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This article foregrounds the collapse of the binary opposition between drama and theatre that in
literary and theatre discourses are traditionally recognized as wholly separate art forms, with the
former based on words and the latter based on live performances. The present author argues that by
applying a performative perspective on art in its varied forms and introducing the category of the
entanglement of matter and meaning, derived from quantum physics, a non-antagonistic approach
to drama and theatre is still possible. The argument that sees literature as a performative art, adopted
by the author, provides additional support.

This article shows how changes in the very notion of the text as well as in the ontological status of
literature itself have had their effect on the transformations of beliefs and conceptions grounded in
the vision of the humanities understood as “the textual world” to produce the concept of “entangled
world” instead. This being the case, the author proposes to depart from the concept of “text” (no matter
how restructured or redefined), abandon thinking in categories of network structures (even Latour’s
actor-network’s theory), and discard dialectical or holistic approaches (even the theory of cognitive
blending — “cognitive amalgams”) in favour of emergent “entanglement acts”, anamorphic perspective
in art reception and synaesthetic discourses. By studying experiences related to performativity in the
arts and discourses related to performance studies, the article goes to show the changes currently
going on in the humanities and transforming them into the perfomative humanities in the process.
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Jestem w teatrze. Ogladam Wielkiego Fryderyka w rezyserii Jana Klaty
w Teatrze Polskim w Poznaniu. Ogladam spektakl w repertuarowym teatrze
wedlug prawie zapomnianej historycznej sztuki, a $cislej — powieSci dra-
matycznej, Adolfa Nowaczynskiego. Ogladam spektakl. Nie, nie, co pisze!
Nie ogladam adaptacji bardzo nieteatralnego (Lesedrama) dramatu, ale...
czytam tekst pojawiajacy sie na ekranach ustawionych po obu stronach
sceny. Swiecace liczne ekrany przyciagaja wzrok, sprawiajac, ze odczuwam
przymus lektury. Czytam zatem z prompterdéw rozmieszczonych w prze-
strzeni scenicznej tekst dramatu (ktéry w koncu dobrze znam!), myélac
ze zlo$cia — czy ja musze czytac tekst w teatrze, czy ja jestem aktorka, by
w dodatku czytaé¢ z promptera (jakbym nie zdazyla nauczy¢ sie tekstu na
pamiec'), czy ja jeszcze do tego musze czytaé ,skokowo”, co chwile przeno-
szac wzrok z jednego na drugi ekran (nie przysztam tu, by powielaé¢ sposob
odbioru programéw informacyjnych, czyli wielokrotnie przeskakiwaé z okna

! Por. A. Kyziot, Pamieé nieabsolutna, ,Polityka” 2018, nr 28 [11.07-17.07.2018], s. 72-74.
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obrazu na pasek pisma i jeszcze rejestrowaé toczacy sie w studio dialog
dziennikarza z zaproszonymi go§émi)... Ale przeciez zaraz zauwazam, ze
zmieniam ekrany wraz z ruchem chodzacych na scenie aktordéw, czytam
jakby réownocze$nie w trakcie §ledzenia postaci. Nie tylko podazam za ich
ruchem, ale stysze ich glos jakby ,na” moim czytaniu (kto w koncu czyta
tekst: ja czy oni?). Stysze swoje czytanie méwione przez aktoréw, a widze,
jak ich gra, gesty, ruch, intonacja interpretuja wyswietlany tekst.

Nadal obserwuje wiec swoje czytanie. W scenie z bajkami co$ sie zmie-
nia. Nagle tekst recytowanych ze sceny utworéw Ignacego Krasickiego
przestaje by¢é wyrazisty, zaciera go zgrzyt dzwieku/muzyki/halasu — prze-
staje rozumieé stowa, po ktérych zostaje jedynie, z trudem przebijajacy sie
przez magme dzwiekowa, kakofonie niszczaca muzyke, Slad glosu aktora.
Wymazywanym slowom towarzyszy pelen tekst, widze na ekranach jego
zapis — czytam (i cho¢ znam bajki warminskiego biskupa na pamieé¢, wydaje
sie, ze nie stysze juz nawet swego glosu wewnetrznego), Swidrujacy dzwiek
zakléca odbidr i... kaze czytaé. Zamkniecie oczu nie pomaga, bo grozi utrata,
kontroli nad teatralng scena. Teraz z kolei ja czytam ,na” zamazywanym,
coraz bardziej nieczytelnym, glosie aktorow.

Kim jestem — czytelnikiem starego dramatu, widzem czytajacym tekst
pojawiajacy sie jako zapis (tekst jako aktor?) na scenie, suflerem $ledzacym
tekst scenariusza, krytykiem teatralnym sprawdzajacym umiejetnosci ak-
tora... Nie, nie, co pisze! Jestem widzem w teatrze — czytam tekst dramatu.

Jestem w domu. Otwieram, wlaénie przywiezione z Wroclawia, nowe
wydanie sztuki Stanistawa Ignacego Witkiewicza Gyubal Wahazar, czyli na
przeteczach bezsensu. Nieeuklidesowy dramat w czterech aktach?. Czytam
dramat wydany w formacie A 4, liczacy przeszto 300 stron, ciezki volumen,
wydanie papierowe, ilustrowane. Czytam dramat. Nie, nie, co pisze! Nie
czytam dramatu, ale... rezyseruje spektakl, stwarzam mdéj wlasny teatr
osobny, dramat uktadam po swojemu. Utwér Witkacego zostat bowiem opra-
cowany w 2017 roku przez studentéw PJATK (Polsko-Japonskiej Akademii
Technik Komputerowych w Warszawie) jako projekt, nazwijmy go umownie:
performatywnego czytania. Zaczynam zatem lekture od zrealizowania in-
strukeji podanej na skrzydetku oktadki, czyli wgrywam odpowiedni program
1 do czytania uzywam komorki. Mysle ze ztoScia: a po co mi te techniczne
,procedery”, do§¢ dawno juz uruchomitam (podczas seminarium z dokto-
rantami) metode odbioru/tworzenia powiesci oparta na uzyciu QR-kodéw
w trakcie zaproponowane]j przez uczestnikow spotkan interaktywnej lektury

2 S.1. Witkiewicz, Gyubal Wahazar, czyli na przeteczach bezsensu. Nieeuklidesowy dramat
w czterech aktach/Vahazar or on the Uplands of Absurdity. Non-Euclidean Drama in Four
Acts, przekl. C. Winiewska, adaptacja P. Fetherson, pod red. E. Sataleckiej we wspdtpracy
z M. Sady i M. Sredniawa, projekt zespotu studentéw PJATK, Warszawa 2017.
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Archetyptury czasu?, a dzi§ znow musze instalowac nowe aplikacje. Czy juz
nie lepiej siegnaé¢ do wydan Witkacego pod redakcja Konstantego Puzyny
czy Janusza Deglera? A moze tatwiej by byto po prostu zobaczy¢ tylko sama
filmowa animacje, bez konieczno$ci rOwnoczesnego uzywania i egzemplarza
ksiazki, 1 komoérki? To wahanie uzmystawia raz jeszcze, ze uczestniczymy
w odbiorczych splataniach; niejednoznaczno$é, przeskakiwanie z typografii
do ruchomego 1 wydajacego dzwieki obrazu, z linii linearnego zapisu stow*
do linii rysunku nieopozycyjnego wobec pisma’® sprawia, ze nasz odbidr
przybiera cechy anamorfozy (chcesz ogladaé ,,ruchome obrazy” — siegasz po
animacje, chcesz czytaé utwér — oddajesz sie lekturze papierowego wydania
dramatu Witkacego, chcesz zobaczy¢ obrazy stéw — podziwiasz typograficz-
ny projekt tekstu). Znamienne jest tez 1 to, ze rownocze$nie wchodzimy na
scene przekladu; dwujezyczne polsko-angielskie wydanie sprawia, ze prze-
skakujemy w lekturze takze miedzy tekstem polskim a angielskim, chcac
nie cheac porownujac przektad, ale raczej rozumiany jako ,ciezar materii”,
wyglad stow, ich interakcje z dzwiekiem 1 obrazem. Jest jeszcze 1 kolejne
splatanie, ktére prowokuje podtytul, rodzaj dedykacji poSwieconej pamieci
wybitnych tworcow: ,,Witkacemu 1 Themersonom — studenci PJATK”. De-
dykacja skierowana do Stefana i1 Franciszki Themersonéw odsyta zaraz do
dziatalno$ci awangardowych artystow, ktorych eksperymenty zainspirowaty
studentéw 1 przywiodly do opracowania tego dramatograficznego® projektu.
Mamy zatem Witkacego przeczytanego przez sztuke Themersondow, a moze
1 odwrotnie: to autor sztuki nieeuklidesowej ujawnit sposéb mys§lenia podjety
pozniej przez artystow sztuki hybrydowej. Mozna czyta¢ Witkacego przez
Themersonéw, ale tez Themersonéw przez Witkacego.

Literatura staje sie, wydarza, poza zapisem i1 réwnoczes$nie lacznie z li-
tera, rozgrywa sie w kontakcie z drukiem, obrazem 1 dZzwiekiem, odrywa
od tradycyjnie rozumianego tekstu wyrazonego tylko w stowach, obejmuje
inne sztuki, przechodzi w teatr. Literatura zajmuje 1 rOwnoczes$nie wytwa-
rza przestrzenie performatywne’ rozumiane jako pola mozliwosci (wyjscia
w obszary zycia spotecznego, kultury, w inne teksty, odmienne sztuki). Ozy-
wione obrazy tancza, wydaja dzwieki (stychaé szelest zgniatanych kartek,
skrzyp otwieranych drzwi, trzask koSci poruszajacych sie w dziwnym ,.tancu
$mierci” namalowanych czaszek itp.), stowa w swych zapisach typograficz-

3 Ksiazka Andrzeja Glowackiego zapisana w postaci QR-kodéw.

4 O pojeciu linii por. J.H. Miller, Linia, przektad K. Hoffmann, ,Przestrzenie Teorii”
2006, nr 6.

5 Por. T. Ingold, Rysowanie, pisanie i kaligrafia, ,Teksty Drugie” 2015, nr 4.

6 O pojeciu dramatografii por. A. Krajewska, Dramatografia, ,Przestrzenie Teorii” 2017,
nr 27.

7 Zob. A. Krajewska, Przestrzenie performatywne, ,,Przestrzenie Teorii” 2015, nr 24.
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nych formuja pole dzialania, postacie sa tworzone przez nakladany kostium,
zmieniaja sie w sposob, ktorym sama (ale jednak za pomoca programu) ste-
ruje. Co robie? Czy ,uprzestrzenniam” dramat, ,,uczasawiam” rozwijajacy
sie w akcji obraz, ,udzwiekawiam” typografie? Dokonuje animacji. A moze,
tworzac taka dramatografie, realizuje marzenie Witkacego o dramacie
nieeuklidesowym w czterech aktach?

Tak, to jest rzeczywiScie dramat nieeuklidesowy, dramat, ktéry w tym
wydaniu zrealizowatl idee uprzestrzennienia 1 uplastycznienia oraz umu-
zycznienia 1 udzwiekowienia literatury (a nawet poniekad stanat na drodze
do zrealizowania marzenia Witkacego wprowadzenia literatury do ,innej
geometrii”). Witkacy przewidziat interfejs? Witkacy wyprowadzit literature
z jednego wymiaru w przestrzen kwantowa? Bardziej prawdopodobne, by
autor stynnego Autoportretu wielokrotnego w lustrach, 1915-1917° ustawiat
na scenie promptery traktowane jak lustra, a nie szukal odpowiednich apli-
kacji na komorke. A jednak projekt studentéw PJATK mogtby sie humory-
stycznie nazywac: ,,Gdyby Witkacy uzywat smartfona...”.

Kim jestem — czytelnikiem awangardowego dramatu, widzem teatru
typograficznego, animatorem, kreatorem tekstu, technicznym w teatrze
ustawiajacym rekwizyty na scenie... Nie, nie, co pisze! Jestem czytelnikiem
we wlasnym domu — rezyseruje sztuke Witkacego.

Czytajac w teatrze, rezyserujac w czytaniu

Oto wiec mamy dwie paradoksalne sytuacje odbiorcze, ktorych — pozorna
jednak — paradoksalno§¢ polega na zburzeniu stereotypu binarnego usta-
wiania dramatu i teatru. Pierwsza sprowadza sie do oznajmienia: ,Jestem
w teatrze — czytam dramat”, a druga prowokuje do odwrdcenia pierwszej:
,Czytam dramat — jestem w teatrze”. Oto postugujemy sie figura chiazmu —
teatr 1 dramat, krzyzujac swoje kompetencje, pokazuja ich niesprzeczna
nature. Nastepuje ,uteatralnienie” literatury 1 ,uliteraturyzowanie” teatru.

Rodzg sie pytania: czym jest zatem czytanie dramatu w teatrze? Jaki
status ontologiczny ma tekst literacki, ktéry czytamy, réwnoczesnie ogla-
dajac spektakl lub wprowadzajac w papierowe wydanie animacje? Czym
jest teatr, ktéry prowokuje lekture zapisanego tekstu udramatyzowanej po-
wieéci? Czym jest ,uteatralniony”, ,,ugraficzniony”, ,ufilmowiony”, dramat?
Czy zatem da sie przeprowadzié rozréznienie miedzy dramatem a teatrem?

Znamienne jest to, ze w przypadku Wielkiego Fryderyka czytanie tekstu
z ekranu nie oznacza po prostu wprowadzenia na scene nowego medium

8 Zob. E. Franczak, S. Okotowicz: Przeciw nicosci: fotografie Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza, Krakéw, 1986, s. 63.
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(zabieg dzié catkowicie przyswojony, wrecz banalny, niemal powszechnie
stosowany w teatrze i operze). Kultura czytania w teatrze jest znana tra-
dycja, dawniej libretto otrzymywali widzowie wraz z programem — teraz
czesto tekst wySwietlany jest na ekranach, zwlaszcza gdy trzeba ttumaczy¢
go z obcego jezyka. Nie tylko nie szokuja, ale spowszednialy ekrany na
scenie’. Pamietam jeszcze dawne polskie dyskusje na temat umieszczenia
na scenie... telewizora'® lub zademonstrowania pioruna na... stopklatce®!.
Ekrany na scenie (niech juz beda te ,,dyzurne”, czesto wykorzystywane przy-
ktady) w Hamlecie Wooster Groop czy w spektaklach Romeo Castellucciego
dzialaly niebinarnie: wymazywaly zar6wno obraz, jak stowa, i réwnocze$nie
wzmacnialy obrazi slowa. Akt wymazywania produkowatl tym intensywniej
odbierany slad.

