen
wypartych przez protagonistke ze §wiadomosci, zdarzen z jej przesztoci,
ktérych sensu, motywacji ani skutkéw nie pojmuje. Przesztos¢ ta, ukry-
ta jednak nadal w jej ciele uobecnia sie za poSrednictwem motorycznych
1impulséw 1 blokéw, wplywajac w ten sposéb na jej obecna egzystencje.
Jest to zatem problem pewnego nietadu w $wiadomosci, powodowanego
danymi w réznym stopniu u§wiadamianymi, ktorych zrédlo znajduje sie
w dramatycznej, dojmujacej przesztoéci Sybilli. Powieéé Abe Kobo zain-
spirowata z kolei Piotra Grabowskiego (rezysera i wykonawce) oraz Ewe
Wodzicka (jego sceniczna partnerke), do przedstawienia sytuacji izolacji
protagonisty wymuszajacej na nim dziatania, ktérych celem jest wyjscie
z tego stanu. Osiagniecie jednak tego celu wymaga wewnetrznej prze-
miany, inspirowanej dynamicznym byciem-w-Swiecie. Sam cel postrzega-
ny jest jako transcendentny wobec jego pola egzystencji (jest ,,poza nim”)
1 jednoczeénie przyjmowany jest przezen jako oczywisty 1 powszechny.
Dziatlania sceniczne podkreslaja mozliwosé wyboru miedzy pozostawa-
niem w coraz bardziej wzglednej izolacji (otoczenie wymusza jego aktyw-
na,_obecno$é) a sukcesywnym akceptowaniem zewnetrznych z poczatku
regut odnoszacych sie do jego wnetrza (rozumianego w kategoriach po-
strzegania 1 $wiadomos$ci siebie 1 swoich relacji z otoczeniem) oraz od-
najdywaniem 1 konstytuowaniem w sobie, w miare wzbogacania swojego
bycia-w-$wiecie, pojawiajacych sie w polu widzenia jakos$ci 1 wartosci.

Sybilla

Podstawowy poziom fenomenalnej przestrzeni w Sybilli definiowa-
ny jest jako pas obejmujacy cala powierzchnie sceny o wysokosci rownej
zasiegowl motoryki ciala aktorki, powiekszany w gore jedynie wyrzuca-
nymi w przedniej czesci sceny 1 tworzacymi chaotycznie opadajace chmu-
ry liéémi, bedacymi znakiem beztadnych danych éwiadomosci. Liscie
sa wyrzucane w gore 1 rozrzucane po podilozu w chwilach werbalnego
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1 gestycznego przywolywania wspomnien, zwigzanych z dramatyczna
aktywno$cia erotyczng 1 profetyczng (gwaltowna inicjacja seksualna,
rytualne, pozbawione obustronnej wiezi emocjonalnej zblizenia, niepo-
zadana i skrywana ciaza, bolesny pordd, odrzucenie i oziebloéé; izolacja,
catkowite po$wiecenie, desperacja, lek, anatema), ktérych Sybilla juz to
nie akceptuje, prébujac bezskutecznie wyprzeé, juz to prébuje zaakcep-
towad, jednak nie potrafi zrozumiec¢ ich sensu i1 racjonalnego zwiazku
z innymi, pozytywnie waloryzowanymi wspomnieniami. Wielokrotnie
powtarzane dziatanie zbierania suchych, obumarlych lisci w najbliz-
szym otoczeniu swojego ciala, wyrzucania ich w przestrzen bezposrednio
ponad 1 przed siebie oraz rozrzucania wokoét jest zatem ekwiwalentem
naplywajacych z ciata, za jego posrednictwem lub zwiazanych z nim da-
nych $wiadomoSci, ktorych Sybilla, mimo rozpaczliwych préb podejmo-
wanych w scenicznym tutaj-teraz, nie jest w stanie uzgodni¢ z innymi
danymi i nada¢ im egzystencjalny i aksjologiczny sens. W ten sposéb
wertykalna o§ pola fenomenalnego ma Scisle ograniczony zakres, okre-
§lajac tym samym mozliwy 1 faktyczny zakres podmiotowego wladania
danymi §wiadomoéci [por. Merleau-Ponty 2001: 288—-289].
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Tlustr. 13. Schemat organizacji przestrzeni w spektaklu Sybilla

Catos¢ ma przebieg gléwnie horyzontalny. Przestrzen gry i prze-
strzen obserwacji to dwa przylegajace do siebie prostokaty, co podkresla
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waloryzacje 1 stratyfikacje glebi przestrzeni, uwazanej przez Merleau-
Ponty’ego za najbardziej ,egzystencjalny” ze wszystkich wymiaréw
[Merleau-Ponty 2001: 279], okreslajacy podmiotowy stosunek do usy-
tuowanych wzgledem niego obiektéw, ,,zgodnie z ktérym rzeczy badz
elementy rzeczy nawzajem sie obejmuja, podczas gdy szeroko$é 1 wy-
soko$é¢ sa wymiarami, zgodnie z ktérymi ustawiaja sie one obok siebie”
[Merleau-Ponty 2001: 288]. Glebia sceny jest trdjdzielna, w przedniej
czescl uobecniane sg zdarzenia 1 jakoSci najwyrazniej 1 najpewniej
uSéwiadamiane przez protagonistke, pierwszy rzad krzeset (lub tawek)
stanowi1 prég Swiadomosci, oddzielajacy 1 taczacy jednoczeénie scene
1 widownie. Glebiej, miedzy dwoma symetrycznymi rzedami jasnych
kotar bohaterka zmaga sie z przywolywanymi i z trudem dajacymi sie
uzgodni¢ z jej obecnym stanem zdarzeniami z przesztosci. Stabo oéwie-
tlony tyl sceny, z tlem spowitym mrokiem, do ktérego Sybilla wchodzi
tylko raz, to miejsce najintymniejszych zdarzen, nie dajacych sie ani
w pelni uobecnié¢, ani uzgodnic¢ z tym wszystkim, co stanowi o jej obec-
noéci w érodkowej 1 przedniej czedci sceny. Dramatyczne ,ty” przenika
wszystkie przywolywane podmioty dziatan, ktérych protagonistka jest
przedmiotem, 1 zwigzane jest najwyrazniej z bogiem i jego kaptanami,
a takze z ludzmi bioracymi bezposredni udziat w jej losie jako najpierw
kaptanki, pézniej jako kobiety pozbawionej tego statusu; zarysowana
zostaje rowniez silna, choé¢ niejasna (ukryta w glebi), negatywna re-
lacja postaci pierwszego kochanka z bogiem. Wszystkie przywolywa-
ne z glebi pamieci postacie stanowia mniej lub bardziej wyodrebnione,
mniej lub bardziej wyraznie uzgodnione z tutaj-teraz Swiadomosci pro-
tagonistki otoczenie zwiazane z jej kaplanstwem, w tej réwniez funkcji
ewokowana jest przestrzen widowni. Koncowe rozpaczliwe zawolanie
»cate moje zycie, ktore mialam w tobie” sugeruje, ze cale pole fenome-
nalne przestrzeni teatralnej staje sie w efekcie nie dajacym sie w pelni
uzgodni¢ z samoéwiadomos$cig dramatycznym ,ty”, z ktorym Sybilla
w konwulsyjnych momentami, a wiec kardynalnych egzystencjalnie
improwizacjach, stara sie wejs¢ w dialogiczna interakcje, ofiarowujac
na rzecz tego kontaktu swoje ciato.

Improwizacyjny charakter ruchu sprawia, ze cala przestrzen uzy-
skuje wysoki stopien subiektywizacji. Obiektywno$¢ stratyfikacji gtebi
jest pozorna, $ciéle fenomenalna. Z jednej strony jej waloryzacja jest
z 1stoty podmiotowa 1 wewnetrzna. Horyzontalna o$ przdd-tyl sceny nie
odpowiada $cisle obiektywizujacym podzialom na $wiadome-nieSwia-
dome, psychicznie powierzchowne-glebokie. Stanowi raczej teatraliza-
cje stopnia trudnosci 1 fenomenalnej wyrazistosci problemu, jaki ma
Sybilla z przywolywanymi z pamieci zdarzeniami i jako$ciami — im
glebiej w przestrzeni sceny umiejscowione jest dziatanie, tym trudniej
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bohaterce wyraziScie uswiadomic¢ sobie 1 zracjonalizowaé zwiazek tych
zdarzen 1 jako$ci z jej obecng sytuacja 1 samoswiadomoscia, tym trud-
niej nadac¢ lub odnalezé sens jej egzystencji. Inscenizacyjnym znakiem
tego efektu jest pelniejsza z przodu sceny, bardziej uszczegdlowiona ge-
stycznie, mimicznie i ruchowo ekspresja teatralizowanych wspomnien
1 obecnej aktywnoséci Sybilli, 1 na odwr6t, bardziej schematyczna i frag-
mentaryczna, mniej wyrazista — w glebi sceny.

7 drugiej za$ strony — ruch sceniczny nie jest w zaden sposéb geo-
metryzowany, czyli organizowany w relacji do obiektywnych (architek-
tonicznych) osi 1 kierunkéw miejsca gry. Mimika 1 gest sa naturalne,
zywiolowe, stanowia bezposrednia reakcje na przywotane wspomnienie
1 same rOwniez zwrotnie je intensyfikuja, nie sa porzadkowane w od-
niesieniu do zewnetrznych (scenicznych) punktéw i linii odniesienia,
lecz uzalezniane wraz z ruchem ciala wzgledem spontanicznie ujaw-
nianych emocji 1 postaw. Lek, przerazenie czy odraza w naturalny
sposéb powoduja bezruch, wycofanie lub ucieczke (oczywiscie w glab
sceny). Nadzieja, pragnienie czy pozytywne emocjonalnie nastawienie
powoduja naturalny ruch i gest przyblizenia sie (ku przodowi sceny).

Strona lewa 1 prawa nie sg wyraznie waloryzowane, podkresla-
jac spontaniczna asymetrie improwizacji. Ruch wyodrebnia w hory-
zontalnym planie sceny nieregularna forme majaca najwieksza sze-
roko$¢ w przednim (Swiadomo$¢ tutaj-teraz) pasie, nieco mniejsza
w pasie Srodkowym (tresci przywolywane z pamieci, ktére protago-
nistka jest w stanie wyraznie, choé¢ chaotycznie sobie uéwiadomic)
1 najmniejsza w najdalszym miejscu (zdarzenie najgtebiej skrywane,
nadal — w dramatycznym tutaj-teraz — niewyrazne 1 nieakceptowane
przez S$wiadomo$¢).

Wrzeciono

Wrzeciono realizuje inny model. Architektura sceny zorganizowana
jest w zgeometryzowany, ,logiczny” sposob. Przestrzen gry to czarny
kwadrat sceny zwienczony ptaskim tlem, z ktérego wyodrebniane sa
dwa symetrycznie rozmieszczone, rozéwietlane od wewnatrz wrzecio-
na-kokony. Przestrzen obserwacji stanowia dolaczone do pozostalych
bokow sceny amfiteatralne miejsca dla widzéw. W naroznikach sceny od
strony widowni pozostawione zostaty dwa pasy do gry, w ktérych posta-
cie, niejako w prologu, rozpoczynaja swoja sceniczna egzystencje o wy-
raznie sugerowanej symetrii. Zostanie ona jednak ztamana po inicjuja-
cej wlasciwa akcje sekwencji wysnuwania nici tworzacej kokony wokot
cial. Zlamanie symetrii zaznaczone jest charakterem i usytuowaniem
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dziatan obu postaci. Ona wykonuje powtarzajace sie, monotonne, su-
gerujace codzienny, mozolny trud czynnos$ci, poruszajac sie spokojnie
w pasie wzdluz tylnej éciany sceny, stanowiac rowniez swego rodzaju
tlo, punkt odniesienia 1 wyzwanie dla Niego. On natomiast obejmuje
swoimi dziataniami cala przestrzen gry, wychodzac w ten sposéb na
pierwszy plan. Jego aktywno$¢é ma zmienne tempo, jest dynamiczna,
sugeruje podejmowanie wysitku nastawionego na radykalna zmiane
sytuacji, ktéra wyraznie rozpoznaje w relacji do Niej. To ze wzgledu
na Nig podejmuje swoje dziatania o wyraznie sugerowanym, indywidu-
acyjnym charakterze.
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Tlustr. 14. Schemat organizacji przestrzeni w spektaklu Wrzeciono

Podstawowy poziom pola fenomenalnego jest tutaj Scislej zwiazany
z plaskim podlozem. Przez znaczng cze$é spektaklu postacie sg w po-
zycji lezacej lub potlezacej; z tej pozycji rozpoczynaja wiekszosé swoich
dziatan lub w niej pozostaja w ich trakcie. Wskazuje to na inicjalny —
wyprowadzany z pozycji podstawowe], zrodtowej dla rozwoju bohatera —
charakter dzialan scenicznych. Rowniez w Srodkowej czesci spektaklu,
kiedy wyraznie zaznaczona jest asymetria egzystencji postaci — Ona
stanowi tlo, On wypelnia pierwszy plan — Ona porusza sie schylona,
przygarbiona, wykonuje czynnos$ci zwiazane z podtozem, On natomiast
wykonuje wiele réznych dzialan stanowiacych wyrazna teatralizacje
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podejmowania prob przekroczenia wiasnych ograniczen, rozpoczyna
jednak od pozycji lezacej lub potlezacej, albo pozostaje w niej.

Jednak wyrazniej niz w Sybilli podkreslona jest mozliwo$é wer-
tykalizacji pola — czarne tto zamykajace scene jest wysokie, rowniez
pojawiajace sie tuz przed nim rozéwietlane ksztalty dwéch mandorli
sa wyzsze od stojacych postaci. Ponadto w kulminacji zmagan prota-
gonisty wyraznie teatralizowany jest §wietlny, wertykalny, centralnie
umieszczony sznur, po ktérym bohater zaczyna sie wspinac.

Mrok spowijajacy przestrzen gry réwniez podkresla inicjalny cha-
rakter dziatan, ponadto umozliwia wyrazniejsze wyodrebnienie 1 zindy-
widualizowanie pojawiajacych sie w polu fenomenalnym obiektéow [por.:
Merleau-Ponty 2001: 308-309]; tutaj jest nim przede wszystkim part-
nerka, a doktadniej — ustrukturowany, poddany okres§lonym i czytelnym
prawom sposob jej bycia-w-§wiecie, wobec ktérego 1 z ktérym podejmuje
swoje dziatania protagonista. W planie interpretacyjnym inicjacja boha-
tera polega na przej$ciu od przedmiotowego do podmiotowego traktowa-
nia partnerki, co jest teatralizowane poprzez zjednoczenie w uzupelnia-
jacych sie 1 wspomagajacych dziataniach scenicznych. On musi znalezé
1 znajduje taki sposéb bycia-dzialania, ktory spelni ten wymog, pozwala-
jac mu jednoczesnie zachowaé swoja, odrebnosé 1 tozsamosé.

Przyjeta konwencja pozwala wyraziScie ustanowié¢ dzialania
w Swiecie 1 wobec niego w odniesieniu do schematu cielesnego, jako
podstawowego poznawczego i korygujacego medium kontaktu z otacza-
jaca rzeczywistoécia. Dialog protagonisty z tym, co transcendentne wo-
bec jego ciala, a wiec wyodrebniane gtéwnie §wiatlem 1 ruchem, w polu
jego percepcji nawiazywany jest przezen w ciele i poprzez cialo, w ru-
chu 1 za pomoca ruchu. Sam ruch, rozpoczynajacy sie wielokrotnie od
pozycji lub gestu embrionalnego podkres$la kazdorazowo podejmowany
wysitek inicjowania wspélnoty z otoczeniem, ktérego antropomorficz-
nym reprezentantem jest Ona. Jednak samo otoczenie, czyli pole feno-
menalne, ma dla protagonisty charakter transcendentny 1 obiektywny,
na co wskazuje jego silna, przedustawna geometryzacja. Ten ogdélny
charakter dramatycznego ,ty”, jako przestrzeni zewnetrznej, podkresla
réwniez zgeometryzowany charakter obszaréw 1 linii, po ktérych prze-
mieszcza sie protagonista. Sa to glownie przekatne ilinie rownolegte do
kwadratu sceny oraz geometrycznie identyfikowalne punkty i1 obszary,
jak np. miejsce dla osi wertykalnej w postaci S§wietlnego sznura, obszar
projekcji sennej doktadnie pomiedzy mandorlami czy wspdlne, uregulo-
wane dzialania bytowe w pasie tuz przed tylna $ciang sceny. Réwniez
partnerka, ktora co prawda jest silnie zindywidualizowanym, ale jed-
nak elementem przestrzeni zewnetrznej, zmuszajacym protagoniste do
najbardziej dla niego radykalnych gestéw 1 dzialan, elementem, ktéry
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najsilniej, jak sie zdaje, potrafi wystepowaé w imieniu przestrzeni ze-
wnetrznej. Poprzez ten wlasnie element bohater dokonuje proby inicja-
cyjnej. Jednak sama proba, co wyraznie sugeruja $Swietlne mandorle
1 éwietlny sznur, jest inicjowana przez zrdédlo pozaosobowe i radykalnie
transcendentne, bo niereprezentowane w fenomenalnym polu podmio-
tu inaczej niz tylko silnym, skierowanym na protagoniste strumieniem
Swiatta wyptywajacym z nieokreslonej przestrzeni ponad nim.

Obiektywny charakter ,ty”, z ktérym ciatlo wchodzi w interakcje,
podkreslony jest w spektaklu rowniez silnie skonwencjonalizowanym
gestem 1 ruchem postaci. Tytulowe wrzeciono, jakkolwiek $cisle otacza-
jace 1 przylegajace do ciala, jest jednak czym$ zewnetrznym, stanowi
dlan ograniczenie. Zatem, podazajac za ta metafora, réwniez ekspresja
ciala musi uwzgledniaé¢ zewnetrzne wobec niego ograniczenia, teatrali-
zowane tutaj jako powtarzalne sekwencje ruchowe 1 gestyczne o czescio-
wo zgeometryzowanym, a wiec obiektywnym charakterze. Konwencja
ta ma Scisly zwiazek z formami opisywanymi przez cialo, ktore rozcia-
gajac sie 1 kurczac, wyciagajac i kulac, wyznacza w przestrzeni obszary,
figury 1 linie dostepne jego fizycznej obecnosci. Za posrednictwem tak
rozumianych ksztattéw, przybieranych przez poznajace dotykiem cialo,
bohaterowie ustanawiaja swoje bycie w przedstawianym $wiecie. Nie
przeszkadza im to jednak, w przeciwienstwie do Sybilli, w osiagnieciu
sukcesu. Wydaje sie, ze to wlasnie w relacji do tak pojetego i wyra-
zonego, obiektywnego w swojej transcendencji ,ty” mozna ustanowic
wzglednie bezpieczny 1 efektywny dialog.

Pozorna opozycja

Fragmentaryczne 1 wstepne analizy, korespondujace — w zakresie
dotychczasowych ustalen fenomenologii teatru — z intencjonalna struk-
tura pojeciowa (w terminologii Dietricha Steinbecka [zob.: Rézewicz
2002: 60-66]) 1 ze zwigzanymi z postacia bytami intencjonalnymi
(w terminologii Tomasza Kubikowskiego [Kubikowski 1994: 127-144),
nie stanowig oczywiécie pelnego opisu fenomenologicznego. Zostaly
przedstawione jako przyklad dwojakiego inscenizacyjnego pojmowania
,dialogu ciala z przestrzenia” i jego mozliwych konsekwencji pojecio-
wych 1 poznawczych. Niemal calkowicie zostal pominiety problem fa-
buly i tresci spektakli, poniewaz gtéwnym celem bylo zaprezentowanie
analitycznych mozliwoéci zwigzanych z elementarnymi danymi eks-
presyjnymi 1 postrzezeniowo-poznawczymi ksztattujacymi przestrzen
reprezentacji, ktére dopiero wtornie moga stanowi material wyjSciowy
do dalszych calo$ciowych interpretacji.
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Cytowane spektakle nie sa wytacznymi realizacjami opozycyjnych
trybow dialogu — w kazdym z nich sa elementy obydwu mozliwosci.
Réznice miedzy tymi przedstawieniami dotycza wyraznie postrzega-
nej dominanty (zaréwno przez aktoréw, jak 1 widzéw), a nie wylacznej
realizacji jednego badz drugiego modelu dialogu. Rozpoznanie wsp6t-
wystepowania obydwu trybéw dialogu mozliwe jest przede wszyst-
kim dzieki ustaleniom fenomenologii percepcji Merleau-Ponty’ego,
nieuwzglednianej dotychczas w fenomenologii teatru, a przywotywa-
nej jedynie w pracach z zakresu fenomenologii tanca, w ktérych kta-
dzie sie wiekszy nacisk na perspektywe opisu nastawiona nie tyle na
przedmiot sztuki (przedmiot artystyczny), ile na interakcje podmiotu
1 przedmiotu estetycznego, a doktadniej na proces estetyczny zwiazany
nierozerwalnie z fundamentalng dla teatru cielesng obecnoécig widza.
Fenomenologia percepcji pozwala réwniez, jak sie wydaje, zweryfiko-
wacé kategorycznie dotychczas stawiany problem jednokierunkowe;]
fazowosci procesu konkretyzacji, w ktorym daje sie rozpoznaé (suge-
rowane w opisach elementow spektakli) sprzezenia zwrotne zwigzane
z motorycznymi reakcjami na wrazenia — przy czym 1 wrazenia, i reak-
cje sa traktowane jako projekcje postrzegajacego ciala.

2. Pojemnik i droga

Powtérzmy: w ogladzie zdarzenia teatralnego zaklada sie niezby-
walno$¢é mentalnej aktywnosci widza (lub uczestnika). Rezultat tej ak-
tywnos$ci ma ulotny 1 mentalny charakter, catkowicie zalezny w swoim
istnieniu wtaénie od widza. To on staje sie bezposrednim sprawca ist-
nienia $wiata przedstawionego. Zauwazmy jednoczeénie, ze aktywnos¢é
widza 1 dzialania aktora sa wspoélzalezne, a efekt tego wspodtdziatania,
cho¢ istnieje mentalnie, nie jest w pelni uobecniony. Obecne sg jedynie
schematy (schematyczne wyglady) wymagajace uzupelnienia. Z jedne;j
strony stanowia one derywat obecno$ci aktora na scenie, ze wszystkimi
personalnie do§wiadczanymi doznaniami i jako$ciami (nie tylko zamie-
rzonymi przez rezysera czy dramaturga), ktore tej obecnoéci towarzy-
sza (w tym réwniez wynikajace ze sprzezenia zwrotnego z aktywnoscia
odbiorcza widzow). Z drugiej za$ uzupelniane sa przez kazdego widza
w taki sposéb 1 w takiej mierze, na jakie pozwalaja mu jego unikalne
doswiadczenie 1 wrazliwo$é. Tworzy sie w ten sposob przestrzen wza-
jemnej odpowiedzialnoéci za doéwiadczenie teatralnego tutaj-teraz,
ktéra nie tyle wynika z charakterystyki przedstawianego $wiata, ile
realizuje sie wobec 1 na tle tego Swiata. Stad waga wstepnej orientacji
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w tym $wiecie. Spdjrzmy na problem orientacji czasoprzestrzenne]
z perspektywy kognitywizmu, w ktérym jest on traktowany jako pod-
stawowy poziom orientacjl poznawczej.

W teatrze dramatycznym sytuacja poznawcza jest nieco bardziej
zlozona niz np. w teatrze ruchu czy teatrze tanca, szczegélnie wtedy,
gdy mamy do czynienia z silnie zmetaforyzowanym tekstem dramatu,
takim jak np. Shakespeare’a. Wypowiadany na scenie tekst stanowi
odrebng kategorie danych poznawczych od bazujacych na ustaleniach
Merleau-Ponty’ego interpretacjach (przede wszystkim nie$wiado-
mych) reakcji psychomotorycznych na poznajace scenicznie cialo ak-
tora. Odrebna, poniewaz — w najwiekszym skroécie — zaposredniczona,
przez kompetencje jezykowa, a nie psychomotoryczna. I — co wydaje sie
W prezentowanym ujeciu szczegdlnie istotne — dotyczy to zaréwno akto-
ra, jak 1 widza. Pierwszego gtéwnie w aspekcie dynamiczno-ekspresyw-
nym, drugiego za$ przede wszystkim w statyczno-impresywnym.

Taka fundamentalng role w kognitywnym ujeciu ,,ucieleSnionej wy-
obrazni” pelnia schematy wyobrazeniowe, ,szkieletowe wzorce, ktére
powracaja w naszym sensomotorycznym doéwiadczeniu” [Turner 1996:
16], ,,stosunkowo proste struktury, ktore bezustannie pojawiajq sie w na-
szym codziennym do$wiadczeniu cielesnym: POJEMNIKI, SCIEZKI, POLACZE-
NIA, SILY, ROWNOWAGA, oraz w réznych orientacjach 1 relacjach: GORa-DOL,
PRZOD-TYL, CZESC-CALOSC, CENTRUM-PERYFERIE, itp.” [Lakoff 2011: 263], ,,na-
daja strukture naszemu bezpos$redniemu doswiadczeniu” [Lakoff 2011:
269]. Jak pokazuja analizy Donalda C. Freemana, stanowig one ,,wzorce
jezykowe, izomorficzne z wiekszymi strukturami wyobrazeniowymi w li-
teraturze [Freeman 1993: 1]. Na przyklad tekst Macbetha zdominowany
jest przez metafory wyrastajace z dwoch fundamentalnych schematow
wyobrazeniowych: POJEMNIKA I DROGI [Freeman 1998]. Obydwa schematy
sa gleboko zakorzenione w naszych najwcze$niejszych doznaniach cie-
lesnych. Sktadniki schematu POJEMNIKA sa wyabstrahowane z naszych
doznan cielesnych, przez co on sam staje sie schematem wyobrazenio-
wym, ktory stuzy procesom metaforyzacji organizujacym nasze procesy
postrzezeniowe [zob. Lakoff 2011: 268-269].

Schemat POJEMNIKA, [...] sktadajacy sie z granicy oddzielajacej wnetrze od tego,
co na zewnatrz. Schemat POJEMNIKA okresla najbardziej podstawowe rozréznienie
miedzy WEWNATRZ 1 NA ZEWNATRZ. Jako pojemniki pojmujemy nasze wtasne ciala;
by¢ moze najbardziej podstawowymi dla nas czynno§ciami sg przyjmowanie po-
karmu i wydalanie, wdychanie i wydychanie powietrza. [Lakoff 2011: 267]

Schemat DrRoGI sklada sie z czterech glownych elementéw: punktu
poczatkowego, punktu koncowego, wektora, ktory wskazuje ,nastep-
stwo sasiednich lokalizacji” [Johnson 1987: 113], laczac punkty, oraz
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z trajektora, obiektu poruszajacego sie wzdluz drogi. Réwniez on tkwi
w naszych najwcze$niejszych poruszeniach w strone naszych pierw-
szych fizykalnych celow. Dzieki temu rzutujemy ten schemat na inne
nasze, rowniez bardziej abstrakcyjne doéwiadczenia [zob. Lakoff 2011:
271-272].

Schemat DRoGI ma w sobie wiele innych wlasnosci okre§lajacych prototypiczne
drogi: po obu stronach maja granice, czesto niezbyt dobrze zdefiniowane (nasza
uwaga moze ,btadzi¢”); jest w nich odwzorowywana czasowo$¢ (,,z biegiem czasu”);
majg granice koncowe tak Sciéle otulone zamierzeniem, ze wlasciwie niemozliwe
jest zrozumienie idei zamierzenia w kategoriach innych niz metafory ZAMIERZENIA
SA FIZYKALNYMI CELAMI, ktéra powstaje ze schematu DRocI (,prawie doszliSmy do
porozumienia”) [Freeman 1998: 97].

Zdaniem Freemana ,pojmujemy Macbetha — jego jezyk, postacie,
scenerie, zdarzenia, akcje — w kategoriach tych dwéch gtéwnych, ustano-
wionych ciele$nie schematow wyobrazeniowych” [Freeman 1998: 107].

Obydwa tryby wspoéldzialania S§wiadomosci 1 nieSwiadomosci po-
znawcze) nie musza harmonizowac. Ich wzajemne relacje moga by¢ bar-
dzo ztozone, poniewaz dotycza trwajacych 1 zmiennych w czasie (nawet
do kilku godzin) zdarzen scenicznych — inscenizacja moze w réznym
stopniu 1 z r6zng wiernoscig nasladowaé¢ doswiadczenie cielesne wpisa-
ne w tekst. Nawet tak precyzyjnie skonstruowany tekst jak Mackbeth,
z dwoma wyraznie dominujacymi schematami wyobrazeniowymi, za-
opatrywany jest przez inscenizacje w dodatkowe czynniki dynamizujace
zaréwno Swiadome, jak 1 przedrefleksyjne procesy poznawcze. Juz sam
wybér miejsca 1 organizacja przestrzeni teatralnej w dwoéch realizacjach
Macbetha moze postuzy¢ za wstepna ilustracje problemu.

Grzegorz Jarzyna zaprosit widzow do starego budynku pofabrycz-
nego (hala Warynskiego przy ul. Kolejowej w Warszawie), w ktorym
na dwoch kondygnacjach umieécit akcje spektaklu®. Domknal tym sa-
mym i wyraznie dookreslil sceniczne reprezentacje metafor pojemni-
kéow dla pomieszczen zamkowych 1 samego zamku, a takze fizykalnie
uprzestrzennil niektore rozwiniecia metafory drogi, zmuszajac aktordéw
1 widzow do faktycznej wedrowki miedzy salami i kondygnacjami sta-
rej fabryki. Mariusz Grzegorzek natomiast wprowadzit Mackbetha na
Duza Scene Teatru im. Stefana Jaracza w t.odzi?, jednak zastosowat
scenograficzna konwencje pustej sceny, dzieki czemu niemal catkowicie

2 2008: Mackbeth wg Sheakespeare’a, rez. G. Jarzyna, TR Warszawa, premiery:
19-20 maja 2005.

3 W. Shakespeare, Makbet, rez. i scen. M. Grzegorzek, Teatr im. Stefana Jaracza
w Lodzi, premiera: 5 kwietnia 2008.
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odpowiedzialno$é za zaistnienie wiekszosci metafor pojemnikéw, a tak-
ze schematow DROGI, scedowal na wypowiadany tekst. Co wiecej, sceno-
graficzna pusta scena stanowi sama w sobie uniwersalna metafore po-
jemnika dla kazdego scenicznego tutaj-teraz, jednak z konwencjonalnie
rozmytym, otwartym brzegiem w postaci nieokreslonych scenograficz-
nie kulis. Jednoczeénie to samo rozwigzanie powoduje, ze w schemacie
DROGI dookreslone zmyslowo sg jedynie trudnoéci jako przeszkody w po-
staci wysuwajacych sie automatycznie na pierwszy plan (ze wzgledu
na fizyczna ograniczono$é przestrzeni gry) wszystkie pojawiajace sie
w stosownych miejscach dramatu postacie. W inscenizacji Jarzyny takie
samoistne niejako wyodrebnienie nie jest mozliwe ze wzgledu na fizycz-
na rozleglo$¢ przestrzeni gry, w ktorej wszystkie postacie w naturalny
spos6b maja tendencje do stapiania sie z tltem. Ponadto swego rodza-
ju wedréwka przez pofabryczne pomieszczenia wprowadza nieobecna,
w tekScie Shakespeare’a dodatkows, ceche schematu DROGI, mianowicie
jej labiryntowo$é, co oczywiscie zmienia 1 dynamizuje jego dziatanie.

3. Cialo-na-tle*
‘Drzewo gestow’

Wedréwka (szczegdlnie po labiryncie, w odréznieniu np. od ukierun-
kowanej na punktowy cel podrézy) ma, zdaniem Michela de Certeau,
swoj do$wiadczeniowy prototyp w codziennym doSwiadczeniu (juz nie
najwczesniejszym) naszych peregrynacji miejskich [de Certeau 2008:
93-110]. Jego retoryka rzadza dwie figury: synekdocha i asyndeton.

Synekdocha [...] za pomoca czeSci ustanawia cato§é, ktora te cze$é zawiera. [...]
Asyndeton [...] dokonuje selekcji i rozczlonkowania przemierzonej przestrzeni; po-
mija polaczenia, a nawet wieksze jego czesci. [...] Praktykuje elipse miejsc taczni-
kowych. [...] Te dwie wedrowne figury odsytaja wlasciwie nawzajem do siebie. [...]
Jedna zastepuje catoéci fragmentami [...]; druga je rozciaga, usuwajac potaczenia
i nastepstwa [Certeau 2008: 102].

Synekdocha jest odpowiedzialna za podstawienia i wymiane, prze-
mieszczenia na osi figura — tlo; asyndeton fragmentuje opowie$é, za-
chowujac sugestie eliptycznej ciagtosci. Obie wspélgraja w dramatyzo-
waniu ‘opowiesci doswiadczenia miejskiej codziennos$ci’, stanowiac dwa

*W tym podrozdziale wykorzystane zostaly zmienione i rozszerzone fragmenty
wstepnej wersji opracowania tego problemu; zob. Bartosiak 2011.
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podstawowe tryby wskazywania na to, co znaczace 1 zaslaniania tego,
co niewazne dla tej konkretnej wedrowki. Tworza w ten sposéb dyna-
miczna retoryke antropologicznej metamorfozy przestrzeni. Jej istote,
zdaniem de Certeau, najlepiej oddaje metafora Rainera Marii Rilkego
— ,drzewo gestow” [Certeau 2008: 103]. W oryginale 1 w polskim prze-
kladzie Piqtej elegii jest to ,,drzewo ruchu” [Rilke 1987: 210-211]:

Ty, co z naro§la,

znang, tylko owocom, niedojrzaty,

po sto razy na dzien spadasz z drzewa

wspo6lnie wzniesionego ruchu (ktory szybciej od wody
w kilku minutach mie$ci wiosne, lato 1 jesien) —
spadasz 1 uderzasz gwaltownie o wlasny gréb:

nieraz w potowie przerwy usituje ci sie scalié

co$ jak twarz mita dla matki twej, skapej w pieszczoty,
lecz rozwiewa sie w zetknieciu z twoim cialem,

ktore ja plasko wchtania, trwozne

ledwie zarysowane oblicze...%

Temat, podjety w Elegiach duinejskich, jest jeszcze kontynuowany
w Sonetach do Orfeusza:

XVI

[...] My w naszych gestach i w naszym slowie
z wolna ze Swiata przywlaszczamy sobie
moze to, co najgrozniejsze 1 najstabsze’.

XXIX
[...]
BadZ w przemianie nieustannym mijaniem.

[.]

5 Przemieszczenie miedzy ,,gestem® a ,ruchem jest z teatrologicznego punktu wi-
dzenia znaczace, mimo ze de Certeau pisze o ,drzewie gestow w ruchu” [Certeau 2008:
103], a ,,gesty w ruchu” sa niemal izomorficzne z ,,ruchem”, to jednak réznica nadal jest
znaczaca. W semiotyce teatru to dwa rézne systemy znakowe: kod gestyczny przypi-
suje znaczenie pojedynczym gestom (poruszeniom ciata), natomiast w kodzie rucho-
wym znaczenie zwiazane jest z sekwencjami gestéw (poruszen ciata) — zob. np. Kowzan
2003b: 165-167. Jednak mozna przyjaé, ze dla ,poznajacego ciala w przestrzeni” oby-
dwa systemy sa skorelowane 1 wspotdziataja.

6 Du, der mit dem Aufschlag, / wie nur Friichte ihn kennen, unreif, / taglich
hundertmal abfillt vom Baum der gemeinsam / erbauten Bewegung (der, rascher als
Wasser, in wenig / Minuten Lenz, Sommer Und Herbst hat) —/ abfallt und anprallt ans
Grab: / manchmal, in hiniiber zu deiner selten / zartlichten Mutter; doch an deinen
Kérper verliert sich, / kaum versuchte Gesicht” [Rilke 1987: 210].

7 ,,Wir machen mit Worten und Fingerzeigen / uns allmihlich die Welt zu eigen,
vielleicht ihren schwichsten, gefahrlichsten Teil” [Rilke 1987: 260—261].
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I gdy pamieé¢ ziemska cie wygania,
do milczacej ziemi powiedz: Plyne.
Do $pieszacej wody powiedz: Jestem®.

Rozpoznany przez Rilkego 1 rozszerzony przez de Certeau schemat
wyobrazeniowy, zwiazany z dynamicznym, kinetyczno-poznawczym
podmiotowym przeksztalcaniem przestrzeni codziennego doswiadcze-
nia (,Owe drzewa gestow wszczynaja ruch wszedzie” — Certeau 2008:
103), mozna odnie$¢ do szczegbdtowe] konceptualizacji Sigrid Norris
werbalno-gestycznego dyskursu tozsamo$ciowego [Norris 2011].
Zdaniem Norris, wszystkie dziatania podejmowane przez ‘aktora spo-
tecznego’ (podmiot podejmujacy dziatania w przestrzeni spotecznej)
majq trzy podstawowe tryby. ,Dziatania elementarne” (low-level ac-
tion), stanowiace ,najmniejsze jednostki znaczace” (np. pojedyncze ge-
sty). ,Dzialania zlozone” (high-level actions), ,wytwarzane przez mno-
gos¢ lancuchow dzialan elementarnych” (serie potaczonych sekwencji
ruchowych w ramach okreélonego zdarzenia, np. ,rozmowy, lekcji czy
obiadu”). ,Dziatania zmaterializowane” (frozen actions) w przedmio-
tach 1 otoczeniu — np. ksiazka lezaca na stole stanowi dzialania zmate-
rializowane w niej w przesztosci, gdy byta obiektem dzialania polega-
jacego na potozeniu jej na tym stole. ,Dzialania zmaterializowane” sa
podmiotowo zwiazane z osoba, ktére je zmaterializowata [Norris 2011:
37—42]. Propozycja Norris uszczegdltawia zatem w istotny sposéb wyob-
razeniowsa, sugestie Rilkego 1 de Certeau, a takze sprawia, ze meta-
foryczne przesuniecie (gest — ruch) objete jest szerszym korelacyjnym
ogladem.

Norris wprowadza réwniez kognitywny model sytuacji do$wiadcze-
niowej w postaci tréjstopniowego ,,kontinuum figura—tto” (foreground-
background continuum — Norris 2011: 47-53) w korelacji ze $wiadomo-
$cia 1 uwaga. Korzystajac z oryginalnej metaforyki scenicznej [Norris
2011: 48], trzy stopnie dziatania i oddzialywania scenicznego obejmu-
ja ,pierwszy plan” (foreground), ,plan posredni”’ (mid-ground) 1 ,tlo”.
Figury (osoby, przedmioty, dzialania) pierwszego znajduja sie powy-
ze] progu $wiadomosci 1 uwagil, sq oSrodkiem dziatan bezpoérednich.
Wspierane sa przez figury posrednie, znajdujace sie ponizej progu uwa-
gl, ale nadal w polu éwiadomosci, stuzace jedynie uwypukleniu dzia-
tan bezposrednich (skierowaniu na nie uwagi). Wreszcie sktadniki tta
(otoczenie, gtéwnie przedmiotowe), stanowiace niezbedny znaczeniowo

8 ,Geh in der Verwandlung aus Und ein. [...] Und wenn dich das Irdische vergass,
/ zu der stillen Erde sag: Ich rinne. / Zu dem raschen Wasser sprich: Ich bin” [Rilke
1987: 300-301].
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kontekst dla pozostatych, ale znajdujace sie ponizej progu $§wiadomo-
§ci 1 uwagli. W ujeciu Norris nie sa to dyskretne stadia, ale elementy
interaktywnego kontinuum, skalarnie zmieniajace swoje usytuowanie
w przestrzeni §wiadomosci 1 uwagi, tak osoby dzialajacej, jak osoby
(0os6b) temu dziataniu §wiadczacych i to dzialanie postrzegajacych (zob.
analize konkretnego przypadku w: Norris 2011: 93—139). Model Norris
jest sformutowany w ogdlnym kontekécie interakeji spotecznych, kté-
rych szczegbélnym przypadkiem jest sytuacja teatralna.

Cielesna obecnoéé (aktora i widza) jest dla istnienia teatru conditio
sine qua non, stad istnienie wielu konwencji 1 kodéw gestyczno-rucho-
wych, ktére postrzega sie jako swego rodzaju figury-na-tle — w §wietle
prezentowane] perspektywy kognitywnej; sceniczna aktywnos$é ciala
moze by¢ réwniez sfunkcjonalizowana w sposéb bardziej fundamental-
ny, jako podstawowe medium kreacji samego tta rzeczywistoéci teatral-
nej, jej czasoprzestrzeni, a wiec cialo moze nie tylko formutowaé komu-
nikaty, ale rowniez wytwarzac kontekst ich scenicznej sensownosci.

Punkt wzrostu znaczenia gestowego

W sytuacji teatralnej cialo jest oérodkiem zaréwno ekspresji ge-
stycznej, jak 1 werbalnej. Maurice Merleau-Ponty twierdzi wrecz, ze
»sens stow [...], a dokladniej [...] ich znaczenie pojeciowe powstaje na
gruncie znaczenia gestowego, ktére jest dla mowy immanentne”, ponie-
waz ,clalo przeksztatca w glos pewna esencje motoryczna, [...] rozwija
w panoramie pamieci dawna postawe, ktora znowu zajmuje” [Merleau-
Ponty 2001: 200, 202]. Zdaniem Johna Lyonsa, swego rodzaju teatral-
no$¢ mowy znana byla juz starozytnym gramatykom, ktérzy ,,z przeno-
$nego ujecia wydarzenia jezykowego jako dramatu” wywodzili uzycie
lacinskiego terminu ‘persona’ dla oznaczenia gramatycznej kategorii
osoby. Metafora ta osadzona jest w greckim zrédle ‘persony’, w slowie
prosopon, oznaczajacym maske teatralna, postaé w dramacie [Lyons
1989: 250-251]. Ta archaiczna figura nie jest jedynie etymologiczna
ciekawostka, stanowi wciaz funkcjonalne oparcie z jednej strony dla
fenomenologii dramatu [Garner 1994: 120 1 nast.], z drugiej za$ dla
semantyki [Lyons 1989: 248-323] i semiotyki dramatu [Serpieri 1 in.
1981; Elam 1984: 135-207]. We wspoélczesnych badaniach dramatu
1 teatru te dwie perspektywy traktowane sa jako wzajemnie sie dopel-
niajace [States 1987: 8; Garner 1994: 15].

Tym, co stanowi wspdllny rdzen i punkt wyjsScia obu metod jest przy-
jecie egoperspektywy jako statego odniesienia teoretycznego. Co wie-
cej, w obu ujeciach ten ,punkt zerowy” jest niezmiennikiem dalszych,
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emergencyjnych przeksztatcen prowadzacych do kreacji zaréwno ptasz-
czyzny wyrazania, jak 1 plaszczyzny tresci. Jest to zwigazane z oczywi-
stym skadinad spostrzezeniem, ze inicjalne dla spektaklu teatralne-
go jest pojawienie sie aktora, ktéry sama swoja obecnoscig wskazuje
na siebie jako protagoniste, a kazdy jego gest (werbalny lub cielesny?)
wskazuje na kolejne skladniki przedstawienia, ustanawiajac i rozwija-
jac w ten sposéb ich sceniczno-perpcepcyjne istnienie. Jego ,ja-tutaj-te-
raz’ jest nieustannie odnawiane (wraz z kazdym szeroko rozumianym
gestem scenicznym) do momentu zakonczenia spektaklu. Podobna sy-
tuacja ma miejsce w dramacie, ktory istnieje jedynie dzieki wypowie-
dziom postaci dramatycznych, przy czym — co niemniej oczywiste — kaz-
da jest wypowiadana przez jakie$ ,ja” w bezwzglednym dramatycznie
Ltutaj-teraz”. Niezmienna jest zrodtowa funkcja ,ja-tutaj-teraz”, zmia-
nie ulegaja jedynie jej projektowane wartosci.

7 analogiczng konceptualizacja mamy do czynienia w jezykoznaw-
stwie kognitywnym, rozpoznajacym problem ,zakotwiczania” (ancho-
ring) wypowiedzi w szerszym konteks$cie spolecznym 1 kulturowym!©.
Warto jednak przyblizy¢ niektore jego ustalenia. Balthasar Bickel wpro-
wadza np. rozréznienie na perspektywe egocentryczna i egomorficzna,
stanowiace dalekie echo znanego rozréznienia Arystotelesa na tryb mi-
metyczny 1 diegetyczny [Arystoteles 1989: 19 (1449b, 23-26)]; pierwsza
definiuje sytuacje par excelllence dramatyczno-teatralna, poniewaz jej
centrum stanowi performatywne 9a-tutaj-teraz’, podczas gdy druga ma
charakter diegetycznego w istocie ogladu, cho¢ réwniez z perspektywy
Ga’ [Bickel 1999: 49]. Obie stanowia w tym ujeciu teoretyczna, podsta-
we do podmiotowe), przestrzennej organizacji Srodowiska w relacji do
wzorcOw poznawczych oraz sprzegniecia kulturowego, doswiadczeniowe-
go 1 jezykowego wymiaru orientacji deiktycznych [Bickel 1999: 49-72].
David McNeill wprowadza pojecie ,punktu wzrostu” (growth point), sta-
nowiacego ,teoretyczny koncept, za pomoca ktérego proponuje zobrazo-
wanie splotu myélenia 1 méwienia”, ,pierwotnej formy, z ktérej wytania
sie cala wypowiedz” [McNeill 1999: 190]. Zgodnie z koncepcja McNeilla:

Punkt wzrostu ma dwa bieguny. Punkty wzrostu wnosza wizualne 1 inne global-
ne formy mys$lenia do systemu jezykowego i osadzaja kategorie jezykowe w spe-
cyficznych przestrzenno-wzrokowych reprezentacjach do$wiadczenia. Ostateczna
wypowiedz gestyczna (‘utternace-gesture’) jest produktem interakeji tych biegunéw
[McNeill 1999: 197].

9 Na wzajemne sprzezenie (nie zawsze spéjne) tych dwéch trybéw komunikacji
wskazuja badania prowadzone w zakresie komunikacji niewerbalnej; zob. Leathers
2007: 32-33.

10 Zob. zwiezle wprowadzenie w te problematyke w: Stockwell 2006: 64—73.



128

McNeill wyréznia cztery podstawowe typy (1 funkcje) , wypowie-
dzi gestycznych”: ikoniczny (,ukazuje konkretne aspekty sceny opisa-
ne w mowie 1 pojawiajace sie w konkretnych odniesieniach do tresci
narracji’), metaforyczny (,ukazuje wyobrazenia abstrakcyjnych pojec
1 zwiazkow, odwotujacych sie do metastruktury dyskursu”), batutowy
(,przypominajacy ruchy batuty, ktére naznaczaja slowa w punktach,
gdzie zmienia sie poziom dyskursu”), deiktyczny (,[abstrakcyjne] wska-
zania nowych tematycznie jednostek. Kanoniczna forma jest klasyczny
gest palcem wskazujacym”) [McNeill 1999: 193]. Zauwazmy, ze W Sy-
tuacji dramatyczno-teatralnej (w odréznieniu od narracyjnej) mamy
do czynienia z jednej strony z kondensacja, z drugiej za$ ze szczegél-
nym sklejaniem wszystkich wyszczegélnionych typéw w ztozone formy
wypowiedzi gestycznych. Znaczaca, w proponowanym kontekScie, jest
konkluzja McNeilla:

A zatem, [...] punkt wzrostu jest minimalna jednostka mysli podczas méwienia
[minimal thought unit during speech production]; jest wewnetrznie zlozony, skta-
da sie z oddzielnych funkcjonalnie elementéw wyobrazen i jezykowych kategorii
znaczacych, jest niestabilny i1 dlatego jest podatny na zmiany!', wplywa na rézne
w réznych jezykach segmentacje rzeczywistosci, tak jezykowe, jak wyobrazeniowe
[McNeilla 1999: 205].

,2Punkt wzrostu” jest zatem, do pewnego stopnia, poznawczo-do-
swiadczeniowym odpowiednikiem fenomenologicznego 1 semiotycznego
Lpunktu zerowego” wraz z jego bezpo$rednim ,otoczeniem deiktycz-

»

nym’.
Gesty wewnetrzne

W teatrze, szczegélnie wspdlczesnym, majacym swoj rodowod
w 1idei ,,pustej sceny”’, podobnie jak w fenomenologii percepcji czaso-
przestrzenne $rodowisko podmiotu nie jest po prostu dane, uprzednio
zdefiniowane, lecz wraz z kazdym gestem interaktywnie konstruowa-
ne. ,Rozwazajac cialo w ruchu — konstatuje Merleau-Ponty — lepiej wi-
dzimy, w jaki sposéb zamieszkuje ono przestrzen (takze zreszta czas),
poniewaz ruch nie poprzestaje na doznawaniu przestrzeni i czasu, ale
je aktywnie wspéttworzy, uymujac je w ich zrédtowym znaczeniu, ktore
zaciera sie w banalnoéci sytuacji juz ustalonych” 1 dodaje w odniesieniu
do przestrzennoéci ciala wlasnego, ze ,nie jest przestrzennosciq potoze-
nia, ale przestrzennosciq sytuacji”’ [Merleau-Ponty 2001: 121-122, 119],

11 Ta jej cecha jest szczegdlnie funkcjonalna w pragmatyce dramatyczno-teatralne;j.



129

co precyzyjnie oddaje nature spektaklu, ktorego konstytutywna tkanke
stanowia wlasnie sytuacje 1 zdarzenia zogniskowane wokoél dziataja-
cych oséb. Sam spektakl teatralny mozna, w kontekscie fenomenologii
percepcji, okresli¢ jako ,dialog ciata z przestrzenia”. Ta metafora su-
geruje nie tylko interakcje, ale rowniez jej ukierunkowanie i celowo§¢,
poniewaz — jak przekonuje Merleau-Ponty — czasoprzestrzennos¢ ciata
jest funkcjonalnie zwigzana z pewnym aktualnym lub mozliwym zada-
niem [Merleau-Ponty 2001: 119]*.

OczywiScie w teatrze to cialo aktora jest aktywne, natomiast ciato
widza pozostaje nieruchome. Jednak ta opozycja wydaje sie, przynaj-
mniej] w pewnym zakresie, pozorna. Z jednej strony, motoryczna ak-
tywnos$¢ aktora jest co najmniej rOwnoczesna z jego aktywno$cia per-
cepcyjna. Z drugiej za$, jeSli przyjaé neurologiczny punkt widzenia,
percepcyjna aktywnos¢ widza w istocie niewiele sie rézni od aktywnoséci
aktora. Do takiego wniosku sklania odkrycie ,,ucieleénionej symulacji”.

Samo obserwowanie czynnoSci zwiazanej z przedmiotem prowadzi do pobudzenia
tych samych sieci neuronalnych, ktére aktywizuja sie podczas rzeczywistego wyko-
nania tego dzialania. Obserwacja danego dziatania powoduje u osoby obserwujacej
automatyczng symulacje wykonania tej czynnoéci [...] ten mechanizm moze lezeé
u podstaw nieéwiadomej wiedzy, ktora pomaga nam zrozumie¢ dane dziatanie'®.

W szczegdlnoéci, w zarysowane] perspektywie, dramat mozna
uznac¢ z jednej strony za literacka ekspresje wyobrazonego dzialania,
majacego swe ugruntowanie w poznajacym ciele [por. Merleau-Ponty
2001: 200-202], z drugiej za$, za ,ozywczy strumien, ktéremu aktor
poddaje swoje cialo 1 rafinuje sie w iluzyjny byt”** [States 1987: 128].
Lub inaczej: oérodkiem dramatu, jego zrédlem i zarazem medium, sta-
lym odniesieniem 1 no$nikiem jego znaczenia, jest psychomotoryczna
aktywnos¢ ciata [por. States 1987: 138]. Dlatego tez w pragmatyce dra-
matycznej zawarte sa podstawowe wyznaczniki poznajacego ciala: in-
teraktywno$¢, ukierunkowanie i celowos¢.

12 Ukierunkowanie i celowoéé istotowo koreluja dzialanie sceniczne z pragmatyka
dramatu — ten watek zostanie rozwiniety w dalszej czeSci.

13 [Gallese 2009: 185] Oczywiécie procesy poznawcze aktora i widza sa wzajemnie
nieredukowalne, podobnie jest w odniesieniu do aktywnos$ci neuronalnej w przypadku
dziatania i samego jedynie postrzegania dzialania, nie mozna réwniez utozsamiaé wi-
dzenia, styszenia 1 wyobrazania — jednak dla przyjetej tutaj perspektywy (w pewnym
sensie ,z lotu ptaka”) réznice te mozna tymczasem pominaé, poniewaz nie wplywaja
w istotny sposéb na przebieg samej argumentacji.

14W oryginale ,it is the animating current to which the actor submits his body
and refines himself into an illusionary being” [States 1987: 128].
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Gesty werbalne

Semiotyczne badania pragmatyki jezyka w dramacie'® doprowadzi-
ly do rozpoznania, ze jego specyfika tkwi w podwdéjnej (w semiotycznym
sensie) artykulacji jezykowej, osadzajacej wypowiedz w jej bezposred-
nim konteksécie pragmatycznym, obejmujacym osoby, przedmioty, zja-
wiska 11ich wzajemne interakcje w czasoprzestrzeni — fakt ten odréznia
tekst dramatyczny od innych rodzajowo tekstow. Zabieg ten uzyski-
wany jest za pomoca szczegdlnego, bo w kazdej innej sytuacji teksto-
wej redundantnego, sposobu uzycia wyrazen deiktycznych pelniacych
podstawowa funkcje w ustanawianiu pragmatycznego kontekstu wypo-
wiedzi. Zgodnie z definicja stownikowa [Polanski 1999: 649; zob. row-
niez Lyons 1989: 249] wyrazenia deiktyczne stanowia , klase wyrazen,
ktérych cecha dystynktywna jest zespalanie (‘sprzeganie’) okurencji
(wystapien) innych wyrazen z rzeczywistoscia pozajezykowa”; jednak
w tek$cie dramatycznym ta pozajezykowa rzeczywisto$¢ wypowiedzi
postaci jest kreowana za pomoca tych samych wypowiedzi, jest zatem
réwniez rzeczywistoscia przedstawiana jezykowo. Ponadto w dyskur-
sie dramatycznym relacja miedzy wypowiedzig (aktem wypowiedzenio-
wym) a jej kontekstem pragmatycznym jest wzajemnie zwrotna, tzn.
wypowiedz jest ,,wprzegnieta” w sytuacje wypowiadania i jednocze$nie
te sytuacje kreuje (w innych rodzajach literackich mozemy mowic jedy-
nie o relacji jednokierunkowej).

Mamy tu réwniez do czynienia z pewng analogia do wypowiada-
nia wprzegnietego w sytuacje moéwienia codziennego — dyskurs dra-
matyczny tym sie jednak rézni od potocznego, ze w tym ostatnim wy-
miar deiktyczny moze petnié jedynie funkcje prostego indeksu, podczas
gdy w plerwszym wymiar ten jest naznaczony semantycznie, staje sie
ikoniczny 1 symboliczny, ustanawiajac w paradygmatycznym wymia-
rze dyskursu gesta siatke relacji anaforyczno-kataforycznych, ktore
z jednej strony powodujg znaczng ,nadwyzke informacyjng”, z drugiej
za$ organizuja serie wypowiedzen postaci w organiczna catosé $wiata
przedstawionego.

Wzajemny zwiazek wypowiedzi 1 sytuacji wypowiadania w dys-
kursie dramatycznym ma nature przyczynowo-skutkowa, jednak nie

15 W drugiej polowie lat 70. ubieglego wieku Alessandro Serpieri kierowat projek-
tem, w ramach ktérego opracowano semiotyczny model ujmujacy specyfike uzycia jezy-
ka w tekscie dramatycznym i poddano go praktycznej weryfikacji z udziatem aktoréw,
rezyserow 1 krytykéw teatralnych, najpierw w trybie dyskusji, a nastepnie w trakcie
przygotowan do inscenizacji Hamleta. Cze$¢ wywodu po$wiecona pragmatyce drama-
tycznej oparta jest na wynikach tego projektu [zob. Serpieri i in. 1981; Elam 1984].
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w logicznym, lecz emergencyjnym sensie, poniewaz kazda wypowiedz
wylania sie jako reakcja na sytuacje bezposrednio ja poprzedzajaca
1 jest jednocze$nie dzialaniem kreujacym kolejna sytuacje, po ktérym
nieodmiennie nastepuje replika. Kazda wypowiedZ dramatyczna ma
swoj pragmatyczno-gramatyczny ,punkt zerowy”, mianowicie ,ja-tu-
taj-teraz”, stanowiacy jadrowe (pierwotne) zdarzenie dramatyczne
[Serpieri 1 in. 1981: 175]. Istota tekstu dramatycznego jest fakt, ze
ow ,,punkt zerowy” przemieszcza sie nieustannie miedzy dialogujacy-
mi postaciami, kazda zmiana nadawcy repliki powoduje przesuniecie
pragmatyczno-gramatycznego centrum ,ja-tutaj-teraz”’, a wiec rowniez
kazdorazowa zmiane punktu widzenia, wzgledem ktérego dokonuje sie
aktualizacja (lub kreacja) wskazywanych wypowiedziami sktadnikéw
rzeczywistosci (osob, stanow, dziatan itd.).

Orientacje deiktyczne

Ze wskazywaniem zwigzany jest najciekawszy element tego modelu.
Ot6z jednostkami znaczacymi funkcjonalnie sa tzw. orientacje deiktycz-
no-pragmatyczne'®, bedace ztozeniami trzech elementéw: (1) podmiotu
moéwiacego (deiktanta), zwracajacego sie do (2) adresata (deikia) 1 wska-
zujacego na (3) przedmiot deixis. Zmiana ktoregokolwiek z elementéw
powoduje zmiane w calej orientacji deiktycznej [zob. Serpieri iin. 1981:
169-170, 192-198]. Zgodnie z tym modelem, dramat konceptualizowany
jest nie tyle jako sekwencja wypowiedzi postaci, a raczej jako sekwencja
zmiennych orientacji deiktycznych (ktérych kazdorazowym osrodkiem
jest postac jako detktant). Zauwazmy po pierwsze, ze orientacje deiktycz-
ne nie musza sie pokrywac z wypowiedziami: zmiana deikta lub przed-
miotu deixis moze nastapi¢ bez zmiany deiktanta (bardzo czesty przypa-
dek, nieograniczajacy sie do monologéw), ponadto (przypadek rzadki, ale
mozliwy) deikantem moze by¢ grupa postaci (deiktant jest nie tyle osoba,
co wewnatrzscenicznym punktem widzenia, centrum perspektywy ogla-
du fragmentu scenicznej rzeczywistosci), z ktorych kazda moze osobno
kierowaé¢ wypowiedz do tego samego adresata na ten sam temat.

Ponadto podstawowa funkcja orientacji deiktycznych, ktora jest
wskazywanie, ma dwa gléwne aspekty. Pierwszy, mozna go okresli¢
jako przedmiotowy, odpowiedzialny jest za kreacje 1 aktualizacje rzeczy-
wistosci przedstawionej. Drugi, nazwijmy go podmiotowym, polega na
nieustannym przekierowywaniu uwagi, z jedne) orientacji deiktycznej

16 Odpowiadaja im ,pola deiktyczne” w kognitywnej ,teorii przesuniecia
deiktycznego”; zob. Stockwell 2006: 69—73.
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na kolejna. W ten sposob cata rzeczywisto$é przedstawiona sklada sie
z kolejno ustanawianych, antropomorficznych klastrow komunikacyj-
nych, sktadajacych sie z deiktanta (nadawcy komunikatu), deikta (ad-
resata komunikatu) i1 przedmiotu deixis (tematu komunikatu). W tym
przede wszystkim tkwi praktyczna (z teatralnego punktu widzenia)
przydatno$¢ modelu, poniewaz deiktyczno-pragmatyczna analiza tek-
stu dramatu stanowi¢ moze bezposrednia podstawe do gestycznych
dziatan aktorskich. Jednoczeénie ten sam model moze stuzy¢ do deik-
tyczno-performatywnej analizy dziatan scenicznych, poniewaz scenicz-
ne orientacje deiktyczne nie wymagaja jezykowych wypowiedzi postaci
— niemy gest aktora (deiktant) podnoszacego w reku kwiat (przedmiot
deisis) 1 patrzacego jednocze$nie na drugiego aktora (deikt) spelnia de-
finicyjne wymogi scenicznej orientacji deiktycznej, systematycznie do-
ktadnie takiej samej, jak np. werbalne wyznanie mitosne. A zatem ten
sam teoretyczny model moze by¢ aplikowany zaréwno do tekstu drama-
tu, jak 1 do tekstu sceny (ktory moze by¢ catkowicie pantomimiczny!?).
W tej perspektywie istota dramatycznoéci (i teatralnosci) tkwi w samej
dynamice zmian orientacji deiktycznych'®, ktéra uzasadnia znaczacy
statystycznie, znacznie wiekszy udzial wyrazen deiktycznych w tek-
stach dramatycznych!®. Ta nadwyzka oznacza, ze pragmatyka jezyka
w dramacie zaopatruje go w dodatkowy (w stosunku, np. do prozy i poe-
zji) system ,gestéw jezykowych” (wyrazen wskazujacych), co — biorac
pod uwage swego rodzaju mimetyczno$é¢ dialogu dramatycznego wobec
rzeczywistej) rozmowy — koreluje z wnioskami neurologéw wtoskich, do-
tyczacymi $cistej korelacji gestow 1 mowy za posrednictwem systemu
neuronow lustrzanych [zob. Rizzolatti, Craighero 2004: 184—185].

W tym konteks$cie nalezy zauwazy¢, ze wyrazenia deiktyczne (w $cis-
lym sensie jezykoznawczym) w dramacie sa zaopatrywane w dodatko-
we, czasami bardzo rozbudowane pod wzgledem ilo$ciowym 1 jakoScio-
wym opisy uszczegbétawiajace, ktore tworza wraz z nimi w obrebie jednej

17 Model ten pozwala réwniez na stricte dramatologiczna analize, np. Skrzypka
Opetanego Bolestawa LeSmiana, w ktérym nie ma dialogéw (jest to ,.basn mimiczna”),
a jest on bez watpienia dramatem, i to dramatem o rytualno-inicjacyjnym, a wiec pro-
totypowym charakterze.

18 Zob. w tym kontekécie znakomite analizy w: Serpieri i in. 1981.

19 Zgodnie z ustaleniami semiotykéw wloskich, dramatycznoéé mozna badaé nie
tylko funkcjonalnie, ale réwniez statystycznie i liczbowo — jako przyktad postuzyt dra-
mat uchodzacy za bardzo konceptualny, w ktérym niewiele sie dzieje (a wiec, w potocz-
nym ogladzie, mato dramatyczny), mianowicie Hamlet Shakespeare’a. Okazuje sie,
ze intuicja tych, ktérzy sa przekonani o jego ,arcydramatycznosci”, ma uzasadnienie
réwniez czysto liczbowe. Na ok. 29 tys. stéw w angielskim oryginale, az 5 tys. to wyra-
zenia $ciSle deiktyczne. , Teksty poetyckie, a jeszcze bardziej narracyjne, sa zazwyczaj
znacznie mniej nasycone »sprzeglami«” [Elam 1984: 140].
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orientacji deiktycznej trdojdzielne caloSci skupione wokot deiktanta (rza-
dziej 1 w mniejszym stopniu), deikta (czesciej 1 obszerniej) 1 przedmiotu
deixis (prawie zawsze 1 najbardziej rozbudowane). Jest to zwigzane z ko-
niecznoscia ustanawiania nie tylko proksymalnego (bezposredniego) kon-
tekstu wypowiedzi (poréwnywalnego z bezposrednim otoczeniem ciala),
ale réwniez dystalnej czasoprzestrzeni (ktorej teatralnym odpowiedni-
kiem jest — ogélnie 1 w pewnym uproszczeniu — srodowisko egzystencjal-
ne) wraz z jej charakterystyka (mityczna, realistyczna, symboliczna itp.),
przy czym wiekszo$¢ informacji nie jest podana wprost, lecz wynika (jest
zakodowana) w obrazowaniu 1 retoryce stuzacych deskrypcji i motywacji
rzeczy, ich stanéw, dziatan i ich charakteru w §wiecie przedstawionym.

Na 0$ proksymalno-dystalng natozona jest druga, zwiazana z wyra-
zisto$cig przedstawienia, ktora w fenomenologii percepcjiifenomenologii
teatru odpowiada napieciu (1 opozycji) miedzy figura a ttem, kategoriami
przejetymi z psychologii postaci. Zaréwno sktadniki proksymalne, jak
1 dystalne moga by¢ przedstawione jako figury-na-tle, a wiec moga by¢
okreS§lone w sposéb wyrazisty, bezposredni, mozliwie uszczegbétowiony,
w catej swojej egzystencjalnej 1 jakoéciowej pelni, moga tez by¢ jedynie
zasugerowane, ukazane posrednio (np. jako mniej lub bardzie domys$lne
dopetnienie mocno wyodrebnionych figur), bardzo ogdlnie, w wybranym
jedynie aspekcie, z jedna, (np. synekdochicznie sfunkcjonalizowana) jako-
Scig lub cecha. W teatrze o$ figura—tlo jest zwiazana nie tyle z bliskosScia
lub zdystansowaniem wobec ciala aktora, ile ze stopniem skodyfikowania
dzialan scenicznych — te, ktére sa silnie skodyfikowane (jak np. gestycz-
ne iruchowe kody teatréow azjatyckich, ale réwniez np. we wspélczesnym
teatrze, doskonale czytelne na gruncie realizmu, wyraziste zachowania
codzienne), beda oczywiscie stanowi¢ dobrze rozpoznawalne figury-na-
tle, z drugiej strony sa gesty 1 dziatania, ktérych stopien kodyfikacji jest
niewielki lub wrecz zerowy, te beda odbierane jako wtasnie ,nieznacza-
ce” tto (albo nawet jako rodzaj ,,szumu informacyjnego”), niezbedne jed-
nak do wyrazistego zaistnienia figur.

Wydaje sie, ze w tak ustanowionej, dualnej (dramatologiczno-
teatrologicznej) perspektywie badawczej wiecej jest jeszcze pytan
1 watpliwosci niz jasno i funkcjonalnie sformulowanych odpowiedzi,
szczegollnie jesli (co chyba konieczne) wezmie sie konsekwentnie pod
uwage osiagniecia w zakresie dynamicznie rozwijajacych sie neuro-
nauk (odkrycie mechanizmu , uciele$nionej symulacji” jest tutaj przy-
stowiowym wierzchotkiem géry lodowej). Sygnalizujac jedynie mozli-
wosécl, zauwazmy, ze np. w odniesieniu do percepcji udzial proceséw
zachodzacych ponizej progu §wiadomosci okazuje sie (w wyniku badan
eksperymentalnych) coraz wiekszy. Ujmujac problem w uproszcze-
niu, mozna oczekiwac, ze roOwniez nasza percepcja sztuki, w tym sztuk
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performatywnych, rowniez bedzie sie okazywaé (oczywiScie w wyniku
badan, a nie naszej bezmys$lnos$ci w obcowaniu ze sztuka) w coraz wiek-
szym stopniu nieSwiadoma badz nieu$wiadamiana (tym bardziej, ze
radykalnoé¢ dychotomii §wiadome—nieswiadome, tez jest problemem)
[por. w tym kontekécie: Gallese 2009]. By¢ moze sama komunikacja
teatralna okaze sie w znacznie wiekszym stopniu pozajezykowa, a do-
ktadniej nieskodyfikowana (a byé moze nawet niekodyfikowalna), niz
byémy sie spodziewali badzZ pragneli. To oczywiScie nie oznacza, ze na-
sze dzisiejsze reakcje (wlaczajac te intuicyjne 1 emocjonalne) nie sg ade-
kwatne — rzecz w tym, ze niewiele jeszcze mozemy w sposéb racjonalny
1 naukowo weryfikowalny na temat tej adekwatno$ci (lub jej braku)
orzec.

4. Horyzont percepecji
NieSwiadomo§¢ a poznanie

Polskie pionierskie prace teatrologiczne, korzystajace z osiagnieé
swiatowe] kognitywistyki [Kubikowski 2004; Baluch 2005], po$wieco-
ne byly przede wszystkim $wiadomo$ciowym procesom poznawczym
towarzyszacym lekturze dramatu 1 odbiorowi spektaklu teatralnego.
Podobnie jak wiekszos¢ badaczy w latach dziewiecdziesigtych ubie-
glego wieku, rowniez polscy korzystali w tym zakresie przede wszyst-
kim z ustalen filozofii umystu (Kubikowski) i1 jezykoznawstwa kogni-
tywnego (Baluch). Jednak w wielu publikowanych w ostatnich latach
opracowaniach za bardziej fundamentalne uwaza sie nieSwiadome lub
przedrefleksyjne procesy poznawcze, zachodzace w oSrodkach percepcji
zmystowej. Nie oznacza to oczywiScie radykalnego zerwania z dotych-
czasowymi kontekstami, lecz zdecydowane ich uzupelnienie o rezultaty
uzyskane w obrebie neuronauk, ze szczegdlnym uwzglednieniem eks-
perymentalnych badan percepcyjnego 1 kognitywnego funkcjonowania
mozgu i calego uktadu nerwowego. Neurologicznie zorientowana kogni-
tywistyka stanowi z jednej strony wyzwanie 1 sprawdzian dla badan
nad perfomansem i performatywnoScia, szczegdlnie w ich wersji teatro-
logicznej; z drugiej za$ moze otwieraé¢ przed nimi nowe perspektywy
1 wspierac¢ niektore z ich dotychczasowych intuicji czy hipotez, nie ma-
jacych bez niej naukowego uzasadnienia (np. w odniesieniu do sztuki
aktorskiej, taka teze stawia Rhonda Blair 2008: 3—4).

W wydanej] w znakomite] serii Routledge Advances in Theatre
and Performance Studies zbiorowej pracy Performance and Cognition
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(Performans i poznanie) [McConachie, Hart 2010] znajdziemy juz w na-
turalny sposoéb wydzielone cztery podstawowe obszary badawcze, maja-
ce w centrum zainteresowania ogélna teorie przedstawienia/wykonania
(performance theory), dramat, aktora i widza. Jakkolwiek kazdy z tych
obszaréw doczekal sie juz osobnych opracowan [odpowiednio: Machon
2009; Cook 2010; Blair 2008; McConachie 2008], nie wyczerpaly one jed-
nak problematyki, z dwoch jak sie wydaje powodéw. Pierwszy zwigzany
jest z faktem, ze nie mamy do czynienia z radykalna zmiana paradyg-
matu, lecz stopniowym asymilowaniem wynikéw badan neurologicznych
do wypracowanych w jezykoznawstwie 1 literaturoznawstwie kognityw-
nym modeli — cze$¢ prac korzysta z kognitywnych teorii obrazowania
1 uzupelnia je o niektore wyniki badan neurologicznych. Przykladowo,
Amy Cook, mimo ze ksiazke zatytulowata Szekspirowska neurosztuka
(Shakespearean neuroplay), caly swdj dyskurs oparta na teorii przestrzeni
mentalnych Gillesa Fauconniera [Fauconnier 1994; Fauconnier, Turner
2002; zob. tez Libura 2010], a jedynie (?) w kilku miejscach poparta swoje
ustalenia odwotaniami do wynikéw badan neuronauk, podczas, gdy pozo-
stale trzy opracowania z neuronauk przejety gtéwnie (w ré6znym stopniu
reprezentowane w wywodach) ustalenia dotyczace ,ucieleSnionej symu-
lacji” 1 lustrzanych neuronéw. Drugi powdd dotyczy samych neuronauk,
ktore znajduja sie w fazie intensywnego rozwoju i niemal kazdy rok przy-
nosi nowe, szczegélowe ustalenia (zwiazane réwniez z postepem techno-
logicznym). Jedna z gléwnych zalet ,kognitywnego zwrotu” w teatrologii
jest stopniowe odzyskiwanie dlan naukowo (doéwiadczalnie) rozpozna-
wanej zmystowosci 1 jej zwrotnych relacji z innymi funkcjami umystu/mé-
zgu. W tej perspektywie rOwniez samo zagadnienie ciala w teatrze moze
by¢ formulowane w kategoriach jego funkcji, przede wszystkim psycho-
motorycznych, co dodatkowo, oprocz wyobrazen 1 §wiadomosci, pozwala
na poszukiwanie sprzezen zwrotnych miedzy wykonawcami i $wiadkami
dziatan scenicznych. Cecha wspélna tego dynamicznie rozwijajacego sie
nurtu badan w obszarze taczacym teatrologie 1 performatyke, a jednocze-
$nie istotna dla kognitywnej antropologii teatru, jest skierowanie uwagi
na przed$wiadome procesy percepcyjne iich funkcjonalny udziat w $wia-
domych juz procesach poznawczych.

Na szczegdlng uwage zasluguje w tym wzgledzie propozycja
Stephena Di Benedetto®, ktory podejmuje problem opisu do$wiad-
czenia teatralnego widza ,w optyce neurologii, nauk kognitywnych
1 fenomenologii” [Di Benedetto 2010]. Punktem wyjécia jest (dystan-
sujace) odniesienie do ,ptradycyjnego« doswiadczenia percepcyjnego”,

20 7 nieznacznymi skrétami i w zmienionej formie koncepcja Di Benedetto (juz po
napisaniu tego rozdzialu) zostala przedstawiona w: Bartosiak 2012b.
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polegajacego na tym, ze do racjonalnych sadéw na temat dziela teatral-
nego widz wykorzystuje strategie analityczne, nabyte 1 wyéwiczone
w codziennym do$wiadczeniu interakcji miedzyludzkich, ktére stano-
wig podstawe jego rozumienia uwiklanych w sytuacje sceniczne po-
staci. Jednak, jak stwierdza Di Benedetto, ,powszechnym zjawiskiem
w nowozytnym 1 wspoélczesnym wysitku artystycznym” jest wykracza-
nie poza ,tryby konwencjonalnej reprezentacji’, ktére moze uniemoz-
liwi¢ ocene dzieta na podstawie codziennych doswiadczen i percepc)i
zmystowych. Ta bardzo upraszczajaca istote (1 modulacje) doswiadcze-
nia teatralnego ostatnich kilkuset lat konstatacja ma jednak dyskur-
sywne uzasadnienie — stuzy do wprowadzenia watku neurologicznego
1 wigzanego z nim ograniczenia materialu ilustracyjno-analitycznego,
a w konsekwencji do postawienia gléwne]j tezy rozwazan.

Elastycznos§é moézgu

Neurologiczna przestanka tej propozycji jest elastyczno$é moézgu
1 zwiazana z nia zalezno$¢ miedzy wrazeniami pltynacymi z doswiad-
czania rzeczywisto$cl a nieustannie przez nie modyfikowanym sposo-
bem postrzegania Swiata. Prowadzi ona Di Benedetto do przekonania,
ze przedstawienie teatralne moze zmieniaé¢ nasze doSwiadczanie rze-
czywistosci 1 dlatego moze réwniez zmieniaé nasza zdolnosé do postrze-
gania $wiata, inicjowaé¢ nowy sposob percepcji, poszerzac jej horyzont.
Stad material ilustracyjno-analityczny obejmuje przede wszystkim te
zdarzenia teatralne, ktore stanowig wyzwanie dla systemu percepcyj-
nego uczestnikéw. W autorskiej intencji ksiazka stanowi ,,przeglad spo-
sobow funkcjonowania mézgu, umystu i zmystéw” w zakresie ,efektéw
wywolywanych przez smak, dotyk, wech, stuch 1 wzrok, gdy sa pobudza-
ne w trakcie przedstawienia”’. Badaniu poddane sa sposoby rozumienia
wplywu zmystéw na percepcje, a takze wykorzystywane we wspotcze-
snym teatrze techniki zmyslowej stymulacji prowokujace do$wiadcze-
nie teatralne uczestnikéw 1 mozliwy rozwdj tych technik w przysztodci.

Rozwazania otwiera opis sensorycznego uktadu percepcyjnego: bu-
dowe narzadow zmystow 1 $ciezki przeptywu informacji od receptordéw
do odpowiadajacych poszczegdlnym zmystom obszaréw moézgu; budo-
we mozgu ze szczegbélnym uwzglednieniem réznorodnych funkcji jego
czeSci. Ten kilkustronicowy rzeczowy opis z jednej strony wprowadza
neurologiczny stownik, wykorzystywany intensywnie w kolejnych roz-
dziatach, z drugiej za$ stuzy uwypukleniu, osadzonych w fizjologii ciala,
nieoczywistych relacji miedzy nieSwiadomymi i §wiadomymi procesami
poznawczymi, poniewaz
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wiekszoéé najbardziej ztozonych pozioméw pojmowania i my$lenia jest przedéwia-
doma. Nasz intelekt stanowi ostatni krok w ciagu doznan informujacych mozg,
ktory potem decyduje, czy ijak zareagowac. Dopiero wtedy mozemy wyrazic¢ nasze
ucieleénione do$§wiadczenie w stowach i dzialaniach [Di Benedetto 2010: 6-7].

Co wiecej, konkluduje D1 Benedetto, ,,nigdy nie jesteSmy $wiadomi
wszystkich czynnikéw, ktére wpltywaja na nasze rozumienie wlasnych
doswiadczen”. Nasze cialo jest kardynalne dla zdarzenia teatralnego,
poniewaz to wtasnie cialo (a doktadniej jego mozliwosci 1 funkcje po-
znawcze) jest Srodkiem, za poérednictwem ktorego moézg zaréwno od-
biera bodzce, jak 1 je interpretuje.

Di Benedetto, referujac dotychczasowe ustalenia neuronauk, wyod-
rebnia cztery podstawowe sfery — percepcje, Swiadomo$é, uwage, reakcje
emocjonalng — 1 ich wzajemne relacje w kontekécie do$wiadczenia te-
atralnego. Szczeg6lny nacisk ktadzie na funkcje uwagi (i jej przekierowy-
wanie) w postrzeganiu, a zatem 1 w rozumieniu pojedynczych bodzcow
1 ich konfiguracji sytuacyjnych. Istotna z teatrologicznej perspektywy
jest réwniez znaczaca funkcja przedSwiadomych struktur i schematéow
percepcyjnych 1 interpretacyjnych, stanowiacych swego rodzaju matryce
naszych oczekiwan, decydujaca o tym, na co kierujemy uwage 1 w jaki
sposéb sklonni jesteSmy to pojmowaé. Nie rozwija jednak watku kon-
wencji teatralnej (1 mozliwych ztozonych relacji miedzy uktadem senso-
rycznym i §wiadomymi procesami poznawczymi, co wydaje sie znacznie
istotniejsze dla szeroko rozumianych badan teatrologicznych), lecz sku-
pia sie, na tych aspektach, ktére prowadza (lub moga prowadzic) do jej
dewaluacji, co na poziomie sensorycznym odpowiada dezorganizacji har-
monii zmysléw, a wiec spéjnosci bodzcow ptynacych z ré6znych organéow
zmystowych, ktora jest niezbedna do pelnego uczestnictwa i w efekcie do
elementarnego nawet zrozumienia do$wiadczenia teatralnego. Jednak
rozpoznanie dezorganizacji sensorycznej, szczegblnie w konteksScie
wspoélczesnych praktyk teatralnych, jest samo w sobie na tyle istotne, ze
nalezy mu poswieci¢ nieco wiecej uwagi.

Dezorganizacja sensoryczna

Zjawisko dezorganizacji sensorycznej, do ktorego okreslenia Di
Benedetto uzywa terminu derangement (majacego w swoim polu seman-
tycznym réwniez ‘rozstrdj’, ‘oblakanie’, ‘chaos’), jest osrodkowe dla jego
dalszych rozwazan, poniewaz jest odpowiedzialne za stan chwilowego
badz dlugotrwalego zawieszenia wyzszych funkcji poznawezych, w szcze-
gblnosci za spdjna, wyobrazeniowa, lub racjonalna interpretacje bodzcow
zmystowych. Zdaniem Di Benedetto to zawieszenie kieruje uwage (nie-
koniecznie $§wiadoma) na same zmysty i1 ich funkcjonowanie, ukazujac
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ich (dotychczasowe) oczekiwania 1 wynikajace z nich ograniczenia, czyli
na ich (dotychczasowy) horyzont poznawczy. Gléwna, funkcja tego zawie-
szenia jest poszerzanie horyzontu poznawczego o nowe mozliwosci sen-
soryczne, w czym Di Benedetto upatruje podstawy wyznacznik 1 zadanie
wspolczesnego teatru. Stawia zatem bardzo radykalna teze, ktéra trudno
przyjac dla szeroko rozumianych badan teatrologicznych

Jednak ze wzgledow metodologicznych sam projekt jest wart szer-
szego omoOwienia. Podstawe rozwazan Di Benedetto stanowi bardzo
szczegblowy opis fizjologicznej budowy i funkcjonowania kolejnych na-
rzadéw zmyslow 1 neurologicznych $ciezek przesytania, analizowania,
magazynowania i przetwarzania informacji. Za posrednictwem precyzyj-
nie dobranych przykladow (w wiekszosci sa to zdarzenia parateatralne,
cho¢ Di Benedetto nie stroni od przykladéw filmowych 1 literackich), na
tle ,tradycyjnego doSwiadczenia percepcyjnego’, precyzyjnie opisanego
w kategoriach charakterystycznych dla poszczegélnych zmystéw, poka-
zany jest rowniez wlasciwy kazdemu zmystowl mechanizm sensorycznej
dezorganizacji 1 (gléwnie teatralne i parateatralne) techniki, ktore go
stymuluja lub intensyfikuja. Wyjatkowa, jak na dyskurs teatrologiczny,
precyzja w opisie budowy 1 funkcjonowania narzadéw zmyslow 1 Sciezek
przetwarzania informacji stuzy nie tylko ukazaniu zlozonoéci senso-
rycznych struktur poznawczych i wzglednej niezalezno$ci postrzegania
réznych typéw bodzcow (takze w ramach jednego zmystu), ale réwniez
podkresleniu odrebnoéci wrazenia i jego nawet wstepnej, przedéwiado-
mej interpretacji, poniewaz juz na tym etapie moga wystapi¢ problemy ze
spdjnoscia. Choé nie jest to zjawisko charakterystyczne jedynie dla sztuki
wspolczesnej, zdaniem Di Benedetto to wlasnie twérey szeroko rozumia-
nej awangardy performatywnej celowo (cho¢ pewnie nie zawsze w pel-
ni Swiadomosci) je wykorzystuja, aby skierowaé uwage uczestnikéw na
nieoczywisto$¢ 1 ztozonoéé naszego sensorium, a nade wszystko, aby po-
szerzy¢ horyzont percepcji zmystowej. Intencja ta jest o tyle zasadna, ze
wiekszo$¢ opisywanych procesdéw postrzegania i przetwarzania odbywa
sie ponize] progu Swiadomoscl 1 uwagl. A zatem, wnioskuje Di Benedetto,
skierowanie $wiadomej uwagi na te procesy prowadzi do zmian w polu
percepcji. Zauwazmy jednak, ze nie tylko nie musi go poszerzy¢, ponie-
waz uswiadomienie sobie pewnych procesow czy zjawisk percepcyjnych,
ktore nie dajq sie na gruncie dotychczasowych doSwiadczen sensownie
zinterpretowac, moze je pozostawi¢ w percepcyjnym tle jako nie znaczacy
szum, ale wrecz moze prowadzi¢ do trwalego lub chwilowego skurczenia
pola percepcji, np. na skutek traumatycznych doznan skutkujacych roz-
nego rodzaju blokadami postrzezeniowymi czy w efekcie duzego skupie-
nia uwagi na wybranych aspektach bodzcow (jak np. w znanym ekspery-
mencie ze ,znikajacym gorylem” zob. Chabris Simonos 2011).
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Zmysly w dzialaniu

Jedno z najciekawszych ustalen Di Benedetto dotyczy zréznicowa-
nia udzialu poszczegblnych zmystéw w ksztattowaniu do$wiadczenia
sensorycznego. Oczywista jest dominujaca rola wzroku w ksztatto-
waniu szeroko rozumianego kontekstu dla pozostalych zmystéw oraz
w sterowaniu uwaga. Mniej oczywisty jest juz fakt, ze réwniez stuch (po
spelnieniu warunku skierowania szczegdlnej uwagl na bodzce dzwie-
kowe) moze pelni¢ podobne funkcje, nie tylko w sytuacji wzglednego
braku zmiennych bodzcoéw wzrokowych. Jednak najciekawsze wydaje
sie neurologiczne uzasadnienie takiego stanu rzeczy. Obydwa zmysty
maja bezposrednie (cho¢ kazdy inne) funkcjonalne potaczenie z tzw. mo-
zgiem gadzim, najstarsza, (filo- 1 ontogenetycznie) czeScia moézgu, ktéra
jest odpowiedzialna za podstawowe, instynktowne zachowania w sy-
tuacji zagrozenia; przy czym kazdy bodziec jest w pierwszej kolejno-
$ci analizowany wlasnie pod tym katem. Stad kardynalna rola wzroku
1 stuchu w ksztattowaniu sytuacji doSwiadczeniowej; w szczegblnosci to
one niejako pozwalaja na dalsza obecnoéé w tutaj-teraz oraz percepcje,
analize 1 interpretacje subtelniejszych aspektéw docierajacych do nas
bodzcow, rowniez za posrednictwem pozostatych zmystow.

Dotyk jest z kolei najbardziej intymnym ze zmystéw 1 dlatego naj-
bardziej inwazyjnym i poruszajacym (dostownie 1 w przenoéni). Jednak
ta intymnos$¢ zostata chyba przez Di Benedetto zbyt dostownie potrak-
towana, poniewaz prawie wszystkie przyklady, ktérymi sie postuzyl, sa
zwiazane z seksem (w obrebie sceny 1 w interakeji z widownia), a sztan-
darowym zdarzeniem teatralnym dla tej czeSci rozwazan jest Dionysus
in ‘69 Richarda Schechnera. Bez watpienia analityka zmystu dotyku
ma znacznie szersze 1 mniej oczywiste aplikacje. Smak jest Scisle zwiag-
zany z wechem, co wiecej, wiekszoé¢ (az 80% — Di Benedetto 2010: 111)
rozpoznawanych przez nas smakow to w istocie zapachy towarzyszace
1 wydzielane przez przyjmowane substancje. Dlatego te zmysty potrak-
towane zostaly tacznie. Zapach najszybciej zapada w pamieé i najdiuze]
w niej zostaje [Di Benedetto 2010: 93]. Dzieki bezpoéredniemu pola-
czeniu z ukladem limbicznym ma réwniez ,,uprzywilejowany dostep do
podéwiadomosci” 1 dlatego pierwsza reakcja na bodzce zapachowe jest
bezwiedna, zanim jeszcze zostana one zinterpretowane w wyzszych
partiach kory mézgowej [Di Benedetto 2010: 94-95].