Czytanie w Wielkim Fryderyku nie oznacza tez, wbrew pozorom, wpisy-
wania sie w odzywajaca w teatrze tendencje powrotu pelnych (przedstawia-
nych prawie bez skreslen) tekstéw dramatéw na scenie. To nie jest ironicznie
nieco stosowany zabieg jako odpowiedZ na zapotrzebowanie publicznosci
dajace sie strescié¢ tak: chcieliScie teksty, a nie fragmenty — macie slowa,
tesknilicie za catoScia — macie czterogodzinne spektakle.

Moim zdaniem w obu przypadkach — zaréwno w Wielkim Fryderyku
w rezyseril Jana Klaty, jak 1 w wydaniu Gyubala Wahazara Witkacego —
mamy do czynienia z gtebszym procesem, podczas ktérego nastepuje, bardzo
skutecznie pokazane, unicestwienie opozycji dramat—teatr, a dalej kolejnych
kontradykcji, jak podzialy sztuk na sztuki stowa, wizualne, wykonawcze.
To bardzo szerokie zagadnienie, do ktérego powrdce w dalszych czeéciach
tekstu, a rozwiniecie zostawie na inna okazje.

W Wielkim Fryderyku sam no$nik stéw jest przeciez obojetny (niewazne,
czy czytamy tekst z papierowej, drukowanej ksigzki, czy z ekranu Kindla,
czy z promptera). W spektaklu Klaty ekran jedynie ujawnia jako zdarzenie
sam akt czytania (pokazujac jego wymiar performatywny), splatuje stowa
z gra_aktordéw, z zapisem i dzwiekiem, zamazujac zaréwno uktad linearny:
dramat — teatr, jak 1 podkresélajac anamorficzno$é¢ odbioru. Niczego na nic
nie przekladamy — ani w sensie przektadu intersemiotycznego, ani nawet
w znaczeniu przekladu z jezyka obcego (je$li pojawiaja sie fragmenty obco-
jezyczne, to na ekranach sa podawane w oryginale, bez ttumaczenia). R6z-
ne jezyki, niekiedy znieksztalcane brzmieniowo stowa, graja swa obcoscia,
a podlegajac prze$émiewczym kontaminacjom, stapiaja sie z ironicznymi

9 Por. M. Blaszczak, Ekrany i lustra w polskim dramacie wspétczesnym, Poznan 2009.

10 Por. J. Ciechowicz, Ich troje. Telewizja jako osoba dramatu, [w:] Teatr — media — kul-
tura, pod red. D. Fox i E. Wachockiej, Katowice 2006.

1 Por. Balladyna J. Stowackiego w rez. A. Hanuszkiewicza w Teatrze Narodowym
w Warszawie, premiera w 1974 roku.
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gestami 1 wymuszanymi na partnerach dialogu reakcjami (niekiedy trudno
oprzeé sie wrazeniu, ze gdzie$s w tle stychaé¢ Gombrowiczowski groteskowy
chichot, na przyklad w scenie recytacji wiersza przez Justyne, ktora, schy-
lajac sie coraz nizej do opuszczanego przez Fryderyka powoli w d6t mikro-
fonu, w istocie przezywajac gorycz ponizenia, oddaje wymuszony ukton
wladcy, odwrotnie jak to czyni Iwona ze sztuki Witolda Gombrowicza Iwona
ksiezniczka Burgunda, ktéra z kolei wymusza swa_,,nijaka” postawa uklon
dworu). Ponizenie jako element autorytarnej wladzy jest dobrze rozpoznana
taktyka postepowania z potencjalnymi oponentami. Wielki Fryderyk Klaty
pokazuje przeciez miedzy innymi procesy korozji, zmiekczania oporu, wdra-
zania postaw konformizmu i uleglo$§ci wobec tyranizujacej spoteczenstwo
wladzy. Dlatego tez tak wazne w tym spektaklu okazalo sie splecenie po-
nizajacych stow z upokarzajacym dziataniem, wladczych gestéw z obtudna
mowa, bezkarno§ci sity wobec racji bezsilnych. I moze wtagnie dlatego u Kla-
ty tak wazny jest tekst Nowaczynskiego, ze przyciaga inne teksty, budzi
rozmaite, indywidualne skojarzenia (jak cho¢by moje, zwiazane z tekstem
Wilodzimierza Wysockiego, a $cislej z fragmentem slynnej piosenki o nie-
nawisci — zaréwno do gwattu, przemocy, jak i1 do bezsilnoSci, ktérego, rzecz
jasna, nie slyszymy ze sceny, ale ewokujemy z pamieci).

Samo pojawienie sie tekstu do czytania na teatralnej scenie (i to lacznie
z zachowaniem oryginalnej ,,wielojezycznosci” dramatu Nowaczynskiego,
w ktérym przeciez funkcjonujg archaizmy, jezykowe zbitki, zwroty obcoje-
zyczne, przeksztalcone frazy gatunkéw mowy itp. — nie thumaczone jednak
na ekranach, jak bySmy tego oczekiwali, przyzwyczajeni do istniejacych,
nie tylko w filmach, ale takze wyéwietlanych coraz czeSciej na operowych
scenach, paskach ttumaczen) pokazuje, moim zdaniem, pare podstawowych
spraw zwigzanych z performatywnym charakterem jezyka. Jezyk jest obecny
jako materia (konkretny: widoczny w zapisie 1 rownoczeénie zrealizowany
w mowie). Jest narzedziem przemocy 1 wladania (ironia, zacieranie znaczen,
odksztatcanie brzmien itp.). Przestaje mieé¢ znaczenie jednorodno$¢ jezykowa
wypowiedzi (wielo$¢ jezykéw, nawet za cene ich niezrozumienia, okazuje
sie wazna tak, jak istotna byta dla Witkacego, jak znaczace jest uzycie hi-
storycznej postaci jezyka japonskiego w teatrze kabuki czy postugiwanie sie
archaicznym jezykiem kawi przez dalanga, prowadzacego rytualny spektakl,
w jawajskim teatrze cieni). Jest tez jednak jeszcze demonstrowaniem spo-
sobéw przeksztalcania rozumienia literatury jako sztuki stowa w ,sztuke
splatang” (zacierajaca kryteria podziatu sztuk pod wzgledem tworzywa,
ale tez znoszaca mys$lenie o §wiecie wylacznie jako o bycie niezaleznym od
jezykowego ustanawiania).

Te dwa przyktady pokazuja sytuacje performatywnego wytwarzania
pola, na ktérym zachodzi splatanie teatru 1 dramatu. Najpierw delikatnie
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odwracajac kierunki tradycyjnie przyjetych dziatan (od dramatu do teatru
oraz od teatru do dramatu). Sytuacja bycia w teatrze rodzi akt lektury tek-
stu sztuki, a lektura dramatu w domowym zaciszu powoduje akt kreacji
teatralnej sceny. Potem, zwracajac uwage na wykorzystywanie poérednich
narzedzi technicznych do odbioru zaréwno teatru (promptery), jak i drama-
tu (aplikacja na komérke), traktowanych juz nie tylko jako ,,rekwizyty” na
scenie, ani jako media uczestniczace w projekcji sztuki, ale widzianych jako
materia samej sztuki, nie tyle wyraz inter- czy postmedialnosci, ile trwatego
elementu decydujacego o istocie kazdej sztuki rozpoznawalnej ze wzgledu
na schematy 1 scenariusze jej odbioru 1 kodowania'?. Kolejno unicestwiajac
jej granice, akcentujac performatywnos$é, czynimy ze sztuki prébe budo-
wania rzeczywistosci rownoczes$nie naszej 1 alternatywnej, pozwalajacej —
pozostajac w granicach swego §wiata — zanurzy¢ sie w §wiat zewnetrzny
wobec potocznego doéwiadczenia, po to, by to swoje do$wiadczenie niejako
od zewnatrz, jak z widowni, ,,zobaczy¢” 1 powtérnie oba doznania splatac.
Terminu splgtanie'® (w nawigzaniu do zastosowan w fizyce kwantowe;j)
uzywatam wielokrotnie (jako splatanie literackie, splatanie sztuk, splata-
nie jako kategoria odbioru anamorficznego). Splatanie odnosi sie zaréwno
do problemu syntezy sztuk (dzieta hybrydowe), jak i1 kwestii iterowalnosci
(wielo$é wersji w réznych §rodkach przekazu), ale nie bedzie zachodzié bez
aktu jego uruchomienia przez poznajacy podmiot, ktéry nie tyle pragnie
uchwycié istote sztuki, ile, aranzujac rézne dramaturgie, réwnoczesnie
stara sie dokonaé¢ analizy aktéw wlasnego poznania. W badaniach nad
twoérczoécia artystyczng idziemy zatem znacznie dalej, niz tylko pokazujac
obszary ,,pomiedzy” sztukami, w istocie prébujemy znosié¢ wszelkie opozycje
dotyczace sposobéw naszego poznania. Szukamy nowych jakosci procesu
samego do$wiadczania, jakosci tkwiacych w ustanawianiu aktéw splatania,
w ktérych przestaje istnieé¢ opozycja wnetrza 1 zewnetrza — wyjscie ze srodka
ku zewnetrzu sprawia, ze to, co zewnetrzne przyjmuje juz nacechowanie
§rodka. Splatanie uruchamia zatem performatywny wymiar aktu poznania.
Na gruncie fizyki pokazat ten efekt znakomicie Erwin Schrédinger, two-
rzac eksperyment myslowy znany pod hastem ,kot Schrédingera”, okre-
§lajacy hipotetyczny stan, w ktérym kot jest réwnoczesnie zywy 1 martwy.
Na gruncie teatru rozumiat zjawisko 1 przedstawil artystycznie Samuel

>

12 Por. W. Faulstich, Estetyka filmu. Badania nad filmem science fiction ,Wojna Swiatéw’
(1953/1954) Byrona Haskina, przekl. M. Kasprzyk, K. Koztowski, przedm. i1 oprac. K. Ko-
ztowski, Poznan 2017.

13 Po raz pierwszy wprowadzilam termin splqtanie w: A. Krajewska, Splatanie literackie,

,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17.

4 Por. Paradoks kota Schrodingera, [w:] J. Baggott, Teoria kwantowa, Warszawa 2013,

s. 196.
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Beckett, dajac wyraz takiej antybinarnej postawie na przyklad w sztuce
telewizyjnej(?), filmowej(?), teatralnej(?), tanecznej(?), pantomimicznej(?),
dramatycznej(?), jaka jest (we wszystkich swoich prezentowanych wer-
sjach) Kwadrat. Modelowym wrecz przyktadem likwidacji opozycji pojecia
wnetrze/zewnetrze jest aktorstwo shite — gtéwnego aktora postugujacego
sie maska w teatrze no. W jego grze nastepuja procesy wielokrotnego spla-
tania, na przyklad twarzy z maska, bycia rownocze$nie réznymi osobami,
ogladania siebie z perspektywy widza itp. Wobec do$wiadczen japonskiego
teatru no — préby pisania o dramaturgii przekroczen w wydaniu teorety-
kow $wiata Zachodu wydaja sie nikle'. Najbardziej fascynujacy jest fakt
mozliwoéci porownania procesow zachodzacych w kwantowym $wiecie 1 na
scenie metafizycznego teatru no.

Na uzytek tego szkicu chciatabym wiec wyeksponowaé kres jednej z waz-
nych cech myélenia zwigzanego z kultura Zachodu, to jest binarnos$ci. Zwo-
lennicy uyymowania §wiata w opozycjach binarnych moéwia zwykle o celowo-
$ci takiego postepowania ze wzgledu na jego przejrzystosé. Wyodrebnianie
1 ukladanie przeciwienstw jest znakomite dydaktycznie, bo utwierdza w po-
czuciu pewnos$cl poznawczej, chroni przed nieladem 1 chaosem, sprawia,
ze wszystko staje sie jasne 1 oczywiste. W takich procedurach dominuje
porzadek 1 moc rozstrzygania. Jednakze binarno§é, tak oczywista dla my-
§lenia Zachodu, zupelnie nie sprawdza sie w innych kulturach, zwlaszcza
Dalekiego Wschodu. Pytanie skierowane do mieszkancéw Bali na przyktad
o granice domostwa 1 cmentarza okazuje sie dla nich zaskakujace, poniewaz
takiej granicy nie ma — popioly zmartych, spoczywajace w specjalnych archi-
tektonicznie wkomponowanych w przestrzen domu miejscach, towarzysza,
zywym jako duchy przodkow; jesteSmy spleceni razem, zywi wraz z naszymi
bliskimi, ktérzy odeszli — stanowimy jedno§é. W japonskim teatrze no ma-
ska nie zakrywa twarzy, ale jest z nig sprzezona, pozwala zrozumie¢ siebie
poprzez widzenie zewnetrzne, oczami widza, a z drugiej strony umozliwia
przeistaczanie sie postaci w istoty innego rzedu czy wymiaru, na przyktad
duchy. Jesli w kulturach Wschodu istnieje odgraniczenie, bariera, to jest
ona nieustannie przekraczana, ustanawiana na moment po to, by subwer-
salnie dokona¢ sie moglo jej zniesienie, przemieszczenie, 1 zarazem inne

5 Na uwage zastuguje na przyktad ksiazka Paula Fostera Beckett and Zen. A Study of
Dilemma in the Novels of Samuel Beckett, London 1989 (dotyczaca jednak prozy, nie twérczosci
dramatycznej Becketta), krétkie fragmenty ksiazki Richarda Shustermana, Myslenie ciata.
Eseje z zakresu somaestetyki, Krakéw 2016, (poéwiecone aktorstwu shite), Estery Zeromskiej
Maska na japoriskiej scenie. Od pradziejow do powstania teatru no. Historia japoriskiej maski
i zwiqzanej z niq tradycji widowiskowej, Warszawa 2003. A takze w szerszym kontekécie
udziatu pojeé z zakresu sztuki w dyskursie filozoficznym, na temat masek transformacyjnych
Catherine Malabou, Plastycznosé u zmierzchu pisma. Dialektyka, destrukcja, dekonstrukcja,
przekl. P. Skalski, Warszawa 2018.
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ustanowienie budowane na tym samym. Przerwanie zachodzacego procesu
jest rownoczes$nie jednoznaczne z jego powtoérzeniem, odbudowa poprzez za-
uwazenie i powtorne wlaczanie elementéw brakujacych. Uslysze¢ klaskanie
jednej dtoni lub szum drzewa, gdy nie wieje wiatr — oto zadania stawiane
przez buddyjskich mnichéw swoim adeptom. Przestawienie sie cztowieka
Zachodu na inny tryb mys$lenia o otaczajacej go rzeczywistosci sprawia, ze
zaczynamy rozumieé, czym sa zludzenia naszego umysltu wsparte na silnych
filarach oéwieceniowego rozumu i przedeinsteinowskiej fizyki.