Okazuje sie réwniez, ze kazdy ze zmystéw we wilasciwy sobie 1 nie-
redukowalny sposéb bierze udzial w tworzeniu atmosfery emocjonalne;j
— inaczej tworzy sie kontekst, a inaczej dominanta emocjonalna, ina-
czej jej] nasycenie, a inaczej jej odcien 1 modyfikacje. Bez watpienia ma
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racje Di Benedetto, ze tego typu rozwazania, a szczegdlnie wykonawcza
1 odbiorcza $wiadomosé wynikajaca z takich ustalen, moze mie¢ ogrom-
ny wplyw na rozwdj technik teatralnych (i szerzej — performatywnych),
by¢ moze juz w najblizszej przyszlosci.

Sciezki neuronowe

Jednym z najmocniejszych akcentow opracowania Di Benedetto
jest oparte na neurologicznych odkryciach ostatnich dziesiecioleci sku-
pienie uwagl na przedswiadomych procesach poznawczych dokonuja-
cych sie w systemie sensorycznym, ktérym przypisuje niemal autono-
miczna w stosunku do ,,§wiadomej racjonalnosci” pozycje [Di Benedetto
2010: 172]. Formuluje w tym kontekscie kilka bardzo zdecydowanych
twierdzen. Jest przy tym zwolennikiem nie tylko nowych kierunkéw
w badaniach teatralnych, ale rowniez awangardowych praktyk per-
formatywnych. , Tradycyjne koncepcje celéw przedstawienia sa raczej
efektem ubocznym niz faktycznym rezultatem” [Di Benedetto 2010:
191] — stwierdza, przekonujac do ,,innowacyjnych praktyk teatralnych”,
ktore ,,pomagaja naszym moézgom zachowac ich zdolnosci adaptacyjne
1 wprowadzaja nas na nowe drogi odbioru”, bo ,kazde nowe doswiad-
czenie stymuluje Sciezki neuronowe, ktére zmieniaja sposob, w jaki
postrzegamy $wiat”; co wiecej, dochodzi do wniosku, ze tylko takie do-
Swiadczenia teatralne zapewniaja nam zdrowie, poniewaz ,potrzebu-
jemy coraz to bardziej zlozonych i zréznicowanych do$wiadczen, aby
utrzymacé zmienno$c¢ 1 elastyczno$é naszych mozgoéw”. ,Zadaniem ar-
tysty jest przyciggac i kierowaé uwaga uwaznych uczestnikéw, 1 w ten
sposéb stymulowacé ich moézgi do czynienia nowych odkryé o $wiecie”
[Di Benedetto 2010: 167—-168].

Wyrazane w wielu miejscach przez Di Benedetto przekonanie, ze
samo uczestnictwo w awangardowym performansie, w trakcie ktérego
nastapila dezorganizacja sensoryczna, powoduje poszerzenie horyzontu
percepc)i, wydaje sie jednak co najmniej przedwczesne. Tym bardziej, ze
przy kazdym zmys§le za kardynalny argument na rzecz tego poszerze-
nia uznaje jego wymuszenie poprzez struktury ,mézgu gadziego”’. Ale
te same struktury moga réwniez zablokowaé to poszerzenie, ta ewen-
tualnoé¢ jest nawet bardziej prawdopodobna w sytuacji powszechnego
(przynajmniej w znaczne]j czesci Europy 1 Ameryki Péinocnej) przyzwy-
czajenia do cywilizacyjnych wygdd 1 tatwej konsumpcji. Pamietajac, ze
raz przyswojone dane zmystowe sa przez nas przechowywane, stanowiac
mniej lub bardziej wyraziste tlo poznawcze, i ze nawet jesli dotra do
naszej $wiadomosci w przeksztalconej, bardziej akceptowalnej postaci,
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stanowia nasz trwaly bagaz wspéltworzacy horyzont przyzwyczajen
1 oczekiwan percepcyjnych, Di Benedetto podnosi problem etycznej odpo-
wiedzialnosci wykonawceéw [Di Benedetto 2010: 180]:

To wtasnie przez rozpychanie granic tego, co oczekiwane lub konwencjonalne, nie-
ktorzy wykonawcy usuwaja sie¢ bezpieczenstwa miedzy wykonawca a uczestni-
kiem i dopuszczajq sie wielu gwattownych aktéw na psychice, intelekcie, estetyce
czy nawet ciele.

Problem rozwiniety jest jednak w sposéb zaskakujaco stereotypowy,
odwolujac sie do manifestow awangardy ostatniego stulecia, stwierdza,
ze taka ,przesada jest etyczna konieczno$cia we wspdlczesnym spote-
czenstwie, poniewaz zacheca nasze naturalne procesy biologiczne do
wymuszania zmian w zachowaniu 1 postrzeganiu”, a jest to koniecz-
ne, gdyz ,staliémy sie niewrazliwi na $wiat wokét nas” [Di Benedetto
2010: 186]. Problem jest nie tylko bardziej ztozony, ale dotyczy réwniez
(a moze — przede wszystkim) wyzszych funkcji poznawczych, nie tylko
przed$éwiadomego przetwarzania bodzcéw zmystowych, jak sugeruje
Di Benedetto. Choé¢ bez watpienia to wlasnie przedrefleksyjne procesy
postrzegania i1 przetwarzania ksztaltuja podstawe 1 w znaczacy sposob
profiluja przestrzen etycznej (wspot)odpowiedzialnoéci wykonawcdw za
efekt zdarzenia teatralnego. Jednak, jak juz wspomnialem, tego typu
ustalenia wymagaja dalszych badan eksperymentalnych.






Rozdzial VII. Performans teatralny

1. Punkt wyjScia
Zwrot performatywny

Czy sa to zamkniete drzwi,

czy moze zostat jaki$ rodzaj rysy,

$ladu, niepokoju, pietna i dziedzictwa,

wobec ktorego trzeba stanaé i okazaé sie go wartym
albo sie z nim zmierzy¢ i odrzuci¢?

T. Rodowicz

Takie pytanie, stanowiace punkt wyjécia projektu Tomasza
Rodowicza 1 jego wspdlpracownikow pn. Grotowski — proba odwrotu!
mogloby sie pojawi¢ w umysle kazdego tworcy teatralnego stojacego
wobec wielowiekowej tradycji performatywnej, a wspolczesnie coraz
czescie] réwniez wobec wielowiekowych 1 wielokulturowych trady-
¢ji, poniewaz dzisiaj nawet bardziej niz w latach 60. ubieglego wieku
adekwatne sa twierdzenia Grotowskiego o heterogenicznosci naszych
wyobrazen kulturowych 1 teatralnych [Grotowski 1999: 71]. Ale jed-
noczesnie, co daleko bardziej istotne dla teatru niz dla innych sztuk,
trzeba rowniez stanaé¢ wobec terazniejszo$ci, nie tylko tej rozumianej
w kategoriach wspélczesnego $wiata 1 kultury, lecz przede wszystkim
wobec terazniejszosci, w ktore] wykonawca tkwi swoim cialem 1 umy-
stem, wobec tego teraz, ktére jest efektem dotychczasowych doéwiad-
czen 1 ich rozumienia a jednocze$nie bezposrednia przyczyna tego, co
zdarzy sie za chwile, tego, co pomysli 1 zrobi wobec innych tu i teraz
z nim wspo6tobecnych.

Ta terazniejszos$é¢ jest oczywiscie efemerycznym, a jednoczesénie
swoiScie trwalym stanem zawieszenia miedzy tym, co juz sie stalo,
a tym, co sie stanie. Jej ulotno$¢ jest naznaczona egzystencjalna ko-
nieczno$cig w podwojnym sensie. Nasze istnienie jest z jednej strony
calkowicie zanurzone w tej temporalnej szczelinie, z ktérej] mozemy

L Grotowski — préba odwrotu; rezyseria: Tomasz Rodowicz; muzyka: Tomasz
Krzyzanowski; choreografia: Chorea; scenografia: Pawel Korbus, Tomasz Rodowicz;
Swiatto: Tomasz Krukowski; obsada: Joanna Chmielecka, dJulia Jakubowska,
Matgorzata Lipczynska, Janusz Adam Biedrzycki, Piotr Grabowski, Pawet Korbus,
Tomasz Rodowicz; premiera: 13 sierpnia 2010, Fabryka Sztuki w f.odzi. Juz po redakcji
ksigzki, analiza spektaklu zostata przedstawiona w: Bartosiak 2012a.
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wyjrzeé za pomocg pamieci (ku przesztosci) lub intencji (ku przyszlo-
§ci), ale nie mozemy wyj$¢ — a wiec naznaczona jest swego rodzaju cie-
lesng statycznoscia (dynamika jest mozliwa jedynie w sensie mental-
nym). Jest to réwniez jedyny moment, w ktérym mozemy (i chcac, czy
nie chcac, musimy) podejmowac decyzje, jaki uzytek zrobimy z nasze-
go dotychczasowego doéwiadczenia na rzecz doéwiadcezen nastepnych,
ktore uktadajaq sie w konieczny zwiazek nastepstw (niekoniecznie, choc
najczesciej przyczynowo-skutkowych); jest to jednoczes$nie jedyny mo-
ment naszej personalnej wolnosci, chwila, w ktérej] mozemy decydo-
wac o sobie 1 §wiecie swoich doéwiadczen. Niezaleznie od tego, jakie to
sq decyzje, juz sama elementarna sytuacja podjecia lub zaniechania
dziatania (niezaleznie od jego charakteru) wpisuje si¢ w ten schemat.
Swiadomoéé nieuniknionych konsekwencji dziatania (lub jego zanie-
chania) we wszystkich dziedzinach zycia i1 kultury indukuja i potwier-
dzaja przemiany ostatniego pétwiecza, coraz czesciej okreslane mianem
zwrotu performatywnego [McKenzie 2011; Schechner 2006; Domanska
2007; Fisher-Lichte 2008].

Sam zwrot performatywny — wbrew potocznym przekonaniom (co
szczeglnie wyraziste w odniesieniu do teatru i badan teatrologicznych)
— nie tyle polega na wykreowaniu (ex nihilo?) nowych form i zjawisk,
ile na przekierowaniu uwagi twércow, odbiorcéw, komentatoréow 1 bada-
czy z tego, co dotychczas bylo (lub bywalo) w centrum zainteresowania,
w strone zjawisk uznawanych za peryferyjne 1 form uznawanych za gra-
niczne. Peryferyjne i graniczne, a wiec (zgodnie z potocznym wnioskowa-
niem) niewarte uwagi —> nieistotne —> nieistotowe. Wnioskowanie takie
okazuje sie co najmniej naduzyciem, jesli w ogdle nie podstawowym bte-
dem, wynikajacym z utozsamiania stanu faktycznego z mniej lub bar-
dziej powszechnym przekonaniem. Ta uwaga dotyczy przede wszystkim
postrzegania 1 pojmowania teatru 1 teatralno$ci, co szczegblnie wyrazne
jest w dyskursywnej funkcjonalizacji tych terminéw w korelacji z perfor-
mansem 1 performatywnoécia. Bardzo czesto dyskurs zwolennikéw za-
stapienia pierwszej — druga para pojec, przeciwstawia je sobie, w teatrze
upatrujac anachroniczno$ci, w performansie za$§ aktualnoéci. Jednak
teatr w tych dyskursach jest utozsamiany z jedna z jego historycznych
form — ofiarg pada w tym kontekécie najczesciej scena pudetkowa, re-
alizm przetomu XIX i XX wieku, nieco sztuczne aktorstwo epoki gwiazd,
balwochwalczy stosunek do tekstu dramatu oraz traktowanie tekstu dla
teatru wytacznie w kategoriach skonczonego dzieta literackiego (zauwaz-
my, ze koncepcja dziela literackiego jako skonczonego tworu tez jest juz
dzisiaj cokolwiek anachroniczna) [por. Jackson 2004: 109-145].

Nie jest tajemnica dla historyka teatru, ze sg to twierdzenia co
najmniej nieadekwatne, jesli maja dotyczy¢ nie tylko niezbyt dtugiego
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okresu w liczacej co najmniej kilka tysiecy lat historii teatru. To utoz-
samienie ma jeszcze jedna wade, mianowicie ukrywa skrzetnie fakt,
ze taki model teatru, nawet w drugiej potowie XIX wieku, byt jedynie
w centrum uwagi lub obiektem aspiracji, natomiast faktyczne zycie te-
atralne, teatr w swoich réznorodnych praktykach byl znacznie bogatszy.
W pierwszej polowie XX wieku, obok wielkich inscenizacji wielkiej lite-
ratury, mialy miejsce skandalizujace performanse 1 happeningi (prym
wiedli oczywiScie futuryéci i dadaiécei), jeszeze w ten sposéb nie nazywa-
ne, bo nie mialy by¢ ,nowymi formami w sztuce”, lecz ,nowymi formami
teatralnymi”. Réwniez koncepcja dramatu jako catkowicie niezalezne-
go od teatru dzieta literackiego jest nie tyle mtoda?, co zyskala znaczne
uznanie dopiero w XIX wieku. Nie bedzie naduzyciem stwierdzenie, ze
1 Shakespeare, i Calderon, 1 Moliere, podobnie jak wielu innych, pisali
przede wszystkim teksty dla teatru, dopiero kamien probierczy sceny
sprawil, ze zostaly wydane, badz byty publikowane, aby dotrzeé przede
wszystkim do teatru. Analogiczne argumenty mozna podaé¢ w zwiagzku
z pozostalymi skladnikami modelu do przeciwstawienia.

Performatywna indukcja

W istocie teatr 1 performans sa (chcialoby sie uzy¢ wielkiego kwan-
tyfikatora — od zawsze) w dynamicznym zwiazku. Ich przeciwstawia-
nie jako catkowicie odrebnych jest obarczone powaznym btedem. Teatr
1 performans sa sprzezone, nie ma teatru bez (choéby sladowej) perfor-
matywnog$ci, nie ma rowniez performansu bez (choéby pewnej dozy) te-
atralnosci. David E.R. George widzi te relacje z perspektywy odbiorcy/
/uczestnika: , Teatr 1 performans niekoniecznie sg réznymi zdarzenia-
mi; sa réznymi perspektywami na to samo zdarzenie, ktére moze by¢
widziane jako teatr lub do$§wiadczane jako performans” [George 1996:
22]. Jednak widz teatralny, ktéry niczego nie do§wiadcza, a jedynie ob-
serwuje, jest rownie fikcyjny, jak uczestnik performansu, ktéry nawet
przez chwile nie przyjrzy sie temu, w czym bierze udzial. I dotyczy to
nie tylko wspdlczesnoéci?, ale wladnie wspdtezesne praktyki teatralne
pozwalaja blizej przyjrzeé sie fenomenowi teatru w jego wiekszej, niz
dotychczas postrzegana i badana, ztozonoSci.

2 Wedlug Arystotelesa jedynie genialne tragedie mogly sie obyé bez insceniza-
cji, a wiec byly pisane dla teatru, tylko nieliczne mogly skutecznie funkcjonowaé jako
Lczysta literatura”.

3 Wspélzaleznoéé teatru i performansu (réwniez w korelacji z rytualem) rozpo-
znaje Mirostaw Kocur w éredniowiecznych ,performansach mnichéw anglosaskich”
1ich zwiazku z ,,drugimi narodzinami teatru”; zob. Kocur 2010.
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Poszukiwania Grotowskiego skierowaty uwage na sztuke jako érodek
nie tylko doskonalenia umiejetnos$ci wykonawczych (performatywnych),
ale réwniez wewnetrznego rozwoju aktora/performera. W tym obszarze
definiowat antropologie teatru Barba. Jednak dalekie kregi rozchodza-
cego sie w kulturze zwrotu performatywnego narzucaja koniecznosé roz-
szerzenia (nie przemieszczenia) tej perspektywy rowniez na widza. Bez
niego antropologia teatru bytaby utomna. Grotowski w ostatnim okresie
swoich poszukiwan wspominal o mozliwej indukcji zachodzacej miedzy
performerem a $§wiadkiem jego dziatan. Nie chodzi jednak w tym miej-
scu (by¢ moze tylko tymczasem) o pelen izomorfizm wewnetrznej akcji
performera 1 §wiadka jego dziatan (to z réznych wzgledéw nadzwyczaj
ryzykowny projekt), lecz o to, ze tak jak wykonawca w trakcie dziatan
scenicznych wchodzi w interakcje ze swoja pamiecia emocjonalna i wzor-
cami psychomotorycznymi, ktéra moze (choé¢ oczywiScie, nie musi, 1 nie
za kazdym razem tak samo) prowadzié¢ do fizycznych 1 psychicznych (ale
réwniez intelektualnych czy duchowych) zmian w jego konstytucji, tak
rowniez widz/uczestnik/Swiadek tych dzialan scenicznych moze podle-
gaé podobnym interakcjom 1 przemianom. Taka perspektywe otwieraja,
najnowsze (z ostatnich kilkunastu lat) eksperymentalne badania kogni-
tywne, z odkryciem neuronéw lustrzanych na czele, odpowiedzialnych za
— w najwiekszym uproszczeniu — swego rodzaju wewnetrzny mimetyzm,
z ktérym mamy do czynienia zawsze, gdy postrzegamy jakie$ zwigzane
z przezyciami wewnetrznymi (emocje, uczucia, intencje itp.) dziatania
lub gesty, a szczegélnie gdy je widzimy i/lub styszymy. Przy czym, pod-
kreslmy to raz jeszcze, nad wiekszoscia tych proceséw nie sprawujemy
kontroli, co wiecej, nie jesteSmy ich nawet §wiadomi.

W tym, jak sie wydaje, tkwi zrédlo skutecznoéci performansu oraz
jeden z gtéwnych czynnikéw doswiadczenia teatralnego. Zaréwno w wy-
miarze antropologicznym, jak estetycznym [George 1996: 24]:

Tak jak gladki czasowo przeplyw performansu powstrzymuje przejécie od do-
Swiadczenia do wiedzy, tak tez ten sam przeplyw powstrzymuje normalna prze-
miane wrazen 1 uczu¢ w ich uwolnienie w dzialaniu. Emocje moga by¢ smakowa-
ne, a nawet ponownie odkryte w ich calej czystosci, w catej ich nieskalanej radoSci:
emocje bez pragnien, namietno$ci w spokoju.

To zawieszenie odnosi sie oczywiscie do doswiadczenia estetyczne-
go, rozumianego juz to w kategoriach estetyki fenomenologicznej, juz
to w konteks$cie klasycznej estetyki indyjskiej (w ktérym sformulowat
je George), a wiec w estetykach, w ktérych zaklada sie intensywna 1 he-
terogeniczna (tzn. wykorzystujaca rézne wladze) aktywno$é mentalna
odbiorcy, a takze taka strukture performansu/spektaklu i takie jego
wykonanie, ktére to do§wiadczenie umozliwig 1 wzmocnia,.
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Trzy momenty

Doéwiadczenie jest pewnym eksperymentem. Zbyt dlugo juz teatr byt kategoryzo-
wany jako forma reprezentacji, podczas gdy w rzeczywistoéci byt eksperymentem
w tworzeniu alternatyw [George 1996: 23].

Konstatacja George’a bytaby banalna, gdyby odnosila sie jedy-
nie do catego (mniej lub bardziej utopijnego) ,$wiata przedstawione-
go”. Opisuje jednak réwniez sytuacje teatralnej préby zmierzenia sie
z mozliwym wariantem rzeczywisto$ci, nie catej, jej fragmentéw da-
nych w jednostkowym doswiadczaniu siebie wobec wlasnej przeszto-
$ci, wlasnych projektéw zyciowych 1 wreszcie wobec innych, ale nie ja-
kich$ anonimowych innych (uniwersalnych, stereotypowych czy jeszcze
jakich$, moze nawet obcych), lecz wobec tych, z ktérymi wchodzimy
w poérednie lub bezposrednie interakcje. Taka wlaénie teatralna probe
przedstawia Chorea. Robi to jednak w taki sposéb, ze jest to réwniez
préba dla widza, choé nieco innego rodzaju.

Przedstawienie (bardziej adekwatna wydaje sie angielska kalka
— performans teatralny) rozpoczyna rodzaj prologu wprowadzajacego
bezposredni kontekst podjetego projektu w formie swobodnego adre-
su do zgromadzonej publicznosci®. Jest jednocze$nie pierwszym wyja-
$nieniem tytutu. Trzy momenty (ta liczba bedzie powracac) wydaja sie
szczegblnie istotne. Pierwszy podkresla osobista pamieé¢ Rodowicza,
ktéry przywotuje swoje pierwsze spotkanie z Grotowskim oraz swoja
wtedy 1 w nastepnych latach sytuacje. Drugi moment dotyczy bezpo-
$redniej przyczyny podjecia dzialania:

4 Uzycie terminéw (tutaj 1 w innych miejscach tego rozdzialu), ktérych za-
zwycza) uzywa sie do historycznych form teatralno-dramatycznych, jest zamie-
rzone. Nie jest jednak retoryczng technika majaca na celu deprecjacje rozwiazan
Rodowicza i Chorei poprzez uzycie anachronicznego stownictwa. Wydaje mi sie
adekwatne z dwoch powodéw. Pierwszy — historyczny — wynika z faktu, ze ponad
dwutysiacletnia tradycja teatru europejskiego obejmowala skrajnie rézne techniki
1 praktyki teatralne, a mimo to w wielu wypadkach ten sam leksykon (to praw-
da, modyfikowany i uzupelniany) pozwalatl opisywaé formy bardzo rézne, bo towa-
rzyszyla temu uzusowi $wiadomos§é historycznej (i geograficznej) zmiennosci i ta
Swiadomo$é (zazwyczaj poparta wiedza) chronita przed myleniem dwéch odmien-
nych historycznie, a jednak wspdélnym terminem opisywanych rzeczy czy zjawisk.
Drugi powdd jest bezposrednio zwiazany z poszukiwaniami i praktykami cztonkéw
Chorei, ktore, cho¢ mocno osadzone w mniej lub bardziej odlegtych w czasie trady-
cjach, pozostaja na wskros$ wspodtczesne. Tak wiec terminologia ma stanowié¢ dodat-
kowy pomost czasowy.
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nie moge wewnetrznie zgodzi¢ sie na nadymanie balonu, tworzenie jakiej$ figu-
ry antropologicznej, czy zamykanie go w gablotach muzeéw, jak to ma miejsce
w ostatnim okresie®.

Mogloby sie wydawacé, ze chodzi tu o kolejna akcje ,,odbrazowiania”,
ktore réwniez pojawialy sie ,w ostatnim okresie”. Jednak trzeci mo-
ment rozprasza watpliwosci:

jako praktyk moge rozpoczaé jakas rzeczowa rozmowe czy spér tylko praktyka.
I to w dodatku moja, nasza [...]. Zwotatem kolegdéw z mojej grupy [...] 1 postawilem
proste pytanie: czy Grotowski co§ wam dzisiaj mowi? Wybierzcie z jego wszystkich
dostepnych tekstow tylko to, z czym wedlug kazdego z was, warto porozmawiac,
zgodzié sie, lub zaprzeczy¢. Artystycznie, teatralnie, czy po ludzku.

Dodaje jednak, uprzedzajac podejrzenia: ,nie bedziemy odtwarzac
zadnej metody Grotowskiego”. Tym bardziej, ze tytut zapowiada , probe
odwrotu”.

Teatr proby

Te trzy momenty ustanawiaja wieloraka nieoczywisto$é podjetego
projektu, a moze wrecz jego paradoksalno$é. Zanim sprébujemy przyj-
rzeé sie blizej tej nieokreslonosci, warto sprobowaé (sic!) dookreslié to,
co w tym miejscu okresli¢ mozna. Bez watpienia bedzie to ,,teatr proby”.
Po trzykro¢. Dla Grotowskiego 1 Rodowicza w poSredniej (przez pisma)
1 bezposredniej (przez dziatanie) interakcji z mlodymi twoércami. Dla
szostkl wykonawcéw w mierzeniu sie z, badz co badz, mistrzami, 1 to
nie ,teoretycznie”, ,,publicystycznie”, czy w inny, mniej lub bardziej wy-
pracowany przy biurku badZz w kawiarni sposéb, ale w bezpoSredniej
konfrontacji z wlasna pamiecig, wlasnym cialem 1 wlasng kreatyw-
noécia; ryzykujac postawienie sie np. obok CieSlaka (wyobrazeniowo)
1... Rodowicza (faktycznie). I wreszcie bedzie to proba dla widzéw: czy
pozostana (jak w odsadzanym od czci 1 wiary teatrze ,czwartej $cia-
ny”) widzami mniej lub bardziej realnych badZ odrealnionych loséw,
a moze na odwrodt, wysluchaja 1 poogladaja niezobowiazujace, byc¢
moze wzbudzajace wspoélczucie lub lito§¢ wynurzenia siedmiorga osob

5 Ten i pozostale cytaty podaje wedlug jednej z wersji, ktére w trakcie kolejnych
przedstawien moga ulegaé r6znym modyfikacjom, jednak ich sens i funkcja w struktu-
rze catoSci wydaje sie, przynajmniej dotychczas (po kilkunastu miesiacach od pierwsze)
prezentacji), niezmienna. Wypowiedzi Rodowicza podaje za tekstem, z ktérego korzy-
sta w trakcie przedstawienia — choé nie zawsze jest mu bezwzglednie wierny.
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z réznorakimi problemami, podane na dodatek w nowoczesny, bo ,,per-
formatywny” sposob: bez—zahamowan, bez—cenzury, bez—posrednio
(czyli, jak w zyciu, tyle ze pod szyldem nowoczesnej, zaangazowanej
sztuki)... Czy moze, dla odmiany, podejma nieoczywista probe wyjscia
zaréwno poza wyobrazeniowa fikcje, jak 1 poza dang zmyslowo rzeczy-
wisto$§¢? Czy to w ogdle, a tym bardziej dzisiaj, jest mozliwe? Taki wla-
$nie, par excellance antropologiczny, eksperyment proponuje Chorea.
Jako mozliwoéé, alternatywe... Dwie pierwsze, oczywiste juz dzisiaj
postawy tez moga dostarczyé rdéznego typu wrazen, emocji czy refleksji
(co kto woli), w dawkach zaleznych od indywidualnych predyspozycji
1 pragnien. Materia spektaklu utkana jest jednak w sposéb sugerujacy
pozamaterialng intencje tkaczy.

2. Chorea
Przestrzen

Przestrzen gry jest konsekwentnie — w réznych uktadach ar-
chitektonicznych (przedstawienie odbywa sie w réznych miejscach)
— aranzowana w czworobok z trzema wysokimi $cianami, ktéry
przechodzi w otwarty z przodu, nieco szerszy od ramy sceny (na ile
pozwalaja warunki), ptytki pas prosceniowy. Na tym pasie (inaczej
wlasciwie nie do wyodrebnienia z przestrzeni sceny), z lewej strony,
nieznacznie wysunieta poza rame wnetrza sceny stoi zbita z desek,
pokryta pélprzezroczysta folia, otwierana z goéry i podSwietlana od
wewnatrz prawie szescienna forma, siegajaca mniej wiecej do pasa;
po prawej, réwniez nieznacznie wysuniety, stoi wozek inwalidzki,
obok niego metalowe wiadro 1 stojak z kropléwka. Przy lewej $cianie,
kilka krokéw od szescianu, stol metalowy wieszak. W gtebi, w lewym
tylnym rogu widaé sterte kilkunastu czarnych foliowych workéw na
$mieci (w finale okaze sie, ze sa one polaczone 1 tworza wspdlnie cos
w rodzaju miekkiego, grubego materaca), a w samym rogu skladana
drabine o wysokosci cztowieka. Ciemne $ciany, jesli nie sg naturalnie
blyszczace, do wysokos$ci nieco przekraczajacej wzrost wykonawcow,
pokrywane sa blyszczaca folia, ktéra, odbijajac Swiatlo, wzmacnia
je 1 sprawia, ze niezaleznie od wysokosci sali, obszar gry ma miare
poruszajacego sie w nim czltowieka, co szczegdlnie podkreslone jest
w momencie, gdy jedna z wykonawczyn (Malgorzata Lipczynska)
wchodzi na przystawiona do $ciany drabine 1 zapisuje co$ reka nie-
co powyzej granicy folii, wyraznie prébujac przekroczy¢é wyznaczone
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przestrzenia ograniczenia. Calo$é sprawia dosy¢ sterylne wrazenie,
gdyby $ciany nie byly ciemne, moglaby przypominaé¢ pomieszczenie
szpitalne. Scenografia jest zatem pomys§lana w taki sposéb, aby mo-
glta by¢ adaptowana do réznych architektonicznie miejsc prezenta-
¢ji. Stanowi przy tym spéjna 1 konsekwentnie powtarzana struktu-
re przestrzenna, w ktorej odbywa sie precyzyjnie opracowany ruch
sceniczny. Powtorzmy: obszar gry ma miare poruszajacego sie w niej
wykonawcy, jest przestrzenig na wskro$ antropologiczna.

»letno, ruch i rytm”

Przedstawienie rozpoczyna prolog, wypowiadany przez Rodowicza
w wydzielonym $wiattem pasie prosceniowym, wprowadzajac w ten
sposob widzéw w to, co bedzie sie dzialo w nieoswietlonej jeszcze gle-
bi. W trakcie, gdy on méwi, pomagajac sobie (swojej pamieci i uwadze)
1 widzom (ich uwadze 1 wyobrazni) gestami 1 poruszajac sie wzdluz
1 w poprzek proscenium, pojedynczo wchodza pozostali wykonawcy
(w zostawianych na wieszaku w glebi sceny biatych fartuchach, spod
ktérych ukazuja sie réznokolorowe ubrania) 1 staja tuz przy oé$wie-
tlonym kubiku, cicho, ale wyraznie zwracajac na siebie uwage 1 wi-
downi, 1 Rodowicza, ktéry w koncu (gdy cata szdstka juz sie pokazala
niedwuznacznie sugerujac, ze teraz ich kolej) oddaje im glos 1 siada
z prawej strony na wozku. Mowia na zmiane. Jednak nie zaczynaja,
jak mozna by oczekiwaé po wstepie Rodowicza, od wybranych przez
siebie tekstéow Grotowskiego, lecz przywoluja swoje rodzinne traumy
— tak, jakby odpowiadali na pytanie, co im nie daje spokoju, z jakim
problemem przyszli. Sa to krétkie, zdawkowe opowiesci z rodzajem
autolronicznego antymoratu. Nie sg szczegdlnie wyjatkowe, poza tym,
ze sq ich wlasne — nikt, co do tego nie powinien mie¢ watpliwosci.
Jeden z wykonawcéw ,,opuscit zone w potogu dla kochanka”; jedna
z pan byla w wieku trzynastu lat molestowana przez instruktora teat-
ralnego; kolejny ma problem z jakaniem sie i stwierdza, ze ,nie jest
zadnym aktorem, po prostu jest”; inny byt bity przez pijanego ojca;
a jednej z wykonawczyn ,nie spotkalo w zyciu nic ztego”, ale tez ma
swoja traume zwiazana z brakiem higieny jej babci... Na zmiane ra-
cza widownie krotkimi, kilkuzdaniowymi historiami. Nie rozmawiaja
ze soba, po prostu na zmiane moéwia. Nie tyle o sobie, co o pewnych
§ladach pamieciowych. Maja do nich nieznaczny dystans, potrafig je
nazwac 1 opowiedzieé, ale bez watpienia s to niemile 1 bardzo osobi-
ste wspomnienia, stanowiace istotne momenty w ich pamieci emocjo-
nalnej. Na co dzien o takich sprawach sie nie rozmawia.
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Tlustr. 15. Grotowski — préba odwrotu, scena zbiorowa (fot. D. Sypniewski)

W tym miejscu widz, jesli nie ma szczegdlnego upodobania w stu-
chaniu, jak obcy przeciez ludzie méwia otwarcie, bez cienia zakltopo-
tania o bardzo intymnych problemach — czy to przypadkiem nie jest
kolejna odstona wspélczesnego ekshibicjonizmu? — moze odczué pew-
ng irytacje. C6z nas, widzow, obchodza jakie$ wcale nie uniwersalne
1 wcale nie apokaliptyczne traumy. Nie sa nawet w ten sposéb prezen-
towane. Dlaczego oni to wszystko méwia w teatrze, a nie w zaciszu ga-
binetu terapeutycznego? Czy po to ide do teatru, aby stuchac o czyichs
problemach? Mam swoje! Nie takie. Inne, oczywiscie. A wiec, tym bar-
dziej nic mi po ich zwierzeniach. Gdybym chociaz umial im pomoc...
ale ja sie na tym nie znam. Naprawde! Wyslucham ich, przejme sie,
zapamietam... 1 co ja potem mam z tym zrobi¢? Tez komu$ opowie-
dziec¢? Czy o to chodzi? I jeszcze te biate kitle! I ten brak pasji. Niemal
suche relacje. Zeby chociaz dalo sie w nich zobaczy¢ jakis schemat, ale
nie — sa kompletnie niespdjne, réznego rodzaju, réznego formatu, réz-
nego pochodzenia. Przypadkowa, kompletnie chaotyczna zbieranina.
Oni sami tez zdaja sie przykladaé do nich rézna wage. A to dopiero
poczatek...

Jednak trwa to krotko. Jak serwis informacyjny. Minimum stéw,
maksimum informacji. Panowie sa ubrani w spos6b zréznicowany, ale
raczej w szarych tonacjach. Kazda z pan ma sukienke w innym kolo-
rze. Jest zotta, czerwona i niebieska (pozornie nieznaczaca sugestia
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elementarnego, zrédtowego tadu: trzy kolory podstawowe, ktoérych
rézne proporcje sa w stanie wykreowaé petna palete barw). Po kolei,
spokojnie, ale zdecydowanie wchodza w czworobok sceny. Podchodza
do wieszaka i ponownie zakladaja swoje biate fartuchy.

Ich Slady pamieciowe bedg powracaé przez cale przedstawienie.
Beda nieco rozwijane i wzmacniane. Stopniowo bedzie sie réwniez
pojawiaé pasja 1 coraz wieksze, energetyczne zaangazowanie. Stop-
niowo.

Tymczasem jednak, nadal bez rozmowy, wchodza do gléwne-
go obszaru gry 1 teraz zaczynaja wykonywaé dziwne gesty i ruchy,
przypominajace nieco rozgrzewke, ¢wiczenia w rozciaganiu, nadal
jednak troche chaotycznie. Nie wpadajac na siebie, zaznaczaja tymi
nieskoordynowanymi poruszeniami cata przestrzen sceny. Rodowicz
przyglada im sie bardzo uwaznie, siedzac na swoim wézku. Oni nato-
miast, w trakcie poruszania sie po scenie — teraz juz widaé, ze kazde
z nich ma swdj zestaw gestow 1 ruchéw, ktéry powtarza — zaczyna-
ja tym samym, co poprzednio tonem (nieco beznamietnym, zdystan-
sowanym) wypowiadaja frazy, zdania 1 my$li zaczerpniete z pism
Grotowskiego. W miare wypelniania przestrzeni dzwiekowej tymi cy-
tatami, w ich aktywnoSci zaczyna sie pojawiaé rytm, ktéry z czasem
stanie sie niewidocznym, ale coraz wyrazniej odczuwanym na wielu
poziomach konstrukeji podstawowym spoiwem konstrukcyjnym calo-
§ci. Zaczynaja rowniez wchodzié ze soba parami w niekontynuowane,
krétkie interakcje. I to jest moment, w ktéorym zaczyna sie pojawiaé,
na razie jeszcze $ladowy, porzadek. Nie jest to jednak porzadek jak-
kolwiek racjonalny czy narzucony — wynika z ich wspélbycia w jednej
przestrzeni w stanie réwnie silnego skupienia na sobie, w naturalny
sposéb spotykaja sie w niej 1 wymieniaja gestami, wzajemnie przej-
mowanym ruchem.

Ten proces bedzie w trakcie przedstawienia narastac. Poczyna sie
od skupienia na swoich wlasnych gestach, ruchach, sekwencjach 1i...
wypowiadanych stowach. Z czasem wykonawcy zaczynaja wchodzié ze
soba w interakcje. Najpierw wymiennymi parami. Pézniej wiekszymi
grupami, aby od pewnego momentu dziata¢ wspoélnie wobec kogos$ lub
czegos$, co zostalo w polu gry wyodrebnione jako inne lub wzmocnione
jako pierwszoplanowe. Podobny proces dotyczy fragmentéw wypowie-
dzi Grotowskiego, z ktéorymi zaczynaja sie przeplata¢ modyfikowane
w roznym stopniu ich §lady pamieciowe. Rowniez stopniowo i nie-
zauwazalnie, bo w trakcie wykonywania intensywnych sekwencji ru-
chowych wiecej energli wymagaja wypowiadane stowa, zwieksza sie
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ladunek energetyczny wypowiadanych kwestii, czytelne staje sie réw-
niez osobiste zaangazowanie tak w wypowiadane tresci, jak w czy-
nione gesty. Coraz czytelniejsze naenergetyzowanie zaposredniczone
jest lub zeérodkowane (trudno to rozdzieli¢) w aktywnosci cielesne;.
Wszystko nabiera pasji i coraz glebszego przekonania (calkowicie za-
nika poczatkowy dystans).

Aktorzy po kolei wychodza na pierwszy plan, przejmuja role przo-
downikéw szeScioosobowego choru. W trakcie tych minietiud w réz-
nym stopniu dochodzi do swoistego organicznego sklejenia wypo-
wiedzi Grotowskiego z ich wlasna pamiecia 1 wrazliwoscia. Do tego
stopnia, ze sprawiaja wrazenie, jakby mowili 1 czynili catkowicie od
siebie, przez siebie, z siebie, ale juz nie dla siebie — juz wobec innych
1 dla innych (tych na scenie i tych na widowni, ktéra staje sie rowniez
jednym z bezposrednich adresatéw tych choreicznych wypowiedzi).
Pozostata pigtka stanowi dla podejmowanych dziatan naturalng prze-
strzen wspotbycia. Kazdy kolejny protagonista tych etiud wyrdéznia
sie réwniez tym, ze na ten czas zdejmuje bialy fartuch — przywotuje
w ten sposdb swoja inicjalna sytuacje z poczatku spektaklu. Wykonuje
swoje dzialania wobec niezréznicowanej ubiorem, pozostalte] piatki®.
Sporadycznie wlaczany jest w to Rodowicz, siedzacy prawie caly czas
na wozku. Proces rozwija sie stopniowo 1 powoli, kazdy dostaje swo-
ja przestrzen i1 miejsce, kazdemu pozostali (czasem z oporami) part-
nerujq pojedynczo 1 w grupie, wypelniajac w sposob coraz czytelniej
uporzadkowany, rytmiczny 1 precyzyjny obszar gry; w niektérych mo-
mentach pasja zdaje sie rozsadzaé czworo$cian sceny — pojedyncze
dzialania 1 gesty prébuja, (!) przekroczy¢ jego ograniczenia. Te pozor-
nie nieznaczace, bo wynikajace z zywiolowe] momentami ekspresji,
gesty, wychodzace poza fizycznie okreélone granice przestrzeni gry,
ktora zostata wyznaczona ich cielesna konstytucja (wysoka na wycia-
gniecie reki 1 wypelniona ich aktywno$cia, staje sie ich naturalnym,
organicznym Swiatem), maja w istocie kardynalne znaczenie, ponie-
waz sugeruja mozliwo$é, a w momentach wzmozonej pasji bycia tu
1 teraz, wrecz konieczno$é przekroczenia ontycznego konturu fizycz-
nej przestrzeni.

6 Jest to wyrazna sugestia (mozliwej) terapeutycznej funkeji i tego spektaklu,
1 sztuki w ogéle (jako wariant opisanego wczeéniej wehikularnego aspektu zdarzenia
teatralnego).
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Tlustr. 16. Grotowski — préba odwrotu: T. Rodowicz, J.A. Biedrzycki, P. Witkowski
(fot. D. Sypniewski)

Proces ten przerywany jest, a wlasciwie wspomagany dwukrotnie
wspomnieniami Rodowicza z jego spotkania z Grotowskim w Chicago
w lutym 1986 roku. W trakcie tego spotkania, w obliczu grozby nie-
uleczalnej choroby, Grotowski podzielit sie swoimi refleksjami z okresu
kalifornijskiego 1 planami na najblizsza przyszto$é.

Zadanie, ktore teraz okreélitem, jako najwazniejsze do zrealizowania, to zbudowa-
nie struktury performatywnej, tzn. posiadajacej swoj przebieg i okre§lone miejsca,
jak sztuka teatralna, ale nie bedaca widowiskiem. Elementy, ktére zawiera nie
sq do odegrania, ale do zrobienia w pelni. [...] Inaczej méwiac, to tak, jakby jogin
chciat zrobié¢ spektakl o jodze, ale wykonujacy go, nie odgrywaliby, tylko rzeczy-
wisScie robili joge. [...] [M]usi to technicznie by¢ bardzo okreslone 1 wykonywane
z calkowita dokladnoScia 1 rzetelnos$cia’.

Réwniez cytaty, przywolywane przez szostke wykonawcéw w mniej
lub bardziej bezpos$redni sposéb oscyluja wokét procesu i struktury
performatywnej®. Jednak nie stanowia ani systematycznego wyktadu

" Prace te kontynuowal Grotowski gtéwnie z Thomasem Richardsem. Wiecej na
ten temat zob. np. Richards 2003; Richards 2004; Richards 2008.

8 Aby uniknaé wieloznacznoéci, leksemu ‘struktura performatywna’ uzywam
jedynie w znaczeniu nadanym mu przez Grotowskiego i tylko w odniesieniu do jego
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zagadnienia, ani ilustracji pogladéw Grotowskiego. Jak zatem zostaty
zmontowane?

Przedstawienie jawi sie jako efekt szczegdlnego rodzaju dekon-
strukeji. Strukturami wyjSciowymi sa $lady pamieciowe wykonawcow
osadzone w ich doSwiadczeniu oraz fragmenty pism Grotowskiego.
W trakcie spektaklu dzialania poszczegdlnych wykonawcéw montowa-
ne sa w nich 1 przez nich, zgodnie z ich wtasnym (w konkretnym dniu)
poczuciem zakorzenienia we wlasnej historii 1 faktyczna mozliwoScig
jego przeksztalcenia w ustrukturowane dziatanie. Oznacza to w prak-
tyce, ze kazde przedstawienie moze by¢ nieco inne. I tak faktycznie
jest. Dotyczy to nie tylko zmiennej w czasie kondycji psychofizyczne;j.
Wykonawcy, rowniez wskutek podejmowanych prob dotarcia do wia-
snego procesu, podlegaja pewnym zmianom. Istotne dla nich §lady
pamieciowe ulegaja modyfikacji lub zamianie. W trakcie przedstawie-
nia moga przywolac je w innej nieco formule. Réwniez ich jednostko-
we dzialania moga ulec przeksztatceniu. I tak faktycznie sie dzieje.
Niektére elementy spektaklu sg za kazdym razem inne. Nie oznacza
to jednak, ze przedstawienie ma nieokreslona strukture. Wrecz prze-
ciwnie, struktura jest na tyle stabilna, ze jest w stanie unie§¢ zmienne
elementy. Jest tak dlatego, ze zmiana jest w nia wpisana. Jednak nie
kazda zmiana, a jedynie taka, ktora jest skladnikiem wewnetrznego
rozwoju wykonawcow. Kazdy z nich jest w innym, wlasciwym dla wia-
snego procesu miejscu 1 z tego miejsca wchodzi w interakcje z pozosta-
lymi. Wydaje sie, ze wlaénie to jest podstawowa zasada montazowa dla
tego przedstawienia. Zbudowana jest na przemianie, a wiec dopuszcza
wymienno$¢ jej elementow.

Jest to mozliwe przede wszystkim dlatego, ze podstawowym spoi-
wem konstrukcyjnym jest rytm. To wlaénie rytmizacja gestéw, dzia-
tan 1 ich sekwencji powoduje, ze zrazu chaotyczne, wydawaé by sie
mogto, przypadkowe zdarzenia przyjmuja wspélng dla catosci forme.
Wiekszosé pojedynczych dziatan powtarza sie trzykrotnie, trzykrotnie
wspomina Rodowicz. Ten trojkowy rytm nadaje dzialaniom charakter
niemal rytualu. Rytuatu stawania sie sztuki i przez sztuke. To on lezy
u podstawy artystycznej formy spektaklu. Powtorzenie rytmu tréjko-
wego obejmuje rowniez liczbe wykonawcoéw: trzy kobiety 1 trzech mez-
czyzn. I... wykroczenie poza te trojkowa strukture w osobie sibdmego
Rodowicza.

poszukiwan 1 projektow. Natomiast w kontekécie Chorei bede uzywaé pojedynczego
terminu ‘struktura’ w odniesieniu do przedstawienia Grotowski — préba odwrotu.
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Ku innemu

Wyjécie poza strukture (w innym planie) umozliwia réwniez proce-
sualna zasada montazowa. Na poziomie indywidualnym jest nim wy-
chylenie sie ku innemu na scenie w stopniowo, organicznie budowanej
interakcji poddanej rygorom wylaniajacej sie w dziataniu formy. Na
poziomie choreicznym jest nim wspdélne wychylenie sie ku protagoni-
Scie 1 czeSciowe poddanie formie proponowanej przez przodownika®.
Dla catej szostki jego role pelni, oczywiscie, wlaczajacy sie dyskretnie
w dziatania sceniczne Rodowicz. W jeszcze szerszym planie, innym
jest dla wszystkich wykonawcow widz. Taka interpretacje sugeruje
kulminacyjna scena, w ktorej bierze udziat cata siédemka. Stanowi
ona jednoczeénie swego rodzaju zwierciadlo catej struktury, jej budo-
wa wydaje sie analogiczna do budowy catoéci. Jest to scena, w ktorej
Julia Jakubowska podchodzi do kazdego i na jej znak ta osoba moéowi
(tylko do niej) jedno stowo lub fraze, ktére przy pierwszej rundzie sa
chaotyczne, calkowicie indywidualne, nie tworza spdjnej, znaczacej ca-
toSci. Protagonistka nie ingeruje w ksztaltt poszczegdlnych wypowiedzi.
Podejmuje wytrwale kilka prob réznego ich utozenia. I to ona decyduje,
ktory uktad cato$ci ma forme 1 znaczenie:

Jestem
niewierzacy, ale
pokaz mi

Twojego czlowieka,
a to bedzie

moj Bog.

Sa to (para)frazy zaczerpniete z nastepujacego fragmentu Cwiczen:
L<Pewnego dnia Teofil z Antiochii, wezwany przez jakiego$ poganina:
»pokaz mi twojego Boga«, odpart: »pokaz mi twojego czlowieka, a ja ci
pokaze mojego Boga« [Grotowski 1999: 104—-105]. Calo$¢ nie jest jed-
nak parafraza, lecz bricolagem, w ktorym wybrane z oryginalnej catoSci
elementy zostaly uzupeinione i zltozone wedlug nowej zasady — zna-
czace, jak sie wydaje, jest tutaj (i w calym przedstawieniu!) nie tylko
samo zdekonstruowanie wypowiedzi Grotowskiego, ale przede wszyst-
kim wektor przemieszczenia. Warto w tym miejscu zauwazyc¢, ze wy-
raznie rozpoznawalne w calym przedstawieniu cytaty z wypowiedzi

9 Réznica miedzy przodownikiem chéru a protagonista jest w kontekécie tego
przedstawienia skalarna, tzn. zalezy od poziomu wzglednej niezalezno$ci jego dziatan
od pozostatych. W trakcie jednego zlozonego dziatania wykonawca moze ptynnie zmie-
nia¢ swojg role od cztonka chéru, poprzez przodownika do protagonisty, i na odwrat.
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Grotowskiego (nie tylko werbalne) sa poddawane bardzo uwaznemu
ogladowi, ktéry owocuje réznymi wobec nich postawami: afirmacja, ne-
gacja, ironia, zawieszeniem, zakwestionowaniem, przemieszczeniem,
transformacja, rekonfiguracja itd.; réznymi w czasie jednego przedsta-
wienia, ale tez pomiedzy spektaklami, co nie powinno dziwié, ponie-
waz postawy maja prawo sie zmieniaé, je$li zmieniajaq sie ich podmioty,
a postawy nie sa grane (wyéwiczone 1 wyuczone), lecz naprawde przyJ
mowane, za kazdym razem. Ten nieoczywisty (bo nie-pozorny i nie-po-
zorowany) odwrot od Grotowskiego, jest jedna z tajemnic (i zagadek)
tego spektaklu. Moze rowniez dla samych jego wykonawcow...

Mikrokosmiczny taniec Siwy

Tlustr.17. Grotowski — préba odwrotu, scena zbiorowa (fot. D. Sypniewski)

Scena finalowa stanowi jednoczeénie swego rodzaju epilog.
Rozpoczyna ja zdjecie biatych fartuchéw i przemieszczenie (znajdujacego
sie dotychczas na granicy sceny) kubika na prawa strone w tylnej czesci
sceny. Na nim zostaje umieszczony wozek. Przed kubikiem rozlozony jest
,materac” z workow na $mieci. Trzykrotnie powtdrzona jest najbardziej
chyba dramatyczna (a z drugiej strony, oczywista w swojej bezwzgled-
nosci) sekwencja. Wszyscy stoja w kolejce do podestu. Jedno po drugim,
kazde z wykonawcoéw siada na wozku 1 jest zen zrzucane przez stojaca
za nim osobe na sterte workéw na $émieci. Podnosi sie z niej. Zdejmuje
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cze$é¢ garderoby 1 ustawia sie na koncu kolejki. Gdy wszyscy przejda,
ten swoisty rytuat samoofiarowania, widzimy, jak leza niemal ogotoce-
ni. Wydaje sie, ze to koniec, jednak zaczynaja $piewac ulubiona piosen-
ke Grotowskiego Niech zyje bal'. Przenikajaca ten utwér metaforyka
ytanca $mierci” stanowi jednocze$nie wyrazisty kontrapunkt dla sceny
kulminacyjnej. Wczesniejsza deklaracja: ,,Sztuka to proces, w ktérym to,
co w nas ciemne, ulega przeswietleniu”, znajduje tutaj kontynuacje, bo
gdy to sie juz stanie, sztuka jest zbedna, podobnie jak ogoloceni artysci.
Jest jednak dla nich nadzieja. Oto lezac na stercie workéw 1 $piewajac
gorzka piesn wykonuja powolny, w miare zblizania sie nieuchronnego
konca, coraz wyrazniejszy gest: unosza ponad siebie ztozone dtonie, ktore
rytmicznie zwijaja sie w pak i1 rozprostowuja ku gorze. Jak gdyby, w ot-
chlani dance macabre znajdowat sie zwiastun nowego zycia, radykalnie
transcendentnego w stosunku do z takim trudem wykreowanego i w nie-
unikniony sposéb unicestwionego (,Zycie kochanie trwa tyle co taniec”),
chwilowego (bo majacego poczatek 1 koniec) tadu.

Niech zyje bal (szczegdblnie cytowanym juz wersem oraz metafora
»zycie to bal”) wchodzi rowniez w nieoczywista korespondencje z przywo-
lanym w centralnej czesci spektaklu toposem , kosmicznego tanca Siwy”,
pana tancerzy 1joginéw, ktéry tanczac swoj taniec (w tréjkowym rytmie)
powoluje do istnienia, podtrzymuje rozwdj 1 unicestwia $wiaty, sam po-
zostajac poza nimi 1 jednoczes$nie swoim tancem na wskros je przenika-
jac. ,,Siwa, Tancerz Kosmiczny, [...] ktéry »tanczy calosé. [...] Gdybym
musial zdefiniowa¢ nasze poszukiwania sceniczne jednym zdaniem,
[...] powiedzialbym: »bawimy sie w Siwe«, »gramy w Siwe«. [...] ,Siwa
moéwi: Bez imienia jestem, bez ksztaltu [...] Jam jest tetno, ruch i rytm”.
Esencja teatru, ktorego poszukujemy, jest »tetno, ruch 1 rytm«*!,

3. Widz
Czy to teatr?

Dla widza to przedstawienie stanowi niemate wyzwanie. Pod wie-
loma wzgledami zdaje sie wymykac¢ jednoznacznej klasyfikacji i inter-
pretacji. Podstawowym problemem jest ontyczny status wykonawcow

10 Oryg. wyk.: Maryla Rodowicz, slowa: Agnieszka Osiecka, muz. Seweryn
Krajewski, 1984.

1 Tekst zaczerpniety z odczytu Gra w Sziwe (przypisek do praktyki), ktéry po-
wstal w zwigzku z praca nad przedstawieniem Siakuntali wedlug Kalidasy”; cyt. za:
Osinski 1993: 122-123.
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1 samej rzeczywistosci scenicznej. Nie ma zadnej informacji, ze aktorzy
grajq jakie$ postacie. Trudno rowniez znalezé jakie$ znamiona fikeyj-
nego $wiata. Wykonawcy to Joanna Chmielecka, Julia Jakubowska,
Matgorzata Lipczynska, Janusz Adam Biedrzycki, Piotr Grabowski?,
Pawel Korbus, Tomasz Rodowicz. Dziatania nie obejmujg peregrynacji
jakichkolwiek postaci dramatycznych. Mimo poczatkowych wypowiedzi
wskazujacych na pelna tozsamo$é scenicznych ,ja” z imionami i nazwi-
skami wykonawcéw, przynajmniej od pewnego momentu, a z cala pew-
noécia po finale, nie mozna na takiej identyfikacji poprzestaé. Mozna
przyjaé (co catkiem gtadko mogloby sie wpisaé w kontekst zarysowany
cytatami z pism Grotowskiego, a szczegdlnie opowiescia Rodowicza),
ze mamy do czynienia z prezentacja, przygotowanych przez szost-
ke adeptow, struktur performatywnych, w sensie okre§lonym przez
Grotowskiego w latach osiemdziesigtych ubiegltego wieku. Jednak row-
niez ta opcja nie wytrzymuje konfrontacji z faktycznym przebiegiem
przedstawienia. Struktury performatywne, raz opracowane, powinny
by¢ niezmienne, w tym znaczeniu, ze wyjecie czy zamiana ktoregokol-
wiek sktadnika niweczy cato§é. A w przedstawieniu Chorei, dziatania
wykonawcéw ulegaja mniej lub bardziej znaczacym przeksztalceniom.
Poza tym, Rodowicz bardzo jednoznacznie stwierdzil, ze nie bedzie
przedstawial metody Grotowskiego, szczegélnie z lat osiemdziesigtych.

Paradoks Hamleta

Mamy zatem paradoks. Zamiast go jednak na sile rozstrzygac,
zwroémy uwage, ze analogiczny dotyczy teatru w calej jego historii.
Widzac na scenie aktora grajacego jakaé postaé, mamy do czynienia
z podobnie niejednoznaczng ontycznie sytuacja, ktrej analiza zosta-
la przedstawiona w rozdziale piatym jako "problem widza Hemleta".
Przyjmujac perspektywe widza, mozna ja przedstawié¢ syntetycznie
w nastepujacy sposob: jesli skupiam uwage na osobie aktora (a wiec
mys$le np. o sposobie, w jaki gra), trace z pola uwagi postaé (a wiec
jej sposdb bycia). I na odwrét. Problem w tym, ze w polu mojego zmy-
stowego postrzegania jest jedynie psychofizycznoéé aktora. Aby ,,zoba-
czy¢”, np. Hamleta, musze go sobie wyobrazié, nie moge go zobaczy¢
za pomoca zmyshu wzroku. Jedli chciatbym, jako widz, skupié swoja
uwage na dziataniach scenicznych, jako$ sie w nie zaangazowac 1 pojac,
to, nadal majac oczy utkwione w psychofizycznej obecnosci aktora na
scenie, mam do wyboru: albo skupie uwage na tej wlasnie obecnosci,

12 W premierze i pierwszych prezentacjach brat udzial Piotr Witkowski.
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ale wtedy moja $wiadomo$é pograzy sie w jego technice aktorskiej'?,
albo skoncentruje sie na Hamlecie, a wtedy wlasénie jego bede rozumiat.
OczywiScie, w trakcie spektaklu moja uwaga moze (i czesto tak sie dzie-
je) przeskakiwaé z aktora na Hamleta 1 z powrotem. Jeéli gra jest wy-
$mienita, moge w ogdle zapomnieé o aktorze, bedac catkowicie pograzo-
nym w losach Hamleta. Jeéli natomiast gra jest niezbyt przekonujaca
albo Hamlet mnie w ogdle nie obchodzi, wtedy moja uwaga catkowicie
moze sie poSwieci¢ analitycznym niuansom warsztatu aktorskiego lub
samemu aktorowi. Tak wiec ontyczny status obiektu mojej teatralnej
uwagl moze by¢ niejednoznaczny, bedac juz to zasugerowanym przez
wykonawce tworem wyobrazni, juz to konkretnym w catej swojej psy-
chofizycznosci aktorem. Oczywiscie, aktor moze tak grac, aby nie kie-
rowaé mojej uwagi na swoja, zmyslowa obecnosé, albo przeciwnie, moze
wlaénie na nig mi wskazywac.

Sytuacja wydaje sie oczywista, gdy postacia jest, np. Hamlet, po-
sta¢ wyraznie fikcyjna. Jak jednak poradzié¢ sobie z przypadkiem, kiedy
postacia jest aktor, a tematem jego fikcyjnych dzialan jest warsztat
aktorski? Wtedy aktor gra aktora. Jak ich od siebie odrézni¢? Czy moge
jednoznacznie stwierdzié¢, na ktérym bycie, jako widz, skupiam uwage?
Wydaje sie, ze jesli postaé jest wspdlczesna aktorowi, to im lepiej aktor
wykonuje swoje zadanie, tym bardziej oba byty (i ich dziatania) moga
by¢ dla mnie nieodréznialne. Pomocne w takim przypadku moga by¢ te
elementy konstrukcyjne przedstawienia, ktore albo zacieraja granice
miedzy fikcja a rzeczywisto$cia, albo ja podkreslaja. Uwypuklaé te réz-
nice moga np. niespotykane w realnym $wiecie zestawienia gestow, ru-
chow 1 ich sekwencji; niemotywowane przedstawiang sytuacja powto-
rzenia, szczeg6lnie jesli odznaczaja sie rozpoznawalna regularno$cia,
werbalne lub niewerbalne wskazywanie na wykonywana czynno$cé
badz jej charakter, podkreslanie teatralno$ci wykonywanych dziatan
itp. Oczywiscie, jako widzowi, potrzebna mi jest umiejetnoéé wlasciwe-
go rozpoznania tych swoisécie redundantnych elementéw 1 zrozumienia
ich funkcji w kontekécie przedstawianej catoSci, co moze by¢ nietatwe
przy wieloptaszczyznowej lub fraktalnej konstrukeji.

Mise en abyme

Jesli w poprzednim przykladzie aktora zastapimy performerem,
otrzymamy sytuacje analogiczng do przedstawienia Chorei. Co daje
takie rozréznienie? Do czego mialoby prowadzi¢ rozréznienie miedzy

13 Moge sie réwniez skupié na samej osobie i réznych jej przymiotach.
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performerem wykonujacym jakas strukture a performerem pokazuja-
cym wykonanie struktury? W pierwszym przypadku, nieuwzglednia-
jacym tego rozréznienia, mamy do czynienia z uczestnictwem w per-
formansie artystycznym. Troche za dlugi ten performans i chyba
niepotrzebnie az tak zlozony; wydaje sie, ze czes¢ widzow tak wlasnie
przedstawienie odbiera. W drugim, rozrézniajacym, mamy do czynienia
ze szczegblna konstrukeja ujecia przepastnego (mise en abyme), ktore
obejmuje swoim strukturujacym zasiegiem rowniez widza. (W poprzed-
nim przypadku, widz, mimo adreséw don kierowanych, dopdki nie wej-
dzie na scene, jest w zasadzie na zewnatrz sytuacji performatywnej'4).
Wynika stad, ze rozpoznanie takiej konstrukcji pozwala odnalezé sie
posrdéd przedstawianych bytéw!®: szostki wykonawcdéw, z ich podkre-
§lana odrebnoécig — widz nie musi juz borykaé sie z problemem utoz-
samienia z ktéryms$ z nich, moze sprobowac stanaé obok nich ze swoja,
wlasna pamigcia 1 wrazliwoscia, gdy staja wobec Grotowskiego, wobec
siebie nawzajem, wobec Rodowicza i... wobec tanczacego Siwy. Moze
réwniez probowaé stac sie kazdym z nich (a dokladniej: by¢ jak oni).
W naturalny (w rzeczywistosci przedstawienia), bo objety struktura
sposdb, moze réwniez (Jak w finale) zdystansowacé sie wobec tej struk-
tury (pamietajmy, obejmujacej caly tanczacy kosmos), 1 pomyslec¢ sie-
bie w perspektywie innego jeszcze zycia, ktorego znakiem (wyrazistym
1 nieulegajacym watpliwos$ci dopiero w tym ogladzie) sa wznoszace sie
rece z pulsujacymi dlonmi, jeszcze nie rozkwitajace, ale bez watpienia
zywe, zyciem skierowanym poza rame konczacego sie wtaénie Swiata.

Fraktalny performer

Przyjecie teatralnej perspektywy pozwala réwniez zobaczy¢ przed-
stawienie Choreijako szczegblnego rodzaju postmodernistyczny morali-
tet, w ktérym Kazdy, po ponad czterech stuleciach, staje sie zwielokrot-
nionym fraktalnie Performerem. Bezpoérednim bodzcem dla takiego

4 Jedli performans opracowany jest tak, aby maksymalnie rozmyé granice mie-
dzy przestrzenig wykonawcza a przestrzenig obserwacji, widz moze by¢, co najwyzej,
usytuowany na tej granicy — oczywiscie, nadal pod warunkiem, ze sam nie wejdzie
w obszar wykonawczej gry 1 nie wezmie w niej bezposéredniego udziatu.

5 A dokladniej: skonfrontowaé jakoéé swojego bycia z jakoécia ich bycia. Gdy
aktor gra Ksiecia Nieztomnego, widze nieztomno$é don Fernanda; gdy performer wy-
konuje performans niezlomnos$ci, uczestnicze w niezlomnos$ci performera; gdy aktor
wykonuje (performuje) Ksiecia Nieztomnego, uczestnicze w interakcji jego niezlom-
nos$ci z nieztomnoécia don Fernanda, wtedy najtatwiej jest mi przejrzec sie w lustrze
Niezlomnoéci.
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rozpoznania jest ostatnia przed epilogiem etiuda, zbudowana w relacji
do fragmentéw Performera, jednego z najmniej technicznych 1 najbar-
dziej tajemniczych tekstéw Grotowskiego [Grotowski 1999: 214-218].
O ile we wczesnorenesansowej formie dzialania Kazdego wpisane byty
w strukturalny schemat wyboréw miedzy parami (prototypowo sied-
mioma) Cnét Kardynalnych i Grzechow Glownych, ustanawiajac w ten
sposob sztywna konstrukeje drogi zycia 1 ostatecznego zbawienia (lub
potepienia), zorganizowana w odniesieniu do wydzielonych alegorycz-
nie ze strumienia zycia sytuacji'é, o tyle w postmodernistycznej wersji,
decyzje, rOwniez naznaczone moralnie, podejmowane sa ostatecznie na
wlasna odpowiedzialnosc, a sam proces pojmowany jest juz nie w rela-
cji do kulturowych struktur, majacych gwarantowacé jego skutecznos¢,
lecz w oparciu o wewnetrznie motywowane 1 na wlasna odpowiedzial-
no$é¢ podejmowane akty performatywne, juz bez zadnych gwarancji
usypiajacych dzielno$¢ i samoséwiadomosé. Proces ten osadzony jest
bezposérednio w tkance codziennoséci, ktéra w swojej nieskonczonej roz-
norodnosci nie poddaje sie tak redukcyjnym uogdlnieniom (o dyskur-
sywnych definicjach), za kardynalne uznajac natomiast takie dziatanie,
ktére uwalnia jego wykonawce z trudnej dlan sytuacji egzystencjalnej
1 ktore ukierunkowane jest ponad indywidualnie przezywana i subiek-
tywnie rozpoznawana rzeczywisto$é dosSwiadczenia.

W ten sposéb, potrdéjna proba odwrotu (odwrét od Grotowskiego
jako tego, ktéry odwrécil sie od teatru przedstawien ku strukturze
performatywnej'”; odwroét od ,,Grotowskiego” jako dyskursywnego sy-
mulakrum rozpleniajacego sie ,,w ostatnich latach”; 1 wreszcie, odwrét
od ,,poszukujacego mainstreamu teatralno-performatywnego”, traktu-
jacego Grotowskiego jako samowystarczalny wehikul) staje sie powro-
tem do antropologicznego zrédla teatru, w podejmowanej na wlasna
odpowiedzialno$é praktyce performatywnej, czynionej w kazdorazo-
wym tu 1 teraz, we wlasnej, niepowtarzalnej przestrzeni zyciowej. Bez
zewnetrznych gwarancji, ale z samorodna ufnos$cia w mozliwo§¢ nie-
konczacego sie procesu przekraczania siebie i... (swoje)) rzeczywistosci
doéwiadczeniowej. Droga do tak pojmowanego zrdédla prowadzi przez
sztuke 1 jednocze$nie sztuka zen sie rodzi. Nadal teatralna, choé juz
(ponowoczesnie) 1 na powrdt (przednowoczesnie) performatywna.

16 Zob. na ten temat: Parker 1970; Gilman 1989; Bruster, Rasmussen 2009;
a takze znakomita dwujezycznag edycje dramatu, w: Davidson, Walsh, Broos 2007.

17T (paradoksalnie) z powrotem, w dzialalnoéci swojego spadkobiercy, Richardsa,
w jego (1 Mario Biaginiego) projekcie Most (The Bridge), w ktéorym (w ogromnym
uproszczeniu) nastepuje swego rodzaju powroét do teatru przedstawien, choé¢ z bagazem
technik wypracowanych w ramach sztuki jako wehikutu [Richards 2008: 123-178].
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Taka Sciezke analityczno-interpretacyjna mozna osadzi¢ w zapro-
ponowanej w poprzednim rozdziale perspektywie kognitywnej. W tym
ujeciu spektakl bazuje na metaforze ,ciata jako pojemnika umystu” 1
,bycia-w-éwiecie jako drogi performera”. Przy czym ta druga metafo-
ra dopiero w naszkicowanej $ciezce ujawnia swoja opcjonalnosé niero-
zerwalnie zwiazang indywidualnymi wyborami — , droga performera”
nie jest obiektywna, czy statystyczna oczywistoécia'®, co mozna by orzec
o pierwszej, bardzo powszechnej metaforze poznawczej, stanowi nato-
miast efekt §wiadomie podjetego dzialania ukierunkowanego na cel.
Stuza temu dwa, konsekwentnie wykorzystywane w spektaklu sche-
maty wyobrazeniowe: POJEMNIKA 1 DROGI. Schemat POJEMNIKA jest pod-
stawa obrazowania tresci 1 stanéw mentalnych postaci (pojmowanych
jako jego wnetrze), z wyraznie zaznaczona granica (w teatralnym tutaj-
-teraz) miedzy wnetrzem a zewnetrznem idzialaniami skierowanymina
zewnatrz (w szczegdlnosci dotyczy to wyraznego ukierunkowania inter-
akeji interpresonalnych). Schemat Droc1 projektowany jest na wszyst-
kie dziatania postaci, przy czym wnetrze pojemnika (pamie¢ emocjonal-
na, kondycja psychomotoryczna) stanowi teatralny ,punkt zréodtowy”,
podczas gdy aktywno$é artystyczna (rozpieta miedzy sytuacja we-
wnetrzna, a zewnetrzng ekspresja) stanowl sume punktéw posrednich
1 érodkéw ukierunkowanych na zlozony cel w postaci ostatecznej formy
artystycznej, utozsamienia sie¢ z performerem 1 transcendencji uwa-
runkowan performatywnych (w podwdéjnym sensie: tego, kto, 1 tego,
co wykonuje). Wydaje sie, ze tylko konsekwentne przyjecie teatralnej
perspektywy ogladu daje mozliwoé¢ takiej konceptualizacji nie tylko
dla wykonawcow, ktérzy w kazdej chwili moga dokonywaé wolnych wy-
boréw (tak w zakresie podejmowanych dziatan, jak réwniez inwesto-
wanych w nie treéci wewnetrznych), ale réwniez dla widzéw, ktérzy
dopiero wtedy maja mozliwos¢ wyboru trybu i1 stopnia osobistego zaan-
gazowania w konsekwentnie otwierana i rozbudowywana przestrzen
mentalna. Tylko teatr zaklada istnienie innej, niz zmystowo doswiad-
czana, rzeczywistosci, wobec ktorej wspdlnie, tzn. w tym samym tutaj-
-teraz, ustanawiaja sie 1 wykonawcy, 1 widzowie — choé¢ kazda z tych
grup w inny sposoéb.

18 Tak nalezaloby interpretowaé zdarzenie teatralne, gdyby przyjaé konsekwent-
nie, odrzucong we wczesniejszych rozwazaniach, mozliwo$é postrzegania spektaklu
w kategoriach performansu, a wiec bez koniecznosci intencjonalnej kreacji estetyczne-
go przedmiotu zdarzenia teatralnego.






Rozdzial VIII. Performatyka tozsamosci

1. Wieza Babel

Swoja ,,nowa koncepcje kultury” — transkulturowo$é — Wolfgang
Welsch rozwija od poczatku lat 90. ubiegtego wieku [Welsch 2004: 32].
W tym czasie ulegata ona wielu modyfikacjom, jednak przede wszyst-
kim w odniesieniu do egzemplifikacji i szczegdtow retorycznych, nato-
miast gtdwna linia argumentacyjna 1 podstawowe wnioski utrzymaty
dla Autora swoja waznos$c!.

Jedna zjegopodstawowych tezjest (wspdl)zaleznosé koncepcji kultu-
ry 1 tozsamosci, zaréwno w jej wymiarze kulturowym, jak 1 indywidual-
nym. Welsch zaktada milczaco nie tylko sama te relacje, lecz takze jej
jednokierunkowo$é: tozsamo$é (indywidualna 1 kulturowa) jest zalezna
od koncepcji kultury. Wynika to bezposrednio z konstrukec;ji linii argu-
mentacyjnej: z wyobrazenia kultury wynika pojmowanie tozsamosci.
Jednak odwrotna zalezno$é, szczegdlnie w odniesieniu do twércéw kon-
cepcji kultury (w tym zaréwno Herdera, jak 1 Welscha), wydaje sie row-
nie — jesli nie bardziej — uzasadniona. Mozna argumentowac, ze to wla-
$nie poczucie wlasnej tozsamosci, szczegolnie kulturowej, bezposrednio
wplywa na konceptualizacje kultury jako takiej. W zwigzku z tym, na-
lezy raczej uznac ich wzajemna odpowiednio$é, rodzaj wyobrazeniowe-
go 1 konceptualnego sprzezenia zwrotnego. Zaréwno pojmowanie kultu-
ry, jak 1 tozsamosci kulturowej ksztaltuje sie we wzajemnej interakeji.
Co wiecej, nalezy réwniez lokalnie oddzieli¢ tozsamoéé indywidualna,
ktora ksztaltuje sie raczej w interakeji (réwniez o charakterze sprzeze-
nia zwrotnego) z konkretnymi faktami i performansami kulturowymi,
wynikajacymi z kolei ze szczegdlowych przestanek 1 ustalen wewnatrz-
kulturowych (ontologicznych, epistemologicznych, aksjologicznych itp.
— por. np. Skarga 2009) oraz — z drugiej strony — kulturowych wzorcow
psychomotorycznych, konfiguracji szeroko rozumianych praktyk spo-
lecznych itd. [zob. np. Mathews 2005], a nie bezposrednio z pojmowa-
nia kultury jako catosci.

' W dalszej czeéci opieram sie na trzech, najbardziej ,aktualnych” [zob. Welsch
2004: 32] przedstawieniach tej koncepcji, opublikowanych u progu XXI wieku: Welsch
1998; Welsch 2001; Welsch 2004.
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Punktem wyjécia? 1 jednoczeénie gtéwnym ,oponentem” jest w ar-
gumentacji Welscha osiemnastowieczna koncepcja kultury Johanna
Gottfrieda Herdera. Za kluczowe w tym ujeciu uznane zostaly ,.spo-
leczna jednorodno$é, etniczne zjednoczenie oraz wyrazne interkultu-
rowe granice. Po pierwsze, kazda kultura powinna ksztaltowac zycie
poszczegblnych ludzi tak, aby kazdy ich akt i kazdy przedmiot byt
jednoznacznym przykladem tejze kultury” [Welsch 1998: 198]%. W ten
sposéb , kazda kultura jest w swej istocie kultura narodowa, [...] kultu-
ra danego narodu jest homogeniczna: wszelkie praktyki, zachowania
1 sposoby mysélenia zachodzace w jej ramach zdaja sie jednolite, jedynie
nieznacznie nacechowane indywidualnos$cia jednostek, bez szans jed-
nak na pojawienie sie prawdziwe] wewnetrznej réznorodnosci”, nato-
miast ,,ujmowane zewnetrznie, kultury winny by¢ od siebie znaczaco
rézne 1 sobie przeciwstawne” [Welsch 2004: 32]. Jest to, konkluduje
Welsch, ,koncepcja separacyjna”™ i ,nacjonalistyczna” [Welsch 2004:
33]. Koncepcja ta, ,paradygmatycznie sformutowana przez Herdera,
ale wystepujaca takze niezaleznie od jego wplywow” [Welsch 2004: 33],
mimo swojej popularnosci i ogromnego wptywu na ksztaltowanie §wia-
domoéci spotecznej w XIX 1 XX wieku, jest juz dzisiaj nie tylko ,,przesta-
rzata” [Welsch: 1998: 198], ,bledna 1 mylaca”, ale , pod wzgledem nor-
matywnym watpliwa 1 politycznie niebezpieczna, wrecz katastroficzna”
[Welsch 2004: 33—-34].

Wobec tak ustanowionego punktu odniesienia prezentowane sa ko-
lejne argumenty 1 przyktady, tak jednak — odpowiednio — skonstruowa-
ne i dobrane, aby stanowié¢ bezposrednia podstawe dla autorskiej kontr-
propozycji. Pozwole sobie, przynajmniej w pierwszej czescl, powtorzyé
ten zabieg, jednak nie po to, aby catkowicie zdeprecjonowaé koncepcje
Welscha, ale wskazaé na pewne jej uproszczenia, niedookreslenia czy
niekonsekwencje, ktore w blizszym ogladzie ujawniaja bardziej ztozone

2 Doktadniej rzecz ujmujac, koncepcja Herdera jest merytorycznym punktem wyj-
$cia, natomiast w porzadku dyskursu funkcje te pelni konstatacja, ze ,nasze obecne
koncepcje kultury nie odpowiadaja juz swoim przedmiotom, czyli dzisiejszym kultu-
rom”, ktére ,wydaja sie przedstawia¢ odmienna strukture od tej, ktéra proponujgq ist-
niejace koncepcje” [Welsch 1998: 195; Welsch 2001: 59]. Trzeba przyznad, ze jest to do-
sy¢ ryzykowny argument, jes§li wziaé¢ pod uwage liczbe 1 réznorodnos$é definicji kultury.
Wydaje sie jednak, ze Welschowi chodzi (cho¢ nie wspomina o tym) nie tyle o wspdtcze-
sne dyskusje naukowe odnoénie do pojecia kultury, ile o potoczne, powszechnie panuja-
ce opinie na temat tozsamosci kulturowej i samej kultury. Mogloby to éwiadczyé (jesli
tak jest w rzeczywistosci) o tym, ze $wiadomo§¢ spoleczna nadal tkwi w paradygmacie
romantycznym, dla ktérego charakterystyczna byla wlasnie koncepcja Herdera.

3 JHerder’s concept is characterized by three determinants: by social homogeni-
zation, ethnic consolidation and intercultural delimitation” [Welsch 2001: 61].

4 The concept is separatory” [Welsch 2001: 61].
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mechanizmy, wspierajace referencyjnie bardziej efektywna — jak sadze
— koncepcje, niewymagajaca odrzucenia tradycji, zaréwno w odniesie-
niu do rozumienia kultury, jak 1 jej funkcjonowania — wprowadzajaca,
natomiast istotne modyfikacje w uyymowaniu kultury i tozsamosci.

Pierwszy argument dotyczy spolecznej jednorodnosci. Istotnie, tej
tezy, szczegdlnie w odniesieniu do wspodlczesnej rzeczywistoséci spotecz-
nej, nie da sie obronié. Jednak wnioski Welscha w tym wzgledzie wy-
dajq sie co najmniej pochopne, a sama analiza — co chyba istotniejsze
—niedookreslona. Zaréwno ,,réznice pionowe: kultury dzielnicy robotni-
czej, dzielnicy bogatej, czy sceny alternatywnej”, ktore ,nie wykazuja,
wspo6lnego mianownika”, jak i ,podzialy poziome: ze wzgledu na ptec,
[...] lub miedzy preferencjami hetero- 1 homoseksualnymi”, ktére moga
prowadzi¢ do wytworzenia ,zupelnie réznych wzorcow zycia”, Swiad-
czylyby raczej o ich wzglednej, subkulturowej jednorodnosci 1 separa-
tywnosci niz transkulturowosci. Ponadto, nawet jesli przyjaé taka ra-
dykalizacje uymowania subkultur, nadal mozna je pomys§le¢ w ramach
jednej, cho¢ zréznicowanej wewnetrznie kultury, ktorej istota nie tkwi
jednak w ich transkulturowosci, czy ujmujac precyzyjniej, w ich trans-
wersalnosci®, lecz we wzajemnej dynamice tworzacej heterogeniczna,
ale nadal zamknietg catosc.

Zauwazmy jednocze$nie, ograniczajac sie na poczatek do per-
spektywy subkulturowej, ze obydwa wnioski Welscha sa, przy bliz-
szym ogladzie, chybione. W wyréznionych przykladowo ,,pionowych”
subkulturach (robotniczej, zamoznej, alternatywnej) brak ,wspdlne-
go mianownika” jest diagnozg polityczna, a nie kulturoznawcza. Bez
watpienia maja one co najmniej jeden wspélny, ale silnie unifikujacy
element, mianowicie jezyk. Mozna oczywiscie rozpoznawac réznice dia-
lektalne, slangowe czy zargonowe, jednak sg to réznice wewnatrzsys-
temowe, $§wiadczace raczej o bogactwie jednego jezyka niz o istnieniu
kilku, calkowicie odrebnych systeméw jezykowych. Mozna natomiast
w tym wzgledzie méwié o swego rodzaju transwersalnosci jezykowej
réznych grup spolecznych, jednak nie tyle w kategoriach tworzonych
w ten sposéb odrebnych catosci, ile raczej o wzajemnej miedzygrupo-
wej dynamice, ksztaltujacej ich wzgledna autonomie, nieprowadzaca
jednak w sposéb konieczny do catkowitej, spolecznej alienacji. Rézne

> W ujeciu Welscha ,przedrostek ‘trans’ w ‘transkulturowoéci’ ma znaczenie po-
dwdjne. Po pierwsze wskazuje on na fakt, ze determinanty kulturowe sa coraz bardziej
przemieszane kulturowo (cross-cultural). W tym sensie ‘trans’ oznacza ‘transwersalny”
[Welsch 1998; 203]. W istocie, propozycja Welscha dotyczy przede wszystkim wtasnie
transwersalno$ci kulturowej, swego rodzaju ‘horyzontalne)” mieszanki, a wiec raczej
‘omijania’ uwarunkowan kulturowych, a nie ich ‘przekraczania’ czy ‘pokonywania’.
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grupy czy warstwy spoleczne swoim uzusem jezykowym (by ograniczy¢
sie jedynie do tego wymiaru kultury) korzystaja wzajemnie ze swoich
performanséw spolecznych, ksztaltujac swoja wzgledna tozsamo$é.
Blizsze realiom spotecznym wydaje sie modelowanie tych zjawisk w ka-
tegoriach skalarnie przebiegajacych proceséw dynamicznej interakeji,
a wiec wspdtistnienia subkultur, ktore zachowujac swoja — powtérzmy
— wzgledna, odrebnosé, wechodza ze soba w mniej lub bardziej intensyw-
ne relacje.

Podobnie w odniesieniu do podzialéw ,poziomych”. Formutla ,zu-
pelnie réznych wzorcow zycia” jest wyraznie przesadzona, choé¢ z punk-
tu widzenia jednostek utozsamiajacych sie z tak wyréznionymi gru-
pami, réznice moga mie¢ ogromne znaczenie, wplywajace zaréwno na
codzienne funkcjonowanie, jak i na poczucie sensownosci czy pojmo-
wanie calej swojej egzystencji. Jednak zauwazmy, ze réwniez w tym
wzgledzie mamy do czynienia ze wzajemna interakcja, zaréwno jesli
chodzi o catoéciowo pojmowane ,,wzorce zycia”, ktore ksztaltowane sa
wlagnie we wzajemnych relacjach do siebie, co wiecej, rOwniez we wza-
jemnych reakcjach na siebie (majacych w istocie charakter sprzezen
zwrotnych). Wspdlne dla wszystkich grup sa antropologiczne wzorce
psychomotoryczne, wyobrazeniowe, Swiatopogladowe (zeby wymienié
te najistotniejsze), ktérych zasoby, wraz z kazdym jednostkowym per-
formansem, sa nieustannie odnawiane (potwierdzane, modyfikowane,
zastepowane, korelowane itd.). Zakres ich wykorzystania jest oczywi-
$cie zroznicowany. Wspdlne zasoby, w zaleznoéci od grupy (a nawet od
jednostek w grupie), moga by¢ postrzegane i stosowane w kategoriach
akceptacji 1 odrzucenia. Jesli rozwazy¢ ten problem z wieksza uwaga,
w rzeczywisto$ci zasoby wzorcéw antropologicznych sa traktowane
skalarnie, bardzo rzadko (jesli w ogdle) w kategoriach ,,albo—albo”, tzn.
obok catkowicie akceptowanych 1 zupelnie odrzucanych (ktére wydaja,
sie rzadkoécia), wiekszoéé poddawana jest pewnej (jednostkowej badz
grupowej) relatywizacji, czyli sa w réznym stopniu przyjmowane badz
deprecjonowane. 7Z ta charakterystyka krzyzuje sie (a niekoniecznie po-
krywa), analogiczna w odniesieniu do faktycznych praktyk performa-
tywnych — nie wszystko, co mentalnie akceptowane, bedzie stosowane
w realnym dziataniu, i odwrotnie; w tym wymiarze rOwniez obowiazuje
zasada skalarnosci.

Kolejny argument dotyczy etnicznej homogenicznosci, ktéra w uje-
ciu Herdera obrazuje metafora sfer: ,kazda kultura przypomina mo-
nolityczna 1 zamknietg sfere”, ,korespondujaca z terytorium danego
ludu i jego obszarem jezykowym”; ,rézne sfery nie moga wymieniac sie,
komunikowaé ani mieszaé ze sobg w zaden sposob, jak tylko, méwit,
»zderzajac sie jedna z druga«” [Welsch 1998: 199; Welsch 2004: 33].



169

Oczywiscie takie pojmowanie kultury trudno dzisiaj uzasadnié, zbyt
wiele jest wspoélczednie przykladow wzajemnych interakcji miedzy kul-
turami, ktére w niczym nie przypominaja zderzania sie i odbijania od
siebie kul czy sfer. Jednak Welsch nie ogranicza swojej argumenta-
cji do wspoélczesnosSci. Twierdzi, ze rowniez w przesztosci ,tradycyjne
kultury nosity w rzeczywisto$ci znamiona kultur mieszanych” [Welsch
2004: 33]. W tym konteks$cie podaje dwa przyktady.

W pierwszym analizuje kulture niemiecka 1 sylwetke artystyczna
Albrechta Dirrera, ktory ,,uznawany jest za prototyp niemieckiego arty-
sty. Jednakze w jaki sposéb stal sie soba?” — pyta Welsch 1 natychmiast
odpowiada: ,Jadac do Wenecji 1 zaznajamiajac sie z mysla 1 malarstwem
wloskiego renesansu, szczegdlnie z teorig 1 praktyka tworzenia proporcji.
On sam byt calkowicie §wiadomy tej potrzeby innego zrédia kulturowe-
go” [Welsch 2004: 33]. Jednak zauwazmy, ze wloskie studia nie uczynity
z Dirrera artysty wlosko-niemieckiego, pozostal nie tylko artysta nie-
mieckim, ale wrecz, jesli wierzy¢ Welschowi, ,,prototypem niemieckiego
artysty”. Czy zatem wszyscy niemieccy artys$ci, a wraz z nimi 1 kultura
niemiecka (je$li uznaé te indukcje za wtasciwy tryb rozumowania), jest
w swoim istotowym rdzeniu dluznikiem potudniowych sasiadéow? Taki
wniosek, cho¢ logicznie wynika z argumentacji Welscha, jest jednak
bledny. I to nie tylko w odniesieniu do kultury niemieckie;j.

W kulturze niemieckiej, podobnie jak w innych kulturach (nie tylko
europejskich) mamy raczej do czynienia z nieciagtymi aktami interakcji
miedzykulturowych, w wyniku ktérych moze dochodzié¢ (choé nie musi,
co nie mniej istotne) do wzajemnych wplywow na mniejsza lub wieksza
skale, jednak nadal mozemy mieé¢ do czynienia z kulturami i tozsamo-
$ciami etnicznymi ksztaltowanymi z jednej strony przez poszukiwania
inspiracji poza ich mniej lub bardziej precyzyjnie okreslonymi granica-
mi, co mozna by okreéli¢ jako gesty ekscentryczne, z drugiej zas przez
kultywowanie rodzimej tradycji lub tworzenie wzglednie nowej, a wiec
przez akty koncentryczne.

Przyktadem takiej dynamiki moze by¢ kultura Wikingéw w Srednio-
wieczne] Europie. Zorganizowany przez Europejska Fundacje Nauki
warsztat badawczy poSwiecony tozsamos$ci Wikingéw przynidst usta-
lenia®, ktére wspieraja sygnalizowana koncepcje dynamiki kulturowe;.