Teatr kontra dramat

Relacja dramatu i teatru okazuje sie wrecz modelowa sytuacja wyjsciowa,
do opisu znacznie szerszych 1 gtebszych procesow, ktore zaszly na obszarze
sztuki, a dalej takze wspodtczesnej humanistyki. Rozwiniecie tak szerokiego
tematu, jak juz wezedniej zaznaczatam, pozostawiam na inna okazje. Aby
jednak zarysowacé, cho¢ w wielkim skrécie, taka nowa perspektywe patrze-
nia na dramat i teatr w ich wzajemnym sprzezeniu, przypomnijmy pokrotce
dobrze znane, wielokrotnie opisywane, tendencje w traktowaniu obu sztuk.
Dopiero bowiem na tym tle wida¢ wyraznie, ze mozliwo$§¢ zmiany sposobu
postrzegania ich relacji umozliwia przyjecie innej, niedualnej, wizji $wia-
ta. Dwudziestowieczne koncepcje wzajemnych zwigzkéw dramatu i teatru
uktadajq sie na sposob binarny: od ostrego antagonizmu po lagodna rela-
cyjnosé. To przypomnienie jest wazne, by dostrzec linie rozwoju burzliwych,
,hiebezpiecznych zwiazkéw” sztuki przedstawiania (w rozumieniu mimesis
jako odwzorowania, reprezentacji oraz uobecniania na scenie w spektaklu).
Rozdzielenie dramatu (jako sztuki literackiej, stowne)) od teatru (jako sztu-
ki wykonawczej, wielotworzywowej) rozpoczelo sie znacznie wczesniej, tj.
w erze druku, ktéry oderwal stowa od sceny, usztywnit je zapisem 1 spowo-
dowal, ze mogtly by¢ powielane bez konica w tysiacach egzemplarzy. Dramat
uzyskat zatem postac taka jak powieéé czy wiersz, mogt by¢ czytany i odbie-
rany osobno, poza teatrem, w procesie jednostkowej lektury. Dramat (moze
na powrot?) stat sie rodzajem poezji dramatycznej's, ktora jednak tesknita
stale do teatru, do glosu aktora, do przestrzeni, w ktérej gest, spojrzenie,
kostium uobecni sie, unaoczni, wybrzmi w petni dzwieku, ksztaltu 1 koloru.
Czy jednak rzeczywiscie tylko dramat dopominat sie sceny? A czyz wiersz
nie dopominat sie wygloszenia, a powie$¢ zobaczenia na scenie (chocéby tej
wizualizowanej w wyobrazni)? Czy istniejace w dramacie didaskalia na-
prawde mogty zdecydowac o jego pragnieniu sceny ?

16 Por. H. Zyczynski, Teoria dramatu, Cieszyn 1922.

39 Humanistyka performatywna




Dramat 1 teatr stanely wobec siebie w pozycji antagonistycznej chyba
najsilniej w momencie stworzenia przez Stefanie Skwarczynska w 1949 roku
teatralnej teorii dramatu'’, czyli propozycji zmian w tréjpodziale Arystote-
lesa — liryka, epika, dramat — i zastapienia dramatu (jako formy niegotowe;j
1 niepetnej) teatrem (sztuka pelnowymiarowa, wlasciwa). Nikt nie lubi by¢é
wyrzucany, zwlaszcza tak zdecydowanie, z tak zaszczytnego miejsca.

Dramat stat sie w takim uktadzie sztuka niechciana. Oddany w rece czy-
telnikow, wttoczony w ramy literatury pojetej jako zapisane stowa, utrwa-
lony w druku i powielany w niezliczonych kopiach uzyskatl status dzieta
literackiego, ktérym jednak niechetnie zajmowali sie literaturoznawecy,
pamietajac o teatralnym zyciu dramatu. Niechetnie przyjmowany przez te-
atrologéw (od poczatku powstania dyscypliny) stanowit cialo obce, uznany za
dzieto niepelne, a nawet nie zawsze potrzebne, brane pod uwage jedynie po
to, by pokazaé mozliwoéci teatru, czyli proces adaptac)i tekstu literackiego,
dramatu, na scene, rzutowanie literatury w przestrzen teatru. Utrwalalo
sie coraz mocniej poczucie, ze tekst literacki podlega procesowi adaptac)i
scenicznej lub dziataniom przektadu (w domysle — przektadu intersemio-
tycznego). Zaczeto wiec stawiaé pytania o wierno§¢ inscenizacji wobec tek-
stu, a dalej widzie¢ 1 uyymowacé relacje miedzy slownym przekazem utworu
a sceniczna realizacja w kategoriach interpretacji.

Dramat znalazt (zawsze ich miatl!) obroncow, literacka teoria dramatu
wziela jednak odwet. Relacja dramat a teatr uzyskala pierwsze rozszerzenie,
zaczela by¢ rozpatrywana jako opozycja literatura a teatr. Jerzy Ziomek!'®
w Arystotelesowskim ujeciu szeéciu sktadnikéw tragedii (mythos, ethos,
dianoia, lexis, opsis 1 melos) wyodrebnial specjalng pozycje opsis 1 melos
jako czynnikéw dotyczacych innego poziomu kreacji dziela scenicznego,
czyli wystawienia, inacze] jeszcze oprawy scenicznej: wizualnej (plastyki,
ruchu, tanca) oraz materii dzwiekowej (muzyki, piesni, dzwieku). Czynit to
po to, by wskazaé na sytuacje wykonawcza tekstu, uktadu dotyczacego stéw,
bohaterow, fabuty, idei. Projekt wykonania zawarty w tek$cie pozwalatl na
zaznaczenie odmiennosci tych dwdéch sktadnikéw w budowie tragedii. Mia-
o to znaczenie pozytywne — pokazywalo, jak wykonanie tekstu zmieniato
jego postaé, wprowadzalo twércza role wykonawcy tekstu (aktora, artysty
teatru...). Sytuowalto dramat nie tylko wobec teatru, ale szerzej wobec li-
teratury (ktéra, tez jako liryka czy epika, zawierala projekty wykonania,

7S, Skwarczynska, Zagadnienie dramatu, [w:] Problemy teorii dramatu i teatru, wy-
bér 1 oprac. J. Degler, Wroctaw 1988, s. 105-123 [pierwodruk , Przeglad Filozoficzny” 1949,
z. 1-2, s. 102-126].

18 J. Ziomek, Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy genologiczne. Tekst
wielokrotnie potem przedrukowywany, po raz pierwszy ukazat sie w: Problemy odbioru i od-
biorcy, pod red. T. Bujnickiego i J. Stawinskiego, Wroctaw 1977.
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nawet wykraczajace poza jezyk i media danej epoki, jak radiowo§¢ dialogow
Platona przy ich nieteatralnoSci, filmowos§é powieéci Fieldinga sprzed wy-
nalazku kina itp.). Koncepcja Ziomka otworzyta pojecie tekstu na zmiany'®,
akcentujac udziat odbiorcy jako wykonawcy dzieta. Nie bez wplywu takich
prac, jak na przyktad Roberta Jaussa, poSwieconych horyzontowi oczeki-
wan odbiorczych?’. Jednakze, zapewne wbrew intencjom Ziomka i twércoéw
estetyki recepcji, utrwalita zalezno§¢ binarna dramatu 1 teatru, tyle ze to
jednak w wiekszoéci dramat projektowal teatr. Projekt wykonawcy w dzie-
le literackim, sformutowany przez Jerzego Ziomka, rozwijany potem przez
Dobrochne Ratajczakowa pod haslem: ,,dramat — stuga dwdch panéw”, byt
proba przywrécenia teatrologom dramatu, wsparta wizja tagodniejszego,
nieantagonistycznego pokazywania zalezno$ci miedzy badaniami litera-
tury 1 teatru. Propozycje takich relacyjnych ujeé, chociaz zwrocity uwage
na aktywno§¢ odbiorcy, niewiele zmienily w zasadniczym rozumowaniu
(pozostajacym w polu mysélenia dualnego) o istnieniu podzialu sztuk na
sztuki stowa 1 sztuki wykonawcze. Dramat mégt byé nadal czytany w dwaéch
porzadkach: literackim lub teatralnym. Literatura jednak niezmiennie po-
zostawala zapisem stéow traktowanych jako wewnatrztekstowa dyspozycja,
projekt wykonania scenicznego.

Teksty dla teatru — teatry dla tekstu

Pozostawalisémy, jak sie wydaje, na dlugo uwiezieni w wyobrazeniu
literatury jako sztuki stowa przeciwstawionej sztukom wizualnym i wyko-
nawczym. Mimo ze nazwe sztuki wizualne zastapila propozycja Williama
Johna Thomasa Mitchella?', otwierajaca te klasyfikacje na inne obszary,
czyli — kulture wizualna. Mimo ze sztuki wykonawcze, zwiazane przede
wszystkim z teatrem, kiedy objety performans 1 potozyly akcent na dziatania
odbiorcy, przeksztatcity sie w sztuki performatywne. Mimo ze obrazy wpro-
wadzajace zmienne ramy, tak zwane podwojne ramowanie??, prowokowaly

19 Szerzej omawiam propozycje Jerzego Ziomka w: A. Krajewska, ,,Zwrot dramatyczny”
a literaturoznawstwo performatywne, ,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17.

20 H.R. Jauss, Historia literatury jako prowokacja, przet. M. Lukasiewicz, postowie
K. Bartoszynski, Warszawa 1999 (por. zwlaszcza koncepcje ,horyzontu oczekiwan”, s. 162/163).

21 W.J.Th. Mitchell, Czego cheq obrazy? Pragnienia przedstawien, Zycia i mitosci obrazéw,
przet. L. Zaremba, Warszawa 2015.

22 E. Goffman, Analiza ramowa. Esej z organizacji doswiadczenia, przet. S. Burdziej,
Krakéw 2010, R. Eshelman, Performatyzm, albo koniec postmodernizmu (,,American Beauty”),
przel. W. Szwebs i K. Hoffmann, , Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17, J. Crary, Zawieszenia
percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, przekl. L.. Zaremba, 1. Kurz, red. nauk.
i postowie I. Kurz, Warszawa 2009.
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doéwiadczenie wizualne jako poznanie dramatyczne, wpisujac takze obszar
wizualno$ci w pola réznych teatréw, wymagajacych odmiennych percepcji.
Mimo ze budowano — juz takze w teatrach repertuarowych — spektakle
operujace dokumentami, jak Czerwiec 56 w Teatrze Nowym w Poznaniu
w rezyserii Izabelli Cywinskiej, w ktérym to teatr stwarzal z akt sadowych
proceséw pelnowymiarowy tekst dramatu. Mimo ze, w koncu, zmienita sie
postaé samej literatury 1 podejécie do spraw reprezentacji, prowadzace do
zobaczenia sztuki stowa jako sztuki performatywnej (zar6wno w wymiarze
mozliwo$ci przestrajania na jezyk zwiazany z innymi mediami, jak 1 ze
wzgledu na konsekwencje przyjecia 1 modyfikowania koncepcji Austinow-
skich aktow mowy w wypowiedziach artystycznych, a przede wszystkim
poprzez zmiane odniesienia jezyka do Swiata na nieopozycyjna).

Sytuacja dramatu (czy z czasem szerzej literatury) przeciwstawionego
teatrowl nie ulegta przeksztalceniom nawet wtedy, gdy nastapita zmiana
kierunku i zauwazono, ze to raczej teatr wytwarza dramat?? (Scislej: buduje
dramaturgie z tak zwanych tekstéw dla teatru). Dramat kolejny raz zostal
wypchniety ze sceny 1 umieszczony w magazynie z napisem: literatura (i to
znow w podtekscie, przy milczacym zatozeniu aksjomatycznie rozumiane]
literatury jako zapisanego w stowach tekstu).

Po ukazaniu sie ksigzki Hansa-Thiesa Lehmanna Teatr postdramatycz-
ny* wszystko wydawato sie juz proste — oto dokonat sie ostateczny zwrot:
teatr nie wystawia juz gotowych sztuk, ale jest miejscem przetwarzania
réznych tekstéw, z ktorych fragmentéw, cytatow czy innych rozmaitych
odwotan tworzy spektakl. Teksty sa wybierane sposéréd: dramatycznych
1 niedramatycznych, literackich 1 nieliterackich, artystycznych 1 niearty-
stycznych, méwionych i pisanych, profesjonalnie konstruowanych i spon-
tanicznie bezposrednich, a potem przywolywanych na wiele sposobéw: cy-
towanych 1 przepisywanych, znalezionych 1 odkrywanych lub tworzonych
1 dostarczanych specjalnie dla danej sceny — krétko mowiac: dramat za-
stapity ,teksty dla teatru”. Czyli, inaczej moéwiac, dramat traktowany
byt juz tylko jako jeden z wielu ,tekstéw dla teatru”. Ksigzka Lehmanna
byla swego czasu teatrologicznym bestsellerem, a zarazem niemal ksiega
swieta. Oto teatr okrzyknieto tworem postdramatycznym. Nie wchodzac

23 0 tym, ze teatr moze wytwarzaé¢ dramat, wiadomo juz byto przed ustaleniami Hansa-
-Thiesa Lehmanna. To dluga praktyka teatralna — najpierw spektakl, potem zapis — prowa-
dzaca od tak zwanej dramaturgii niearystotelesowskiej po czesta metode pracy na scenach
awangardowych teatréw, takich jak Jerzego Grotowskiego, na przyklad w Apocalipsis cum
figuris, czy Proby Tadeusza Kantora, czy Tadeusza Rozewicza, na przyktad Kartoteka roz-
rzucona, czy u innych wspétczesnych artystow.