6 Tozsamoéé¢ badana byta w odniesieniu do pieciu podstawowych sktadnikéw: je-
zyk, kultura materialna, religia, spoteczenstwo oraz pamie¢ i mity [Jesch, Lee 2006:
5]; badania obejmowaty ,nie tylko skandynawska ojczyzne, ale réwniez tereny znacza-
cych siedlisk Wikingéw w krajach baltyckich, Rosji, Francji, Anglii, Szkocji, Irlandii
1 Islandii” [Jesch, Lee 2006: 4]; uczestniczyli w nich przedstawiciele réznych dziedzin
humanistycznych ze wszystkich obszaréw objetych badaniami.



170

Przede wszystkim okazato sie, ze ,nie ma czego$ takiego, jak mono-
lityczna tozsamosé »Wikingéw«”’, a raczej ,,mnogo$¢ 1 zrdznicowanie
[wielu] tozsamosci Wikingdéw, zaréwno w planie chronologicznym, jak
geograficznym”, co wigce], ,wielos¢ tego, co mozna by nazwac tozsa-
mos$ciami »Wikingéw« przyczynila sie we wczesnym Sredniowieczu
do znacznych spolecznych i kulturowych przemian na ogromnych po-
laciach wschodniej 1 péinocnej Europy” [Jesch, Lee 2006: 3]. Badania
pokazaly w szczegdlnosci, ze istniala

mnogo$¢ tozsamosci Wikingéw, czeéé¢ z nich byla hybrydalna (jak osadnicy w An-
glii”), badz wykreowana (jak rekreacja przeszto$ci Wikingéw na Islandii), czy opo-
zycyjna (np. runy jako odpowiedZ na kulture Rzymu). Okazalo sie rowniez, ze
tozsamo§é ‘Wikingéw’ jest w duzej mierze wynikiem [aktywnosci] skandynawskiej
diaspory 1 relacji miedzy koloniami a ojczyzna oraz miedzy samymi koloniami
[Jesch, Lee 2006: 6].

Okazalo sie rowniez, ze tozsamosci bywaty efektem swego rodzaju
kulturowych ,negocjacji” [Jesch, Lee 2006: 8]. Wikingowie wytwarzali
réwniez swoista transkulturowo$é, czego przyktadem w skali makro
byta Islandia, na ktérej pojedyncza tozsamo$é wykreowana zostata
z wielu tradycji [Jesch. Lee 2006: 9], natomiast w skali mikrospotecz-
nej, tozsamo$¢ spotecznosci kowali w basenie Morza Battyckiego [Jesch,
Lee 2006: 8]. Zauwazmy, ze (mimo powierzchownego podobienstwa)
transkulturowos¢ jest tutaj rozumiana inaczej niz przez Welscha, po-
niewaz znamionuje kreacje kultury i/lub tozsamosci pomimo i ponad
ograniczeniami kulturowymi, a nie wskro$ czy w poprzek kultur (takie
znaczenie przypisane jest terminowi cross-cultural)®.

Tak rozumiana dynamika rozwoju kultury nie musi prowadzi¢ ani
do rozmycia kultur etnicznych w jakiej$ blizej nieokreslonej, amorficz-
nej calosci, ani do ich zamkniecia w jednorodnych, odbijajacych sie od
siebie kulach. Wystarczy zauwazy¢ na poczatek, ze granice miedzy
kulturami moga by¢ rozmyte®, czyli w réznych aspektach i z odmien-
ng dynamika jedna kultura skalarnie wytraca swoja intensywnos$¢ na
rzecz wzrostu znaczenia drugiej. W sensie geograficznym — obszary

" Przy czym, okazalo sie réwniez istotne ,uznanie raczej regionalnych warian-
téw niz przyjmowanie obszernej i spdjnej ‘skandynawskiej’ tozsamoséci w Brytanii
i Irlandii” [Jesch. Lee 2006: 7].

8 Por. w tym kontek$cie szczegélnie badania Patrice’a Pavisa [np. Pavis 1996].

9 W znaczeniu rozwijanym w logice rozmytej (fuzzy logic), wykorzystywanej m.in.
do modelowania skalarnej zmiany wartosci, stopniowalnej przynaleznosci, zmiennej
intensywnos$ci cech itp. Zob. np. propozycje zaawansowanych aplikacji, w: Seising
2009; Piegat 1999; elementarne wprowadzenie, w: fL.achwa 2001.
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graniczne to miejsca intensywnej osmozy, przede wszystkim w aspek-
cie obyczajowym 1 jezykowym. Zauwazmy jednocze$nie, ze narodowo
koncentryczna literatura, sztuka i filozofia wcale nie musi by¢ tworzo-
na w granicach geograficznych — polscy romantycy (filozofowie, poeci)
11ich dialogi z przedstawicielami innych kultur moga by¢ tego prototy-
powym przykladem. Co wiecej, kontynuujac narodowosciowa, perspek-
tywe, taka ekscentryczno-koncentryczna dynamika interakcji kultu-
rowych z rozmytymi granicami, presuponuje historyczna zmiennosé
zakreséw kulturowej intensywnosci. Przyktadem takiej zmiany moze
by¢ inwokacja do Pana Tadeusza. Kiedy$ nie bylo w niej nic miedzykul-
turowego, wrecz przeciwnie, stanowita nieomal sztandarowe , wyzna-
nie wiary” w polsko§é¢; dzisiaj brzmi dziwnie, szczegdlnie wypowiadana
przez Polaka w obecnos$ci mlodych Litwindéw, natomiast w przysztosci
moze zyskaé zupelnie nowa jakosé. Mimo swojej transwersalnosci, jak
pewnie okreslitby ja Welsch, byta 1 nadal jest (cho¢ inaczej) uwiktana
w narodowos$ciowy dyskurs kulturowy.

Drugi przyktad ma inng skale, dotyczy pradow i1 okresow w sztuce.
Nalezy w zasadzie przyznaé racje Welschowi, gdy twierdzi, ze

historyczne ruchy artystyczne na terenie Europy nie byly narodowos$ciowe, a wia-
énie europejskie. Rozwdj stylow szedl poprzez kraje. Gotyk, na przyklad, wywodzi
sie z Francji, ale wkrotce rozprzestrzenil sie na cata Europe i ulegt przez to znacz-
nym zmianom [...]. Barokowe malarstwo zaczeto powstawacé z grubsza biorac jed-
noczes$nie we Wloszech, Hiszpanii i Belgii.

Trudniej jednak bezdyskusyjnie zaakceptowaé konkluzje, jakoby
kultura byta wiec w rzeczywistosci transkulturowa; byla nie narodo-
wym, lecz europejskim projektem.

Istnienie wspélnych cech nie oznacza, ze réznice mozna catkowicie
pominaé. Romantyzm angielski rézni sie od francuskiego czy niemiec-
kiego, a one wszystkie z kolei, mimo calego swojego bogactwa 1 zrdz-
nicowanej intensywnos$ci, nie sa w stanie zniwelowaé odrebnosci ro-
mantyzmu polskiego. A jednoczesnie 1 Shelley, i Stendhal, i Schiller,
1 Stowacki sa twércami romantycznymi.

Réwniez w tym wypadku krytyka Welscha jest nie tyle chybiona,
co niezbyt precyzyjna. W konsekwencji, po druzgoczacej recenzji kon-
cepcji wielokulturowosci 1 interkulturowos$ci'®, prowadzi do ostatecz-
nej konkluzji: ,Nasze kultury w istocie zatracity juz swa jednorodnos§¢
1 odrebno$é, az po rdzen charakteryzuje je przemieszanie i wzajemne

10 Zr()dlowym btedem tych koncepcji jest, zdaniem Welscha, przyjmowanie ,tra-
dycyjnej koncepcji kultury” w paradygmatycznym rozumieniu Herdera; zob. Welsch
1998: 201-203, Welsch 2001: 64-67.



172

przenikanie”, 1 w przypisie: ,JesteSmy w btedzie, jesli nadal méwimy
o niemieckiej, francuskiej, japonskiej, indyjskiej itd. kulturze — tak, jak
gdyby byly one jasno zdefiniowanymi i zamknietymi bytami” [Welsch
1998: 203; Welsch 2001: 67]. Jakkolwiek trafne jest spostrzezenie, ze
zalozenie jednorodnosci 1 odrebnosci — pojmowanych binarnie (tzn.
w trybie albo—albo) i bezwzglednie!! — prowadzi do nieadekwatnych lub
wrecz blednych czy niebezpiecznych wnioskéw, to teza o amorficznym
w 1istocie rdzeniu kazdej kultury wydaje sie co najmniej stabo uzasad-
niona'2,

Transkulturowo$é ma w ujeciu Welscha dwa podstawowe poziomy
— ,istnieje nie tylko na makropoziomie calych spotecznoéci, ale siega
tez mikropoziomu tozsamoéci indywidualnej” [Welsch 2004: 34]. W od-
niesieniu do jednostki, Welsch przywoluje ustalenia Amy Gutmann
[Gutmann 1993: 183; cyt. za: Welsch 2004: 35]):

Ludzkie tozsamosci, a dotyczy to nie tylko zachodnich intelektualistow czy elit,
zostaly uksztaltowane przez wiecej niz jedna kulture. Nie tylko spotecznosci, ale
1 ludzie sa wielokulturowi.

Poniewaz nasze osobiste historie kulturowe sa rbézne, bo nawet
sjesli dwoje ludzi korzysta z tego samego zestawu elementéw, kazdy
z nich nadaje zapewne poszczegdlnym elementom rézna wage”, wiec
réwniez nasze tozsamosci beda rézne, a réznice te ,staja sie jeszcze
wyrazniejsze, kiedy ludzie korzystaja z wielu, kulturowo réznych ele-
mentéw” [Welsch 2004: 35].

Na obu poziomach transkulturowos$é objawia sie w kilku podsta-
wowych aspektach. Na makropoziomie (budowanie sieci, proces hybry-
dyzacji, wszechstronno$¢ zmian kulturowych, zanik rozréznienia na
obce 1 nasze wlasne), na mikropoziomie (wielo§¢ zrodel kulturowych,

1'W komentarzach do krytyki Welscha wskazane zostaly przyktady takiego bez-
wzglednego, dysjunktywnego wnioskowania, charakterystyczne skadinad dla krytyko-
wanej przez Welscha koncepcji Herdera i wielu jego p6zniejszych kontynuatorow, ktore
jest odpowiedzialne za niescistoSci 1 nieadekwatno$ci w wywodach, analizach i wnio-
skach samego Welscha. Wprowadzane byly rowniez stopniowo propozycje bardziej zto-
zonego, a jednoczes$nie precyzyjniejszego modelowania zjawisk kulturowych 1 ujmowa-
nia samej kultury. W szczegé6lnoéci, istotne jest rozpoznanie skalarnych przestrzeni
kultury, réznych skal (perspektyw) w opisie jej zjawisk oraz uwzglednienie (nielinio-
wej) dynamiki zmian zaréwno w odniesieniu do elementow kultury, jak i kultury jako
pewne;j catosci.

12 Co wiecej, nasuwa sie pytanie, czego mialoby dotyczyé owo ,wzajemne prze-
nikanie”, co z czym miatoby sie przenikaé, skoro nawet rdzenie tych domniemanych
kultur sa przemieszane, a wiec nieokre§lone?
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konieczno$é¢ réznych rél spotecznych, ,demokratyzacja” wewnetrznego
pluralizmu, tozsamoéé kulturowa a tozsamo$é narodowa). Przy czym,
nie jest zbyt jasna relacja miedzy mikro- i makropoziomem. W skali
makro wskazane zostaly raczej procesy niz aspekty, ktére — sadzac po
wybranych przez Welscha przykladach — dotycza przede wszystkim
0s0b z racji zawodu podrézujacych po §wiecie. Natomiast skala mikro
obejmuje jedynie kilka sytuacyjnych aspektéw wspdlczesnej kultu-
ry, ktore bynajmniej nie musza, prowadzi¢ do radykalnie pojmowane;]
transkulturowosci. Wydaje sie, ze zwiazek miedzy skalami ma nature
emergencyjna, tzn. z tozsamosci ustanowionej w skali mikro miataby
w sposéb konieczny wynikaé tozsamo$é w skali makro. Tym bardziej,
ze jedyny, wyraznie wskazany mechanizm ma wynika¢ z sytuacji wy-
boru, z zadania, ktére stoi przed kazda jednostka, ktére — trzeba to pod-
kre§li¢ — nie musi by¢ za kazdym razem 1 przez kazdego rozwiazywane
w sposéOb zakladany przez Welscha:

Wszedzie tam, gdzie jednostka zawarta jest w rézniacych sie kulturowo odniesie-
niach, taczenie transkulturowych komponentéw'® ze soba staje sie specyficznym
zadaniem w procesie formowania tozsamosci [Welsch 1998: 209].

A co z jednostkami (czy naprawde sa one w az takiej mniejszosci,
jak wydaje sie zakladaé¢ Welsch?), ktére mimo usilnych zabiegéw me-
dialnych nie rozpoznaja, lub nie uznaja, lub nie realizuja ,rézniacych
sie kulturowo odniesien”?

Zastrzezenie dotyczy przede wszystkim uzywanej przez Welscha
kwantyfikacji 1 binaryzacji — ani kultura, ani tozsamo$¢ nie musza by¢
postrzegane dysjunktywnie: albo wszyscy, albo nikt; albo monolit kul-
turowy Herdera, albo amorficzny transkulturalizm Welscha... Jednak
nie ulega watpliwoéci, ze kazda koncepcja kultury 1 tozsamosci, ktora
chce ogarnaé dzisiejsza rzeczywisto$¢ musi zmierzy¢ sie ze zjawiskami
1 procesami, ktére moga (cho¢ nie musza) prowadzi¢ do transkulturo-
wosci w ujeciu Welscha (a takze z innymi, ktore zniknely z pola widze-
nia jego hiperrealistycznej soczewki).

13 Welsch nigdzie nie definiuje, czym dokladnie sa te ,transkulturowe komponen-
ty”, sugerujac jedynie, ze sa efektem budowania sieci i procesu hybrydyzacji. Jednak
presuponuje w ten sposob istnienie (krytykowanych i w efekcie odrzucanych przez sie-
bie) mniej lub bardziej homogenicznych, esencjonalistycznie pojmowanych kultur, mie-
dzy aspektami ktérych budowane sa sieci i tozsamosci — bo skadinad miatyby pochodzié
te komponenty?
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2. Piramida

Konieczno$¢ jednostkowego wyboru podkresla réwniez Charles
Taylor w swojej radykalnie odmiennej koncepcji ,,tozsamosci nowocze-
snej” [Taylor 1985: 65; cyt. za: Bielik-Robson 2001: XXVIII]:

Czlowiek jest z konieczno$ci zwierzeciem dokonujacym autointerpretacji, ponie-
waz nie istnieje dlan co$ takiego jak struktura znaczen, ktéra bytaby niezalezna
od sposobu, w jaki on je interpretuje — jedno splata sie z drugim.

Agata Bielik-Robson komentuje:

Namyst ten nie jest [...] wysitkiem zewnetrznego obiektywnego ogladu, lecz bezpo-
$rednim wyrazem podmiotowej woli. Stanowi integralna cze$é projektu egzysten-
cjalnego [Bielik-Robson 2001: XXV-XXVI].

Jednak, o ile dla Welscha ,laczenie elementéw transkulturowych”
jest niezbywalne dla ,formowania tozsamosci”, o tyle dla Taylora jest
zagrozeniem dla tego procesu, ktéoremu przeciwdziala wiernoéé ,in-
terpretacjom zroédlowym”. Sam proces jest konceptualizowany przez
Taylora jako nieustanna autorefleksja, poniewaz ,podmiotami jeste-
$my [...] o tyle, o ile poruszamy sie w pewnej przestrzeni pytan [...]
jedynie dzieki temu, ze pewne sprawy co$ dla nas znacza”. Moja toz-
samo$¢ jest natomiast wynikiem artykulacji tej refleksji, ,,zostaje wy-
pracowana [...] jedynie dzieki jezykowi interpretacji, ktéry uznatem za
trafna interpretacje tych kwestii” [Taylor 2001a: 65—-66].

W kontekscie koncepcji Taylora, Anthony Elliot zauwaza jednak:

Podkreslenie zasadniczego znaczenia autointerpretacji i praktycznego rozumienia
dla procesu ksztaltowania 1 podtrzymywania jazni nie jest rownoznaczne z twier-
dzeniem, ze mozemy kiedykolwiek uzyskac nieograniczony dostep do naszych we-
wnetrznych $wiatéw 1 poczucia tozsamo$ci [Elliot 2007: 12].

Bielik-Robson wnioskuje, ze ,artykulacje to proces praktycznie nie-
skonczony, [...] zaden z pierwotnych senséow [...] nie jest ostateczny
1 skonczony” [Bielik-Robson 2001: XXXII]. Mimo podkre§lane) przez
Taylora wagi podmiotowego charakteru tego procesu, autonomia
jednostkowej woli jest w istocie sprowadzona do sposobu 1 momentu
uzgodnienia swoich autorefleksji (i ich ostatecznego efektu w postaci
jezykowych narracji) z ,interpretacjami zroédlowymi”, jako jedynymi,
ktére gwarantuja harmonijny ksztalt tozsamosci [Bielik-Robson 2001:
XXXIII-XXXIV]. Bielik-Robson formutuje wobec koncepcji Taylora kil-
ka istotnych pytan:
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Czy jezyk artykulacji, jezyk silnego dobra substancjalnego, jest uzgadnialny z no-
woczesnym jezykiem epifanii, jezykiem ,subtelniejszym”, zakladajacym znacznie
wiekszy udziatl podmiotowej wolnos$ci? [...] Czy model ten jest dostatecznie inklu-
zyjny, by objaé cala historie formowania sie nowozytnego podmiotu? I wreszcie,
czy stan ,rozproszenia”’, nazywany przez Taylora jednoznacznie negatywnie ,sta-
nem deformacji”, nie odegrat takze pewnej roli pozytywnej w tworzeniu sie dojrza-
lej podmiotowosci? [Bielik-Robson 2001: LIT-LIII].

I, wobec dysjunktywnego ,albo-albo”, stanowigcego ,najbardziej
kontrowersyjna teze” Taylora, sugeruje konieczno$é uzupetnienia alter-
natywnym ujeciem, obejmujacym pozytywnym programem zrodtowym
réwniez ponowoczesne strategie tozsamosciowe [Bielik-Robson 2001:
LITI-LIV]. Jedna z tych strategii, ktore réwniez — zdaniem Elliota —
muszg by¢ uwzglednione, jest ,jazn ponowoczesna”, ktéra w odroznie-
niu od nowoczesnej, ,jest tozsamoscig nieustannie dryfujaca, rozpro-
szona, pozbawionag solidnych podstaw i spéjnej struktury” [Elliot 2007:
179] — jednym z najbardziej znanych kartografow takiej ,,plynnej tozsa-
mosci” jest Zygmunt Bauman [Bauman 2000].

Nie podejmujac dyskusji ze stanowiskiem Taylora, mozna przy-
jaé, ze opisywane w tym ujeciu praktyki autorefleksyjne 1 artykulacyj-
ne stanowia jeden z wielu czynnikéw dynamizujacych realne posta-
wy wobec problemu tozsamos$ci. W proponowanej tutaj perspektywie
state odnoszenie sie do ,,zrédlowych interpretacji” traktowane jest jako
jedna z faktycznie realizowanych strategii ksztattowania tozsamosci
w bezposrednim odniesieniu do lokalnych kulturowo (historycznie,
geograficznie, ale réwniez politycznie, spolecznie 1 psychologicznie)
sfer znaczeniowych (atraktoréw tozsamosciowych) — lokalnych przede
wszystkim dlatego, ze (w intencji Taylora) domykaja performanse
w ramach ‘interpretacji Zrédlowych’, stanowiacych nieprzekraczalne
granice ,harmonii tozsamosci”. Istotng (teoretycznie 1 performatywnie)
cecha koncepcji Taylora jest fakt, ze ,,Zzrédlowe interpretacje” pozwalaja,
na wertykalizacje performanséw tozsamos$ciowych.

3. Supermarket

W odréznieniu od Welscha, znacznie wieksza ostroznosé (w kwan-
tyfikacji) 1 precyzje, a jednocze$nie mniejsza niz Taylor restrykcyjnosé
w rozpoznawaniu faktycznej zltozonos$ci problematyki tozsamosci we
wspolczesnych kulturach prezentuje Gordon Mathews w swojej kon-
cepcji ,supermarketu kultury” [Mathews 2005]. Punktem wyjscia jego
rozwazan jest podobna jak u Welscha konstatacja:
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Wiekszo§¢ ludzi zwykla dzisiaj uwazaé, ze kultury przynaleza do konkretnych spo-
leczenstw: Japonczycy maja kulture japonska, Francuzi — francuska, Amerykanie
— amerykanska 1 tak dalej, Taki sposéb my$lenia jest jednak mylacy: choé¢ kazdy
z nas utozsamia sie ze specyficzng kultura narodowa, to wielu ludzi w dzisiejszym
zasobnym $§wiecie wybiera — lub przynajmniej sadzi, ze wybiera — pewne elementy
swego zycia w globalnym supermarkecie kultury. Mozesz je$¢ na $niadanie missli
z rodzynkami, warzywa curry na obiad, a sashimi na kolacje; mozesz stuchaé ope-
ry, jazzu, reggae lub juju; mozesz zostaé chrzescijaninem, ateista, buddysta albo
wyznawca sufizmu.

W przeciwenstwie do Welscha, zauwaza jednak pewien istotny pro-
blem [Mathews 2005: 7]:

Jednym ze skutkow takiej sytuacji jest poczucie glebokiej sprzecznosci, doswiad-
czane przez wielu z nas [...]. Wydaje nam sie, ze nalezymy do pewnej specy-
ficznej kultury narodowej, ktora, jak sadzimy, powinna by¢ przedmiotem naszej
troski. Konsumujemy jednak takie produkty z globalnego supermarketu kultu-
ry w przekonaniu (w duzej mierze niestusznym), ze mozemy kupié, robié¢ i1 by¢
wszystkim, czym tylko chcemy. A nie da sie obu tych rzeczy mie¢ naraz. Nie
mozemy wybieraé ze wszystkich kultur §wiata i jednoczeénie zachowywaé nasza
wlasna specyfike.

W efekcie Mathews dochodzi do wniosku, ze ,,w dzisiejszym $wiecie
kultura stata sie problemem”. Jest to jednoczes$nie problem teoretycz-
ny (zwiazany z definiowaniem samego pojecia) 1 praktyczny (zwiazany
z naszymi, rowniez codziennymi, wyborami): ,termin ten nadal zacho-
wuje znaczenie, jezeli tylko potrafimy potaczy¢ tradycyjna idee kultu-
ry jako sposobu zycia pewnego ludu z bardziej wspotczesna koncepcja
kultury jako informacji i tozsamosci dostepnych w globalnym super-
markecie kultury”. To laczenie nie jest zwyklym gestem koniunkcji,
lecz ma charakter dynamiczny, jest swego rodzaju zmaganiem (a cza-
sami wrecz walka): ,,chodzitoby o kulture ksztaltowana przez panstwo
w opozycji do kultury ksztaltowanej przez rynek” [Mathews 2005: 13].
Mathews nie ulega zludzeniu Welscha, ze tradycyjne pojmowanie kul-
tury (rowniez w radykalnie Herderowskim sensie) zostato catkowicie
wyrugowane ze wspolczesnego Swiata [Mathews 2005: 21]:

Kultura rozumiana jako sposéb zycia pewnego ludu istnieje jednak nadal we
wspolczesnym $wiecie, a to dzieki panstwom 1 procesowi ksztaltowania przez nie
obywateli.

Panstwo stanowi swego rodzaju przeciwwage dla zaborczych ten-
dencji rynku. Z drugiej strony ,narodowa tozsamo§é¢ kulturowa ule-
ga erozjl pod wplywem supermarketu kultury” [Mathews 2005: 37].
Tak wiec, ,rynek” 1 ,panstwo” sa ze sobg w dynamicznej interakcji;
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przestrzenia dla tych zmagan jest przede wszystkim nasza uwaga
1 $wiadomos$é, a w efekcie nasze wybory, decyzje i1 dziatania. Obie stro-
ny nie przebieraja w $rodkach, choé¢ stosujq je nieco inaczej, stosownie
do wlasnych mozliwoéci [Mathews 2005: 25]:

Srodki manipulacji, jakimi postuguje sie rynek, sa jednak bardziej subtelne niz
$rodki stosowane przez panstwo: manipulacja polega tutaj bardziej na kuszeniu
niz na zmuszaniu 1 opiera sie raczej na pochlebstwach reklamy niz na sile prawa.
Manipulacja ta ma rézne implikacje, zaleznie od stopnia zamozno$ci spoleczen-
stwa 1 jednostki: zamozniejsi, posiadajacy szerszy dostep do medidow, maja byé
moze wieksza mozliwo§é wyboru.

Mathews podkres§la indywidualny wymiar ksztattowania tozsamo-
$ci: ,,Nie jesteSmy niewolnikami otaczajacego nas Swiata, lecz mamy
[...] pewien stopien wolnosci wyboru tego, kim jesteSmy” [Mathews
2005: 45]. ,Tozsamoscia jest to, jak jednostka siebie pojmuje, klasy-
fikuje 1 nazywa” [Mathews 2005: 36]. Tozsamo$¢ jest zatem konst-
ruowana w dynamicznym procesie od najmltodszych lat zycia. Zdaniem
Mathewsa, formowanie tozsamosci odbywa sie na trzech poziomach
o stopniowalnym udziale §wiadomosci 1 woli:

(1) ksztaltowanie gtebokie, zachodzace ponizej poziomu samokontroli i mozliwe do
u$wiadomienia jedynie w sposéb posredni;

(2) ksztaltowanie na poziomie $rednim, odbywajace sie poza zasiegiem pelnej sa-
mokontroli, lecz w sposéb §wiadomy; oraz

(3) ksztaltowanie plytkie, przebiegajace tam, gdzie «ja» posiada we wlasnym prze-
konaniu petng kontrole 1 zrozumienie sytuacji.

Jednak z perspektywy jednostki dokonujacej wyboréw, podzial ten
jest z jednej strony uproszczony, z drugiej zas rozmyty (w sensie logiki
rozmytej), poniewaz ,ludzie czesto nie podejmuja decyzji w sposob jed-
noznaczny nha ktéoryms$ z poziomow”; réznice miedzy poziomami dotycza,
raczej dominanty niz ostrego rozrdznienia, jak ,,miedzy tym, co sie robi
bez zastanowienia, tym, co robi sie z przymusu, oraz tym, co robi sie
z wyboru” [Mathews 2005: 34].

Istotna cecha tej trojpoziomowej struktury jest jej immanentna
emergencyjnos$é, ktéra Mathews ujmuje hierarchicznie:

Kazdy poziom ksztaltuje to, co miesci sie powyzej niego. Wychodzac od najgtebsze-
go poziomu kulturowego ksztaltowania, ,ja” mniej lub bardziej akceptuje przymu-
sy poziomu $redniego, a w zaleznoéci od formy, jaka otrzymato na dwdéch nizszych
poziomach, do pewnego stopnia samo ksztaltuje siebie na najplytszym [Mathews
2005: 34].
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Przy czym dwa pierwsze poziomy determinowane sa przez regu-
lacje kultury jako sposobu zycia, a zatem ksztaltowane sa przez ,pan-
stwo”; ,rynek” natomiast wptywa, zdaniem Mathewsa, jedynie na trze-
ci, najbardziej $wiadomy 1 jednocze$nie najplytszy (a wiec najstabiej
zinterioryzowany) poziom ksztaltowania tozsamosci [Mathews 2005:
34—40]. Wnioski te, jakkolwiek statystycznie prawdopodobne, wydaja
sie jednak zbyt redukeyjne, szczegdlnie w perspektywie przyjetej przez
samego Mathewsa, ktory wyraznie stwierdza, ze ,na jednostke nie
mozna patrzeé¢ jedynie jak na wytwér zbiorowych form kultury, lecz
nalezy ja rozwazacé takze w jej wlasnych kategoriach. Jest to tym bar-
dziej zasadne w kontekscie tozsamosci kulturowej, ktérej nikt inny nie
moze za nas wybra¢’ [Mathews 2005: 52-53]. Tym bardziej, ze sama,
tozsamos§cé traktuje jako ,,aktualnie posiadane przez jednostke poczucie
tego, czym jest, uwarunkowane jej biezacymi interakcjami z innymi”
[Mathews 2005: 36].

Z jednej strony sktadniki tozsamosci ,nabyte” w supermarkecie
kultury moga zostaé¢ na tyle zinterioryzowane, ze ich praktykowanie
moze nastepowac ,bez zastanowienia”; cho¢ wydaje sie, ze nie jest to
zbyt czeste zjawisko'¥, niemniej jednak moze (jeéli juz ma miejsce)
w 1stotny sposob wplywac na dalszy przebieg procesu ksztaltowania
tozsamosci. Z drugiej za$, 1 taka konstatacje cze$ciowo potwierdzaja
analizowane przez Mathewsa przyktady, ksztaltowanie tozsamosci nie
ma wylacznie i $cisle kumulatywnego przebiegu — pewne sktadniki toz-
samosci, jJuz w pewnym stopniu zinterioryzowane, moga w pozniejszym
okresie ulec nie tylko gtebokiej modyfikacji, ale wrecz zostaé odrzucone.
Ponadto, ta modyfikacja nie musi mieé¢ zZrédla jedynie w sktadnikach
,rynkowych”, rownie dobrze moze wynikaé z utrwalenia lub rozpozna-
nia (§wiadomie przywolanych i wybranych) jako wlasnych elementéow
pochodzacych z dwoch pierwszych pozioméw.

4. Performowanie tozsamosci

Model Mathewsa wymaga zatem rozszerzenia. Przyjmujac wstep-
nie trojpoziomowa strukture S§wiadomosciowo-wolicjonalna, konieczne
wydaje sie zrezygnowanie ze $cisle emergencyjnego, jednokierunkowe-
go jej charakteru. Wzajemne interakcje miedzy poziomami moga mieé

4 Na takim przekonaniu zdaje sie opieraé¢ swoja argumentacje Mathews i taka
teze potwierdzaja, przynajmniej w pewnym stopniu, przyklady opisywane przezen
w gltéwnej czesci jego rozwazan.
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charakter sprzezen zwrotnych, tym bardziej, ze jedynie trzeci, okre-
§lany przez Mathewsa jako najplytszy, poziom cechuje wysoki udziat
swiadomosci 1 wolnego wyboru. Ustanawianie tozsamos$ci wymaga ak-
tow performatywnych, zaréwno zewnetrznych (w dziataniach podejmo-
wanych w §wiecie), jak 1 wewnetrznych (w postaci aktéw $wiadomosci
1 uwagi). OczywiScie nie wszystkie takie akty musza by¢ w pelni Swia-
dome i dokonywane w poczuciu swobodnego wyboru — mamy w tym
wzgledzie do czynienia raczej ze stopniowalnym, skalarnym udziatem
Swiadomosci 1 woli, zar6wno na poziomie ,rynkowym”, jak 1 w odniesie-
niu do (z reguly nabywanej z wiekiem i doS§wiadczeniem) S§wiadomosci
okreslonego ,stylu zycia”. Zwré¢my rowniez uwage na fakt, ze proces
ten nie jest liniowy, nawet jesli uznacé jego wzgledna kumulatywnosé,
to przebiega on wieloplaszczyznowo 1 wielowymiarowo, 1 niekoniecznie
réwnomiernie (wzgledem réznych wymiarow egzystencji).

Ponadto niezbedne wydaje sie przyjecie trzeciego (obok tradycyj-
nego stylu zycia i globalnego supermarketu kultury) czynnika deter-
minujacego ksztaltowanie naszej tozsamo$ci — jest nim egzystencja,
a dokltadniej nasze intuicje 1 projekty egzystencjalne, ktore wchodza
z pozostalymi dwoma w dynamiczna interakcje. Intuicje 1 projekty eg-
zystencjalne wiaza sie bezposrednio z nasza uwaga kierowana na ten
badz inny skladnik rzeczywisto$ci kulturowej 1 determinuja nasza wo-
bec niego postawe, a zatem wplywaja na podejmowane akty performa-
tywne, wigzac ksztaltowanie tozsamosci z indywidualnym strumieniem
zycia. Ten trzeci wymiar jest w pewnym istotnym sensie opozycyjny
wobec dwéch pozostatych — o ile ,panstwo” 1 ,,rynek” stanowia wobec
jednostki czynniki zewnetrzne, o tyle intuicje 1 projekty egzystencjalne
nalezy rozumie¢ jako czynniki calkowicie wewnetrzne i to stanowi pod-
stawowa, przestanke dla ich przyjecia. Oczywiscie rowniez w tej sferze
mamy do czynienia ze skalarnos$cia swiadomosci (samoswiadomo$ci)
1 woli (samostanowienia) — stad podwdjne okreslenie: intuicje 1 projek-
ty. W tym rowniez wymiarze przebiega glowna o$§ debaty o zwiazek
miedzy podmiotowoscia 1 tozsamoscia'®. W pewnym uproszczeniu moz-
na przyjac, ze im wiekszy udzial tego wymiaru w ksztattowaniu nasze]
tozsamosci, tym bardziej podmiotowo ksztaltujemy nasza tozsamo$é;
1m mniej bierzemy pod uwage nasze intuicje 1 projekty egzystencjalne,
tym bardziej jesteSmy przedmiotem oddzialywania manipulacji ,,pan-
stwa” 1 ,rynku”. Wiekszy udzial tego wewnetrznego wymiaru nie jest
jednoznaczny z odrzuceniem sktadnikéw tradycyjnych albo globaliza-
cyjnych, a jedynie z ich §wiadomym 1 wolnym wyborem, ktéry jednocze-
$nie zaspokaja nasze wewnetrzne potrzeby.

15 Obszerna dyskusje tego problemu w kontekécie wspdtczesnej filozofii (szczegdlnie
francuskiej) zob. w: Migasinski 2001.
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Na niezbywalno§é tego wewnetrznego wymiaru, a nawet jego auto-
nomie w procesach poznawczo-komunikacyjnych, wskazuje Wachowski
w swojej koncepcji performatywnych interakeji Ja ze §wiatem i soba
samym:

Niezaleznie bowiem od podejmowanych przez podmiot wysiltkéw, aby skomuni-
kowacé sie za S§wiatem 1 poznaé jego wlasciwoséci, odstania sie sfera doSwiadczen,
mys$li 1 aktéow, ktérych nie potrafi on 1 nie chee ujawni¢ Swiatu. [...] Rytm $wiata
nie przystaje do immanentnego rytmu podmiotu, odkrywajac przed nim samym
wewnetrzny obieg do§wiadczen, wrazen, emocji i myS§li.

I wyprowadza stad wazny dla dalszych rozwazan wniosek
[Wachowski 2005: 16]:

Zmaczy to, ze sam podmiot moze by¢ nadawca i odbiorca pewnych proceséw, ktore,
cho¢ nie opuszczaja jego wlasnej przestrzeni, to jednak wydatnie wplywaja na
podejmowane przezen dzialania.

Performatywne akty ksztaltowania tozsamosci sa zatem jednostko-
wymi, w ré6znym stopniu $wiadomymi aktami ustanawiania wlasnych
intuicji 1 projektow egzystencjalnych wobec tresci i sktadnikow tozsa-
mosci zarowno tych przechowywanych przez lokalna tradycje kulturo-
wa, jak 1 nabywanych w ramach uczestnictwa w globalnej wymianie
kulturowej. Zauwazmy, ze to ustanawianie sie wobec wzorcOw nie jest
réwnoznaczne z ich przyjeciem 1 wlaczeniem do repertuaru jednostko-
wych performanséw kulturowych. Odbywa sie raczej na wertykalnej
osi miedzy aktami doérodkowymi i odérodkowymi w stosunku do da-
nego modelu tozsamosci — mozna dany sktadnik odrzucié i okresli¢ sie
wobec niego negatywnie, mozna nie negowaé go, ale (tymczasem) nie
przyjmowacé, mozna réwniez nie rozpoznaé¢ w nim tresci wystarczajaco
istotnych (przede wszystkim ze wzgledu na swoje intuicje 1 projekty
egzystencjalne), aby zajmowaé wobec niego jakiekolwiek stanowisko.
Zatem w rzeczywistoSci mamy do czynienia z bardziej zltozonymi sy-
tuacjami niz przewiduja modele Welscha i Mathewsa. Rzeczywista
zlozono$§¢é poteguje réwniez fakt, ze w ramach lokalnych, tradycyjnych
wzorcow kulturowych mamy do czynienia nie z jedng tozsamoscia, ale
z ich mnogoé$cia obejmujaca rézne sfery 1 etapy zycia; ponadto same
role spoteczne (stanowiace dobre przyblizenie tej mnogosci) maja rézny
zakres performatywny (dotycza réznych obszaréw egzystencji).

Na taka zlozona dynamike, w szczegdlnoéci w zwigzku z werty-
kalnie 1 horyzontalnie zorientowanymi interakcjami tozsamos$ciowy-
mi, wskazujg réwniez analizy Norris [Norris 2011: 141-210]. Norris
wyrobznia trzy podstawowe plaszczyzny dyskursywne, wspoéttworzace
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wertykalna stratyfikacje przestrzeni performanséw tozsamosciowych:
zewnetrzne (outer leyers), posrednie (intermediary leyers) 1 oérodkowe
(central leyers). Zewnetrzne obejmuja dyskursy ksztaltowane przez
spoleczenstwo 1 sa ,wymuszane przez rozszerzone sieci, ktérych ak-
tor spoleczny jest czeSciag, 1 przez instytucje, z ktérymi aktor spoteczny
wchodzi w interakcje”. Posrednie ,sa ksztaltowane przez aktora spo-
lecznego w zwiazku z 1 poprzez [...] dlugoterminowe dzialania w ra-
mach najblizszych 1 rozszerzonych sieci” dyskursywnych. Osrodkowe
,sa ksztaltowane przez aktora spolecznego w bezposrednich dziala-
niach” [Norris 2011: 179].

Zauwazmy, ze funkcjonujace w kulturze nazwy tozsamosci nie sa
réwnoznaczne z samymi tozsamos$ciami, sg jedynie ich etykietami —
dopiero performatywne wypelnienie/petnienie ich okre§len i wlasnosci
prowadzi do ich ustanowienia, a wczesniej jeszcze podmiotowe (Swiado-
me) sprawdzenie, egzystencjalna weryfikacja ich cech 1 dynamicznych
sktadnikow w przestrzeni zycia moze prowadzi¢ do ich ustanowienia
1 potwierdzenia, a dokladniej — do ustanowienia sie w tych tozsamo-
$ciach. Jednak ten proces nigdy nie jest skonczony ze wzgledu na to,
ze kazdy podmiot (nawet jesli uznaé tozsamosé podmiotowosci) w prze-
strzeni zycia performuje nieco inaczej, wprowadzajac do potencjatu
(dla innych) danej tozsamosci kulturowej aktualnie wykonane elemen-
ty 1 cechy. Co wiecej, skladniki np. rdl spotecznych moga by¢ lokalnie
wspotkulturowe, to znaczy dwa odrebne wzorce kulturowe moga za-
wiera¢ pewna liczbe wspoélnych sktadnikéw. Liste podobnych, nielinio-
wych ztozonosci mozna kontynuowacé praktycznie bez ograniczen (zob.
przyklad wertykalno-horyzontalnej korelacji ‘werbalno-gestycznych’
performansow tozsamosciowych, w: Norris 2011: 209-210). Sam proces
ksztaltowania tozsamosci wydaje sie nieskonczony, choé¢ ograniczony
dla konkretnej jednostki dostepnymi dla niej tresciami i sktadnikami.

5. Tozsamos§¢é fraktalna

Nie rozstrzygajac o bezwzglednej adekwatnoéci (réwniez dlatego,
ze wymaga to odrebnych, znacznie szerszych badan), mozna zapro-
ponowaé przynajmniej pewien teoretyczny kierunek. Dotychczasowe
uwagi pozwalaja na wstepna prébe wymodelowania procesu ksztatto-
wania tozsamo$ci w kategoriach teorii chaosu.

Termin ‘tozsamo$¢ fraktalna’ byl juz uzywany przez dJeana
Baudrillarda, jednak w bardzo ograniczonym (do sfery okre$lanej
przezen jako ,éwiat wideo”) 1 jednoznacznie pejoratywnym konteks$cie
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[Baudrillard 1994]'¢. Tutaj okresla po pierwsze nieregularno$¢ i nie-
przewidywalno$é (w kazdym szczegole) ksztattowania indywidualnych
tozsamosci — jakkolwiek ustanawianie tozsamosci odbywa sie najcze-
$ciej wobec istniejacych wzorcow, przy zastosowaniu okreélonych regut,
to samo ich uzycie jest indywidualne 1 w szczegdtach niepowtarzalne,
a zatem w kazdym jednostkowym przypadku daje inny rezultat.

Po drugie — jej iteracyjny, samozwrotny charakter: iteracjami sa
tutaj akty performatywne (zewnetrzne i wewnetrzne), przy czym kazdy
nastepny spelniany jest w odniesieniu do rezultatu poprzednich. Ten
fakt gwarantuje rowniez chaologiczna ,,wrazliwo$¢ na warunki poczat-
kowe” — juz samo skierowanie baczniejszej uwagi na jaki$§ skladnik
tozsamosci w dziecinstwie moze zaowocowac radykalnie odmiennymi
rozpoznaniami w przyszloéci 1 w efekcie przynies¢ catkiem odmienng
konstrukeje tozsamosci niz u 0s6b, ktére nawet mogly mie¢ do czynienia
z tym samym skladnikiem w tym samym miejscu 1 czasie, ale go stabiej
zinterioryzowaly, przez co nie stanowil dla nich w p6zniejszym czasie
wystarczajaco istotnego czynnika w ich aktach performatywnych.

Po trzecie, daje mozliwoé¢ teoretycznego ujecia zlozonoS$ci inte-
rakcji miedzy réznymi tozsamosciami (narodowymi, etnicznymi, rola-
mi spolecznymi itd.'”) — traktujac je wszystkie jako lokalne ,atrakto-
ry” (w pewnym uproszczeniu sa to wlasnie réznorodne wzorce, wobec
ktérych dokonywane sa akty performatywne), majace swoje ,baseny
przyciggania” (skalarne obszary egzystencjalne, w ktorych w réznym
stopniu wymagane sg okreélone zachowania 1 postawy) 1 pozwalajace
jednostce na poruszanie sie (gesty dosrodkowe, odérodkowe 1i... sytu-
ujace na granicy basendéw przyciagania, a wiec pomiedzy wzorcami toz-
samos$ciowymi) zgodnie z jej intuicjami 1 projektami egzystencjalnymi.

Takie ujecie pozwalatloby w ramach jednego spéjnego teoretycznie
modelu, z jednej strony, na opis performatywnego realizowania trady-
cyjnych wzorcow tozsamosciowych (mozna by taka praktyke opisywaé
jako poruszanie sie w obrebie basenu przyciagania jednego, kulturowo
homogenicznego atraktora — jednostka moze konsekwentnie odrzucac
wszystkie dostepne jej sktadniki, ktore nie spetniaja tradycyjnego wzor-
ca 1tworzy¢ w ten sposob z innymi, podobnie dziatajacymi, pewna wspol-
note kulturowa). Z drugiej za$, na opis praktycznie nieskonczonej zlozo-
nosci mozliwych $ciezek procesow ksztaltowania tozsamosci w Swiecie
globalne] wymiany kulturowej, poniewaz ma wpisany ,zrédlowy kod”
indywidualnej egzystencji.

16 Zob. syntetyczna krytyke koncepcji Baudrillarda w: Elliot 2007: 175-178.
17 Pozwala réwniez na ujmowanie poszczegélnych tozsamoéci w réznych skalach,
o czym pisatem w czeSci poSwieconej koncepcji Welscha.
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Daje ponadto mozliwoéé rozpoznania pewnego glebszego gestu,
ustanawiajacego sie w performatywnosci wewnetrznej, krazacego wo-
kot zrodtowej tozsamosci — jak mozna okresli¢ hipotetyczny kres samo-
poznania'® — dla ktérej pozostate dwie (jednostkowa 1 zbiorowa w rozu-
mieniu Mathewsa)'® sa swego rodzaju zewnetrznymi kregami, poniewaz
to dwie pierwsze spelniajg sie w performansach uwewnetrznianych,
podczas gdy dazenie do ustanowienia (sie) w tozsamosci zrodtowej, osig-
galne czy nieosiagalne, jest intuicyjnym punktem oparcia dla aktéow
wewnetrznych; wszystkie trzy sa w nieustannej samozwrotnej interak-
cji. Na tego typu samozwrotna, interaktywna wlasciwo§é proceséw po-
znawczych wskazuje réwniez Wachowski, dodajac, ze niezbywalnym,
a nawet gléwnym ich sktadnikiem sa ,,systemy symboliczne i mityczne”
[Wachowski 2005: 222], poniewaz

To wlaénie one wioda Ja do zainteresowania niematerialna sfera bytu, a ich do-
Swiadczenia (zar6wno sposOb pojmowania rzeczywistoéci, jak 1 metaforyczny,
a niekiedy hermetyczny jezyk), stuza rozpoznawaniu zlozonej struktury siebie,
w oderwaniu od fizycznie spostrzeganej egzystencji.

Zauwazmy, ze (w prezentowanej perspektywie) precyzacje i prze-
mieszczenia (bo taka jest istota iterowanych aktow performatywnych)
odbywaja, sie wzgledem tych trzech pozioméw tozsamosci. Przy czym
tozsamosci zewnetrzne (indywidualne 1 zbiorowe) ulegaja zmianom, sa
nietrwate, bo z jednej strony, kazda jednostka aktami woli, a doktad-
niej swoimi performansami je zmienia (np. role spoteczne w bardzo sze-
rokim rozumieniu sg odmiang tozsamoséci rynkowych), z drugiej za$,
kazda proba ustanowienia sie w nich moze prowadzié¢ do ich zakwestio-
nowania lub przynajmniej zmodyfikowania (na osi panstwo-rynek),
a takze wobec swoich performanséw wewnetrznych, ktére je rewalo-
ryzuja. W tym konteks$cie, niezmienno$¢ tozsamosci kulturowych jest
pozorna, cho¢ w lokalnie wyodrebnionej czasoprzestrzeni moze spra-
wiacé takie wrazenie, tzn. moze nie wykazywaé zmian, ktére jednak po
jakim$ czasie w nieco innym polozeniu okaza sie niezbedne, 1 to w in-
tencjonalnym akcie ich egzystencjalnego potwierdzenia.

18 Oczywiscie, w kazdym momencie zycia osiagamy jakié kres samopoznania, jest on
jednak lokalny w czasie. Moze utrzymac¢ swojagraniczno$é (réwniez w indywidualnym
przeswiadczeniu) bardzo dtugo, az do nastepnego pogltebienia samowiedzy. Hipotetyczno$é
odnosi sie do kwestii, czy samopoznanie ma obiektywny kres, czy jest procesem nieskon-
czonym jedynie w kategoriach egzystencjalnych (trwa dopéty, dopodki trwa zycie), czy tez
wewnetrzne akty poznawcze ze swej istoty nie maja w ogdle zadnych ograniczen.

19 Istnieje tozsamoéé jednostkowa i tozsamoéé zbiorowa. Pierwsza odnosi sie do
odrebnoéci na tle innych, poczucia tego, kim sie jest jako niepowtarzalna jednostka;
druga za$ do poczucia tego, kim sie jest wspélnie z innymi” [Mathews 2005: 36].
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Niezaleznie od stopnia ich u$wiadomienia, sktadniki zrédtowej
tozsamos$ci wewnetrzne] stanowia fundament wszystkich aktéw per-
formatywnych, a zatem w swojej, co prawda rozproszonej na sfunkcjo-
nalizowane performatywnie sktadniki, ale nadal calo$ci podmiotowe;,
jest swego rodzaju generatorem wszystkich pozostatych tozsamogci.
Jednoczeénie, poniewaz proces ksztaltowania éwiadomosci jest Sci-
Sle zwiazany ze zwiekszaniem udzialu Swiadomosci 1 woli, (samo)
Swiadomo$é wewnetrznej tozsamosdci jest réwniez efektem procesu
ksztaltowania tozsamoséci. Efekt ten, ze wzgledu na swoja procesualna
otwarto$é, fragmentarycznoécé 1 potencjalna nieskonczonoéé, moze byé
okreslony jako ,dziwny atraktor” ksztaltowania tozsamo$ci — zatem
zawilera w sobie wszystkie pozostale tozsamoéci, a dokladniej miesz-
cza sie one w jego obrebie, wyznacza dla nich granice. Nieskonczonos§é
zrodlowe] tozsamosScli wewnetrznej jest oczywiscie potencjalna, wyni-
ka z teoretycznych wlasciwosci ,,dziwnego atraktora”. Aktualna tozsa-
moéé, tak kazda ‘zewnetrzna’, jak réwniez (samo)Swiadomo$é zrddio-
wej wewnetrznej, jest w kazdym tutaj-teraz skonczona w tym sensie,
ze obejmuje efekty faktycznie wykonanych dotychczas performansow.

Proponowana perspektywa obejmuje zaréwno performatywny
dialog ze ,,zrédlowymi interpretacjami” Taylora, ktére w terminologii
Mathewsa pozostaja w korespondencji z niektérymi sktadnikami ,,pan-
stwowymi”, a takze, w heterogenicznym trybie, z czynnikami ,rynko-
wymi” (szczegblnie w ich miedzykulturowym wymiarze). Stanowig one
lokalne (w réznych skalach) aktraktory aktow performatywnych. Z dru-
giej strony, intuicje 1 projekty moga zakladaé¢ inna strategie — prze-
ciwstawianie sie formowanym w kulturze atraktorom, tworzac mniej
lub bardziej rozmyte quasi-tozsamos$ciowe konfiguracje, ktére poddaje
swojej refleksji Bauman, nadal jednak przemieszczajace sie w tych sa-
mych, horyzontalnych przestrzeniach (fazowych) wyznaczanych przez
skale konkretnych atraktoréw. Tozsamos¢ fraktalna, obejmujac powyz-
sze, przewiduje réwniez mozliwo$é (mniej lub bardziej) konsekwent-
nego ruchu wertykalnego nie tyle omijajacego wzorce kulturowe, ile
dzieki nim pokonujacego ich wlasne ograniczenia.

20 Np. ,ponadfizyczne” performanse wewnetrzne w koncepcji Wachowskiego
[Wachowski 2005: 167-168, 222] czy transcendentnie sfunkcjonalizowana interakcja
z Innym w propozycji Jamesa Harbecka [Harbeck 2001].



Rozdzial IX. Strategie transkulturowe

1. Strategie teatralne

Lata 90. ubiegtego wieku przyniosty intensywna dyskusje proble-
matyki miedzykulturowos$ci we wspotczesnym teatrze [zob. np. Pavis
(red.) 1996], ktéra zaowocowala pierwszymi znaczacymi podsumowa-
niami odno$nie do projektéw 1 praktyk teatralnych (i parateatralnych)
eksplorujacych mozliwosci 1 ograniczenia performatywnej komunika-
¢ji miedzy kulturami. Podjete zostaly rowniez proby rozpoznania tej
problematyki na gruncie estetyki, zdecydowanie formulujace pytanie
o mozliwo$¢ estetyki transkulturowej [Shusterman 2007; Wilkoszewska
(red.) 2004; Feagin 2007]'. Analogiczny problem (czy 1 jak mozliwy jest
teatr ponadkulturowy?) pojawia sie w teatrze od konca lat 1960. [zob.
Schechner 1996], jednak do tej pory wszystkie préby — m. in. poszuki-
wania teatralne Grotowskiego, Brooka, Schechnera czy Barby — znala-
zly tylez entuzjastycznych zwolennikow, co zagorzalych przeciwnikéw.
Nieodmiennie powraca w dyskusjach problem mozliwo$ci ustanowie-
nia sie poza, badz chocby na granicy rodzimych wzorcéw kulturowych
oraz komunikowalnosci wprowadzonych do spektaklu elementéw prze-
jetych z innych tradycji, co w odniesieniu do sztuk performatywnych
(a do teatru w szczegélno$ci) nabiera istotnego znaczenia, jesli wziaé
pod uwage Scisla zalezno$¢ konwencji umozliwiajacych pelne uczestnic-
two (percepcje 1 rozumienie) od gleboko osadzonych w tradycji wzorcow
psychomotorycznych. Z tym problemem zetknat si¢ na przetomie XVIII
1 XIX wieku Johann W. Goethe, wielki miloénik Sakuntali Kalidasy,
ktéry z ubolewaniem stwierdzil: ,nasza wrazliwo$é, zwyczaje 1 sposob
mys$lenia rozwinely sie w sposéb tak rézny, niz u tej wschodniej nacji, ze
nawet tak wazne dzieto, jak to... nie moze tutaj odnie$¢ sukcesu” [cyt.
za: Fischer-Lichte 1996: 29]. Wielki projekt Goethego, ,teatr éwiatowy”
nie mogl zaistnie¢ ze wzgledu na nieusuwalne (?) réznice kulturowe.

! Na osobng uwage zastuguja w tym wzgledzie bardzo obiecujace préby ustana-
wiania estetyki i1 poetyki poréwnawczej, bazujace na poszukiwaniu wspoélnych (choé
najczeSciej sq one w istocie blizszymi lub dalszymi analogiami) dla réznych tradycji,
przede wszystkim na osi Wschéd—Zachéd, kategorii estetycznych i ich aplikacji do ba-
dania dziel sztuki, najczesciej literatury powstalej w obu tradycjach [zob. np. Odin
2001; Mohan 1988; Patnaik 2004; Biswas 1995]. Richard Schechner [Schechner 1996:
48-50] sugeruje, ze nastepnym krokiem powinno by¢ rozpoznanie mozliwych filiacji
na osi Pétnoc—Poludnie, choé ma na mysli przede wszystkim praktyki performatywne.
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Sama idea teatru, ktory — jak to ujmuje Fischer-Lichte [1996: 28] —
»staje sie czynnikiem mediacji miedzy wlasng kultura Goethego 1 kul-
tura obca”, ograniczyla sie do wzajemnej interakeji miedzy narodowymi
tradycjami teatru europejskiego.

Jakkolwiek mogloby sie wydawacé, ze wymiana miedzy tradycjami
narodowymi rozwija sie (szczegélnie w obrebie kultur Zachodu) znako-
micie, sama jej podstawa (romantyczna w swoim rodowodzie koncepcja
kultury narodowej) jest obecnie kwestionowana. Konieczne jest zatem
ponowne okreslenia pojecia kultury, zaréwno w odniesieniu do przeszto-
§ci, jaki do terazniejszos$ci. Welsch, podobnie jak Richard Shusterman,
nalezy do zdeklarowanych zwolennikéw transkulturowego pojmowa-
nia tozsamosci indywidualnych 1 zbiorowych. , Transkulturowos¢ — zda-
niem Welscha — istnieje nie tylko na makropoziomie calych spotecz-
noéci, ale siega tez mikropoziomu tozsamosci indywidualne)” [Welsch
2004: 34-35]. Shusterman twierdzi wrecz, ze uznanie wlasnej 1 cu-
dzej transkulturowosci stanowi konieczny warunek rozwoju jednostki
[Shusterman 2007: 221-241; zob. rowniez Mitek 2004].

Analogiczng, cho¢ nieco inaczej motywowana teze sformutowat
w 1968 roku Jerzy Grotowski w odniesieniu do problemu relacji miedzy
rytualem a teatrem [Grotowski 1999: 71]:

dzisiaj nie tylko kazda zbiorowo$§¢ tradycyjna stata sie wieza Babel, gdzie jezyki
ulegly wymieszaniu i gdzie zanikly wierzenia powszechne, ale rowniez kazdy czlo-
wiek jest wieza Babel, poniewaz u podloza jego istoty nie ma jednolitego systemu
wartoéci. [...] W kazdym z was zapewne wspolistnieja rézne wierzenia: najpierw
wiec wiara tradycyjna [...], ktéra pozostaje zywa w glebokich pokladach waszej
istoty — to ona artykutuje jezyk wyobrazni; nastepnie owa wiara (jesli nie zyczymy
sobie nazywaé tego religia, moéwmy ostatecznie o filozofii), do ktorej Swiadomie
aspirujecie [...]; nastepnie macie [...] potzwierzenia na uzytek rodziny, kolegéw,
otoczenia w pracy; a u podstaw tego wszystkiego tkwi w glebi waszej istoty co$
w rodzaju sekretnego schowka, gdzie klebia sie dazenia, wierzenia autentyczne,
wiara porzucona; oto istna wieza Babel.

Po czterdziestu latach, w epoce powszechnej dostepnosci szybkich
srodkéw transportu i informacji (Internet), znacznie tatwiej przyjaé
(1 uzasadnic) podobne tezy.

We wprowadzeniu do zbioru wypowiedzi na temat teatru miedzy-
kulturowego Patrice Pavis konstatuje zlozonos$é i wieloaspektowos§é
praktyk teatralnych, ktére mniej lub bardziej adekwatnie moga by¢ za-
liczane do tej ,,wciaz nierozpoznanej dziedziny”. Na wstepie proponuje
poczyni¢ elementarne rozréznienia zwiazane z pojeciem ,miedzykultu-
rowoéci”, wychodzace od definiowania samego pojecia kultury i obej-
mujace swoim zakresem rézne praktyki tego rozwijajacego sie ,,ruchu
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teatralnego” [Pavis 1997: 48]. Wymienia pojecia i praktyki kojarzone,
ale nieoddajace, jego zdaniem, istoty teatru i1 poszukiwan miedzykultu-
rowych; sa one zazwyczaj wskazywane okres§leniami: miedzynarodowe
(kosmopolityczne), wewnatrzkulturowe (intrakulturowe), wspoétkultu-
rowe (transkulturowe), pozakulturowe (ultrakulturowe), przedkultu-
rowe (prekulturowe), pokulturowe (postkulturowe) lub metakulturowe
[Pavis 1997: 49-50]. W aspekcie pragmatycznym sytuujq sie na obrze-
zach, tworzac jednoczesénie semantyczne tto dla opisowego zdefiniowa-
nia miedzykulturowosci.

Zdaniem Pavisa mozna wyrédznié sze$¢ form teatralnej miedzykul-
turowosci, a wiec form, ktore sytuujq praktyke teatralng na ,skrzyzo-
waniu kultur” [Pavis 1997: 50-51]:

1) wlasciwy teatr miedzykulturowy, tworzacy ,hybrydy powstate
z mniej lub bardziej §wiadomego 1 celowego mieszania tradycji perfor-
matywnych pochodzacych z réznych obszaréw kulturowych”, zaintere-
sowany ,tozsamoscig kulturalna wykorzystywanych form, pragnac ich
wzajemnego wzbogacenia”;

2) teatr wielokulturowy, obejmujacy praktyki teatralne wykorzy-
stujace ,krzyzujace sie wplywy réznych grup etnicznych lub jezyko-
wych” w spoleczenstwach wielokulturowych;

3) kolaz kulturowy, tworzony przez artystéow, ktorzy ,,cytuja, adap-
tuja, redukuja, rozszerzaja, lacza i1 mieszaja rozmaite elementy, nie
troszczac sie o skale ich wazno$ci 1 wartosci”, ,,dobieraja formy 1 tech-
niki, nie zwracajac uwagil na ich etnologiczna funkcje pelniona w rodzi-
mych kulturach”.

Trzy kolejne typy ujmuja problem z innej perspektywy:

4) teatr synkretyczny, odnoszacy sie, wedtug Christophera Balme,
do ,tworczej reinterpretacji heterogenicznego materiatu kulturowego,
ktora prowadzi do utworzenia nowych konfiguracji”;

5) teatr postkolonialny, ktéry , podejmuje elementy rodzimej kul-
tury (post- lub neokolonialnej) 1 postuguje sie nimi zgodnie z wlasna
tubylcza perspektywa, tworzac w ten sposéb mieszanke jezykow, dra-
maturgii 1 sposobow przedstawiania”;

6) , Teatr Czwartego Swiata”, ,tworzony przez autoréw badz re-
zyserow nalezacych do kultur przedkolonialnych, ktore w zetknieciu
z kulturami kolonizatoréow staly sie kulturami mniejszosciowymi”.

Jakkolwiek rozwazania Pavisa odnosza sie do praktyk teatralnych,
a wiec dzialan podejmowanych przede wszystkim przez aktoréw, insce-
nizatoréw 1 rezyserow?, a teoretyczne ustalenia daza do abstrahowania

2 Pavis podaje w swoim obszernym opracowaniu probleméw wspélczesnej insceni-
zacji wiele przykladow spektakli, ktére realizuja rézne formy tego, co w proponowanym
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od tego, czy te dzialania mialy swojq inspiracje w tekécie dramatycznym,
uzasadnione wydaje sie podjecie proby aplikacji propozycji Pavisa do
badan nad dramatem. W kontekscie propozycji zarysowanej w poprzed-
nim rozdziale sprébujmy przyjrzec sie kilku mozliwo$ciom wertykalnego
ukierunkowania procesu ksztaltowania tozsamosci, w ktérym szeroko
rozumiana miedzykulturowoéé moze petni¢ kardynalna funkeje?®.

Przedstawione w dalszej czeéci strategie nie kontestuja i nie he-
terogenizuja, wzorcoOw kulturowych (ani Taylorowskich ,zrédlowych
interpretacji”’), wrecz przeciwnie, wykorzystuja ich potencjalne moz-
liwoéci, SciSle zalezne od indywidualnych aktéw poznawczo-interpre-
tacyjnych, prowadzac do szczegdlnej sytuacji poznawczo-estetycznej,
okre$lanej przez Ingardena doSwiadczeniem jakosci metafizycznych
[Ingarden 1988: 368—371, Ingarden 2005: 286-289]. Ich charakter jest
zakorzeniony w egzystencji:

JakoSci te nie sa wlasciwo$ciami pewnych przedmiotéw [...] ani tez cechami tych
lub owych stanéw psychicznych, lecz objawiaja sie zazwyczaj w zlozonych, a cze-
sto bardzo miedzy soba sie rézniacych sytuacjach zyciowych lub miedzyludzkich
zdarzeniach.

Jednoczeénie stanowig dla jednostkowej egzystencji szczegdlnie
wartosciowy moment:

Te od czasu do czasu pojawiajace sie jakosSci ,,metafizyczne” [...] sq tym, co nadaje
zyciu naszemu warto§é ,,przezycia”. [...] Ich objawienie sie stanowi szczyt, a zara-
zem najwieksza glebie naszego zycia 1 wszystkiego, co istnieje.

Ingarden sugeruje réwniez ich uniwersalne, antropologiczne wla-
sciwosci wzglednie niezalezne, w swojej istocie, od uwarunkowan kul-
turowych:

Bez wzgledu na to, jakie byloby ich stanowisko metafizyczne w $wiecie, jaka rola
ich pojawiania sie 1 realizacji w zyciu czlowieka 1 w zyciu w ogdle [...], mozna
o nich powiedzie¢, ze: [...] w ich swoistej postaci nie dadzg sie one okresli¢ w spo-
séb czysto rozumowy [...]; mozna je jedynie zobaczyé wprost [...] na podtozu okre-
$lonych sytuacji, w ktérych dochodza do realizacji. [...] Bez wzgledu na szczegdlny
rodzaj lub postad, jaka moga przybieraé, odznaczaja sie one jeszcze tym, ze w nich
[...] odslania sie nam ,gtebszy sens” zycia i bytu w ogdle, wiecej: ze sam ten zazwy-
czaj ukryty ,,sens” one wlasnie konstytuuja.

tutaj ujeciu mozna okreslié jako ukierunkowanie horyzontalne — zob. Pavis 2011.
3 Por. w tym kontekécie analize dramatyczno-teatralnego poglebiania tozsamoéci
w kontekscie psychologii glebi, w: Harbeck 2001.



189

Jednak — dodaje Ingarden — w zyciu realnym ,,sytuacje, w ktérych
realizuja sie jakoéci metafizyczne, sq stosunkowo bardzo rzadkie”.
Ponadto ,nie potrafimy w sposéb dowolny wywolywaé [tych] sytuacji
lub zdarzen”. Nawet gdy sie zdarzaja, ,,sq tak potezne, ze porywaja nas
W swoja moc 1 opanowujq nas. Nie mamy sily ani czasu, zeby zatopic¢
sie w kontemplacji”.

Ingarden wymienia bardzo rézne typy 1 przyklady tych jakoéci. Od,
zdawacé by sie moglo, catkiem codziennych czy wrecz pospolitych, jak
»groteskowosé pewnego zjawiska lub postaci, albo patetycznosé czy-
jego$ zachowania sie, uroczysto$é pewnego obrzedu, albo np. wdziek
1 lekko$¢ dziewczecego ruchu lub przeciwnie, powaga i pewnego ro-
dzaju ciezko$é czyjego$ usposobienia 1 sposobu bycia”. Do niecodzien-
nych, czy wrecz unikalnych, jak , wstrzas nielitoSciwie zbrodniczego
mordu, czy tez duchowa ekstaza w ujednieniu sie z Bogiem”. Wazna
jest nie ich obiektywna, uwarunkowana przez kulture czy rozpozna-
wana w jej ramach warto$é, lecz fakt, ze ,staja sie rzeczywistoScia’
dla do$wiadczajacego ich czltowieka. Ingarden twierdzi, ze tesknota
za nimi jest ,,z jednej strony ostatecznym zZrédlem poznania filozoficz-
nego i pedu do uzyskania poznania, z drugiej zas, zroédlem twoérczosci
artystycznej 1 rozkoszowania sie sztuka”. I dodaje rzecz w tym miej-
scu najwazniejsza;

W szczegdlnosdei sztuka moze nam daé jakby w miniaturze 1 tylko w dalekim od-
blasku to, czego nie mozemy, $cisle biorac, osiagnaé w codziennym realnym zyciu:
spokojna kontemplacje jakoéci metafizycznych.

Dos$wiadczenie jakosci metafizycznych w realnym zyciu nie jest
tozsame z ich doSwiadczeniem w ramach procesu doSwiadczenia es-
tetycznego. Przede wszystkim dlatego, ze do$wiadczenie estetyczne
w ujeciu Ingardena ma zdecydowanie aktywny, wrecz performatywny
charakter, angazujacy rézne wladze mentalne w celu jak najpelniejsze]
konkretyzacji przedmiotu estetycznego — dopiero wtedy nastepuje faza
kontemplacji, w trakcie ktérej ta aktywnosé maleje [Ingarden 2005:
192-222]. Natomiast codzienne do$§wiadczenie jako$ci metafizycznych
nie wymaga takiej celowej 1 ukierunkowanej aktywnosci, wrecz prze-
ciwnie — jak podkresla Ingarden — jest sie raczej przedmiotem ich od-
dzialywania niz podmiotem wywolujacym ich przejawienie.

W dalszej czesci zaproponowane zostang zatem przykladowe stra-
tegie wykorzystujace wzorce kulturowe jako poznawczo-performatyw-
ne narzedzia do (hipotetycznie transkulturowej) rekontekstualizacji
przestrzeni 1 sytuacji doSwiadczajacego.
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1. Strategia estetyczna*
Interakcje

Za przyklad dramatu, posiadajacego cechy miedzykulturowe, niech
postuzy tekst Toma Stopparda Indian Ink [Stoppard 1995]. Akcja dra-
matu jest rozpieta w czasle 1 przestrzeni, zestawiajac symultanicz-
nie w dramatycznym tutaj-teraz zdarzenia majace miejsce w Indiach
w 1930 roku oraz w latach 80. ubiegtego wieku w Indiach 1 w Anglii.
Wszystkie dzialania skupiaja sie wokot angielskiej poetki Flory Crewe
1jej zakonczonej $miercig wizyty w Indiach w 1930 roku. Tym, co w per-
spektywie tekstologicznej zapewnia spdjnosé dzialan dramatycznych,
sa z jednej strony, wypowiadane sukcesywnie, wspottworzace akcje li-
sty Flory sprzed pdélwiecza, z drugiej zas$, kilka jej portretéw o zmien-
nym w toku akcji statusie bytowym, stanowiacych dramaturgiczna o$
utworu. Zdarzenia pierwszoplanowe to w sekwencji z 1930 roku przy-
bycie Flory do Dzammapuru, jej spotkania z kilkoma Anglikami, wizyta
u radzy Dzammapuru oraz spotkania z Niradem Dasem, ktéry maluje
Florze dwa portrety; natomiast w sekwencji z lat 1980. akcja skupia
sie na dziataniach podejmowanych przez Eldona Pike’a, wydawce li-
stéow Flory, probujacego ustali¢ szczeg6ly faktograficzne 1 okolicznosci
powstania (1 zaginiecia) portretéw poetki, w ktérych aktywny udziat
bierze ,akcja méwiona” jej listéw. Tlem tych zdarzen sa wydarzenia
1 dyskusje polityczne — dotyczace nacjonalizmu indyjskiego 1 kolonia-
lizmu brytyjskiego — oraz obyczajowe 1 estetyczne — skupione wokot
réznic kulturowych.

W kontekscie dramaturgicznym na szczegélng uwage zasluguja,
wyrdznione przez Pavisa, podstawowe formy miedzykulturowej inte-
rakeji. Pierwsza to kwestionowanie kulturowych korzeni [Pavis 1996:
10], charakteryzujaca postawe artystéw, ktérzy ,niezaleznie od tego,
pod jak silnym kulturowym wplywem sie znajduja, przecza swemu
przywiazaniu do konkretnej kultury, ttumaczac wtasna twoérczosé dzia-
laniem innych czynnikéw, zwiazanych zwykle z ich indywidualna este-
tyka czy wyobraznia” [Pavis 1998: 38].

Druga polega na ,,zblizeniu dwu obszaréw czy kontekstow kulturo-
wych”, utatwiajacym ,poszukiwania wspdlnych elementéow [...]: cech,
form, albo elementéw strukturalnych, ktére zapewniaja kulturowym
zjawiskom zrozumiato§é 1 utatwiaja przejécie z jednego obszaru w inny”
[Pavis 1998: 38]. Pavis zauwaza jednak w innym miejscu:

4 Poprawiona i zmieniona wersja [Bartosiak 2009b].
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Jest tu milczace zalozenie, ze zar6wno normalne, jak moralne jest zestawianie
razem kultur, tak by wchodzity ze soba w dialog i ukazywanie tego, niezaleznie od
mozliwosci istnienia jakiej§ uniwersalnosci, czy chocby ciagloéci, ktéra mogtaby
usprawiedliwi¢ kulturowy transfer [Pavis 1996: 10].

Kolejna, trzystopniowa forma interakeji uyymowana jest w metafo-
rycznej formule Eugenio Barby jako ,uwiedzenie, naéladowanie, wy-
miana”, w ktorej , kazdy z partneréw [...] zachowuje [...] swoja autono-
mie 1 tozsamos$¢, starajac sie nie wchionaé ani nie unicestwié¢ drugiego;
zostaja uwiedzeni, lecz nie ostabieni”.

Czwarta forma ma charakter paradoksalnego, ale skutecznego
srodka ,przekazywania i wyjasniania nieznanego poprzez to, co zna-
ne”’; bywa okreslana jako ,powtérna zdrada” badz ,tworcza pomylka
interpretacyjna”, ktora jest w stanie ,przeksztalci¢c nieporozumienie
w sensotworcza energie”.

Piata typowa forma interakeji jest zawlaszczenie, ,,sprowadzajace
wszystko do perspektywy kultury-biorcy, ktéra zajmuje pozycje domi-
nujaca 1 wykorzystuje obca kulture do swoich celéw” — ,wymiany kul-
turowej nie da sie jednak sprowadzi¢ do jednostronnego zawlaszczenia
wszystkiego przez kulture silniejsza, poniewaz kultura zrédtowa, na-
wet ostabiona 1 przeksztatcona, nie przestaje wplywaé na inne kultury
1 nigdy nie da sie calkowicie zatrze¢” [Pavis 1998: 38].

Wskazane przez Pavisa typy interakcji miedzykulturowych moga
stanowi¢ zaréwno temat, jak i technike dramaturgiczna — w szczegdl-
noéci interakcje formalne wprowadzaja problematyke poetyki 1 estety-
ki poréwnaweczej.

»Zar mnie odnalaz}”

W Indian Ink mamy wlasciwie do czynienia ze wszystkimi, wy-
réznionymi przez Pavisa, formami interakeji kulturowej. Flora Crewe
1 Nirad Das to arty$ci, ktérzy w rézny sposdb probuja uniezaleznié sie,
réwniez w kontakcie ze soba, od ograniczen narzucanych im przez ich
tradycje, bedac jednoczesnie dla drugiej strony typowymi reprezentan-
tami swoich kultur. Co ciekawe, dzieta powstate w trakcie 1 w wyniku
ich spotkan (poezja 1 obrazy), stanowia swoisty amalgamat charak-
terystycznych cech rodzimych poetyk oraz odkrywczego, bo §wiezego,
spojrzenia na drugg kulture. Jak gdyby w odpowiedzi na watpliwoéé
Pavisa odnoénie do uzasadnienia transferu w trakcie zblizenia kultur,
Stoppard wprowadza i konsekwentnie podtrzymuje w toku dziatan dra-
matycznych uniwersalny topos milosci, gwarantujacy 1 zblizenie, 1 in-
terakcje miedzykulturowa. Nie robi tego jednak wprost — bohaterowie
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nigdy nie mowig ani sobie, ani innym o ich milosci — lecz w charakte-
rystyczny dla estetyki indyjskiej sposéb sugeruje licznymi, mniej lub
bardziej czytelnymi w tej funkcji zdarzeniami, jakoSciami i konteksta-
mi — te elementy sktadaja sie na pierwszy plan dzialan dramatycznych.
Stalym skladnikiem i katalizatorem tych sugestii jest seria portretéw
1 dyskusje o nich. Co wiecej, ta sugestywno$¢ narasta w toku dziatan
dramatycznych (sceniczne tutaj-teraz), ktéry na skutek zabiegu dekon-
strukecji czasoprzestrzeni nie pokrywa sie chronologia przywolywanych
zdarzen. Na poczatku dramatu mowa jest jedynie o jednym portrecie,
malowanym olejem na plétnie (a wiec technika europejska), na ktéorym
Flora uchwycona jest w trakcie pisania dwuznacznego wiersza, zaczy-
najacego sie od stéow [Stoppard 1995: 11]:

Tak, jestem w goraczce niczym panna mloda w kapieli,
bez tajemnic, przemoknieta rozzarzonym powietrzem,
ktoére rozpuszcza sie pod dotknieciem i rozlewa,
skracajac oddech, tak

jestem odkryta, zar mnie odnalazt...

Jednak okazuje sie, ze nie tylko sq jeszcze inne, ale ten portret,
zdobigcy oktadke tomu jej listow, jest niedokonczony — z indyjskiego
punktu widzenia, poniewaz brak w nim uszczegé6towienia tla, co zda-
niem syna Nirada, sugeruje, ze sama postac nie zostata ukonczona. Byt
réwniez (w przedakcji) nieistniejacy juz, bo spalony przez zazdrosnego
narzeczonego, portret pedzla Modiglianiego — ale poniewaz Flora byla
wtedy — 1 przez malarza, 1 przez kochanka — potraktowana przedmio-
towo, nie zatuje juz, ze Modigliani nie namalowal drugiego, cho¢ byli
tak umoéwieni. Najbardziej tajemnicza jest akwarela z jej aktem, ktora,
réwnie uparcie co bezskutecznie tropi Pike. Malowana pod nieobecnoéé
modelki, okazuje sie doskonala w perspektywie estetyki indyjskiej, po-
niewaz nasycona jest smakiem mitosci. Siostra Flory, widzac ten por-
tret potwierdza istotowa wierno$¢ oryginatowi [Stoppard 1995: 67-68].
Wielokrotnie w tym kontekscie przywolywana jest historia zwigzku
Kriszny 1 Radhy, archetypowej w kulturze indyjskiej relacji mitosne;.
Flora jest kilkakrotnie zestawiana z Radha. W tak ustanowionej sieci
sugestii, podobna funkcje zyskuje rowniez klasyczny portret Radhy po-
darowany Florze przez radze Dzammapuru.

Idealny portret

Cel namalowania akwareli (Nirad namalowal go dla siebie, obraz
olejny byt prezentem dla Flory) oraz fakt nieukonczenia pierwszego ob-
razu olejnego sugeruja jeszcze jedno odniesienie kulturowe — do stynnej
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sceny z (réwniez nieuszczegétowionym tltem przedmiotowym) obrazem
z Sakuntali Kalidasy, klasycznego dramatu indyjskiego, w ktorej wska-
zana zostaje funkcja wizerunku ukochanej [Kalidasa 1924: 111-115].
Idealny portret to taki, ktéry jest przesycony smakiem mitoSci.

CZATURIKA: Oto obraz najjaéniejszej pani. (odstania obraz)

WESOLEK: Brawo! Brawo, mdj przyjacielu! Nastrd] mozna po prostu wyczytaé
z wdziecznego rysunku. M6j wzrok jak gdyby sie potyka o wypukle Swiatta 1 wkle-
ste cienie obrazu.

SANUMATT: [...] Glowe-bym?® dala, ze stoi przede mna moja przyjacidtka.

KROL: Jedli nie wszystko na tym obrazie jest doskonate, da sie jeszcze poprawic.
Sadze jednak, ze urok zywej pieknosci pozostanie nawet w nieudanym rysunku.

Zarliwa adoracja obrazu,

KROL: [...] tu sa znaki mojej mitosci:

Slad moich palcy, na brzegu widoczny,

A za$ to pietno farby zmazanej

Od tez pochodzi, od goracych tez
Czaturiko! Urocza okolica jest dopiero do polowy namalowana. Idz i przynie§ mi
farby!

w trakcie ktorej ma miejsce rowniez wyobrazeniowe uszczegblowianie
tla przez elementy zwiazane z ukochana

SANUMATT: O, niechze namaluje te okolice, ktora tak bardzo lubila moja przy-
jacidtka.

KROL: Postuchaj:
Chce namalowacé rzeke Malini,
A na jej brzegu flamingéw pare,
A dalej znowu Himalai zbocza,
Gdzie sie gazele roztozyly stadem,
I mloda sarne, jak oko ociera
O rogi kozla pod drzewem cienistem,
Na ktérem wisza, z prostej rogozy
Plecione szaty.

5 Zachowuje pisownie oryginatu i cytuje obszerne fragmenty stynnej sceny, po-
niewaz jest klasycznym, prototypowym przykladem dramaturgicznego rozwiazania
problemu ztozonych relacji miedzy zmystowo postrzegalng rzeczywisto$cia, sztu-
ka, emocjonalnym wyobrazeniem 1 podmiotowej wobec nich postawy [zob. Patnaik
2004: 74].
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[...]
Ale prawda. Nie pomyslatem jeszcze o [...] ozdobach, ktére Sakuntala tak bardzo
lubita.

[...]
W uszach zatkniete kwiaty Siriszy,
Ktorych preciki policzki glaszcza,
A potem jeszcze, o przyjacielu,
Kwiecia lotosu todygi wiotkie,
Co na jej piersi zdala jasnieja,
Niby jesienny miesiaca blask —
Stroju mej lubej dopetni¢ musza.

powoduje, ze przestaje by¢ (w §wiecie przedstawionym) odréznialny od
zobrazowanej osoby:

WESOLEK: Ale c6z to? [...] Ah, to dopiero! Trzmiel-tajdak, co kradnie stodycz
kwiatom, napastuje oblicze czcigodnej pani!

KROL: A odpedzze natreta!
[...]

Co? Nie chcesz mnie stuchacé?

[...]
WESOLEK: [...] Przeciez to obraz!

KROL: Jakto obraz?
[...]
O przyjacielu, jak mogte$ pozwoli¢ sobie na taka ztoéliwos§é!
Kiedym pograzyl moje cate serce
W utudzie szczescia, ze stoi przede mng
Ona — najdrozsza,
O przyjacielu, w obraz bez zycia
Poco$ zamienit marzenia stodkie,
Us$piona pamieé poco$ obudzil,
Poco, ah, poco?
(po jego twarzy sptywaja lzy).

Jednak ostatecznie ani obraz na pldotnie, ani zmystowo postrzegal-
na postaé¢ ukochanej nie stanowig o istocie doznania, lecz nastréj wzbu-
dzany przez oba fenomeny. Osiggnieta dzieki zarliwej adoracji czysto$é
emocji powoduje odpuszczenie win (zwienczeniem przywolanej sceny
jest zdjecie klatwy 1 powrdt Sakuntali), co jest warunkiem spelnienia
1 wyzwolenia.

Stoppard $wiadomie odwoluje sie do indyjskiej tradycji estetycz-
nej, nie tylko wplatajac w dialogi dyskusje na ten temat [np. Stoppard
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1995: 29], ale czyniac ze smaku milosci (nie z uczucia®) strukturalng
0§ dziatan dramatycznych, ktére dopiero w tej perspektywie zdaja sie
narastac 1 kulminowaé w ostatniej scenie, w ktorej Flora stwierdza, ze
»przydarzylo sie jej tutaj [w Dzammapurze] co§ dobrego”, co pozwolito
nie tylko pogodzic sie jej ze soba 1 swoja przeszloscia, ale co sprawilo, ze
do$wiadczyta milosci, ktora wyzwolita ja, tak jak Radhe, z doczesnych
ograniczen kulturowych. Flora utozsamia sie w tej scenie z Radha (co
jest dodatkowo podkreslone uzyciem wobec Radhy tej samej metafory,
ktéra wezedniej postuzyla Florze do opisania swojego stanu w trakcie
malowania akwareli), stajac sie w ten sposob partnerka boga Kriszny
[Stoppard 1995: 82—83]:

moja dusza pewnie tu pozostanie, niczym smuga farby na papierze, jak gdybym
zawsze tu byla, niczym Radha, najpiekniejsza z pasterek, rozebrana do mitosci
w pustym domu.

Intymny charakter akwareli podkreslony jest zachowaniem w ta-
jemnicy przed Swiatem faktu jej istnienia (wiedza o niej tylko najblizsi
— siostra i syn). Stanowi to w efekcie paralele z faktem ukrycia przez
Duszjante obrazu Sakuntali po zdjeciu klatwy 1 powrocie krolowej.

Dystans artystyczny

Dramat Stopparda ma, z jednej strony, nowoczesna konstrukcje
(dekonstrukcja czasoprzestrzeni), majaca, silne oparcie w europejskiej
tradycji dramatyczno-teatralnej, z drugiej jednak w taka strukturalng
rame wlozyl tresci, ktére nieodparcie kojarza sie z klasycznag estetyka
indyjska. Zdaje sie w ten sposdb potwierdzaé teze Schechnera, ze tym,
co powinno by¢ transferowane miedzy kulturami, jest wiedza i ma-
dro$¢, gtebokie struktury antropologiczne [Schechner 1996]. W Indian
Ink za taka ,gleboka strukture” mozna uznaé¢ indyjska teorie sma-
ku (rasa)” 1 rozwinieta na jej podstawie teorie sugestii (dhvani) [zob.
Ingalis 1990], wlacznie ze sformulowana przez Abhinawagupte ,hipo-
teza, ze szczytowe doSwiadczenie rasa jest podobne do samorealizacji”®
[Patnaik 2004: 67; zob. réwniez Higgins 2007: 49-50], ktoéra jednak
wymaga wlaSciwej postawy odbiorczej [Higgins 2007: 46—47].

6 W estetyce indyjskiej istnieje écislte rozréznienie miedzy smakami (rasa) a emo-
cjami (bhava); zob.: Higgins 2007: 44—49; Patnaik 2004: 22—-52.

7 Zob. bardzo zwiezly wyktad w: Higgins 2007; znacznie obszerniejszy w: Patnaik
2004, lub bezposrednio w: Bharatamuni 2000: 70-113.

8 Ten motyw sugeruje szczegdlnie ostatnia scena dramatu.
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Przywotane treéci pozostaja jednak jedynie w sferze sugerowanych
kontekstéw estetycznych 1 filozoficznych. W planie tresci wyrazonych
bezposrednio mamy do czynienia gléwnie z politycznie i obyczajowo
ustanowionym dyskursem miedzykulturowym, na ktoérego tle ukazana
jest historia ostatnich dni samotnej w istocie i niedocenionej za zycia
kobiety®. Stoppard konsekwentnie buduje dystans do przedstawionych
bezpoérednio zdarzen, zaopatrujac je w paradoksalny lub ironiczny
w swojej wymowie komentarz jednego z bohaterow z odleglej czasoprze-
strzeni lub tak zestawiajac je ze soba, aby ich dyskursywna wazno§¢ sie
znosita. Ten formalny zabieg, wraz z coraz silniejsza w toku dziatan
dramatycznych sugestia istotowego tematu dramatu, jakim jest este-
tyczny smak milosci, §wiadcza z jednej strony o formalnym charakte-
rze interakceji kulturowej, z drugiej zaé o konsekwentnym stosowaniu
dystansu artystycznego, kategorii z dziedziny estetyki poréwnawczej.

Wprowadzenie perspektywy komparatystycznej wskazuje na inna,
jeszcze ceche dramatu. Wspoétkulturowosé, czy moze raczej transkul-
turowo$é, zdaniem Pavisa, ,w istocie przekracza poszczegdlne kultury
w imie uniwersalnos$ci ludzkiej kondycji. Rezyserzy transkulturowi zaj-
mujgq sie partykularyzmami i tradycjami tylko po to, by wylowié z nich
elementy wspdlne, niesprowadzalne do pojedynczej kultury”. W tej
praktyce dazy sie do ,polaczenia — poprzez zapozyczenia tematow,
form, idei — kilku mniej lub bardziej odleglych w czasie 1 przestrzeni
kultur” [Pavis 1997: 50].