24 H.-Th. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przet. D. Sajewska 1 M. Sugiera, Krakow
2004.
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w polemike z tezami Lehmanna, odnotowaé¢ w tym miejscu chciatabym
jedynie pewien proces trafnie opisany w krytyce teatralnej, jak okreélita
zjawisko wykorzystujac tytul jednego z przedstawien Joanna Krakowska,
jako — transfer. Dokonat sie zatem transfer z teatru inscenizacji sztuk do
teatru wytwarzania tekstow.

Ten transfer nie byt przypadkiem, lecz skutkiem przemian dokonujacych sie w te-
atrze od konca lat dziewiec¢dziesiatych. I polegal na definitywnym opuszczeniu bez-
piecznej przestrzeni teatru inscenizujacego sztuki na rzecz teatru wytwarzajacego
na wlasne ryzyko teksty dramatyczne.

Teatr wytwarzal je przy tym niezmiernie ekologicznie — z wykorzystaniem surowcow
wtornych. Teksty dla teatru to bowiem nieraz adaptacje i kompilacje wielu lite-
rackich zrddel; to parafrazy, przerdbki, pastisze znanych tekstéow kultury, Smiate
kompilacje cytatow albo docu-dramy oparte na archiwaliach i relacjach §wiadkéw.
[...] Transfer oznaczal wiec przesiedlenie tworcéw 1 widzoéw na terytorium, gdzie
z calej zwyczajowe] teatralnej infrastruktury literackiej, konwencjonalnej i komu-
nikacyjnej pozostaly jedynie powidoki, szczatki, skojarzenia i wspomnienia??.

W wypowiedzi Krakowskiej brzmi wyraznie koncepcja Lehmanna. W in-
terpretacji teorii autora Teatru postdramatycznego zwraca uwage ciekawe
podkreslenie aktu odwrodcenia: teraz to teatr wytwarza teksty dramatyczne.
Podkreslmy te zmiane kierunku, zmiane wygodnego, bo dobrze znanego
1 dlugo wykorzystywanego, traktu od dramatu do teatru na wyboista droge
od teatru do tekstéw dramatycznych.

Co zatem w praktyce oznaczal transfer? Nowe sposoby pracy — nieczeste dotad
w teatrze repertuarowym — jak ,pisanie na scenie”’. Nowy zawdd — dotad spora-
dycznie tylko uprawiany — ,,dramaturg”, ktéry tym sie rézni od dramatopisarza, ze
jego praca konczy sie nie przed rozpoczeciem préb, ale trwa az do premiery. Nowe
tematy — historyczne, archiwalne, rozliczeniowe, biograficzne, ktére wymagaly
nowych zrédel, nowych metod, nowego podejécia do pisania. Nowe strategie autor-
skie — kolaze, remiksy i parafrazy, recyklingi i klusownictwo. Nowe zaangazowa-
nie — ujawnienie i otwarte praktykowanie na scenie wlasnego Swiatopogladu. Nowa
relacja z publicznoécia — oparta na oczekiwaniu nie tyle akceptacji, ile krytycznego
myslenia. Transfer oznaczat tez odstapienie od kreowania na scenie §wiatéw na
rzecz kwestionowania tych istniejacych, zaréwno realnych, jak fantazmatycznych.
Odtad rezyserzy, zamiast siegaé¢ po sztuki dramatyczne, zaczeli zamawiaé lub
wspottworzyé scenariusze przedstawien; zaczelo sie przesiedlanie twércow z te-
atru interpretacji do teatru rewindykacji, a widzow — z przestrzeni przyjemnosci
w przestrzen konfrontacji?.

% J. Krakowska, Przesiedleni. Wstep, [w:] Transfer! Teksty dla teatru. Antologia, red.
J. Krakowska, Warszawa 2015, s. 7.
26 Tamze, s. 10.
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Przytaczany tu obszernie opis pewnego stanu rozwoju polskiego teatru
wspotezesnego dokonany przez Krakowska jest bardzo wazny, trafny, obra-
zowy, prawdziwy. W pewnych fragmentach artykulu bede do niego jeszcze
powracac.

Rodzi sie jednak szersze pytanie o konsekwencje przyjecia teatrolo-
gicznej koncepcji ,tekstéw dla teatru” dla dalszego sposobu przeciwstaw-
nego traktowania relacji dramat—teatr w dyskursach réznych dyscyplin.
Postugiwanie sie pojeciem Lehmanna ,teksty dla teatru” okresla tez do$é
jednoznacznie sposéb widzenia podrzednej pozycji literatury w teatrze.
Moim zdaniem, nawet tak wydawaloby sie nowatorskie zmiany, ktore zaszty
w teatrze, nie przekreslily jednak w dyskursie krytycznym pozycjonowania
dramatu 1 teatru jako sit antagonistycznych. Wrecz przeciwnie — sprawity,
ze w takim ujeciu jeszcze mocniej niz kiedykolwiek podkreslona zostata
opozycyjnosé swiata literatury wobec §wiata teatru.

Zapytajmy teraz, co sie stanie, gdy przeczytamy wydane w antologii
Transfer teksty nie tylko jako ,,material dla teatru”, ale potraktujemy je —
z calg §wiadomoscig niepoprawnosci (?) takiego postepowania —jako dramaty.

Mozna by wtedy wrecz odnie$¢ wrazenie, ze mamy coraz lepszy teatr
1 coraz gorszy (a moze tylko zmieniajacy formule dramatycznos$ci?) wspdl-
czesny dramat, ktory staje sie coraz bardziej wypowiedzia publicystyczna, i,
co gorsza, powoduje, ze 1 jezyk jego opisu zaczyna by¢ coraz czesciej takze
wigzany bardziej z tekstem publicystycznym niz wypowiedzia naukowa,
odstaniajaca procesy okreslajace sposoby funkcjonowania pola sztuki ijego
uwiklan w rzeczywisto$¢ spoleczna. Zapewne przesadzam, ale chcialabym
w tym miejscu pokazaé, ze samo odwrdcenie kierunku ,przeptywu” ,z bi-
blioteki sztuk dramatycznych w domene tekstéow dla teatru”?” nie przekre-
§la wciaz obecnego myslenia opartego na opozycjach (tu warto$ciowanych
dodatnio na korzy$é sceny), czyli: ,,stary dramat — nowy teatr”(?). Dodatnio
wartoSciowana jest natomiast sama czynno$¢ ,,czynienia” dramaturgii, czy-
li uktadania, komponowania, budowania z tekstowych strzepéw nowego
dramatu(?), tekstu kultury(?), widowiska teatralnego(?). Praca dramatur-
ga w teatrze polega na uruchomieniu, ré6znymi sposobami, mechanizméw
prowadzacych do pozyskania nowego ukladu z wykorzystywanego wtérnie
materiatu dramatotworczego. Méwiac proéciej — nie wystarczy, jak kiedy$
w dawnym teatrze repertuarowym, dokonanie adaptacji tekstu na jezyk
sceny; konieczne staje sie zbudowanie w tréjwymiarowe]j przestrzeni teatru —
obejmujacej takze obszar widowni — spektaklu uczestnictwa (rozmowy, pro-
wokacji, prezentowania réznych jako$ciowo wypowiedzi, aranzowania wielu
mozliwych sytuacji komunikacyjnych i prowadzenia dyskusji na ich temat).

27 Tamze, s. 8.
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A co sie dzieje z literatura? Literatura, ktéra w tym Lehmannowskim
dyskursie juz nie tylko razi swym jezykowym charakterem, ale, co wiecej,
staje sie jakim§ synonimem wsteczno$ci, tradycjonalizmu 1 zepchnietego
tam anachronicznego (co to bowiem znaczy ,klasycznego” czy ,,regularnego”)
dramatu wobec nowatorskiego, wychodzacego w zycie, pelnowymiarowego
teatru. Czyzby, méwiac ironicznie, zrealizowal sie paradoksalnie postulat
Stefanii Skwarczynskiej — wygoniliémy wreszcie dramat z teatru, uczynili-
$my z niego w najlepszym przypadku jedynie strzep, wtorny odpad, ,tekst
dla teatru”? A moze raczej koncepcja Antonina Artauda zaczyna przybieraé
ksztatt w polskim teatrze repertuarowym? Wiec dlaczego wracaja na scene
wielkie dramaty, na przyklad pelnotekstowe Dziady Mickiewicza w rezyserii
Michata Zadary czy Wesele Jana Klaty? Czy one tez sa juz tylko ,tekstami
dla teatru”?

A moze nalezatoby jednak inaczej postawié pytania, nie brnac juz dalej
W zaprezentowany przeze mnie nieco ironicznie, pare zdan powyzej, hipo-
tetyczny wywdéd ,naiwnego” odbiorcy? W polskim wspélczesnym teatrze
repertuarowym ani przeciez nie zwyciezyla koncepcja Skwarczynskiej, ani
tryumfu nie odniosta wizja Artauda. Wystawia sie Dziady i docu-dramy,
powstaja spektakle siegajace do wielkiego repertuaru dramatycznego, ale
tez 1 te zbudowane z tekstéw niebedacych, w znaczeniu tradycyjnej geno-
logii, dramatami.

W historii teatru istnial jeszcze jeden — wart odnotowania w konteks$cie
watku sprzezenia dramatu z teatrem — nurt, ktéry nazywano metateatrem
1 metadramatem. Artur Grabowski w swej najnowszej ksiazce, poSwieconej
dramaturgii Bogustawa Schaeffera, pisze:

Biorac sobie teatr za temat 1 za materie, dramat czyni jawna swoja nadrzedno§é
wobec teatru, swoja wobec niego prymarno$cé, przez co, paradoksalnie, definiuje sie
w swojej niezaleznoSci od performansu — w swojej wlasnej performatywnej istocie.
Teatr bowiem nie jest dramatowi potrzebny jako $érodowisko, w ktérym jedynie
moze on zaistnieé, jest mu on niezbedny jako u§wiadomiona teatralna konwencja,
przywolana w przestrzeni literatury 1 za sprawa jej $rodkéw [...]. Dzieki sztukom
metateatralnym dostrzegamy, ze to dramat umozliwia teatr, a nie odwrotnie?.

Zatem mamy oto paradoksalna sytuacje, gdy — zaleznie od sposobu
traktowania na scenie literatury — albo teatr wytwarza dramaty (,teksty
dla teatru”), albo dramaty umozliwiajq teatr (,sztuki metateatralne”). Raz
prymarny jest teatr, innym razem podstawowy okazuje sie dramat. Raz
dramat nie jest teatrowi potrzebny, kiedy indziej to teatr nie jest niezbed-
ny dramatowi. Moim zdaniem kluczem do zrozumienia tych relacji jest,

28 A. Grabowski, Prawdziwy Dramat Teatru. O metateatrze i metadramacie Bogustawa
Schaeffera, Krakéw 2017, s. 246.
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powtdérzmy, stosunek sceny do literatury i literatury do sceny. Pomocna
bedzie tu kategoria performatywnosci.

Chciatabym zatem zaproponowacé czytelnikowi pewng zabawe w ,,spla-
tanie”. Prosze w podanym akapicie zamieni¢ okreslenie ,teksty dla teatru”
na ,teatry dla tekstu”. Na ile przytoczony fragment zmienit znaczenie?

W tekstach dla teatru chodzi wtasnie o ten aspekt —,,dla teatru”, o pisanie ze Swia-
domoscia medium, z trojwymiarowym wyobrazeniem zawartym nie w pisarskich
didaskaliach, ale w zintegrowanej wizji scenicznej. Teksty dla teatru maja z reguty
ten intermedialny, domagajacy sie scenicznej aktualizacji aspekt, moga by¢ zatem
w lekturze bardziej wymagajace niz regularne dramaty?.

W teatrach dla tekstu chodzi wtasnie o ten aspekt —,,dla tekstu”, o pisanie ze $wia-
domoscia medium, z trojwymiarowym wyobrazeniem zawartym nie w pisarskich
didaskaliach, ate jako w zintegrowanej wizji scenicznej. Teatry dla tekstu maja
z reguly ten intermedialny, domagajacy sie scenicznej aktualizacji aspekt, moga
by¢ zatem w lekturze bardziej wymagajace niz regularne dramaty.

Skoro moga byé ,teksty dla teatru” to dlaczego nie moglibySmy sobie
wyobrazié istnienia ,teatréw dla tekstu”? W zwrocie pierwszym podkre-
$lona jest stuzebno$c¢ tekstéw wobec teatru, w zwrocie drugim sytuacja sie
odwraca — to rézne teatry budowane sa po to, by stuzy¢ tekstom. W pierw-
szym przypadku teksty wchodza na teatralna scene, w drugim teatralna
scena wchodzi do tekstu. Dramaturgiczne dziatania zmieniaja i tekst (pod
wplywem teatralizacji), 1 teatralna scene (pod wplywem literatury). Teatr
1 literatura stajq sie na réwni sztukami performatywnymi. Pisanie perfor-
matywne mozna uprawiac¢ zaréwno w teatrze, jak 1 na papierze. W litera-
turze oznaczaé ono bedzie aranzowanie pracy teatralnej na ,,scenie pisma”,
w teatrze natomiast aranzowanie pracy tekstowej na scenie teatru, ,,pisanie
na scenie”. Scena pisma i pisanie na scenie pozostaja w chiazmatycznym
zwarciu. Dramat 1 teatr splatuja sie.

Dramat i teatr — sztuki splatane

Literatura 1 teatr spotykaja sie ze soba na gruncie sztuki, dodajmy:
sztuki performatywnej. Nie wchodzac juz w dalsza dyskusje, czy 1 na ile
cata sztuka jest performatywna, wymieni¢ by mozna szereg dzialan arty-
stycznych 1 szerzej wszelkich czynnoéci animacyjnych, przedsiewzie¢ kura-
torskich, ktore sprowadzaja sie do tego, ze proponowane zabiegi teatralizuja,
tekst literacki.