Wzglednie niezaleznie od intencji 1 kompetencji tworcow faktycz-
nym realizatorem, swoistym ‘kamieniem probierczym’ transkulturo-
wosci jest odbiorca czy to spektaklu, czy samego tylko dramatu. To
on powinien faktycznie dokonaé¢ przekroczenia uwarunkowan kultu-
rowych. Tym bardziej, ze uniwersalno$é kategorii rasa jest hipoteza,
ktoéra nie ma petlnego konsensualnego potwierdzenia. Dyskusja w tym
wzgledzie odbywa sie w kilku skorelowanych (i czasami mylonych) za-
kresach. Najintensywniej badany dotyczy zagadnienia uniwersalno-
§ci samych emocji (stanéw emocjonalnych). Problematyczna jest licz-
ba podstawowych 1 wtérnych stanéw emocjonalnych, charakter ich
kulturowych reprezentacji 1 kontekstow, a takze ich cechy doswiad-
czeniowe (gléwnie w odniesieniu do tzw. zdarzen poprzedzajacych),

9 Co ciekawe, wlasnie spoleczno-polityczny kontekst zdarzen dramatycznych sta-
nowi bardzo czesty temat wnikliwych analiz tego dramatu; sama akcja dramatyczna
i jej tekstologicznie rozumiana koherencja traktowana jest jedynie jako niezbedna,
jednak nie najistotniejsza anegdota stuzaca przedstawieniu miedzykulturowej proble-
matyki spoteczno-politycznej; zob. np. Uchman 1998: 314-323; Kebtowska-L.awniczak
2004: 208-237; Russel 2004.
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neurofizjologiczne 1 funkcjonalne [zob. Lewis, Haviland-Jones 2005;
Zagrodzka 2011; Ekman, Davidson 2012]. Dotychczasowe, ostrozne
konkluzje (réwniez zwolennikéw kulturowego relatywizmu emocji
[Scherer 2012]) wskazuja na powszechno$§é emocji podstawowych
[zob. réwniez: Frijda 2005; Solomon 2002], ktorych estetycznymi ko-
relatami sa podstawowe smaki:

sytuacyjne wyznaczniki emocji maja charakter zaréwno uniwersalny (pod wzgle-
dem szeregu ich wlasnoé$ci strukturalnych), jak i specyficzny kulturowo (z uwagi
na réznice dotyczace wartosSci, praktyk spotecznych, wzorcow interakcji, historii,
demografii, klimatu, ekonomii i struktury spotecznej). Zaktada¢ mozna, ze pewne
tematy zdarzen wzbudzajacych emocje wystepuja bardzo powszechnie, szczegdlnie
dla takich prostych emocji, jak wstret, gniew, smutek 1 strach. Jednak, gdy tylko
wazno$ci nabierajg normy, wartosci 1 praktyki kulturowe, szczegdlnie w przypad-
ku ztozonych emocji, jak wstyd czy poczucie winy, sytuacyjne wyznaczniki emocji
staja sie nieporoéwnanie bardziej zlozone 1 uzaleznione od czynnikéw kulturowych
[Scherer 2012: 157].

Drugi zakres badan, znacznie rzadziej eksplorowany w ramach
kulturowej psychologii emocji, dotyczy nie samych emocji, ale ich arty-
stycznych reprezentacji [Tan 2005] 1 estetycznych korelatéw [Higgins
2007]. W klasycznej estetyce indyjskiej, stanowiace] w tym wzgledzie
jeden z fundamentalnych punktéw odniesienial®, emocje (bhava) na-
leza do porzadku zjawiskowego, natomiast smaki (rasa) do porzadku
estetycznego, do tzw. ,rzeczywistoSci uogélnione)” (sadharanikarana)
[Byrski 1970; zob. réwniez Gnolli 1985: XXII], majacej juz ponadsu-
biektywny charakter [Higgins 2007: 49]. W szczegblnosci smaku mito-
§ci (Sringararasa) nie mozna zredukowaé do reprezentacji ani ,,mitoSci
namietnej”, ani ,,miloéci przyjacielskiej”, uznanych w psychologii emo-
cji za dwa podstawowe typy tego stanu [Hatfield, Rapson 2005], po-
niewaz nalezy on do innego porzadku ontycznego i do§wiadczeniowego.
Nie oznacza to, ze Stoppard napisat klasyczny dramat sanskrycki (por.
budowe klasycznego dramatu indyjskiego — Byrski 1997: 1-52). W kon-
strukcji Indian Ink ponowoczesna czasoprzestrzen i postacie (oraz bry-
tyjski kontekst historyczno-kulturowy) wspélgraja dramaturgicznie
z elementami indyjskiej tradycji dramatyczno-estetycznej (oraz walki
o tozsamo$¢ narodowa). Zaproponowal w ten sposéb radykalnie nowa

10 Powodem jest bardzo precyzyjne i wszechstronne opracowanie proble-
mu do$wiadczenia estetycznego (po wielowiekowej dyskusji na tematy poruszone
w Natyasastrze) przez Abhinavagupte (X—XI w.) na kilka stuleci, zanim w Europie
pojawit sie problem dyskursywnej autonomii do§wiadczenia estetycznego. Tak wiec
to raczej europejska tradycja jest zestawiana z indyjska, niz na odwrét [zob. Solomon
2002; Solomon 2005; Shweder, Haidt 2005].
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jakos$é lektury!, niesprowadzalna ostatecznie ani do tradycji indyj-
skiej, ani do europejskiej, lecz wymagajaca ich swoistej fuzji w postaci
transkulturowej!? przestrzeni o specyficznie antropologicznej charak-
terystyce budowanej w oparciu o korelaty emocjonalne, a wiec w trybie
bezposrednio sytuujacym sie w rozpoznanej w psychologii emocji kore-
spondencji z problematyka tozsamosci, szczegdlnie w proponowanym
tutaj ujeciu dynamicznym [zob. Haviland-Jones, Kahlbaugh 2005].

W zaproponowanej przez Steve’a Odina poréwnawczej interpreta-
cji estetycznych tradycji wschodnich i zachodnich, na pierwszy plan
wysuwa sie problem dystansu artystycznego 1 skorelowanego z nim
dystansu estetycznego. W odniesieniu do dramatu Stopparda naj-
istotniejszy wydaje sie, ujmujac problem w ogromnym uproszczeniu,
wypracowany w tradycji indyjskiej nurt estetyki opartej na kategorii
dystansu 1 odbicia, w zestawieniu z teorig smaku, a doktadniej z domi-
nujacymi smakami mitosci (od Bharaty do Anandavardhany) i spokoju
(od Abhinawagupty) [Odin 2001: 13-15; Higgins 2007; Patnaik 2004].
Zauwazmy, ze w planie bezpoSrednio wyrazonym w dramacie dominu-
jacy jest smak spokoju, wynikajacy ze zréwnowazenia przeciwstawnych
jako$ci. Natomiast w planie jakoéci sugerowanych dominuje smak mi-
loéci, majacy swoja kulminacje w koncowce dramatu. Pierwsza lektura
sytuuje dramat w planie miedzykulturowym, druga zas w transkultu-
rowym.

Niezbywalnym jednak warunkiem zaistnienia dystansu este-
tycznego, koniecznego dla rozpoznania nadrzednej funkeji nastroju
miltoéci 1 w efekcie wzbudzenia odpowiadajacego mu smaku 1 w kon-
sekwencji orzekania o transkulturowos$ci samego dramatu, jest od-
powiednia postawa estetyczna, wigzana zaré6wno we wschodnich, jak
1 zachodnich estetykach fenomenologicznych z kategoria psychiczne-
go dystansu wobec zjawiskowego aspektu rzeczywistoéci, przy jedno-
czesnym nastawieniu na percepcje jakosci transcendentnych [zob.:
Odin 2001: 170-196].

1 Ten problem pojawia sie w relacjach interpersonalnych bohateréw dramatu,
jednak w planie bezpoSrednio przedstawionych dzialan nie znajduje on rozwigzania
— mitoé¢ nie znajduje spetnienia. Rozwiazanie jest intencjonalnie zawarte w do$wiad-
czeniu estetycznym, sugerowanym w dramacie (dla ‘odbiorcéw’ portretéw) i dramatem
jako caloscig (dla czytelnika). Do$wiadczeniu, ktére dystansuje sie od egzystencjal-
nego i zmyslowego kontekstu na rzecz meta-fizycznej, ale nadal $cisle antropologicz-
nej przestrzeni jakoSciowej, zgodnej, jak sie wydaje, w pewnym zakresie z intencjami
Ingardena, do ktérej moze aspirowac poznajacy 1 do§wiadczajacy cztowiek.

12 7 miedzykulturowosécia lub kulturowsa transwersalnoécia Welscha mielibyémy
do czynienia, gdyby elementy jednej kultury byly interpretowane w kategoriach dru-
giej, tzn. nie tworzytyby nowej jakoSci, lecz translacje lub mieszanke.
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Przyjmujac naszkicowana, perspektywe, nalezy stwierdzié, ze moz-
liwo$¢ zaistnienia dramatu transkulturowego zalezy w réwnej mierze
od sktadnikow 1 konstrukeji samego dzieta, co od kompetencji i postawy
estetycznej jego odbiorcy.

3. Strategia dramaturgiczna'?
Modalne zdarzenia deiktyczne

Zdarzenia deiktyczne, to znaczy zdarzenia jedynie wskazywane
za poérednictwem dziatan oséb dramatu, znane sa poetyce dramatu
w trzech przede wszystkim trybach: akcji méwionej, rozgrywajacej sie
,2we wnetrzu postaci, w ich psychicznej ewolucji, w ich zamiarach 1 de-
cyzjach”, ktora ,,moze byé¢ uzewnetrzniona jedynie w wypowiedziach”
[Pavis 2002: 29]; opowiadania, bedacego narracyjna z istoty (a wiec
odnoszaca sie do przeszloséci) ,wypowiedzig postaci relacjonujaca zda-
rzenia, ktore nie zostaty bezposérednio przedstawione na scenie” [Pavis
2002: 133] oraz teichoskopii (traktowanej jako odnoszaca sie do teraz-
niejszo$ci odmiana opowiadania), bedacej rownoczesna relacja jednej
z 0s6b o zdarzeniach dziejacych sie poza sceng [Pavis 2002: 333, 550].
W kazdym z tych tryb6w mamy do czynienia ze zdarzeniami przedsta-
wionymi co prawda posrednio, bo za pomoca wypowiedzi oséb drama-
tu, ale ktorych wiedza o tych zdarzeniach znajduje jednak bezposredni
wyraz w ich wypowiedziach — dla postaci (1 odbiorcy) faktycznos$é tych
zdarzen nie ulega watpliwosci 1 wchodza one w sktad u$wiadamia-
nych przez nie czynnikow motywujacych ich dalsze dzialania. Dlatego
wszystkie te zdarzenia traktowane sg jako integralne sktadniki akcji
przedstawionej.

Obok tak rozumianych zdarzen istnieja w dramacie takie, ktore
nie maja ani bezposéredniej, ani po$redniej reprezentacji scenicznejt,
sa nieuobecniane, niemniej jednak stanowia integralny sktadnik Swia-
ta przedstawionego. Istnienie tych zdarzen w éwiecie przedstawionym

13 Ten podrozdzial stanowi kompilacje dwéch, zmienionych wezeéniejszych wersji
opracowan: Bartosiak 2007a; Bartosiak 2010c.

' Nie sa wlaéciwymi zdarzenia deiktycznym, poniewaz nie stanowia
bezposredniego tematu wypowiedzi postaci (nie mozna ich zatem zaliczy¢ ani doopo -
wiadania, anidoteichoskopii), a jezeli nawet tak jest, to dla postaci ich sta-
tus jest watpliwy, modalny (nie mogg zatem by¢ traktowane jako sktadniki akcji
mowione]j, ktore moga dla postaci stanowi¢ dramatyczny problem, jednak ich ist-
nienie nie ulega dla nich watpliwo$ci, nie jest dla nich modalne).
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jest modalne, tzn. sa tam 1 nie sq jednoczeénie. Nie sa, poniewaz nie
sa uobecnione; sa, poniewaz uobecnione zostaly ich bezposrednie przy-
czyny lub skutki. W niektérych jednoaktéwkach europejskich, a takze
w klasycznym dramacie japonskim No, zdarzenia te stanowia drama-
turgiczne centrum $wiata przedstawionego, nie sa jedynie przypadko-
wym z punktu widzenia akcji, niewyrazonym lub niewyrazalnym zda-
rzeniem, lecz faktem, ktéry na mocy transcendentnych wobec §wiata
przedstawionego praw wynika z uobecnionych zdarzen lub ma w nich
skutek. Zdarzenia te sa wlasciwym, choé¢ niewyrazonym bezposrednio,
przedmiotem dramatyzacji.

Epitasis

Formalne okreélenia jednoaktéowki dotycza najczeéciej jej rozmia-
ru 1 zwiazanej z nim specyficznej kondensacji akeji [Ratajczak 1996:
31-34], ograniczane] w pewnym typie tej formy (nazywanym czasem
‘dramatem stacji’ lub ‘dramatem statycznym’ [Ple$niarowicz 1994:
236]) jedynie do epitasis, a wiec do momentu ,szczegdlnego napiecia
dramatycznego”’, pojawiajacego sie ,bezposrednio przed katastrofg”
[Pavis 2002: 135]. Ten drugi typ charakteryzuje sie znaczng reduk-
cja, akeji, w przeciwienstwie do kondensacji akeji w ‘klasycznej’ jed-
noaktowce. Redukcja dotyczy jednak tzw. ‘akcji zewnetrznej’, a wiec
uobecnianych w dramatycznym ‘tutaj-teraz’ fizycznych dziatan postaci.
Redukeji ‘akeji zewnetrznej’ (‘dzialan fenomenalnych’ w rzeczywistosci
Swiata przedstawionego) towarzyszy jednoczesna intensyfikacja ‘akcji
wewnetrznej’ (‘dzialan noumenalnych’), a wiec zdarzen majacych miej-
sce w wewnetrznym $wiecie postaci, w obszarze ich psyche. Oczywiécie
wewnetrzne przezycia osoby dramatu zawsze byly uobecniane, jednak
w $cislej interakeji z dziataniami tych postaci, tworzac z nimi naprze-
mienny, dynamiczny zwigzek przyczynowo-skutkowy. W przywotanym
typie dramatu jednoaktowego akcja zewnetrzna stanowi jedynie nie-
zbedne tlo dla zdarzen wewnetrznych, kreuje sytuacje wypowiadania,
niezbywalng w dialogu dramatycznym, nie wchodzac jednak w ciagla
interakcje z dziataniami wewnetrznymi, ograniczajac swoj wplyw na
dynamike dramatu do dyskretnych (tj. nieciagltych) impulséw, punk-
tow odniesienia dla wtasciwej akcji, stanowiac dla niej rodzaj fenome-
nalnych ‘kontrapunktow’.

W okresie modernizmu tego typu dramaty powstawaly w ramach
szersze] konwencji literackiej — symbolizmu; szerszej, bo obejmuja-
cej nie tylko inne, poza dramatem, rodzaje, gtéwnie liryke, ale szer-
szej rOwniez w odniesieniu do samych rozwiazan dramaturgicznych
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— dramaty symboliczne, czy raczej symbolistyczne, to nie tylko krétkie
formy jednoaktowe. Najbardziej znanym (i uznanym) twoérca drama-
tow tego typu byl belgijski tworca, Maurice Maeterlinck. W opubliko-
wanym w 1890 roku programowym tekScie Menus propos — le thédtre
(,La Jeune Belgique”, nr 9) stwierdza:

Kazde arcydzieto jest symbolem. [...] Symbol poematu jest ogniskiem (centre), kto-
rego promienie rozbiegaja sie w nieskonczono$¢, a promienie te, o ile wychodza od
arcydziela bezwzglednego, [...] maja donioslo$¢, ktéra ogranicza jedynie potega
biegnacego za niemi oka [cyt. za: Przesmycki 1994: LIX].

Miriam podziela ten poglad:

Sztuka wielka, sztuka istotna, sztuka nieSmiertelna byta i jest zawsze symbo-
liczna; ukrywa za zmyslowemi analogiami pierwiastki nieskonczonoéci, odstania
bezgraniczne pozazmyslowe horyzonty [cyt. za: Przesmycki 1994: LXV].

I daje wlasna, w oparciu o postulaty Maeterlincka, definicje sym-
bolu:

Symbol [...] jest odtworzeniem rzeczywistoSci, w ktorej forme, postacie 1 zjawi-
ska zmystowe maja swoj sens zwykly, powszedni dla ludzi zadawalajacych sie
powierzchnia, lecz dla szukajacych glebiéj, kryja w swém wnetrzu otchlanie nie-
skonczonos$ci; zewnetrzna, widoma cze$¢ symbolu musi by¢ konkretnym obrazem
ze §wiata zmystom podlegltego, tak, aby nawet dla tych, ktérzy zadnéj glebi szukaé
w niéj nie beda, miala zupelnie jasne, powszednie znaczenie; ‘korzenie’ zaé winien
on ‘mié¢ w ciemnosct’, tj., za tym obrazem konkretnym musza otwieraé sie bezkre-
$ne widnokregi ukrytéj, nieskonczonéj, wiekuistéj, niezmiennéj 1 niepojetéj istoty
rzeczy [cyt. za: Przesmycki 1994: LXVII].

Dla tak okreslonego symbolu, jak twierdzi Maeterlinck,

sztuka wydaje sie zawsze jakby wykretem, nie moéwi nigdy otwarcie, twarza
w twarz. [...] Sztuka jest maska prowizoryczna, pod ktora intryguje nas Nieznane
bez oblicza [cyt. za: Przesmycki 1994: LVIII].

Tak okreslonemu celowi miata stuzyé nowa technika dramaturgicz-
na, sprowadzajaca sie do trzech najwazniejszych, wedtug Krzysztofa
Pleéniarowicza, postulatéw. Po pierwsze, nalezalo

odkry¢ dla teatralnej prezentacji ‘zycie wewnetrzne’ (‘zamglone i na wp6t bezwied-
ne drgnienia duszy’), za poSrednictwem ‘dialogu wewnetrznego’, poprzez zasta-
pienie kategorii akeji — kategoria sytuacji [...]. ‘Poezja nie ma innego celu — pisat
Maeterlinck — nad strzezenie wielkich drég, wiodacych od $éwiata widzialnego do
niewidzialnego’. To ‘dramat statyczny’, nieruchomy i w istocie swej milczacy ujaw-
ni¢ ma dwubiegunowg nature bytu: zmyslowego i transcendentnego zarazem...
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Po drugie,

wprowadzi¢ ‘tragizm zycia codziennego’, wedtug stow Maeterlincka: ‘rozmowe uro-
czysta 1 nieustanna samej istoty ludzkiej z przeznaczeniem’, przedstawié¢ nastrojo-
wa, ‘sztuke miltosci i §mierci’, dwéch sit decydujacych w polu nie§wiadomosci o losie
Maeterlinckowych bohateréw [...].

I po trzecie,

zastosowaé nowy styl dykcji dramatycznej, odwotujacy sie do rytméw i wibracji
pozastownych — dla odsloniecia ‘duchowego jadra stéw’ (tak typowa dla wczesne-
go Maeterlincka maniere powtdrzen, refrenéw, nawrotnoseci stéw symbolicznych
[...]). A takze zrezygnowac¢ z podmiotowosci jednostkowych postaci, ktérych wy-
powiedzi, wedtug okreslenia Petera Szondiego, oddawaé¢ maja ‘nastréj w duszach
wszystkich’... [Pleéniarowicz 1994: 236].

Tak pomyslany profil formalny odnosit sie do catej dramaturgii
Meaterlincka. Nabiera jednak szczegdlnego znaczenia w odniesieniu
do jego najkrétszych dramatéw.

Slepota

7 punktu widzenia akcji, jednoaktéwki Maeterlincka rzeczywiscie
s bardzo statyczne, osoby dramatu prawie nic nie robia, ledwie sig
poruszaja. W Slepcach [Maeterlinck 1994b], dramatyczne tutaj-teraz
ograniczone jest w zasadzie do wymiany zdan miedzy protagonistami
oraz zmian pozycji, w ktérych siedza lub stoja. Jedyne, co Slepcy zda-
ja sie robié¢, wyraza czasownik ,czekacé”’. To czekanie, czy moze oczeki-
wanie, jest jeszcze bardziej statyczne niz Beckettowskie czekanie na
Godota. Jednak bohaterowie Maeterlincka oczekuja, rowniez w przed-
akeji, na co$, czego nie potrafia wspdlnie jednoznacznie okregli¢; oczeki-
wanie w przedakecji wspierane bylto nadzieja, ktéra zapewniat kazdemu
z nich Ksiadz, ktéry teraz i tutaj nie odzywa sie, jest martwy. Ta zmia-
na ich sytuacji powoduje niepokoj, ktéry sprawia, ze ich oczekiwanie,
pozbawione juz charakterystycznego dla nadziei wychylenia w przy-
szto$¢ 1 ku blizej nieokres§lonemu ‘tam’, nakierowuje ich ku tutaj-teraz
—zdaja sie slyszed, czué jakas obecnoéé, jakie$ zjawienie sie, lecz nie sg
w stanie tego zweryfikowaé, poniewaz sa §lepi.

Z jednej strony ich nadzieje zwigzane byly z innym jakoSciowo,
ale zdecydowanie doczesnym zyciem; mieli w przedakcji nadzieje na
(lepsze) zycie, ich 6wczesny stan traktowali jako przejSciowy, niepeiny.
Jednoczes$nie, zmiana, ktéra jednoznacznie rozpoznali w swoim tutaj-
-teraz, a wiec w swoim egzystencjalnym statusie, sugeruje radykalna
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réznice w stosunku 1 do tego, w ktéorym znajdowali sie w przedakeji,
1 do tego, w ktorym znajduja sie obecnie. Maeterlinck zdaje sie sugero-
wacé, ze tym, co mogloby im sie teraz zdarzy¢, jest jedynie émieré, ze to
wlasnie $mier¢ jest tym, co wladnie (w dramatycznym tutaj-teraz) sie
zdarza. Jednak, oprocz martwego Ksiedza i zintensyfikowanego oczeki-
wania, nic na nig nie wskazuje.

7 drugiej strony, §lepota oséb dramatu nie jest jedynie fizjologicz-
na $lepota. Typowa dla Maeterlincka ,,dykcja dramatyczna”, by uzyé
sformutowania Ple$niarowicza, sugeruje, ze ich §lepota dotyczy istoty
rzeczy, esencji §wiata 1 zycia, a przede wszystkim mitosci.

Najstarszy Slepiec: Oto lata, lata cate jesteSmy razem 1 nie widzieliSmy sie ani
razu! Rzec by mozna, iz zawsze jesteémy sami!... Trzeba widzieé, aby kochaé...*

Ale on jest Slepy. Wiec by¢ moze istota tego tragicznego dictum
tkwi w jego gorzkim odwréceniu, by¢ moze trzeba kochaé, aby widziec,
aby nie byé osamotnionym, aby zyé... Slepcy odczuwaja, ze wlasnie coé
sie posrod nich dzieje, jednak nadal ani widza, ani kochaja, ani czuja,
sie mniej samotni, ani nadal paradoksalnie nie sa razem, bo ich wspdl-
nota jest postrzegana przez nich jedynie jako cecha przypadlo$ciowa,
nie majaca nic wspolnego z istota egzystencji.

Zauwazmy, ze sugerowane w calym tekécie dramatu zdarzenie nie
jest ani katastrofa, ani rozwiazaniem akcji w klasycznym sensie tych
terminéw. Co wiecej, trudno zdecydowanie orzec, czy w rzeczywisto-
$ci dramatycznej ma ono miejsce. Wskazuja na to jedynie wypowiedzi
Slepcéw. Wypowiedzi te jednak nie sa wiarogodne, poniewaz sa to osoby
ociemniate, a wiec ich §wiadectwo odnoénie do zjawiskowej strony rze-
czywistoécl nie jest pewne, oraz dlatego, ze same nie sa tego pewne, ani
réwniez, co ciekawe, w tej pewnosci ani w jej braku zgodne.

Smieré

Nieco bardziej jednoznaczna sytuacje mamy w dramacie Intruz
[Maeterlinck 1994a]. Dramatyczne teraz obejmuje kilka nocnych godzin
przed pdtnoca. Rowniez tutaj postacie czekaja, rowniez tutaj maja na-
dzieje na dobre rozwiazanie (w pokoju obok dramatycznego tutaj lezy
ciezko chora krewna), réwniez tutaj tkwia nieomal w bezruchu, za-
mknieci w ograniczonej domem przestrzeni. Jednak w tym dramatycz-
nym tutaj-teraz mamy wyraznie do czynienia ze zdarzeniem, ktore nie

15 Maeterlinck 1994b: 31. Por. Maeterlinck 1901a: 274.
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zostalo przedstawione, lecz jedynie jednoznacznie zasugerowane. Tym
zdarzeniem jest Smierc, ktora sama w sobie nie nalezy do $wiata zjawi-
skowego, cho¢ w tym wlaénie Swiecie objawiajq sie jej nieuchronne skut-
ki (tak przynajmniej sugeruje Maeterlinck). Tym razem dramaturg wy-
korzystat wigcej 1 bardziej sugestywnych srodkéw, aby przekonac o tym
odbiorce. Podobnie jak w Slepcach osoby dramatu odczuwaja jakas obec-
nos¢, ktorej do konca nie moga zweryfikowaé. Najwiece] wypowiada sie
na ten temat Dziad, ktory jest §lepy, wiec pozostale postacie przyjmuja
jego rewelacje z coraz wigkszg rezerwa. Ale on, w przeciwienstwie do
bohateréw Slepcow, jest catkowicie pewny swoich wrazen. Oprocz cza-
sem sprzecznych wypowiedzi os6b dramatu Maeterlinck sugeruje czyjes
lub jakie$ zjawienie sie w dramatycznym tutaj-teraz réwniez w didaska-
liach. W pewnym momencie, po dziesiatej, slychaé¢ skrzypienie furtki
w ogrodzie, ale nikt nikogo nie widzi; furtka zostala otwarta, ale nie wia-
domo, kto to zrobil, bo Stuzaca tylko ja zamknela; stychaé ostrzenie kosy
w ogrodzie, ale nie widaé kto ja ostrzy, bo postacé jest skrywana przez
cien drzewa; stychac kroki w domu, ale, jak sie okazuje, nikt nie wie, kto
jest ich sprawca. Gdy tuz przed jedenasta do pokoju ma wejéé Stuzaca,
Dziad styszy lub czuje czyjas jeszcze obecno$é, ale w drzwiach ukazuje
sie wszystkim tylko Stuzaca; Ojciec wyraznie czuje napieranie na drzwi
1 strofuje Shuzaca, zeby ich nie popychata, ale Stuzaca stoi ,,trzy kroki ode
drzwi” [Maeterlinck 1994a: 11]'%. Dziad czuje zapadajaca, ciemnoéé, choé
jest §lepy 1 rozrdznia tylko ,,wielka jasnos$¢”, ale wiatla w pokoju nadal
sie palg; Stuzaca wychodzi, ale Dziad jest pewien (i nie moze uwierzy¢
zapewnieniom pozostalych), ze do pokoju kto$§ wszed! 1 usiadt przy sto-
le, wskazuje nawet dokladnie miejsce; jest pewny, ze co$ sie wydarzyto
1 stwierdza: ,,Widze dobrze, ze co$ sie stalo”, na co Stryj ripostuje: ,, To pan
widzi lepiej niz my” [Maeterlinck 1994a: 11-12]'". Wtasciwie wszystkie
wypowiedzi postaci stanowia bezposrednia reakcje na nie zjawiskowe
zdarzenie, majace miejsce w dramatycznym tutaj-teraz, lub sa dyskusja
na temat tego zdarzenia. Jest wiele sugestii w tekscie gtdwnym 1 pobocz-
nym, ze tym zdarzeniem jest Smierc¢. Ostateczne potwierdzenie ma miej-
sce w ostatniej sekwencji tuz po dwunastej. W didaskaliach czytamy:

Pénoc wybija, a z ostatnim uderzeniem ma sie wrazenie nieodparte, ze sie slyszy
szmer jaki$ bardzo niewyrazny, jak gdyby kto$ powstal nagle w najwiekszym po-
$piechu.

Dziad (dreszczem niezwyktlej grozy przejety) Kto to wstaje? [Maeterlinck 1994a: 17] '8

16 a trois pas de la porte” [Maeterlinck 1901b: 224].

17 L’AiRUL: [...] Je vois bien qu’il y a quelque chose!... L’ONcLE: En ce cas, vous
voyez mieux que nous” [Maeterlinck 1901b: 227].

18 Minuit sonne et, au dernier coup, il semble, & certains, qu'on entende,
trés vaguement, un bruit comme de quequ’un qui se léverait en tout hate. L’AicuL,
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Wkrétce okazuje sie, ze w pokoju obok wlasnie umarta kobieta.
Posréd postaci, w dramatycznym tutaj-teraz, pojawila sie nieobecna
zjawiskowo osoba dramatu, ktorej dzialania, a doktadniej ich zjawisko-
we skutki, weszly w bezpoérednia interakcje z wypowiedziami i dziala-
niami os6b dramatu, co wiecej, wladnie ta nieobecna zjawiskowo postac
wydaje sie faktycznym (tytulowym) protagonista. Jednak najwazniej-
szy wydaje sie fakt, ze osoba ta jest istotowo obecna w rzeczywistosci
przedstawionej, a nie w jakims$ innym Swiecie, do ktorego znaki tej rze-
czywistosci odsylaja.

Otarcie lez

7 podobnym typem reprezentacji mamy do czynienia w uksztal-
towane] w Sredniowieczu estetyce japonskiej, a szczegdlnie w poetyce
dramatu No.

Kiedy ptaczesz w No, umieszczasz swojq dlon naprzeciw twarzy, ale nie po to, aby
pokazaé, ze placzesz, lecz po to, by otrzeé tzy. Dzialanie jest zupelnie neutralne
i jest w nim ocieranie tez, nic wiecej. Nie ma znaczenia, jak to robisz; niektérzy
aktorzy opuszczajg oczy, inni patrza w gore. Proste dzialanie ocierania lez zostato
wybrane jako paradygmat aktu ptaczu. Wszystkie inne niekonieczne gesty zostaly
wyeliminowane!®,

W ten sposéb istote reprezentacji w konwencji No okresla Hideo
Kanze, aktor kultywujacy tradycje szkoly Kanze, wywodzacej sie bezpo-
$rednio od Zeamiego Motokiyo, pietnastowiecznego aktora i autora naj-
bardziej obecnie znanych traktatéw poéwieconych poetyce 1 estetyce No.

Praktyka sceniczna 1 dramaturgiczna, opierajaca sie na tego typu
reprezentacji, klasyfikowana jest z reguly jako konwencja symbolicz-
na, czyli taka, w ktorej sktadniki rzeczywistosci przedstawionej 1 re-
lacje miedzy nimi odsylaja do jakiej$ innej, nie przedstawionej real-
no$ci. Jednak konwencja No nie zaklada istnienia zadnej innej, poza

tressaillant d’'une époyvante spéciale: Qui est-ce qui s’est levé?” [Maeterlinck 1901b:
243-244].

19 'When you cry in Noh, you put your hand in front of your face, but this is not
to show that you are crying, it is to dry the tears, nothing more. It doesn’t matter how
you do it, some actors lower their eyes, other actors look up. The simple action of dry-
ing tears has been chosen as a paradigm for the act of crying. All other unnecessary
gestures have been eliminated” [cyt. za: Barba, Savarese 1995: 257]. W polskim wyda-
niu Sekretnej sztuki aktora pojawiajq sie rece, podczas gdy ten paradygmatyczny gest
wykonywany jest jedna reka; wskazuje na to réwniez zamieszczona w obu wydaniach
fotografia [por. Barba, Savarese 2005: 287].
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przedstawiona, rzeczywisto$ci. No jest wszakze, ze wzgledu na wysoki
stopien stylizacji, swoista hieratycznosé okreslane jako symboliczne,
szczegblnie wtedy, gdy jest zestawiane ze wspdlczesnymi konwencjami
europejskimi — naturalizmem czy realizmem psychologicznym. René
Seiffert twierdzi, ze mamy do czynienia ze szczegblna odmianag reali-
zmu poetyckiego [Seiffert 1960: 211-212]. Réwniez Donald Keene
wskazuje na silne poczucie realizmu w No [Keene 2001: 89-92]. Obaj
badacze odwoluja sie do pogladéw Zeamiego, powszechnie uwazane-
go za pierwszego kodyfikatora poetyki No, ktéory twierdzil, ze jedna
z podstawowych powinnosci aktora jest wierne nasladowanie rzeczy-
wisto$ci. Zalecal uczniom podpatrywanie 1 studiowanie gestow, sposo-
béw poruszania sie 1 zachowania ludzi w réznych sytuacjach w celu
pozniejszego wykorzystania w praktyce scenicznej. Jednak celem tych
zabilegow nie bylo werystyczne kopiowanie zaobserwowanych gestow
1 zdarzen. Sama obserwacja 1 studiowanie otaczajacej rzeczywistosci
podporzadkowane miato by¢ nadrzednemu celowi — rozpoznaniu skry-
tego zaréwno w zachowaniach najbardziej pospolitych ludzi, jak réw-
niez w gestach arystokracji ,,tajemnego piekna”, wskazujacego na isto-
te rzeczywistosci lezaca u podstaw jej zjawiskowego aspektu. Zatem nie
wizerunek rzeczywistosci jest celem, lecz jej istota. I to wladnie te ge-
sty, zdarzenia 1 wyglady, ktére najlepiej reprezentuja ich wtasna isto-
te, stanowig wlasciwy przedmiot nasladowania [Zeami 2000: 140—145,
152—-153]. Reprezentacja No jest zatem symboliczna w tym sensie, ze
to nie postrzegane zmystowo przedmioty i1 zdarzenia sa jej celem, sta-
nowia jedynie niezbedne teatralne medium; realistyczna natomiast
w tym znaczeniu, ze nie odsyla do zadnej innej rzeczywisto$ci poza ta,
ktérej przejawy zjawiskowe przedstawia i za ich posrednictwem z ta
wladnie rzeczywistoscia mamy w sztuce do czynienia.

Tajemne piekno

Podstawowa, kategorig stuzaca do opisu poetyki No jest znana
w Japonii od éredniowiecza kategoria yigen. Najczeéciej oddaje sie ja
za pomoca, zbitki ,tajemne piekno”, ,tajemny czar’. Przez wieki obrosta
wieloma szczegbélowymi znaczeniami 1 interpretacjami, wynikajacymi
po czesdcl z powszechnosci jej uzycia, po czescl z wpisane] w nig nie-
oznaczonosci. Jest to kategoria jednoczesnie metafizyczna, poznawcza
1 estetyczna.

Ya, pierwszy sktadnik stowa yigen, zwykle konotuje znikomo§é lub brak wyra-
zistoécl, w sensie negowania solidno$ci samoistnego istnienia badz sugerowania
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niesubstancjalnoéci, czy tez doktadniej ‘rozrzedzenie’ fizycznej konkretnoéci w sfe-
rze rzeczywisto$ci empirycznej. Gen, drugi sktadnik stowa, oznacza przyémienie,
mrok badz ciemno$c¢. Jest to ciemnosé wywotana glebia tak rozlegla, ze postugujac
sie fizycznym zmystem wzroku w zaden sposéb nie mozemy dotrzec do jej krancéw.
Innymi stowy, jest to taka ciemnoé§¢, ktéra panuje w obrebie gtebi niepoznawalne;.

Toshihiko Izutsu, analizujac ,metafizyczne tto teorii No”, tak opi-
suje te kategorie [Izutsu 2001: 72-73]:

Piekno yigen jest spokojne, delikatne, subtelne i dwuznaczne, poniewaz opiera
sie na uéwiadomieniu sobie niesubstancjalnej i ograniczonej natury egzystencji
ludzkiej. Jest to piekno zrodzone z duchowej aspiracji 1 tesknoty motywowane;j
pragnieniem posiadania zmyslowych wizerunkéw niewystowionej, ponadzmysto-
wej rzeczywisto$ci okrytej wiecznym milczeniem 1 pozostajacej zagadka tkwiaca
w samym sercu zjawiskowego Swiata.

Dzwieki, gesty, stowa oraz ich zestawienia 1 wzajemne zwigzki re-
prezentuja zatem lezaca u ich podtoza istote rzeczywistoéci. W tradycji
buddyjskiej istota rzeczywistosci jest Pustka. Samej Pustce przypisy-
wana jest najwyzsza warto$¢ metafizyczna. Z kategoria Pustki zwia-
zana jest antropologiczna kategoria Umystu Buddy, a wiec umystu
zrealizowanego, nieodréznialnego od samej Pustki?*. W wymiarze este-
tycznym ta najwyzsza warto$é metafizyczna znajduje swoje odzwiercie-
dlenie w swoim wizerunku estetycznym, czyli — jak pisze Izutsu — , nie-
wyartykulowanej catosSci, czystej 1 nieskazitelnej, Najwyzszego piekna
w stanie ‘sprzed splamienia i skazenia bytem’. W japonskiej Drodze
Estetyki (gei-do, lub michi) — obejmujacej sztuke No jako gatunek ty-
powy — za warto$é¢ estetyczna uwazana jest wlaénie tak pojmowana
metafizyczno-estetyczna warto$¢” [por. Thornhill 1993: 5-10, 174-178;
Odin 2001: 19-242]. Sam za$ spektakl aktywuje ,pole kontemplacji”
istoty rzeczywistos$ci przedstawionej [Izutsu 2001: 76].

Miedzy przed a po

Zewnetrzna rama strukturalna dramatu No [Hoff, Flindt 1975:
97-99] wskazuje na zdarzenie, nigdy nieprzedstawiane na scenie,
a jednak bedace oSrodkiem wszystkiego, co przedstawione. Klasyczna
konstrukcja dramatu No jest dwudzielna: przed 1 po tancu shite,

20 Co mozna traktowaé jako jedna z kulturowych konceptualizacji tozsamoéci
zrédtowe;j.

21 Zob. réwniez obszerne studium praktyk performatywnych, ze szczegélnym
uwzglednieniem aspektu soteriologicznego, w: George 1999: 135-200.
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odpowiednika europejskiego protagonisty. Te dwie czeéci sa dodatkowo
oddzielone tzw. ai-kyogen, bedacym z reguly rowniez tancem, ale o ra-
dykalnie innym, bo czestokro¢ farsowym charakterze, podczas gdy po-
zostale czesci sq wyraznie powazne 1 hieratyczne. W trakcie ai-kyogen,
shite jest nieobecny na scenie. ‘Przed’ 1 ‘po’ odnosza sie nie tylko do
struktury formalnej, ale réwniez do treSci przedstawienia, sugerujac, ze
w trakcie nieobecnos$ci shite doznal wewnetrznej przemiany?2. Mae-ba,
czeé¢ ‘przed’, opisuje sytuacje protagonisty, ktéra jest intensyfikowana
do najwyzszego stopnia nasycenia emocjonalnego, ze kazdy najmniej-
szy gest egzystencjalny postaci musi prowadzi¢ do przesilenia 1 zmia-
ny, jednak tuz przed nia shite opuszcza tutaj-teraz dramatu. Wtedy ma
miejsce ai-kyogen, wprowadzajac radykalnie inng atmosfere 1 perspek-
tywe, niekoniecznie zwigzang z gldwnym tematem 1 problemem shite.
W nochi-ba, shite jest ukazany w sytuacji z reguly radykalnie réznej,
tak jakby ulegl wewnetrznej przemianie — odbiorcom przedstawione
sa jedynie skutki, jakie w kontekécie kultury japonskiej wlasciwe sa
takim przemianom wewnetrznym, wigzac je z glebokim, pozarozumo-
wym 1 niewyrazalnym objeciem umysltem istoty swojej aktualnej sytu-
acji emocjonalnej 1 egzystencjalne;.

Tym, co wydaje sie szczegdlnie istotne w proponowanej perspek-
tywie poréwnawczej jest wpisany w konwencje No fakt przedstawia-
nia jedynie fenomenalnej strony zdarzenia wewnetrznego, ktorego
istote uwaza sie tradycyjnie za niewyrazalna jakimikolwiek Srodkami
zmystowymi. Tym, co mozna wyrazié, sa jedynie fenomenalne aspek-
ty przyczyn i skutkéow takiego zdarzenia, ktore jednak same w sobie,
w oderwaniu od tak pojetej catosci przyczynowo-skutkowej, niczym nie
réznia sie od zdarzen ijako$ci znanych z codziennego doSwiadczenia, co
wiecej, nie tylko sa od nich nieodr6znialne, ale sa wtadnie tymi codzien-
nymi doznaniami. Odbiorca dramatu 1 spektaklu No, na mocy wielo-
wiekowe] konwencji wie, ze to, co mu zostanie zaprezentowane, jest
jedynie zewnetrzna, zjawiskowa strong istoty przedstawione] rzeczy-
wisto$ci. Nastawiony jest zatem na jej kontemplacje. Nalezy dodad, ze
za zjawiskowe uwaza sie rOwniez, w przeciwienstwie do europejskich
symbolistow, wrazenia 1 wyobrazenia wewnetrzne, w tym emocjonal-
ne 1 intelektualne. Istota rzeczywisto$ci, w swej zupelnoSci, jest zatem
calkowicie niewyrazalna, zaréwno wewnetrznie, jak 1 zewnetrznie. Tak
emocjonalne obrazy, jak rowniez systemy racjonalne moga by¢ jedynie
w pewne]j relacji do istoty rzeczy, nie wyrazaja jej bezposrednio.

22 7o0dnie z ustaleniami Estery Zeromskiej, taka struktura jest charakterystyczna
dla ,,0koto siedemdziesieciu procent catego repertuaru dramatycznego no” — Zeromska
2003: 180; zob. Ortolani 1995: 132—-135.
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Teatralizacja wewnetrznej przemiany shite nie ogranicza sie jedy-
nie do planu strukturalnego. W kontekscie konwencji No, zwigzanej
z estetyka 1 antropologia buddyjska, przemiana wewnetrzna oznacza
przede wszystkim przemiane swiadomosci 1 samowiedze. Indukowana
dziataniami shite §wiadomo$é dotyczy w pierwszym rzedzie uswiado-
mienia wlasciwych jednostce splamien serca/umystu, traktowanych
jako podstawowe przeszkody na drodze do pelnej samorealizacji. Tym,
co nalezy pokonaé, jest przywiazanie do pragnien i ich przedmiotéw,
tak realnych, jak wyobrazonych. Za kardynalne uznaje sie zatem zy-
skanie dystansu poznawczego i emocjonalnego do tych wtasgnie tresci
swiadomosci, a nastepnie ich rozpoznanie i zrealizowanie.

Namietnos$é przemieniona w bluszcz

Silny zwiazek kodyfikatorow No z buddyzmem ezoterycznym su-
geruje, ze jest to podstawowy watek tematyczny w tej konwencji es-
tetycznej [zob. Thornhill 1993: 5-20; Odin 2001: 111-117]. Jednego
z najlepszych przyktadéw dostarcza przelozona na jezyk polski sztu-
ka Teika [Rodowicz 1993], ktérej autorstwo przypisywane jest najcze-
sciej Komparu Zenchiku Ujinobu, zieciowi 1 duchowemu spadkobier-
cy Zeamiego. Dramat nawiazuje do, jak to ujmuje autorka przekladu,
Jadwiga M. Rodowicz, ,namietnosci zakazanej, roztaki 1 uczucia, ktére
trwa calg wieczno$¢”, charakterystycznej dla legendarnego zwiazku mie-
dzy Shokushi naishinno, niepierworodna cérka cesarska, 1 dworzaninem,
a pozniej mnichem Fujiwara Teika. ,Sztuka traktuje o perypetiach du-
szy Shokushi naishinno, ktéra po §mierci nadal Sciga namietnos$é Teiki.
Namietno§¢ ta przemieniona w bluszcz [...] oplata kamien nagrobny
Shokushi 1 uniemozliwia wyswobodzenie sie duszy ze zwiazkow z docze-
snoscia” [Rodowicz 1993: 125]. Duch kochanki (shite), mimo uzyskania
bezcennych nauk od mnicha (waki) nie uwalnia sie od bluszczu. Ostatnia
kwestia chéru moze jednak sugerowac?® uwolnienie od cierpienia, mimo
kontynuacji namietnego zwigzku [Rodowicz 1993: 143]:

Lecz tzy znikaja i rosa
opada z liéci bluszczu,

23 W komentarzu do sztuki J. M. Rodowicz formuluje serie pytan i watpliwoéci
odnoénie do sensu zakonczenia (np.: ,Czy Shokushi [...] w gruncie rzeczy pragnie
zbawienia czy mitosnej udreki?”, czy ,Dlaczego powraca do grobu i pozwala ‘upartym
bluszczom Teiki’ ople$¢ sie na nowo?”) otwierajac tym samym modalna przestrzen
interpretacyjna, w ktorej mozna usytuowac przedstawione w dalszych rozwazaniach
wnioski.
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a béstwo w Karuzaki
wstydliwie, tak jak ja
taniec swodj tanczy noca,
przysiega mitoéci zaklete.
Na nowo mnie oplata
Teiki zielony bluszcz,

on wrdécil — 1 ja wracam
do siebie.