29 J. Krakowska, dz. cyt., s. 9.

Anna Krajewska 46




Rézne teatry sg dla tekstu. Jednym z nich jest teatr rysunku, o ktérym
pisal Andrzej Klimowski, jeden z opiekunéw projektu studentéw PJATK,
dotyczacego wydania Gyubala Wahazara ,Ilustrowanie ksigzki nie odbie-
ga az tak bardzo od rezyserowania sztuki. [...] Chcac dobrze wywiazac sie
z zadania [...] ilustrator musi odrzuci¢ wszelkie rutynowe zachowania”.
Od rysunku pojetego tradycyjnie jako ,ilustracja” §wiata przedstawionego
(cho¢ nie biernego, wplywajacego przeciez takze na ksztalt 1 odczytywanie
wydanego tekstu) juz bardzo blisko do typografii, ktéra jednak glebiej inge-
ruje w materie samego tekstu przeksztalcajac sama linie pisma, stapiajac
sie z nim w jedno; scene(?), akt(?), didaskalia(?). Gdyby przyjrzeé sie na
przyktad typografii didaskaliéw Gyubala Wahazara, dodatkowo poruszo-
nych podczas uruchomienia animacji, dostrzec mozna, ze to nie jest zaden
przeklad ani adaptacja. Dramaty Witkacego, zachowujac tozsamosé, po-
kazaty nowe sensy sztuk splatanych — na przyktad informacja wyrazona
w didaskaliach Witkacego, prosta informacja: ,okien nie ma” podana jako
;1o windows”, powtdrzona parokrotnie na bokach kwadratu wyznaczajacego
zarys pokoju, wydobywa element absurdalnego humoru, ktérym Witkacy
operowal zawsze znakomicie. Didaskalia Witkacego zaczelty by¢ wlasnie
réwnoznaczne ,,z trojwymiarowym wyobrazeniem zawartym nte w pisarskich
didaskaliach, ale jako w zintegrowanej wizji scenicznej” [korekta celowa
AK]. Grafika i animacja wpisata teatralna scene w tekst literacki. Mozna
by méwi¢ o dekonstrukeji jako przemieszczeniu, czy powtérzeniu i réznicy,
a nawet takze o architekturze tekstu. Przestrzenno$é, trojwymiarowoscé, nie
pozostaja juz zatem tylko domena teatru, ale sg kategoriami ksztattujacymi
takze literature (upada podzial sztuk na czasowe 1 polowe, odzywa nato-
miast jako jedno z waznych poje¢ antybinarnych, pojecie Bachtinowskiego
chronotopu, a by¢ moze takze Bachtinowska kategoria niewspoétobecnosci).
W dokonaniach studentéw PJATK, skojarzenia z dokonaniami Derridian-
skich zapisow, na przyklad z Prawdy w malarstwie, okaza, sie nieuniknione
(z ta tylko réznica, ze Derrida nie dokonywat animacji swych tekstow...).
Wzorem dla studentéw PJATK byl jednak nie Derrida, a Themersonowie.
O dramaturgii projektow artystycznych Themersonéw, co bardzo dziwi,
napisano jednak mato®’.

30 A. Klimowski, O projekcie, [w:] S.I. Witkiewicz, Gyubal Wahazar..., s. 280.

3 Por. na przyktad E. Kraskowska, O dramatycznych i ,,dramatopodobnych” utworach
Stefana Themersona, [w:] Teatr i dramat polskiej emigracji 1939-1989, pod red. 1. Kiec,
D. Ratajczakowej, J. Wachowskiego, Poznan 1994, s. 160-166; T. Kubikowski, Seman-
tyczna Wampuka, ,Teatr” 1991, nr 10, s. 36; A. Dziadek, Themerson i Schwitters, ,,Teksty
Drugie” 2006, nr 4, s. 91; A. Hejmej, Estetyka intermedialnosci Stefana Themersona: (,St.
Francis The Wolf of Gubbio or Brother Francis® Lamb Chops”) ,Pamietnik Literacki” 2011,
nr 102/3, s. 57. Wymieniam jedynie pare klasycznych juz dzi$§ prac poruszajacych temat
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Dramaturg staje sie zawodem uruchamiajacym nieraz bardzo skom-
plikowane procesy wielokrotnego splatania literatury i teatru. Ani nie jest
rezyserem, ani artysta teatru, ani krytykiem literackim/teatralnym; dra-
maturg to mistrz wytwarzania procesow performatywnych, dramaturg jest
dramatografem — pracuje w materii literackiej i1 teatralnej rownoczesnie,
jednej nadajac cechy drugiej. Organizuje to, co w fizyce kwantowej nazy-
waloby sie uruchomieniem aktéw splatania czastek. Wszystko, co dotyczy
jednej czastki, obejmuje druga. Dramat 1 teatr, nalezace do sztuk perfor-
matywnych, sa takimi czastkami w stanie splatania. Akty tego splatania
aranzujemy podczas uczestnictwa w tworzeniu réznych dramatografii. Ter-
min dramatografia wprowadzilam witaénie po to, aby podkreslié role pisma
(linii zapisu nieopozycyjnego wobec rysunku) i rOwnocze$nie zaakcentowaé
ceche jego charakteru, tj. sprzezenia z dziatlaniem (odgrywanie utrwalonej
historii, ruch zapisujacej rekii catego ciata), sprzezonego z dramatycznoécia,
ze wzgledu na takie wlaénie splatanie aktywnos$ci pisania nieopozycyjnej
wobec rysunku, oraz dzialania dramaturgicznych technik we wszystkich
dramaturgiach sztuki i zycia. W tym oczywiécie literatury, ktéra — uznana
za sztuke performatywna — okresla, zawsze zmienne, sposoby ,czynienia’
stowem (ustanawiania §wiatéw mozliwych) oraz ,czynienia” stowa (stawania
sie slowa w splataniu: jako pisma, jako obrazu, jako dZzwieku). Dramaturg
jest wiec operatorem sceny tekstu (wyrazenie to celowo splatuje okresle-
nia budzace skojarzenia z réznymi sztukami, kolejno: filmem-operator,
teatrem-scena, literatura-tekst), staje sie zatem dramatografem (uktada
zapis pewnej dramaturgii).

Termin dramatografia pozwala na nieodwracalne splatanie porzadkow
pisma (akt pisania) z porzadkami dramatu (akt odgrywania). Powstajace
w dzialaniu stowo uruchamia zwrotnie dzialanie, ktére znosi opozycje pi-
sania jako operowania jezykiem i do$wiadczania $wiata. Dramatografia to
opowie$éé o nas samych jako innych, ktérzy rozpoznajemy siebie we wlasnych
aktach kreacji. Od jaskiniowych malowidel naskalnych?®? po obrazy Jack-
sona Pollocka performatywnie stwarzamy $wiat, pozbawiony odniesienia;
ubieramy w zludzenia realnosci to, co sami stwarzamy. Budujemy $wiat na
spos6b dramatyczny (Je$li dramat rozumieé jako dzialanie, ale tez potocz-
nie jako wydarzenie tragiczne). Zamknieci w swojej niepewnosci, skazani
jestesmy stale na mozliwo$ci wyborow, bez poznania konsekwencji wyboréw

i

dramatu. Problem dramaturgii prac Themersonéw zastuguje na szersze opracowanie, co
zasygnalizowalam takze w moim artykule poSwieconym dramatografii. Chciatabym podjaé
go przy innej okazji.

32 Tu pragne podziekowaé¢ moim studentom, zwlaszcza antropologom z polonistyki w kon-
tekstach kultury, ktérzy prowadzili ciekawe dyskusje podczas wieloletnich zajeé dotyczacych
do$wiadczenia performtywnego w sztukach wizualnych.
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niepodjetych. Dramat istnienia — ktéry jest réwnoczeénie jedynym mozli-
wym $wiatem i potencjalnym snem — staje sie putapka. Czy nie styszeliémy
kiedys$ juz tego w Calderonowskim dramacie?...

Literatura — sztuka performatywna??

Oba cztony dookreslajace literature, czyli sztuka i1 performatywnos¢,
budza pytania, stale prowokujac do dyskusji. To, ze literatura jest sztuka,
nie ulega watpliwosci, jak 1 fakt, ze moze by¢ wyrazana nie tylko w stowach,
ale 1 przyjmowac postaé réznych mediéw (w znaczeniu, jakie nadawat temu
uwiklaniu na przyklad Werner Faulstich?¥) —jest dzi§ juz niemal truizmem.
Ale czy literatura jest performatywna? A jesli tak, czy to oznacza, ze kazda
sztuka jest performatywna? Czym zatem performatywnos$¢ literatury rézni
sie od performatywnosci teatru??®. Czy performatywno$¢ i teatralno$é sie
wykluczaja? Czy literacko$¢ i teatralno$é musza mieé¢ wektory przeciwne?
Czy ijak mozna mowié o doéwiadczeniu performatywnym dotyczacym sztuk
wizualnych? Czym jest performatywnosé¢ obrazu? Pytania najprostsze budza,
najwiecej kontrowersji.

Performatywnosé literatury to problem sam w sobie skomplikowany
1 wecale nie tak jednoznaczny, jakby sie z pozoru wydawato, zwlaszcza ze
samo pojecie literatury jako ,sztuki stowa” okazuje sie coraz mniej znacza-
ce, zeby nie powiedzie¢ — wrecz archiwalne. Do tych zagadnien wypadnie
jeszcze powrocié. To oczywiscie temat na osobnag ksiazke. Tutaj podejmuje
problem jedynie w kontekécie proponowanej w artykule antybinarnej teorii
dramatu. Akt splatania dramatu i teatru nieuchronnie prowadzi takze do
aktu splatania literatury ze scena, na koniec teorii ze sztuka. Cecha tych
aktow czynie performatywnos¢.

W ramach tego szkicu nie bede ani powtarza¢ przywotywanych wielo-
krotnie rozpraw, ani prezentowacé stanowisk autoréw, nalezacych juz do
klasykéw, a wywodzacych sie z réznych tradycji badawczych. Nie bede za-
tem zaczynac od pozycji, od ktérych zwykle biora poczatek prace traktujace
o zwrocie performatywnym, czyli — méwiac nieco humorystycznym skro-
tem — od Austina ,dzialajacego stowami”®, od Isera z ,,apelatywna struktura

3 Por. takze A. Krajewska, Rézewicza sztuki splqtane. Interpretacja performatywna,
Przestrzenie Teorii” 2014, nr 21.

3 W. Faulstich, dz. cyt.

3% Por. takze A. Grabowski, Dramatu-pisanie jako performans. Zeznanie sprawcy, [w:]
Performans, performatywnos$é, performer. Préoby definicji i analizy krytyczne, pod red. E. Bal
i W. Swiatkowskiej, Krakéw 2013.

36 J.L. Austin, Jak dziataé stowami, [w:] tegoz, Mowienie i poznawanie, przekt. B. Chwe-
denczuk, Warszawa 1993.
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tekstow literackich™’, od Cullera analizujacego tajemnice przyktadowego
wiersza Roberta Frosta Sekret siedzi®®, od Attridge'a ,odgrywajacego refe-
rencje”®, Derridy obiecujacego nam za Paulem Cézanne’em ,,prawde w ma-
larstwie”®, Deleuze’a porzucajacego ,teatr przedstawienia na rzecz teatru
powtorzenia”*!, od Butler ,, odgrywajacej pte¢’*?, czy McKenzy’ego groznie
rozkazujacego ,,performuj albo”...**. Chodzi mi raczej o uchwycenie tego
momentu, ktéry powstaje na styku dwoch dyscyplin: teatrologii 1 literatu-
roznawstwa, powodujac, ze zjawiska dotad wigzane z literatura (dramat)
1 te odsylajace do teatru (przedstawienie) zaczynaja przygladaé sie sobie,
wchodzié¢ w relacje, przenikaé¢ wzajemnie, a na koniec stawacé sie ,,sztuka-
mi splatanymi”. Dzieje sie to za sprawa performatywnoéci, ktéra wniosta
podstawowa zmiane mys$lenia o sztuce 1 o teorii w procesie przeksztatcania
Ltekstowego Swiata” w ,,Swiat splatany”. Dziatajac na polu humanistyki,
aranzujemy akt splatania i oto parametry jednej z czastek przejmuje dru-
ga, niezalezna, oddalona, a jednak ujawniajaca jej cechy, pozostajac z nig
w stanie kwantowego splatania. Mamy oto dwie czastki — jedna przyjmuje
wlasciwosci drugiej: ,,spektakl teatralny potraktowaé mozna jako dzieto lite-
rackie”*, albo odwrotnie dzieto literackie zobaczy¢ jako spektakl teatralny.
Likwidujemy zatem kolejne opozycje, jak dramat—teatr, literatura—sztuka,
literatura—medium, fikcja—prawda, teatrologia—literaturoznawstwo, me-
dioznawstwo-literaturoznawstwo, sztuka—teoria etc.

Na poczatek przyjrzyjmy sie zatem trzem wybranym ujeciom traktuja-
cym o performatywnosci literatury. Dwa pierwsze przyktady dotycza wypo-
wiedzi teatrologdw, trzeci jest zwiazany z perspektywa literaturoznawcza.

Przyktad pierwszy. Oddajmy gtos Erice Fischer-Lichte, ktora w swojej
ostatnio przettumaczonej i wydanej w Polsce ksiazce Performatywnosé po-
woluje sie na ustalenia grupy naukowej pracujacej wspolnie nad projektem
LKultury performatywne”, piszac, ze jej cztonkowie dokonali rozréznienia na

3T'W. Iser, Apelatywna struktura tekstéw. Nieokreslonosé jako warunek oddziatywania
prozy literackiej, przet. M. Lukasiewicz, ,Pamietnik Literacki” 1980, z. 1.

38 J. Culler, Literatura w teorii, przet. M. Maryl, Krakow 2013.

3 D. Attridge, Jednostkowosé literatury, przet. P. Moécicki, Krakéw 2007.

40 J. Derrida, Prawda w malarstwie, przekl. i postowie M. Kwietniewska, Gdansk 2003.

41 G. Deleuze, Réznica i powtérzenie, przekl. B. Banasiak 1 K. Matuszewski, Warszawa
1997.

42J. Butler, Zapisy na ciele, wywrotowe odgrywanie, [w:] Teorie literatury XX wieku.
Antologia, pod red. A. Burzynskiej i M.P. Markowskiego, Krakow 2006.

48 J. McKenzy, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, wstep 1 przekt. T. Ku-
bikowski, Krakéw 2011.

4 Zdanie jest parafraza fragmentu wypowiedzi Krzysztofa Kozlowskiego z przedmowy
do ksiazki Faulsticha: ,film fabularny jako dzieto literackie nie powinien przeciez brzmieé
obecnie az tak obco” (s. XXX).
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strukturalna i funkcjonalna performatywno$é tekstow literackich?®. Struk-
turalna performatywno§é miataby kierowaé uwage na dyskurs i narracje,
na posredniczenie miedzy tekstem a czytajacym, zaktadac rodzaj ,,dwugloso-
woécl” moéwienia 1 pokazywania (czytelnik stucha tego, co tekst mowi 1 réw-
noczeénie dostrzega, jak tekst realizuje to, o czym mowi). Fischer-Lichte,
powolujac sie zwlaszcza na ustalenia Sybille Kramer, wskazuje na aspekty
performatywnoséci strukturalnej tekstéw jak ,inscenizacja” i ,przedsta-
wienie”, ktére odnosza sie ,,do takich operacji retorycznych, dzieki ktorym
tekst literacki symuluje efekty jezyka méwionego™®, a do ktérych naleza
rézne strategie autoreferencjalne (jak choéby pozorowana rozmowa miedzy
narratorem a czytelnikiem) i dalej traktuje o napieciu miedzy trybem kon-
statujacym a performatywnym, ktére zmienia ,tekst w metaforyczna scene,
na ktoérej jego wlasny dyskurs staje sie przedmiotem przedstawienia”’. Po-
wolujac sie z kolei na prace zbiorowa Text und Performativitdt z 2011 roku,
podkreséla, ze teksty literackie potrafia sugerowaé obecno$é poprzez takie
strategie tekstowe, jak ,fingowanie jezyka méwionego, kierowanie spoj-
rzeniem 1 wizualizacje, showing zamiast telling i unaocznianie zwiazkow
miedzy wydarzeniami’®, Fischer-Lichte, referujac kolejna ceche performa-
tywnoS$ci strukturalnej, zwraca tez uwage na oddziatywanie literatury na
czytelnika, gdy ,,w procesie lektury pojawiaja sie w nim niezamierzone i nie-
oczekiwane wyobrazenia, wspomnienia, skojarzenia i sensy, ktérych struk-
tura tekstu ani nie podpowiada ani nie narzuca”, ktére sa wynikiem ,relacji
miedzy elementami tekstu 1 wlasnymi do$wiadczeniami [...]. Skoro tekst
nie ma na ten proces zadnego istotnego wplywu, otwiera sie on na rozma-
ite ambiwalencje”*?. Natomiast performatywnosé funkcjonalna nastawiona
jest na wyzwalanie sit oddziatywania na odbiorce, czytelnika, sit zaleznych
od strategii retorycznych i kontekstow kulturowych, a takze, moze nawet
przede wszystkim, wptywu na ,,cyrkulacje tekstéw w spoteczenstwie, dzie-
ki ktérej wytwory kultury pisanej staja sie czescia praktyk kulturowych”s°,
Na koniec krociutki fragment rozdzialu poSwiecony jest problemowi ,tak
zwane]j adaptacji”®!, na przyktad filmowej, ktéra uwazana jest juz za inne
dzieto wyrazone za pomoca odmiennych strategii i zabiegéw retorycznych,
a nie za interpretacje na przyklad danej, powiedzmy przykladowo, powiesci.

4 K. Fischer-Lichte, Performatywnos$é, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2018,
s.184.
46 Tamze, s. 187.
47T Tamze, s. 187.
48 Tamze, s. 187.
4 Tamze, s. 188.
50 Tamze, s. 185.
51 Tamze, s. 193.
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Przyklad drugi. W.B. Worthen we wstepie do swojej ksiazki pod zna-
miennym tytutem Dramat: miedzy literaturg a przedstawieniem pisze: ,,to
propozycja takiej lektury dramatu, ktora bierze pod uwage dialektyczne na-
piecie miedzy jego tozsamoscia literacka a performatywng”?% I zaraz dalej
czytamy ,, Przyjrze sie temu, jak odzwierciedla on [dramat — AK] spotkanie
tekstu jako przedmiotu (ksiazki) i1 realizacji na scenie; spotkanie tekstu
1 uciele$nienia; tekstu i1 przestrzeni sceny. Jak sztuki okreslaja warunki
wlasnego uzycia, rzucajac wyzwanie binarnej opozycji miedzy literatura
a przedstawieniem, ktéra lezy u podstaw dominujacych modeli teatru
dramatycznego. [...]"?*. Worthen rozwaza na bardzo przekonujacym przy-
ktadzie dramatéw Szekspira rézne postacie tych sztuk, prébujac uchwycié
historycznie zmiennag ,tozsamos$é dramatu jako interfejsu miedzy pismem
a technologiami przedstawienia”®*. Kolejne przestrojenia nazywa: ,,Szekspir
1.0, czyli teksty jako material do przedstawien, Szekspir 2.0, czyli teksty
w postaci drukowanej ksiazki, Szekspir 3.0, czyli teksty w postaci cyfrowe;j.
,Proces zmiany sztuk Szekspira z towaru teatralnego w literacki dowodzi,
ze podwdjna tozsamosé dramatu to kwestia historyczna i1 kulturowa. Dzi$
uwaza sie, ze Szekspir przekroczyl granice miedzy literatura a teatrem”s?.

Przyklad trzeci. J. Hillis Miller w ksiazce O literaturze pisze: ,Literatura
to uzycie sléw, ktore za pomoca czytelnikéw sprawia, ze pewne rzeczy sie
dzieja’s¢. Ale tez literatura strzeze swych tajemnic. Poznajac dzieje Ody-
seusza, mamy jedynie relacje Homera, a nie styszymy samej pieéni Syren.

,Chcieliby$my dokladnie wiedzie¢, jak brzmiat syreni $piew. [...] Wiedza
ta moglaby okazaé sie zgubna w skutkach”’.  Literature mozna zatem
okreéli¢ jako dziwne uzycie stow, owo uzycie odsyla [refer] do rzeczy, ludzi
1 zdarzen, o ktérych niemozliwoS$cia jest wiedziecé, czy aby nie wioda gdzies
utajonego istnienia”®,

Co zatem wynika z wybranych tu przyktadowo spoérdd prac teatrolo-
gicznych 1 literaturoznawczych przyktadéw definiowania performatywno-
$ci literatury? Przede wszystkim zaczynaja sie one spotykaé ze soba, (o co
w tradycyjnej teatrologii bylo raczej trudno®).

2 W.B. Worthen, Dramat — miedzy literaturq a przedstawieniem, ttum. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakow 3013, s. 19.

5 Tamze, s. 21.

5 Tamze, s. 38/39.

% Tamze, s. 21.

% J.H. Miller, O literaturze, ttum. K. Hoffmann, Poznan 2014, s. 29.

5" Tamze, s. 45.

58 Tamze, s. 49.

% Por. J. Wachowski, Performans, Gdansk, 2011, s. 322 oraz tegoz, Performer, perfor-
mans, performatywnosé, czyli o miejscu performatyki w badaniach teatrologicznych, [w:]
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Spora, zastuga Eriki Fischer-Lichte jest wprowadzenie do dyskursu
teatrologicznego refleksji literaturoznawczej — gtéwnie z obszaru niemiec-
kojezycznego. Rozdzial poSwiecony literaturze oraz sztukom wizualnym
w pewnym stopniu otwiera teatrologie niejako od wewnatrz, pozostawiajac
nadal gtéwny nurt dyskursu w jej ramach.

Autorka ksiazek Estetyka performatywna oraz Performatywno$é w przy-
padku literatury rozréznia performatywnoséé strukturalna i funkcjonalna,.
Moim zdaniem te podzialy sa nietrafne. Zapewne na przekér intencji Fi-
scher-Lichte, ktéra w wielu miejscach Swietnie analizuje antybinarne zja-
wiska w sztuce teatru (por. interpretacje spektaklu Elektry Sofoklesa na
scenie Kleines Theater w Berlinie w 1903 roku, premiery przygotowanej
przez Maxa Reinhardta, w ktérym przezwyciezona zostala ,,binarna opozycja
miedzy kulturami skoncentrowanymi wokot ciata 1 wokot tekstu”®, a takze
w perspektywie zasad procesu percepcji (,Dychotomiczne pary poje¢ stuza
nie tylko jako narzedzia poznania i opisu rzeczywisto$ci, ale takze jako
zasady regulujace nasze dzialania i zachowania. Nic wiec dziwnego, ze ich
destabilizacja pociaga za soba rozregulowanie mechanizmu postrzegania
Swiata siebie 1 obcych, co podwaza reguty i normy, kierujace naszym zacho-
waniem”'). Niestety, poprzez podzial performatywnos$ci na strukturalna
1 funkcjonalna — odzywa tradycyjne odniesienie binarne — ku strukturze
tekstu literackiego 1 ku kulturze performansu spolecznego. Moim zdaniem
nie da sie mowié ani o strukturze, ani o funkcji, jesli rownocze$nie przyjmuje
sie procesualne ujecie wydarzania sie sztuki 1 nie utozsamia sie literatury
z semiologicznie rozumianym tekstem. Moze jednak to tylko kwestia cigze-
nia dawnego jezyka opisu zjawisk nieprzydatnego do pokazania znoszace]
binarno$é performatywnos$ci? Mam wrazenie, ze odzywa sie w tym podziale
mys$lenie o dwéch zwykle w teatrologii separowanych typach performatyw-
nos$ci: rozumianej po prostu jako dziatanie (w tym takze w aktach mowy)
1jako sprawczo$é¢ (efekty przeksztalcajace realna, spoteczna rzeczywisto$c).
Sprawa tekstu (rozwazana w ksiazce Estetyka performatywnosci w kontek-
$cie kultury, ktéra widziana jako tekst zostata zastapiona wizja kultury jako
performansu) wtedy pozostaje na boku, a raz podjeta odsyla w pierwszym
odruchu do, juz w tym kontekécie anachronicznego, pojecia struktury. Do
kwestii struktury, funkcji 1 tekstu wypadnie jeszcze powrdci¢ w kolejnym
podrozdziale.

W analizach niemieckiej teatrolog przewijaja sie tez mysli, ktére wy-
woluja we mnie ciagi skojarzen ze znanymi rozpoznaniami z przesztosci.

Performans, performatywno$é, performer. Proba definicji i analizy krytyczne, pod red. E. Bal
i W. Swiatkowskiej, Krakéw 2013.

% E. Fischer-Lichte, Performatywnoéé..., s. 18.

61 Tamze, s. 92.
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Przyktadowo, jesli Fischer-Lichte pisze o ,,operacjach retorycznych, dzieki
ktorym tekst literacki symuluje efekty jezyka méwionego”®?, przypomina
mi sie¢ momentalnie Michait Bachtin 1 jego teoria ,,gatunkéw mowy”, ale
tez koncepcja ,,mimetyzmu formalnego”, sformulowana swego czasu przez
Michata Glowinskiego. Pamietam, gdy jeszcze jako asystentka prowadzitam
zajecia z poetyki i polecilam studentom przepisywanie niektérych opowia-
dan Stawomira Mrozka na dramaty, obserwowaliémy, jak postac rodzita sie
w prozie poprzez glos, poprzez mowe osobnicza, wciskajac sie mimochodem
w opowiadanie, powodujac przeksztatcenie narracji w mowe pozornie zalez-
na, wylaniala sie, starata zaistnie¢ w strzepie zwrotu, w niedopowiedzianym
réwnowazniku zdania, w charakterystycznym frazeologizmie wtopionym
w mowe narratora, a w koncu uwolniona od jej regul (poprzez nasz zabieg
dekompozycji), zaczynata juz méwi¢ w peini swoim glosem. OdwracaliSmy
zatem klasyczna interpretacje mowy pozornie zaleznej jako tej, w ktorej
mowa narratora wchlania cechy mowy bohateréw i pokazywaliémy, ze to
moze raczej postacie, chcac zaistnie¢ w §wiadomosci odbiorcy jako nie-
zalezne, prébuja wedrzeé sie w ograniczajaca ich suwerenny byt — mowe
narratora. Stawat sie dramat, czyli swoboda panowania wolnych gtoséw.
Pamietam, czytaliSmy potem na zajeciach fragment z Retoryki Jerzego
Ziomka dotyczacy ,,genusow”’, jak humorystycznie mawiali studenci, czyli
podziatu genera dicendi na: genus enarrativum, genus mimeticum/dra-
maticum, genus mixtum. Wywodzenie powstania dramatu z uwolnione;j
od wszelkiej nadrzednoséci 1 zaleznoéci od mowy narratora — mowy posta-
ci, byto pierwsza lekcja... wolnoéci, dramatycznej wolnosci stowa. Mozna
wtedy byto dostrzegaé takze, jak dziala ironia, jak mowa moze kompromi-
towac lub uwiarygodniaé, jak dziata moc perswazyjna, jakie sa uzaleznie-
nia mowy wlasnej od mowy cudzej itd., itp. Nie uruchamiam wspomnien
z moich do$wiadczen dydaktycznych dla nich samych — chce poprzez ten
przyktad zwroécié uwage na przydatno$¢ rozmaitych teorii dramatu, ktére,
zapomniane w rzekomo postdramatycznej utopii, powracaja przy zupel-
nie nieoczekiwanych okazjach. Czyzby moi dawni studenci uprawiali juz
lekture performatywna? Przygarnialiémy wtedy rézne koncepcje dramatu,
nie odrzucajac zadnej. Powtorze dzi§ swa wlasng metafore Proteuszowe;j
natury dramatu, ktéry ma moc zmiany, jest tym, czym chcemy go zobaczy¢
(raz forma, mowy, innym razem uobecnieniem postaci, zwyczajowo akcja,
zdarzeniem, ale tez aktem powotania fikcyjnego $wiata, ktéry staje sie na
sw0) sposéb realny poprzez zabiegi uwierzytelniajace pozér itp.). Drama-
tyczno§ci mowy, scenicznoéci literatury, aktywnosci jako dziatania odbiorcy
nie dato sie tutaj rozdzielié.