Tak jest nietrwaty, a przeciez
znow z nim spleciona
gine...

Kobieta nie rezygnuje z namietnosci, pozostaje wierna swojemu
ukochanemu. Jednak mitoé¢, mimo trwania, traci swoja moc jako zro-
dto cierpienia, poniewaz ,ja” shite zyskato do niej dystans (bluszcz opla-
ta grob, nie sama kochanke) 1 rozpoznato jej nietrwala nature (bluszcz
jest zielony, ale tak jak zyciodajna 1 magiczna rosa z niego opada,
tak réwniez lzy cierpienia znikaja). W éwiecie zjawiskowym nic sie
nie zmienito, réwniez symptomy zwigzku nadal trwaja (bluszcz opla-
ta gréb kobiety). Sugerowana tekstem przemiana moze dotyczy¢ ,ja”,
ktore dzieki zdystansowaniu odzyskato wlasciwg mu naturalna samo-
swiadomo$¢ nie skupiang juz na pragnieniach 1 ich przedmiotach (,1ja
wracam do siebie”), co byto uprzednio Zrédltem cierpienia. Cata sytuacja
dramatyczna staje sie w ten sposéb, opisywanym przez Izutsu, polem
kontemplacji, w ktérego centrum znajduja sie akty Swiadomosci shite
[Izutsu 2001: 76-78].

Wpisana w tekst dramatu mozliwo$¢ uzyskania dystansu ,ja” do
Swiata zjawiskowego znajduje swoja teatralizacje w postaci wycofania
sie shite w kulminacyjnym momencie spektaklu poza obreb scenicznego
tutaj-teraz. Shite na moment przestaje by¢ pierwszoplanowa fenomenal-
na figura i znika w tle, z ktérego sie przed i po tym akcie wyodrebnia. Jak
gdyby przenikat przez zjawisko do istoty scenicznego tutaj-teraz, czyli do
istoty swojej wlasnej sytuacji. Zdarzenie to ma jednak z punktu widzenia
odbiorcy charakter modalny, poniewaz, jak zauwaza Odin w swoim stu-
dium estetyki poréwnawczej, niezbedna dla jego rozpoznania jest wla-
$ciwa ,,postawa mentalna”, jako ,warunek wstepny dla do$wiadczenia
estetycznej jakosci yigen” [Odin 2001: 111]. Co wiecej, te sama,,,postawe
kontemplacyjnego dystansu” musi mie¢ rowniez aktor [Odin 2001: 113].
Tak wiec, faktyczne zaistnienie w teatrze wewnetrznej przemiany shite
uwarunkowane jest wstepnie wlasnie postawa kontemplacyjnego dy-
stansu zaréwno ze strony aktora, jak 1 ze strony widza. Shite, uprzedni
wobec aktora 1 widza, (od)zyskuje ja dzieki nim. Oni za$, dzieki shite (od)
zyskuja sugerowana przezen samowiedze.
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Stasis

Na gruncie europejskim trudno byloby znalezé dramat precyzyjnie
realizujacy poetyke No. Obok pewnych analogii z postulatami i reali-
zacjami modernistycznego symbolizmu, sa réwniez nieredukowalne
réznice, szczegblnie w metafizycznym konteks$cie ustalen estetycznych.
W odniesieniu do dramatéw Maeterlincka, réznica dotyczy rowniez sa-
mego modalnego zdarzenia deiktycznego — o ile w No mamy do czy-
nienia z wewngtrzna, subiektywng w istocie, przemiana protagonisty,
o tyle autor Intruza i Slepcow dramatyzuje zdarzenie abstrakcyjne
1 obiektywne — émier¢. Dodatkowo, Maeterlinck nie tylko uobecnia
w dramatycznym tutaj-teraz samo zdarzenie, ale w analogiczny po-
$redni sposéb animizuje jego sprawce. Dlatego tez w zadnym wypadku
nie mozna traktowaé¢ dramaturgii Maeterlincka jako realizacji poetyki
No. Cho¢ pewne analogie w same]j technice dramatyzacyjnej wydaja sie
czytelne — dla obydwu poetyk wspdlna jest wyrazna sugestia, wskazu-
jaca istnienie niewyrazonego 1 jednoczeénie centralnego dla konstruk-
cji akcji zdarzenia.

Znacznie blizszy estetyce japonskiego No, przede wszystkim w au-
torskiej intencji,?* byl William Butler Yeats, ktory z jednej strony rady-
kalnie przeciwstawial sie zbyt emocjonalnemu jego zdaniem symboli-
zmowil Maeterlincka, z drugiej zas zafascynowany teatrem japonskim
starat sie wykorzystac te poetyke do ,,stworzenia nowego dramatu sym-
bolicznego”, bardziej intelektualnego, opartego ,na odwiecznych sym-
bolach”. Zdaniem Wandy Rulewicz,

Yeats nie szukatl w dramacie katharsis, ale spokoju (,,stilness”), momentu réwnowa-
gi emocjonalnej, ktéra umozliwi widzowi dotarcie do wlasnej gtebokiej wiedzy. Miat
to by¢ element stasis, w ktéorym umyst ze stanu emocjonalnego przechodzi w abso-
lutny spokdj. Srodkiem do tego celu byto wprowadzenie na wzdr Japonczykdow pustej

24 Podnoszone sa zarzuty dotyczace zaréwno pewnej dowolnoéci w realizacji $ciéle
skodyfikowanej poetyki No (ktérej Yeats nie mégt znaé wystarczajaco doglebnie), jak
réwniez planu treéci, znacznie odbiegajacego w realizacjach autora Czterech sztuk dla
tancerzy od kontekstu metafizycznego sztuk japonskich (co nie powinno jednak dziwié,
poniewaz celem Yeatsa byta nie tylko rewitalizacja tradycji gealickiej, z jej wlasna me-
tafizyka, ale wprowadzenie do praktyki dramatycznej 1 teatralnej uniwersalnej, jego
zdaniem, symboliki taczacej ludzkosé z Anima Mundi; w konwencji No upatrywat za$
uniwersalng technike dramaturgiczng, ktéra miata pomdc w realizacji tego celu) — por.
Rulewicz 1994: 5-15 oraz Sekine 1989: 232-237. Nie zapominajac o nieusuwalnych
réznicach, przywoluje pewne rozwiazania dramaturgiczne jedynie w celu rozpozna-
nie analogii formalnych zwiazanych z modalnymi zdarzeniami deiktycznymi, nie za$
w celu uzasadnienia tezy o catkowitej lub czeSciowej przystawalnosci wizji przedsta-
wionych §wiatow.
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sceny, na ktérej aktorzy mowiliby, czy raczej Spiewali swe role w stylu najdalszym
od potocznego jezyka, odbywali obrzed. Dopiero w takim otoczeniu widz moze zwroé-
ci¢ sie do zbiorowej pod$éwiadomosci [Rulewicz 1994: 9].

Pierwszym dramatem, ktéry miat realizowa¢ nowa technike dra-
maturgiczng byta sztuka Przy Zrédle Jastrzebia [Yeats 1994: 97-112].
Jej budowa jest wyraznie wzorowana na klasycznym dramacie ja-
ponskim. Zdarzeniem kulminacyjnym jest w niej taniec Strazniczki
Zrédia, w trakcie ktorego protagonista (Mtodzieniec) pow1n1en zaczerp-
nqc wody ze Zrédta Nieémiertelnosci, co ma symbolizowaé jego prze-
miane. Zastosowanie podobnej do No konwencji w konstrukeji $wiata
przestawionego sugeruje, ze to centralne zdarzenie ma miejsce, choé
nie zostaje ani bezposérednio, ani po$rednio uobecnione. Dramat otwie-
ra inwokacja choru Muzykow:

Przed Zrenice umyshu przyzywam
Martwe zrédlo, co dawno juz wyschto [Yeats 1994: 99]%.

Akcja dramatu, sktadajaca sie prawie wylacznie ze zdarzen deik-
tycznych (gtéwnie akcji méwionej i opowiadan), nakierowana jest na
zbudowanie atmosfery nlespelnlonego oczekiwania Starca, ktory Spe-
dzit przy Zrodle wiele lat, Jednak nie dane mu bylo zaczerpnaé zen
wody, mimo iz Zrédto wypelnialo sie nla trzykrotnle Do Starca dotacza
Mtodzieniec, ktory jest tutaj po raz pierwszy i wlasnie teraz chce spet-
ni¢ to, czego nie udato sie Starcowi nigdy dotad.

Starzec

[...]

Jak ty przybytem tutaj, jak ty miody
Zarowno ciatem, jak umystem. Zagiel
Moj tak jak tobie zdal mi sie szczesliwy.
To zrédio byto suche, wiec usiadlem

Tuz obok niego 1 na cud czekatem,

Na cud wezbrania, czekalem przez lata;
[...] 1 ani w ciemnoSci,

Ni w blasku zbytnio si¢ nie oddalatem,
Zebym mogl zawsze ustyszeé plusk wody.
A jednak zwiedli mnie tancerze. Trzykro¢
Sen na mnie spadt, a gdy sie budzitem,
Dobrze widziatem na kamieniach slady —
Slady wilgoci [Yeats 1994: 105]%.

25 Tcall to eye of the mind / A well long chocked up and dry” [Yeats 1972: 208].

26 0Old Man. I came like you / When young in body and in mind, and blown / by
what had seemed to me a lucky sail. / The well was dry, I sat upon its edge, / I waited
the miraculous flood, I waited / While the years passed (...) and neither in dark nor
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W kulminacyjnym momencie, w trakcie tanca Strazniczki Zrédla,
Starzec $pi (jak trzykrotnie wczeéniej), Mlodzieniec zas siada niewzru-
szony. Wydawac by sie moglo, ze dzieje sie z nim to, co przytrafialo sie
Starcowl — zostaje omamiony tancem; a jednak jest roznica — Starzec
pozostaje przy Zrodle, gdyz usypial catkowicie bezwolny, podczas gdy
Mtodzieniec nie pograzyl sie we $nie, lecz poki trwat taniec, czuwal na
tyle, na ile pozwalala mu jego ludzka kondycja.

Pierwszy Muzyk

Boze, bron mnie

Przed straszliwym nieSmiertelnym ciatem,

Co sie nagle w zytach rozlewa.

[...]

Szat go teraz pochwyecil, bo blednie,

Bo sie chwieje caly i stania.

[...]

Slysze wode, tak, ptynie juz, ptynie;

Spojrz tam blyszczy. Ustyszat jej plusk.

Spojrz odwrocit glowe w te strone [Yeats 1994: 109-110]%".

Jednak w tym wlaénie momencie Strazniczka odciaga go od Zrédla,
Mtodzieniec odchodzi za nia ,jak pograzony we $nie” (,as if in a dream”);
Strazniczka ,pierzchta” (,She had fled”) przed nim ,1 skryla sie w ska-
lach” (,and hidden in the rocks”). Mogloby sie wydawaé zatem, ze po-
wtérzyla sie historia Starca. Jednak co$ sie wydarzylo poza dramatycz-
nym tutaj-teraz, poniewaz Mlodzieniec po powrocie na scene zachowuje
sie tak, jakby zaczerpnal nieco ‘mocy’ ze zZrddia i stal sie bohaterem
narodowym, Cuchulainem, zwycieskim wojownikiem walczacym z ore-
zem w reku. Koncowe pieéni choru zdaja sie to potwierdzad, sugerujac
jednoczeénie, ze nie o takie zdarzenie chodzito, poniewaz Mtodzieniec
zamiast zosta¢ bohaterem narodowym, moégl sta¢ sie bohaterem we-
wnetrznym, walczacym zwyciesko z trudami codziennego zycia; za-
miast (zywa) legenda, mégt staé sie dojrzatym czlowiekiem. Yeats nie
stwierdza wprost, ani czy zdarzenie faktycznie zaszlo, ani jaki w istocie
ma charakter.

shine / Wandered too far away to have heard the plash, / And yet the dancers have de-
ceived me. Thrice / I have awakened from a sudden sleep / To find the stone were wet”
[Yeats 1972: 213-214].

2T First Musician. O God, protect me / Form a horrible deathless body / Sliding
through the veins of a sudden. (...) The madness has laid hold upon him now, / For he
grows pale and staggers to his feet. [...]  have heard the water plash; it comes, it comes
/ Look where it glitters. He has heard the plash; / Look, he has turned his head” [Yeats
1972: 217-218].
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Bachanalia czy zbawienie?

Podobna modalno$¢ wpisana jest rowniez w tytulowe zdarzenie
jednej z poédzniejszych jego sztuk, Zmartwychwstania [Yeats 1994:
113-129]. Tym razem dotyczy przede wszystkim zbiorowo$ci, nie tyl-
ko protagonistow. Dramatyczne ‘tutaj’, to miejsce, w ktérym odby-
ta sie Ostatnia Wieczerza; ‘teraz’ to trzeci dzien po Ukrzyzowaniu.
W pierwszej czesci Izraelita 1 Grek tocza filozoficzno-religijng dyspute
dotyczaca sporu o nature Chrystusa. Wkrétce ma do nich dolaczyé
Syryjczyk, ktéry ma przynie§¢ wazne wieéci o wydarzeniach w mie-
§cie ogarnietym bachicznym szatlem. W pokoju obok (‘teraz-tam’) cze-
ka Jedenastu, ktérzy jednak nie biora zadnego udziatu w akcji. Tuz
przed nadej$ciem Syryjczyka, w dramatyczne ‘tutaj-teraz’ wkraczaja,
korybanci, ktérzy zgodnie z relacja Greka ,trzy dni po pelni ksiezy-
ca W marcu, wyspiewuja Smieré¢ boga i modla sie o jego zmartwych-
wstanie” [Yeats 1994: 121]%%. Bachanalia, orgia w Srodkowej czesci
dramatu wydaje sie odpowiednikiem ai-kyogen, radykalnie ré6znym
w swojej charakterystyce etycznej 1 bytowej zdarzeniem od tego, ktore
ma miejsce w tym samym czasie 1 miejscu, jednak nie jest bezposred-
nio przedstawione. Po kilku pie$niach korybantéw Syryjczyk przynosi
wieéci o pustym grobie Jezusa. Wszyscy trzej kontynuuja wezeéniej-
sza, dyspute, wzbogacona o nowe informacje. W trakcie dyskusji sty-
cha¢ zblizajacy sie ponownie pochdéd bachiczny. Tym razem jednak
odmieniony, nie tylko w tym, ze

Grek

[...] Schowali wizerunki umartego boga 1 zaczeli swoje oblakancze zawodzenie
,,Bog powstat! Bég powstal! [Yeats 1994: 126]%°

réwniez dlatego, ze korybanci zachowuja sie w nieoczekiwany, niezna-
ny weczesniej sposoéb — a przeciez odprawiaja powtarzalny, znany od
dawna obrzed. Tym razem (nie w pelni §wiadomi) zwracaja uwage na
jedno, nieznane ich tradycji 1 wierzeniom, szczegblne miejsce — dom,
w ktorym odbyla sie Ostatnia Wieczerza, dom, w ktérym ukrywaja sie
chrzeécijanie.

28 Three days after the full moon, a full moon in March, they sing the death of
the god and pray for his resurrection” [Yeats 1972: 586].

29 They have hidden their image of the dead god, and have begun their lunatic
cry, »God has arisen! God has arisen!«” [Yeats 1972: 592].
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Grek

[...] Sa pod oknem. Dlaczego wszyscy nagle sie zatrzymali? Dlaczego te wszystkie
niewidzace oczy zwrécily sie na ten dom? Czy jest co§ dziwnego w tym domu?
[Yeats 1994: 126]%.

W tym domu za chwile pojawi sie zmartwychwstaly Chrystus; na-
stapi znane z Ewangelii rozpoznanie. Toczona przez protagonistéw
dysputa zostanie ostatecznie zakonczona. Dla kilkunastu wybranych
Zdarzenie nie ulega juz watpliwos$ci, ani co do zaistnienia, ani co do
istoty. Jednak koincydencja zmartwychwstania Dionizosa i Chrystusa
nie jest przypadkowa, nie jest réwniez przypadkowa zmiana zacho-
wania korybantow. I chrzedcijanie, 1 uczestnicy bachanaliéw $wietuja,
zmartwychwstanie boga, w tym samym miejscu 1 w tym samym czasie.
Jedyna réznica, wydaje sie sugerowaé Yeats, dotyczy wiary 1 §wiado-
mosci uczestnikéw. Przemiana $éwiadomosci bohateréw nastepuje do-
piero po zmystowym kontakcie ze Zmartwychwstalym 1 obejmuje je-
dynie nielicznych; na zewnatrz, uczestnicy bachanaliéw do pewnego
momentu zachowywali sie tak, jakby to ich bég — Dionizos — po raz
kolejny zmartwychwstal, co mogloby sugerowaé, ze to od osoby, od jej
swiadomosci 1 wiary zalezy interpretacja 1 rozpoznanie zdarzenia, kto-
rego istota skryta jest za zmyslowa maska.

Pozostajac calkowicie w obrebie $wiata przedstawionego 1 jego
wewnetrznego porzadku, nalezy zauwazy¢, ze zestawienie Dionizosa
1 Chrystusa nie wskazuje na mozliwa identyczno$é obu postaci — nie
ma w dramacie sygnalu sugerujacego jednoznacznie mozliwosé takie-
go utozsamienia. Kontekst dramatyczny, w jakim wykreowane zostaty
te postacie, sugeruje natomiast, ze problem dotyczy przede wszystkim
planu, w ktérym dokonuje sie uczestnictwo w tytutowym zdarzeniu, ro-
dzaju przestrzeni skupiajacej uwage $wiadomosci — samoograniczenie
sie jedynie do planu zmystowego wprowadza uczestnika w biologiczna,
cykliczng $mierc 1 zmartwychwstanie Dionizosa, podczas gdy otwarcie
sie na plan pozazmyslowy (indukowany w dramacie m.in. dyskusjq od-
no$nie do natury Jezusa i Chrystusa Zmartwychwstatego oraz modal-
noécig, samego zdarzenia) umozliwia uczestnictwo w zdarzeniu, ktére
1w perspektywie historii 1 w perspektywie ludzkiego zycia dokonuje sie
jeden raz.

30 They are under the window. Why are they all suddenly motionless? Why are
all those unseeing eyes turned upon this house? Is there anything strange about this
house?” [Yeats 1972: 592].
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O Ateny, Aleksandrio, Rzymie co$ przyszto, by was zniszczy¢. [...] Czlowiek zaczat
umierad. [...] Bég i czlowiek umieraja jeden drugiego zyciem, zyje jeden drugiego
$miercia [Yeats 1994: 128]°.

,,Cokolwiek blyska plomieniem wsrdod nocy, / Wlasnego serca zywi-
cq sycl czlek” [Yeats 1994: 129]%2 — oéwiadcza w ostatniej pie$ni chor,
reprezentant kontekstowego tta.

Coda

Przedstawione przyktady modalnych zdarzen deiktycznych nie wy-
czerpuja oczywiscie ich mozliwego repertuaru. Stanowig natomiast wy-
razisty z punktu widzenia historii dramatu europejskiego moment ich
swiadomego wykorzystania jako techniki dramaturgicznej. Rosnaca
w dwudziestym wieku popularno$é¢ i — co wazniejsze — znajomosS¢
poetyki No, dla ktorej technika ta jest konstytutywna, sugeruje znacz-
nie liczniejsze 1 (by¢ moze) bardziej jeszcze zrdéznicowane stosowanie
tego chwytu. Podane przyktady §wiadcza o wzglednej niezaleznosci mo-
dalnych zdarzen deiktycznych od kulturowego kontekstu, w ktérym sa
umieszczane. Biorac natomiast pod uwage ich specyfike, mozna przy-
jaé, ze nieodmiennie beda towarzyszyé dramatyzacji wyzszych funkeji
mentalnych cztowieka.

31 O Athens, Alexandria, Rome, something has come to destroy you. [...] Man
has begun to die. [...] God and man die each other’s life, live each other’s death” [Yeats
1972: 594].

32 Whatever flames upon the night / Man’s own resinous heart has fed” [Yeats
1972: 594].



Zakonczenie

Podjety w ,,...za posrednictwem o0séb dziatajqcych’ projekt opra-
cowania preliminariow kognitywnej antropologii teatru, mimo bardzo
ztozonego przedmiotu badan, miat za zadanie nakreslenie horyzontu
pytan 1 potencjalnych odpowiedzi. Wyodrebnione sktadniki, konstytu-
tywne dla mozliwie szeroko zakrojonych, ale jednoczeénie powigzanych
wspélnym rdzeniem badan, moga, jak sie wydaje, zapewni¢ odpowied-
niga podstawe dla dalszych poszukiwan. Przedstawione rozwazania
umozliwiaja prowadzenie badan z wykorzystaniem rozwijajacych sie
dynamicznie dziedzin (neuronauki, performatyka, kognitywizm, antro-
pologia teatru, fenomenologia 1 neurologia percepcji, estetyka pordéw-
nawcza 1 transkulturowa), ze wskazaniem na ich interdyscyplinarne
zaleznoéci, a takze otwieraja sie na wyzwania wspoélczesnej kultury
(globalizacja, interakcja miedzykulturowa, problematyka tozsamosci).

Ustanowienie problemu inicjalnej ,,sytuacji doSwiadczajacego” oraz
podkreslenie waznosci dyskursu na temat zdarzen okototeatralnych, je-
§li chodzi o ich teatralne w rezultacie konteksty, umozliwia stosowanie
szerszej formuty badawczej — jakkolwiek dramat i1 aktorzy sa zwiazani
z teatrem, to nie zostali spotkani w teatrze, lecz obok. Schakespeare
w lekturze, Richards 1 Komorowska poza spektaklem. A i tak uwazne
przyjrzenie sie tym spotkaniom zaprowadzito do rozpoznania inicjalne]
roli wyobrazni 1 wspdlnego, performatywnego zrodla.

Jak sie okazalo, nieustannie sie rozszerzajacy horyzont kulturowy
teatru obejmujacego problematyke imaginarium, dyskursu teatralnego
1 jego zlozonych reprezentacji, obejmuje wspolczesnie wszystkie dzie-
dziny zycia (czy tez ,pole literackie”, przywotujac kategorie Bourdieu),
tym samym metafora ,$wiat jest teatrem” ukazuje takze swoje inhe-
rentnie antropologiczne oblicze.

Wprowadzenie aparatury pojeciowej dynamiki nieliniowej okazato
sie bardzo pomocne w modelowaniu zaréwno zdarzenia 1 doSwiadczenia
teatralnego, jak 1 w analizie tozsamogéci. Dzieki temu wnioski z badan
fenomenologicznych 1 kognitywnych zyskaly dodatkowy, nieosiggalny
w inny sposob, porzadek i klarownos§é¢, choé¢ sama ta aparatura wymaga
bardzo uwaznego stosowania. Struktura zdarzenia teatralnego dopiero
przez zestawienie w cztery opozycyjne pary ujawnila swdj dynamicz-
ny potencjal. Oprocz pragmatycznie rozumianych praktyk teatralnych
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okazato sie réwniez, ze tworza one uktad antropologicznie zorientowa-
nych celéw. Ksztaltuja tez specyficzny system aksjologiczny. ,Teatr
jako sztuka” na pierwszym miejscu stawia wartosci estetyczne. , Teatr
jako medium” stuzy warto$ciom ze sfery spoleczno-politycznej (réw-
noéé, sprawiedliwoéé, wolnoéé). , Teatr jako wehikul” nakierowany jest
na takie wartosci, jak samorealizacja, samo$wiadomo§é, samopozna-
nie; mozna je okres§li¢ jako wartoéci poznawcze. I wreszcie ,teatr jako
rozrywka” stuzy realizacji szeroko rozumianych wartosci ludycznych
(przyjemnosé, zabawa, rozrywka).

Kontaminacja analizy fenomenologicznej 1 dekonstrukeji do$wiad-
czenia teatralnego doprowadzila do ciekawej, jak sie wydaje, konkluzji.
Mianowicie, ze kazdy spektakl kreuje przestrzen wzglednie niezalez-
nej wolnej gry ustanawiajacej kazdorazowo wzglednie nowa przestrzen
mozliwego spotkania. W zaprezentowanym kontekscie, bezpieczenstwo
wolnej gry w teatr zalezy catkowicie od przyjetej 1 faktycznie realizo-
wanej w trakcie zdarzenia etycznej postawy jej uczestnikow, a nie od
jakichkolwiek normatywnych deklaracji i ustalen majacych miejsce
przed- lub po-; co wiecej — liberalnie ustanowiona przestrzen spotka-
nia naklada na jego uczestnikéw petna odpowiedzialno$éé za jego efekt.
Przyjecie takiej odpowiedzialnoéci jest réwnoznaczne z deklaracja dys-
ponowania przez nich stosowng (samo)wiedza odno$nie do regut 1 sa-
mej gry, nie ma bowiem bezwzglednych, zewnetrznych gwarantow jej
bezpieczenstwa. Kultura 1 tradycja, jakkolwiek cenne i niezbywalne,
stanowia w tym konteks$cie jedynie magazyn wzglednych norm i stan-
dardow, ktérych skuteczno$é musi byé kazdorazowo 1 personalnie we-
ryfikowana.

Uwazna analiza fenomenologiczna estetycznie rozumianego do-
swiadczenia teatralnego ujawnita wieksza liczbe nieokreslonosci per-
cepcyjno-poznawczych niz by sie mozna spodziewaé z ,normalnego”
doswiadczenia, w trakcie ktérego nie przykuwaja naszej uwagi liczne
skladniki petnej ,sytuacji doswiadczajacego”, ale jest to tez wazna prze-
stanka do namystu nad samym do$wiadczeniem teatralnym — musi za-
wiera¢ mechanizm pozwalajacy na pokonanie tych nieokreslonosci. Bez
watpienia pomocna w tym jest nieliniowa dynamika, ktéra zostata wpi-
sana w model. Sam za$ model, mimo ze (w zalozeniu) nie mial na celu
wyjasénienia dalekosieznych skutkéw aktywnosci teatralnej, a jedynie
eksplikacje wewnatrzteatralnego mechanizmu poznawczo-ewaluacyj-
nego, na skutek cechy samopodobienstwa, jest mozliwy do zastosowan
w dowolnej skali. Uwazna analiza samych aktéw poznawczych w trak-
cie zdarzenia pozwolita réwniez na dodatkowa precyzacje i rozbicie
kognicji ze wzgledu na intencje wykonawcow, oczekiwania odbiorcéw
1 faktyczne efekty zdarzenia teatralnego.
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W rozdziale VI poddane zostaly analizie dwa rézne spektakle, jako
przyktady dwojakiego inscenizacyjnego pojmowania ,dialogu ciata
z przestrzenia’ i jego mozliwych konsekwencji pojeciowych 1 poznaw-
czych. Cytowane spektakle nie sgq wylacznymi realizacjami opozycyj-
nych trybéw dialogu — w kazdym z nich sa elementy obydwu mozliwosci.
Réznice miedzy tymi przedstawieniami dotycza wyraznie postrzeganej
dominanty (zaréwno przez aktoréw, jak 1 widzoéw), a nie wytacznej reali-
zacji jednego, badz drugiego modelu dialogu. Rozpoznanie wspotwyste-
powania obydwu trybow dialogu mozliwe bylo przede wszystkim dzieki
ustaleniom fenomenologii percepcji Merleau-Ponty’ego, w ktorych kia-
dzie sie wiekszy nacisk na perspektywe opisu nastawiong nie tyle na
przedmiot sztuki (przedmiot artystyczny), ile na interakcje podmiotu
1 przedmiotu estetycznego, a dokladniej na proces estetyczny zwigzany
nierozerwalnie z fundamentalng dla teatru cielesna obecnos$cig widza.
Fenomenologia percepcji pozwala réwniez, jak sie wydaje, zweryfiko-
wac dotychczas stawiany problem jednokierunkowej fazowosci procesu
konkretyzacji, w ktorym daje sie rozpoznac (sugerowane w opisach ele-
mentéw spektakli) sprzezenia zwrotne zwigzane z motorycznymi reak-
cjami na wrazenia — przy czym i wrazenia, 1 reakcje sa traktowane jako
projekcje postrzegajacego ciala.

Rozdzial VII wprowadza problematyke percepcji zmystowej zda-
rzenia teatralnego w korespondencji z odpowiadajacymi kazdemu
zmystowi neuronalnymi $ciezkami postrzegania 1 przetwarzania, ze
szczegldlnym uwzglednieniem proceséw odbywajacych sie ponizej pro-
gu $wiadomej uwagiiich wpltywu na §wiadome reakcje. Dotychczasowe
ustalenia neuronauk sugeruja wyodrebnienie czterech podstawowych
sfer — percepcji, Swiadomosci, uwagi, reakcji emocjonalnej. Szczegdlny
nacisk potozony zostal na funkcje uwagi (i jej przekierowywanie) w po-
strzeganiu, a zatem 1 w rozumieniu pojedynczych bodzZcéw 1ich konfigu-
racji sytuacyjnych. Istotna z teatrologicznej perspektywy jest réwniez
znaczaca funkcja przedéwiadomych struktur i schematéw percepcyj-
nych oraz interpretacyjnych, stanowiacych swego rodzaju matryce na-
szych oczekiwan, decydujaca o tym, na co kierujemy uwage, i w jaki
sposob sklonni jesteSmy to pojmowac.

Analiza spektaklu Grotowski — préba odwrotu ukazata mozliwos$é
przyjecia dwoéch réznych postaw odbiorczo-interpretacyjnych: takiej,
ktéra zaklada udzial w performansie artystycznym i takiej, ktéra przyj-
muje perspektywe teatralna. Przyjecie teatralnej perspektywy pozwala
zobaczy¢ przedstawienie Chorei jako szczegdlnego rodzaju postmoder-
nistyczny moralitet, w ktorym Kazdy, po ponad czterech stuleciach,
staje sie zwielokrotnionym fraktalnie Performerem. Bezpos$rednim
bodzcem dla takiego rozpoznania jest ostatnia przed epilogiem etiuda,
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zbudowana w relacji do fragmentéw Performera, jednego z najmniej
technicznych i najbardziej tajemniczych tekstéw Grotowskiego. O ile we
weczesnorenesansowej formie dziatania Kazdego wpisane byly w struk-
turalny schemat wyboréw miedzy parami (prototypowo siedmioma)
Cnét Kardynalnych 1 Grzechéw Gléwnych, ustanawiajac w ten sposob
sztywna, konstrukcje drogi zycia 1 ostatecznego zbawienia (lub pote-
pienia), zorganizowana w odniesieniu do wydzielonych alegorycznie ze
strumienia zycia sytuacji, o tyle w postmodernistycznej wersji decyzje,
réwniez naznaczone moralnie, podejmowane sa ostatecznie na wlasna
odpowiedzialno§é, a sam proces pojmowany jest juz nie w relacji do
kulturowych struktur, majacych gwarantowaé jego skutecznosc, lecz
W oparciu o wewnetrznie motywowane 1 na wlasna odpowiedzialno§é
podejmowane akty performatywne, juz bez zadnych gwarancji usypia-
jacych dzielnoé¢ 1 samosSwiadomosé. Dyskurs etyczny (w klasycznym
greckim rozumieniu ethosu jako stylu dziatania) osadzony jest bezpo-
srednio w tkance codziennosci, ktéra w swojej nieskonczonej réznorod-
nosci nie poddaje sie tak redukcyjnym uogélnieniom (o dyskursywnych
definicjach), za kardynalne uznajac natomiast takie dzialanie, ktore
uwalnia jego wykonawce z trudnej dlan sytuacji egzystencjalnej 1 ktore
ukierunkowane jest na ponadindywidualnie przezywana i subiektyw-
nie rozpoznawana rzeczywistos¢ doSwiadczenia.

W ten sposéb potréjna proba odwrotu (odwrét od Grotowskiego,
jako tego, ktory odwroécil sie od teatru przedstawien ku strukturze per-
formatywnej; odwrét od ,,Grotowskiego” jako dyskursywnego symula-
krum rozpleniajacego sie ,,w ostatnich latach”; i wreszcie — odwrét od
,poszukujacego mainstreamu teatralno-performatywnego”, traktujace-
go Grotowskiego jako samowystarczalny wehikul) staje sie powrotem
do antropologicznego zrédla teatru w podejmowanej na wilasna odpo-
wiedzialno§¢ praktyce performatywnej, czynionej w kazdorazowym
tu i teraz, we wlasnej, niepowtarzalnej przestrzeni zyciowej — bez ze-
wnetrznych gwarancji, ale z ufnoéciag w mozliwo$é niekonczacego sie
procesu przekraczania siebie i... (swojej) rzeczywistosci do§wiadczenio-
wej. Do tak pojmowanego zrédia droga prowadzi przez sztuke i jedno-
czeénie sztuka zen sie rodzi. Nadal teatralna, choé¢ juz (ponowoczeénie)
1 na powrét (przednowoczesénie) performatywna.

Krytyczna analiza koncepcji Welscha 1 Mathewsa, z kontekstowo
przywolanymi propozycjami Taylora 1 Wachowskiego, doprowadzita do
konkluzji, ze funkcjonujace w kulturze nazwy tozsamosci nie sg toz-
same z tozsamosciami, sg jedynie ich etykietami; dopiero performa-
tywne wypelnienie/spelnienie ich okreslen 1 wlasnos$ci prowadzi do ich
ustanowienia, a wczeéniej jeszcze podmiotowe ($wiadome) sprawdze-
nie, egzystencjalna weryfikacja ich cech 1 dynamicznych sktadnikéw
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w przestrzeni zycia moze prowadzi¢ do ich ustanowienia i potwierdze-
nia, a doktadniej — do ustanowienia sie w tych tozsamosciach. Jednak
ten proces nigdy nie jest skonczony ze wzgledu na to, ze kazdy podmiot
(nawet jesli uznaé tozsamo$é podmiotowosci) w przestrzeni zycia per-
formuje nieco inaczej, wprowadzajac do potencjatu (dla innych) dane;j
tozsamosci kulturowej aktualnie wykonane elementy 1 cechy. W efek-
cie, zaproponowana zostata koncepcja ,,tozsamosci fraktalnej”.

Takie ujecie pozwala w ramach jednego, spdjnego teoretycznie
modelu na opis performatywnego realizowania tradycyjnych wzorcow
tozsamosciowych. Mozna taka praktyke opisywac jako poruszanie sie
w obrebie basenu przyciggania jednego atraktora — jednostka moze
przeciez, przynajmniej teoretycznie, odrzucaé¢ dostepne jej sktadniki,
ktére nie spelniaja tradycyjnego wzorca i1 tworzy¢ w ten sposéb z in-
nymi, podobnie dzialajacymi, nisze kulturowa. Z drugiej strony pro-
ponowany model pozwala na opis praktycznie nieskonczonej zlozono-
$ci mozliwych Sciezek proceséw ksztaltowania tozsamo$ci w $wiecie
globalnej wymiany kulturowej, poniewaz ma wpisany ,zroédlowy kod”
indywidualnej egzystencji. Daje ponadto mozliwoé¢ rozpoznania pew-
nego glebszego gestu, ustanawiajacego sie w performatywnoséci we-
wnetrznej, krazacego wokoét zrédlowe) tozsamosei, dla ktorej pozosta-
le dwie (jednostkowa 1 zbiorowa w rozumieniu Mathewsa) sa swego
rodzaju zewnetrznymi kregami, poniewaz to dwie pierwsze spelniaja
sie w performansach uwewnetrznianych, podczas gdy dazenie do usta-
nowienia (sie w) tozsamosci zrédltowej, osiggalne czy nieosiagalne, jest
Iintuicyjnym punktem oparcia dla aktow wewnetrznych; wszystkie trzy
sa w nieustannej samozwrotnej interakcji. Precyzacje 1 przemieszcze-
nia (bo taka jest istota iterowanych aktéw performatywnych) odbywaja,
sie wzgledem tych trzech poziomoéw tozsamosci. Przy czym tozsamosci
zewnetrzne (indywidualne i zbiorowe) ulegaja zmianom, sa nietrwale,
bo z jednej strony sa moimi aktami woli, a doktadniej moimi perfor-
mansami, ktére zmieniam (np. role spoteczne w bardzo szerokim rozu-
mieniu sa odmiana tozsamos$ci rynkowych), z drugiej za$, kazda préba
ustanowienia sie¢ w nich moze prowadzi¢ do ich zakwestionowania lub
przynajmniej zmodyfikowania (na osi panstwo-rynek), a takze wobec
moich performanséw wewnetrznych, ktore je rewaloryzuja. W tym kon-
tekScie niezmienno$é tozsamosci kulturowych jest pozorna, choé¢ w lo-
kalnie wyodrebnionej czasoprzestrzeni moze sprawiaé takie wrazenie,
tzn. moze nie wykazywaé zmian, ktore jednak po jakim$ czasie w nieco
innym polozeniu okaza si¢ niezbedne, 1 to w intencjonalnym akcie ich
egzystencjalnego potwierdzenia. Zrédlowa tozsamo$é wewnetrzna, sta-
nowiac fundament aktéw performatywnych, traktowana jako ,,dziwny
atraktor”, generujacy wszystkie pozostale, a poniewaz ksztaltowanie
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swiadomoséci prowadzi do zwiekszania udziatu §wiadomosci 1 woli, wiec
(samo)$wiadomo$é wewnetrznej tozsamosci jest rOwniez efektem proce-
su ksztattowania tozsamosci, a zatem ten ,,dziwny atraktor” w rezulta-
cie rOwniez obejmuje swoim zasiegiem wszystkie pozostale tozsamosci.

Proponowana perspektywa obejmuje performatywny dialog ze
»zrodlowymi interpretacjami” Taylora, ktére w terminologii Mathewsa
pozostaja w korespondencji z niektérymi sktadnikami ,panstwowymi”,
a takze, w heterogenicznym trybie, z czynnikami ,rynkowymi” (szcze-
gélnie w ich miedzykulturowym wymiarze). Stanowia one lokalne
(w réznych skalach) aktraktory aktéw performatywnych. Z drugiej stro-
ny intuicje 1 projekty moga zakladaé inna strategie — przeciwstawianie
sie formowanym w kulturze atraktorom, tworzac mniej lub bardziej
rozmyte quasi-tozsamosciowe konfiguracje, nadal jednak przemiesz-
czajace sie w tych samych, horyzontalnych przestrzeniach (fazowych)
wyznaczanych przez skale konkretnych atraktoréw. Tozsamoéé frak-
talna, obejmujac powyzsze, przewiduje rowniez mozliwos¢ (mniej lub
bardziej) konsekwentnego ruchu wertykalnego, nie tyle omijajacego
wzorce kulturowe, ile dzieki nim pokonujacego ich wtasne ogranicze-
nia.

Ostatni rozdziat, oprécz syntetycznego przedstawienia typow inte-
rakeji miedzykulturowych, zawiera dwie propozycje pokonania ograni-
czen kulturowych. Jedna, zrealizowana przez T. Stopparda w dramacie
Indian Ink, zwigzana jest z wpisaniem w konstrukcje 1 tre$¢ dramatu
elementéw klasycznej indyjskiej estetyki (teoria sugestii 1 teoria sma-
ku). Analiza dramatu prowadzi do kilku interesujacych wnioskow.

1. Wzglednie niezaleznie od intencji 1 kompetencji tworcow faktycz-
nym realizatorem, swoistym ‘kamieniem probierczym’ transkulturowo-
Sci jest odbiorca czy to spektaklu, czy samego tylko dramatu. To on po-
winien faktycznie dokonac przekroczenia uwarunkowan kulturowych.

2. W poréwnawczej interpretacji estetycznych tradycji wschodnich
1 zachodnich na pierwszy plan wysuwa sie problem dystansu artystycz-
nego 1 sprzezonego z nim dystansu estetycznego. W odniesieniu do
dramatu Stopparda najistotniejszy wydaje sie nurt estetyki opartej na
kategori dystansu 1 odbicia, w zestawieniu z teorigq smaku, a doklad-
niej z dominujacymi smakami mitosci 1 spokoju. W planie bezposrednio
wyrazonym w dramacie dominujacy jest smak spokoju, wynikajacy ze
zrownowazenia przeciwstawnych jakos$ci. Natomiast w planie jakosSci
sugerowanych dominuje smak milosci, majacy swoja kulminacje w kon-
cowce dramatu. Pierwsza lektura sytuuje dramat w planie miedzy-
kulturowym, druga za$ w transkulturowym.

3. Niezbywalnym warunkiem zaistnienia dystansu estetyczne-
go, koniecznego dla rozpoznania nadrzednej funkcji nastroju mitoSci
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1 w efekcie wzbudzenia odpowiadajacego mu smaku, a w konsekwencji
orzekania o transkulturowos$ci samego dramatu, jest odpowiednia po-
stawa estetyczna, wiazana zaréwno we wschodnich, jak 1 zachodnich
estetykach fenomenologicznych z kategoria psychicznego dystansu
wobec zjawiskowego aspektu rzeczywistosci, przy jednoczesnym nasta-
wieniu na percepcje jakosci transcendentnych.

4. Przyjmujac naszkicowana perspektywe, nalezy stwierdzi¢, ze
mozliwos§¢ zaistnienia dramatu transkulturowego zalezy w réwnej mie-
rze od sktadnikéw 1 konstrukeji samego dzieta, co od kompetencji i po-
stawy estetycznej jego odbiorcy.

W tym samym rozdziale wprowadzona jest kategoria ,modalnego
zdarzenia deiktycznego” jako zdarzenia jednoznacznie sugerowane-
go w dramacie, jednak w zaden sposéb nieprzedstawionego, 1 za jego
pomoca, ustanowiona korespondencja miedzy konstrukcja i estetyka
klasycznego dramatu japonskiego No, przedstawiona na przykltadzie
analizy dramatu Teika, a konstrukcjg kilku europejskich jednoakto-
wek (Maeterlinck, Yeats). Przedstawione przyklady modalnych zda-
rzen deiktycznych nie wyczerpuja ich mozliwego repertuaru, stanowia,
natomiast wyrazisty z punktu widzenia historii dramatu europejskiego
moment ich §éwiadomego wykorzystania jako techniki dramaturgiczne;j.
Rosnaca w dwudziestym wieku popularno$é i — co wazniejsze — znajo-
mo$¢ poetyki No, dla ktorej technika ta jest konstytutywna, sugeruje
znacznie liczniejsze 1 (by¢ moze) bardziej jeszcze zrdznicowane stosowa-
nie tego chwytu. Podane przyktady éwiadcza o wzglednej niezalezno$ci
modalnych zdarzen deiktycznych od kulturowego kontekstu, w ktérym
sa umieszczane. Biorac natomiast pod uwage ich specyfike, mozna
przyjaé, ze nieodmiennie beda towarzyszy¢ dramatyzacji dyskurséw
1 postaw kulturowych, akcentujac paradoksalnie coraz intensywniej
pole ,indywidualnej sytuacji doéwiadczajacego”.
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