52 Tamze, s. 187.
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Teoria dramatu, wiazaca poczatki gatunku z formami podawczymi oraz
gatunkami mowy, powraca dzisiaj nieraz w zadziwiajacych kontekstach.
Teatrologia, majaca za przedmiot badan konkret w postaci przedstawienia
na scenie, stale chce sie pozby¢ dramatu, czyniac to nieraz na sprzeczne
sposoby (a to chce popchnaé go w objecia literatury, czyli wyrzucié z teatru,
a to znéw odwrotnie, wyrywac go z jej pet, czyli uwolnié od tekstowosci). Sa,
jednak 1 odmienne podejscia do dramatu. Wybratam specjalnie przyktad pi-
sarstwa Artura Grabowskiego, autora, ktéry prezentuje niekonwencjonalne
mysélenie teatrologiczne (réwniez wykorzystywane w praktyce teatralne;j),
laczac je z refleksja literaturoznawcza. Polemizujac z teoria Lehmanna,
Grabowski stusznie pokazuje, jak w sytuacji, gdy dramaturg przejat catko-
wita ,,wladze nad dramatopisarzem, ktérego redukuje do roli dostarczyciela
materialu stownego, 1 nad rezyserem, ktérego sprowadza do roli wykonawcy
swojego projektu, stajac sie faktycznie [...] organizatorem performatyzacji
obejmujacej tekst, scene 1 widownie”®, dramat moze sie obronié i odzyskaé
tozsamo§¢. ,Dramat w takim performansie nie staje sie na powrdt opowiescia,
o czyms§, staje sie samym wypowiadaniem [...] Podporzadkowanie dzialania
mowieniu nie moze ograniczaé funkcji wypowiedzi do budowania insceniza-
¢ji, musi uszanowac je jako znaczace zrodtowo. Performans teatralny staje
sie wowczas praktykowaniem literatury, sama literatura za$ uzyskuje
Swiadomo$é, ze zawsze byla sztuka performatywna”®. Grabowski dodaje

,2dramat odzyskal autonomie, uzyskat estetyczna podmiotowos§¢ 1 ponownie

stat sie rownorzednym partnerem teatru”®. Czyzby, znéw paradoksalnie,
performatywno$é teatru jako sztuki performansu odstonita performatyw-
no$¢ dramatu jako performatywnej literatury?

Kolejna kwestia, ulubiong zwlaszcza przez teatrologow, jest utozsamia-
nie performatywnosci ze sprawczoscia. Dla mnie wazniejsze jest zobaczenie,
jak staje sie literatura. Performatywnos$é wigzatabym z wytwarzaniem
literackiego dziatania. Sprawczo$¢ literatury to przede wszystkim ustana-
wianie Swiata, w ktérym realno$é i fikeyjno$é pozostaja w stanie splatania.
Sprawczosé literatury rozumiana czeSciej jako oddziatywanie na odbiorce
1 odpowiedzialno$¢ za jego przeksztalcenie, poruszenie emocjami, wpltyw na
reakcje zwigzane z doznaniami somatycznymi — ma strone przeciwng — od-
biorca jest réwnoczeénie tworca performansu. Tu przebijaja watki dobrze
znane w literaturoznawstwie (zar6wno Ingardenowski problemem z miej-
scami niedookreélenia, z konkretyzacja 1 aktualizacja, jak 1 Derridianskie
bledne czytanie czy sekret). Nie o rozszerzenia refleksji tu chodzi, ale o za-
uwazenie zwiazku literatury (dramatu) z teatrem (teatralnoscia, insceniza-

% A. Grabowski, Dramatu-pisanie jako performans..., s. 98.
64 Tamze, s. 99.
% Tamze, s. 99.

55 Humanistyka performatywna




cja, przedstawieniem, sceng) poprzez kategorie performatywnosci. Jak juz
pisatam, nie dzielitabym jednak performatywnos$ci poprzez wyrdznianie jej
typow, a juz na pewno nie nazywalabym jej, podazajac za Fischer-Lichte,
strukturalng i funkcjonalng. Okreélenia te znosza jakby idee samej perfor-
matywnosci, ktora podwaza wtaénie sposéb widzenia tekstu jako struktury!
Nie brzmi tez dobrze okreslenie performatywnoéci w zwiazku z funkcjonal-
noscia, z tej prostej przyczyny, ze sprawczo$¢ nie zawsze oznacza funkcjo-
nalnoéé. Sprawczo§é literatury wcale nie musi dotyczy¢ realnych dziatan
w realnym Swiecie, jak (to jeden z ,,dyzurnych” przykladow!) fali samobdjstw
po ukazaniu sie Cierpieri mtodego Wertera Goethego. Nie chodzi tez 1 o to,
zeby, jak w przypadku Dziadow w rezyserii Dejmka w 1968 roku (to kolejny
,dyzurny” przyklad!) sztuka uruchomita bunt spoteczny. Literatura niekiedy
wielokrotnie (i réznie!) ksztaltuje nasze zycie. Od noszenia swego czasu przez
mtode dziewczyny, wykonywanych samodzielnie na szydetku kapelusikow,
ktoére lubita bohaterka z kultowego filmu Love story, po wzruszenie i tzy za-
ktadajace empatyczne odniesienie do postaci z melodramatu. Jednak taka
sprawczo$é dla mnie nie jest performatywna. Myéle, ze sprawczosé litera-
tury polega na tym, ze zmienia nasze przyzwyczajenia w odbiorze $wiata,
poprzez budowanie odpowiedniej dramaturgii tworzy dyskurs, zaprzeczajacy
bytom, ktére opisuje, stawiajac nas w sytuacji odbioru anamorficznego. Nie
mamy pewnos$ci, ale widzimy to, czego nigdy bySmy pewnie nie dostrzegli
poza Swiatem sztuki, jak w malarstwie ulegamy ztudzeniom, ktére bie-
rzemy za prawde. Nie ma niebieskich jablek, ale mozna niebieskie jabtka
zobaczy¢ po doéwiadczeniach zdobytych podczas percepcji malarstwa. Koty
wielokrotnie przebiegaja zakurzone drogi, ale tylko w $wiecie poetyckiego
jezyka Lesmianowski , kot przebiega w kurz droge”. Dzieje sie tak wytacz-
nie w Swiecie, w ktorym 1 kot, 1 kurz, 1 przebieganie podlegaja ,splataniu”.
Literatura znosi przedziat miedzy jezykiem a $wiatem. Jezyk sztuki jest
w swej funkcji performatywny w znaczeniu powotywania do istnienia rze-
czywistoéci, ktéra nie ma zadnego pierwotnego, uprzedniego odniesienia,
przedustanowienia. Czyni to w procesie opisywania hipotetycznego Swiata,
ktory rownoczes$nie w tym dyskursie powoluje do istnienia. Buduje dyskurs
performatywny wytwarzajacy Swiaty, ktorych wczeéniej nie byto (ale pewno-
§ci, czy gdzie$ nie egzystuja weale nie mamy). Miedzy jezykiem a Swiatem
nie istnieje zatem przepadé, jezyk rownoczesnie wytwarza $wiat i jest jego
jedynym odniesieniem. Stad slowa padajace ze sceny czesto odbierane sa
dwuznacznie (Jako fikcjonalne, ale rownoczeénie prawdziwe) 1 budza u wi-
dzow poznawczy dysonans (miedzy naiwnym utozsamieniem a odrzucaja-
cym dystansem). A zatem performatywno$é w przypadku jezyka sztuki nie
oznaczataby checi realizacji szczytnego celu ,odpowiednie daé rzeczy stowo”,
ale dziatania powodujacego, zeby odpowiednim stowem powotaé rzeczy do
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istnienia. Konsekwencje z tak pojmowanej performatywnos$ci dotycza takze
zmiany patrzenia na istote aktorstwa. Aktor nie odgrywa postaci, ale ak-
tor ja stwarza. Jak teatr nie wystawia dramatu, ale wytwarza jedna z jego
postaci. Aby zdarzenie moglo zaj$¢, potrzebne jest dzialanie iteracyjne, po-
wtorzenie w wymiarze Derridianskiej cytowalnoSci.

Dlatego tak bliska jest mi koncepcja J. Hillisa Millera — literatura
sprawita w slowach, ze pozostaje pod urokiem sekretu — wiem, ze Syreny
nie istnieja, ale rownoczes$nie wcale nie jestem tego taka pewna; wiem, ze
gdybym sie mogta przekonadé, styszac ich prawdziwy $piew, sama przestata-
bym istnie¢ i niczego z ta wiedza nie bytlabym juz w stanie zrobié. Literatura
jest fascynujaca, ale literatura jest tez niebezpieczna. Od czasu poznania
przygéd Odyseusza wiemy, ze Syreny istnieja naprawde i stale wabia nas
obietnica najpiekniejszej piesni.

Zatem funkcjonalno$é buduje okreslone fakty — performatywnos$é budu-
jac fakty, réwnocze$nie je podwaza, prowadzac na manowce, bywa tez — zeby
tak rzec — pustg funkcjonalnos$cia, a nawet calkowitym jej zaprzeczeniem.
Literatura jest performatywna, bo jest jedynie $ladem pisma. Literatura
jest performatywna wtaénie dlatego, ze jest niefunkcjonalna.

7 kolei refleksja W.B. Worthena (takze prébujaca laczy¢ punkty widze-
nia teatrologéw, performatykéw i literaturoznawcow) jest bardzo ciekawa,
wazna, proba ztamania rygorystycznego przeciwstawienia dramatu teatro-
wi opisana poprzez metode dziatania interfejsu, czyli stanu gotowosci do
rozmaitych przelaczen, ale takze realizacji idei powtdérzenia oraz przyjecia
koncepcji tekstu wywiedzionej z refleksji Derridy, zwlaszceza klasycznych
fragmentéw o Artaudzie (brakuje odwotan do rozdziatu o Freudzie). Chcia-
labym jednak jeszcze podkresli¢, ze dla mnie nie sg przeciwstawieniem
tozsamo§¢ literacka a performatywna, nie uwazam tez, by ,performatyka
uparcie opisuje[ywalta] teatr dramatyczny jako swego poteznego przeciw-
nika”%. Zdanie to jest prawdziwe tylko w przypadku tych performatykéw,
czesto majacych teatrologiczne korzenie, dla ktorych literatura nie ma cha-
rakteru performatywnego, znacznie rzadziej odnosi sie do performatykow
zorientowanych literaturoznawczo, ktérzy swego czasu ,,przerobili” dekon-
strukcje 1 ,,zwrot performatywny”. Moim zdaniem nie oddaje tez dobrze
natury procesu performatywnego stosowanie pojecia dialektyki, rozumia-
nej tu jako stwarzanie obszaru ,,pomiedzy” (wydaje sie, ze wykroczyliSmy
juz poza obszary ,pomiedzy”, badajac pola przenikania, zaskoczen, wahan,
,wspélobecnoéci”), a takze traktowanie literaturoznawtwa i1 performatyki
osobno, niekiedy jako przeciwstawnych. Literaturoznawstwo tez jednak
bywa performatywne!

5 W.B. Worthen, dz. cyt., s. 160.
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Performatywnosc¢ sztuki

Sytuacje dramatu i teatru trzeba juz dzi$ rozwazaé w szerszym niz tyl-
ko literackim 1 teatralnym konteksécie, tj. w odniesieniu do wspélczesnego
rozumienia pojecia sztuki. Z czasem zmienilo sie bowiem nasze mys$lenie
o sztuce rozumianej jako zbiér artefaktéw, przedmiotéw umieszczonych
w muzealnej gablocie. Czy mozna jeszcze postugiwaé sie tradycyjnym po-
dziatem sztuk, gdy zaczely one ulegac filiacjom i, zacierajac granice miedzy
soba, stawac sie coraz czeSciej sztukami hybrydowymi (jak awangardowe
typografie Themersonow, jak cinemagraphs Jamy Back), gdy pokonaty ba-
riery dzielace je od nie-sztuki, zatarly granice kultury wysokoartystyczne;j
1 popularnej (Jak uznane za osiagniecia literatury teksty piosenek Boba
Dylana czy Kory, jak slam taczacy poetyke wiersza z technika stand-up),
a takze zaczely istnie¢ w postaciach zaleznych od interakcji z réznymi
mediami (kiedy stato sie jasne, ze dzielo nie ma postaci kanonicznej, ze —
nie tylko dzieta Szekspira opisane przez Worthena jako Szekspir 1.0 (sce-
niczny) 2.0 (drukowany), 3.0 (cyfrowy) — egzystuja w wielu postaciach. To
samo zjawisko pokazuje z kolei Faulstich na przyktadzie Obcego pasazera
Nostromo — dzielo istnieje niemal réwnoczesnie 1 rownoprawnie jako film,
ksigzka, komiks — oraz na przyktadzie wielu wersji Wojny swiatéw — sltynne;j
powiesci Herberta George’a Wellsa z 1897 roku, stuchowiska Orsona Wellesa
z 1938 roku, ale i filmu fabularnego z 1953/1954 roku Byrona Haskina, czy
spektaklu telewizyjnego Josepha Sargenta’’. W koncu, jak dowodzi na grun-
cie estetyki Artur C. Danto, diagnozujac sztuke ,,po koncu sztuki”®, stato sie
mozliwe wplywanie na przesztos¢, gdy repertuar ksztattuje archiwum (jak
w pracach Davida Reada zmieniajacego kadr w filmie Alfreda Hitchcocka
Zawrot glowy, umieszczajac w nim swoj obraz). Jest jeszcze jedna sprawa
dotyczaca sztuki, a mianowicie dostrzezenie, ze teksty naukowe, zwlaszcza
wyrastajace z nurtéow dekonstrukeji, maja swoje korzenie w dziataniach
artystycznych (Jak na przyklad plastyczno-teatralny rodowod ujawniaja
pisma Jacques'a Derridy, ktére opisatam w 2005 roku w kontekécie estetyki
performatywnej® miedzy innymi jako sceno-grafie, a dzi$é nazwatabym je
wrecz dramatografiami). Scena pisma nie jest wiec metafora — rozgrywa sie
w niej swoista typografia 1 dramatografia tekstu zwiazana z wykonaniem.

Nie dziwi zatem, ze wszystkie te kategorie, ktore dlugo okreslaty sposob
mowienia 1 pisania o dramacie i teatrze, tj. adaptacja, przeklad, przektad

57 W. Faulstich, dz. cyt., s. IX (przedmowa K. Koztowskiego).

% A.C. Danto, Po koricu sztuki. Sztuka wspétczesna i zatarcie sie granic tradycji, przekt.
M. Salwa, Krakéow 2013.

% A. Krajewska, Dekonstrukcja jako problem estetyki (na przykladzie dramatycznego
dyskursu Jacques'a Derridy), ,Przestrzenie Teorii” 2006, nr 6.
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intersemiotyczny, interpretacja, postaé¢ kanoniczna dzieta, musiaty upaséé
1 staé sie bezuzyteczne jako narzedzia analizy i1 diagnoz stawianych wspoét-
czesnej sztuce przy uzyciu metodologii opartych na mysleniu opozycjami.
Wobec tych wszystkich proceséw sprawiajacych, ze sztuka nie jest juz dhu-
zej utozsamiana z artefaktem, ale rozwija sie procesualnie jako zdarzenie,
oczywiste stalo sie i to, ze jej badanie domaga sie podejé¢ antybinarnych,
takich jak iteracja, performatywnos¢, splatanie.

Na drodze dojscia do myslenia o dramacie i teatrze jako sztuce splata-
nej, jako o obszarze pewnych dziatan w obrebie, jakby powiedzial Witkacy:
Jjednosci w wielo$ci”, wymienié trzeba jeszcze i ten punkt odniesienia, jakim
byta Wagnerowska idea Gesamtkunstwerk, wyrazana w projekcie drama-
tu muzycznego, a potem tez koncepcja niemieckiego tworcy znana jako
dramaturgia opery. To, co bylo oczywiste w kulturach Dalekiego Wscho-
du, inaczej (ale 1 pod pewnymi wzgledami takze podobnie) rozwijato sie
w kulturach zachodniej Europy. W japonskim teatrze kabuki oraz bunraku
antybinarna estetyka wyrastala jednak z zupelnie innego §wiatopogladu
estetyczno-religijno-kulturowego. Dramaturgia opery Wagnera i praktyka
teatralna kabuki sa mimo to ciekawymi lustrami europejskiej 1 japonskie;j
dramaturgicznej teorii sztuki i takiejz wizji kultury. Ciekawym przykla-
dem wspdélczesnego zmieszania porzadkow réznych sztuk jest tez japonska
manga (rodzaj komiksu) i anime (rodzaj animowanego filmu na podstawie
mangi), uzyskujaca teatralne przedtuzenie w popisach fanéw (nie aktoréw!),
ktorzy sami szyja kostiumy, przygotowuja rekwizyty 1 wcielaja sie w swoich
bohateréw, by wystapié¢ na przyklad podczas targéw mangi, a po drodze jesz-
cze ztozy¢ papierowe teatrzyki (nalezace do sztuki origami) opracowane na
podstawie mangi. Granice komiksu, powieéci graficznej, filmowej animacji,
plastycznych 1 teatralnych przedstawien zacieraja sie wtedy zupelnie (na
przyklad postacie ,przechodza” z mangi do anime, wylaniajq sie z papiero-
wych uktadow teatrzykow origami, uciele$niajq sie poprzez swoich fanéw
podczas targéw mangi tworzac fanowski ruch kulturowy. Czyz nie inaczej
dzieje sie w sztukach Witkacego, gdy niektére postacie przechodzg z utwo-
ru do utworu, dyskutuja z tworca, ktéry powotuje sie na ich nieistniejace
traktaty naukowe, pojawiaja sie tez na obrazach itp. Mieke Bal, stawiajac
diagnoze o gtebokich filiacjach nauki ze sztuka napisala: ,[...] oba znaczenia
performatywu — teatralne, jako wykonania, 1 spoteczne, jako performatyw-
nosci — sa kluczem do tego, co kulturowe w analizie kulturowej;””.

Wraz z przemianami w sztuce, na scenie obserwujemy tworzenie nowo-
cze$nie rozumianego tekstu wielkiego dramatu, ktéry ujawnia na naszych

0 M. Bal, Wedrujqce pojecia w naukach humanistycznych, przet. M. Buchole, Warszawa
2012, s. 105.
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oczach akt swojego powstawania, prowokujac do dzialan okres§lanych czesto
jako rekonstrukcja, reaktywacja, lub traktowanych jako przeksztalcenia
zmieniajace archiwum poprzez repertuar. ,,Poniewaz literackos¢ jakiego-
kolwiek tekstu moze zawsze ujawni¢ sie w przysztosSci, jesli nie stato sie
tak w przeszloéci, jest on cialem bez okreS§lonych granic””'. Doprecyzowujac
sens tego stusznego przekonania Dereka Attridge’a, postuzmy sie refleksja
Jacques’a Derridy:

Archiwum nigdy nie zostanie zamkniete, albowiem archiwista wciaz wytwarza
archiwum, ktére otwiera sie na przysztosc.

W jaki sposéb nietrudno mozemy poddaé refleksji to nieuchronne powtérzenie,
ogélne powtdrzenie w jego zwiazku z pamiecia i archiwum? Nietrudno zinterpre-
towaé konieczno$é takiego zwiazku, przynajmniej, kiedy taczymy archiwum — bo
zwykle jesteSmy sklonni to robié¢ — z powtérzeniem oraz z powtdrzeniem przesztoéci.
Chodzi tu jednak o przysztoé¢ i o archiwum jako nieredukowalne do$wiadczenie
przyszlosci™.

Komentarz Derridy do mys$lenia Freuda wykracza poza wasko rozu-
mianag ,zmiane”’, on otwiera archiwum 1 wyprowadza go w r6zne kierunki:
ku pamieci, ku wirtualnosci, ku przysztoSci ete. etc. Pamietajac o tych sze-
rokich perspektywach stwarzanego ku przysztoSci archiwum, wréémy ze
sceny freudowskiego dyskursu na scene teatralna.

Nie musi to oznacza¢ tylko reaktywacji teatralnych, ale takze moze
dotyczy¢ na przyklad serii nowych wydan ksigzkowych (na przyktad ,ko-
lorowego Rézewicza”, jak potocznie méwi sie o wydaniu niebieskim 1 serii
czerwonej, a takze pomaranczowym, od koloru teczki zawierajacej reprint
Kartoteki). Co dzieje sie na przyklad z tworczoscia Juliusza Slowackiego,
ktory poprzez nowe wydania (na przyktad Jacka Brzozowskiego, Zbigniewa
Przychodniaka czy Marka Troczynskiego) odstania coraz to inna twarz? Wy-
danie tekstu, tak samo jak spektakl, moze by¢ dziataniem dramaturgicznym
przeksztalcajacym material wyjéciowy, nadajac mu nowa jakosé (nie tylko
poprzez zmiane kontekstu, ale zmiane samego oblicza medialnoSci tekstu).
Dlatego te dwa, przytoczone przeze mnie na poczatku artykutu, przyktady —
spektaklu Klaty 1 dramatu Witkacego — operuja tradycyjnym punktem wyj-
§cia, czyli znanym tekstem literackim, wydanym drukiem, ktére to teksty
wprowadzone zostaty w pole performatywnych dziatan i pokazaty zupetnie
inne oblicze. Scena interaktywnego projektu (Witkacy) czy scena teatralna
z prompterami (Wielki Fryderyk) uruchomita nowa sytuacje anamorficznego
odbioru, ujawniajac sens tekstu jako pola mozliwoéci, niekoniecznie determi-

1 D. Attridge, dz. cyt., s. 91.
72 J. Derrida, Gorqczka archiwum. Impresja freudowska, przet. J. Momro, Warszawa
2016, s. 103.
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nujacego konieczno$é jednoznacznego wskazania preferencji. Antybinarna
estetyka pozwala bowiem zmienié nasze sposoby poznawania §wiata 1 uznac
mozliwo§¢ istnienia réwnoczesnosci, symultaniczno$ci, anamorficzno$é jako
realne 1 rownoprawne widzenie 1 doznawanie Swiata. W kulturze zachodniej,
w ktéorej dominuje myS$lenie dualne, takie przejécie, taka zmiana optyki
wydaja sie bardzo trudne do przyjecia. Ilustruje to miedzy innymi trakto-
wanie poje¢ nalezacych do porzadkéw sztuki. Wyraznie widaé to w historii
dramatu 1 teatru.

Moze zatem pora, proponujac rozszerzenie pola obserwacji, czyli — zo-
baczenie dramatu w kontek$cie sztuki — wroécié do literatury i rozbroié
doé¢ niebezpieczny stereotyp moéwiacy o konieczno$ci uwolnienia dramatu
od literatury w celu zapobiezenia najgorszego, co moze go spotkaé, czyli
wpisania w pojecie tekstu odczytywanego na ,modte literaturoznawcza”?
Zafascynowani teatrem teatrolodzy, jak Lehmann, nie dostrzegaja na ogét
zmian w istocie samej literatury, ktéra juz dawno przestata byé tylko ,,sztuka,
stowa”, ktéra sama ulegla daleko idacemu procesowi dramatyzacji. Drama-
turg jest takze obecny w literaturze!

Moja refleksja nie bedzie jednak dotyczylta tego, co narzucatoby sie z cata
oczywistoscig juz za pierwszym skojarzeniem, czyli problemu medialnosci
(na przyktad funkcjonowania literatury w sieci, zwiazkéw sztuki z Inter-
netem, rzeczywistoScia wirtualna itp.), powodujacej powstawanie nowe;j
sztuki, prowadzacej do zmiany pojecia literatury’®. Hipertekst, liberatura,
dramaty interaktywne itp. eksperymenty wyznaczyty juz dawno nowe drogi
rozwoju sztuki, w ktérej, jak uwazam, dramatyczno$é stala sie podstawa.
Ani tez nie odniose sie w tym szkicu do problemu budowania réznych scen
dla literatury, na przyktad pomnika wiersza, wiersza jako zapisu na murze,
wiersza przedstawionego jako obraz, a nawet pomnika jezyka itp.

Relacje réznych sztuk widze zupelnie inaczej, odmiennie od tego, jak
glosity na przyklad koncepcje ich korespondencji czy nawet idea syntezy,
wiec dlatego wolalabym juz nie méwié o podziatach, ale o sztuce, a tu szcze-
gélnie o literaturze, w kategoriach performatywnosci. Proponowatabym
przede wszystkim zrezygnowac z wszelkich préb ustanawiania sztywnych
podziatéw typologicznych sztuk. Problem, czy cata sztuka jest performa-
tywna, przeformulowalabym raczej na pytanie, jak sztuka dziata, w jaki
sposéb wytwarza obszary performatywnos$ci. Pytanie, czy Pan Tadeusz
to dzieto performatywne — jest Zle postawione. Pana Tadeusza mozna zo-
baczy¢ w ramach tradycyjnej, arystotelesowskiej genologii jako epopeje
narodowa, przynalezna wielkiej tradycji epickiej, albo/i jako dzielo perfor-

" Por. artykul E. Winieckiej, Literatura bez granic? Media digitalne i ich wptyw na

status sztuki stowa ztozony do druku w , Przestrzeniach Teorii” — powoluje sie na niego za
zgoda Autorki.
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matywne — ktére mozemy konstruowaé, uruchamiajac $§wiadomo$é naszych
klisz czytania zmierzajacych do odgrywania réznych (sielankowych, hi-
storycznych, genologicznych) scenariuszy. Tak jak obraz Panny dworskie
Diega Velazqueza mozna uznac¢ albo za obrazek rodzajowy, scene dworska,
zgodnie z zasada reprezentacji rozumianej jako odwzorowanie istniejacego
S§wiata, albo/i za — nazwijmy go umownie — , performans niezgodnos$ci”, czyli
zainicjowany proces performatywny powodujacy ciag kolejnych powtorzen,
iteracji, prob uzgadniania nierozstrzygalnosci’™. Sekrety widzenia, wcho-
dzenia w interakcje z utworami, obrazami, sztukami sprawia, ze poruszajac
sie w polu sztuki, zderzamy materie, oglady, narracje. Erika Fischer-Lichte
pisze, ze , Teksty, obrazy i przedmioty same w sobie nie sa performatywne.
Jednak w specyficznych [...] okolicznosciach moga przejawiac i aktywizowacé
wlasciwosci [...] konstytywne dla performatywnos$ci”™, do ktérych naleza:
,hieprzewidywalno$¢ procesu lektury, ambiwalencja i sita transformacyjna,
ktéra potrafi zmienié czytajacego na czas lektury , a by¢ moze i na dtuzej”™.

Czym zatem sa sztuki performatywne? Jerzy Grotowski w jednym z wy-
ktadéw wygloszonych w Collége de France™ poréwnuje okreslenie francuskie
les arts spectaculaires (sztuki widowiskowe, a nawet sztuki spektaklu) do
nazwy angielskiej performing arts (sztuki performatywne). Pokazuje, ze
nie jest to tylko kwestia nazwy, ale tez diametralnie r6znego sensu; termin
francuski dotyczy patrzenia, ogladania, podczas gdy termin angielski odsyta
do dziatania. W pierwszym przypadku podkreslamy widzenie (tego, ktory
oglada), w drugim akcent potozony jest na aktywno$é (tego, ktory dziala).
,Kiedy méwimy o sztukach widowiskowych les arts spectaculaires, mamy na
mys$li co$, co istnieje, poniewaz jest ogladane. [...] Sztuki widowiskowe to
[...] co$, co staje sie sztuka [...] w oczach tego, kto oglada. [...] Natomiast gdy
moéwimy performing arts, znaczenie tego pojecia zostaje przesuniete na tego,
ktory dziala, na dziatanie, na osobe ludzka, ktéra sama jest dzialaniem”?,
Wydaje mi sie jednak, ze rozbieznoé¢ w interpretacji terminéw wcale nie
jest taka wielka, jak sugeruje Grotowski, ktéry proponuje tez wlasny termin
w jezyku francuskim arts performatifs. Ogladanie, patrzenie (odrézniane
od widzenia) jest takze dzialaniem. Powiedzialabym chetnie, ze w sztukach
performatywnych aktualizuje sie wizualno$¢ jako doéwiadczenie performa-
tywne. To raczej sama istota performatywnosci ujawnia sie w polu, ktéore

" Por. Tajemnica ,,Las Meninas”, antologia tekstéw, wybdr i red. A. Witko, Krakéw 2006.

7 E. Fischer-Lichte, Performatywnosé..., s. 44.

6 Tamze, s. 193.

" J. Grotowski, Pierwszy wyktad w Collége de France. Cytuje za: D. Kosinski, Performa-
tyka. W(y)prowadzenia, Krakéow 2016, s. 206 (doktadne dane o tekscie wykladu w przypisie
4 cytowanej ksigzki).

8 Tamze, s. 206.

Anna Krajewska 62




umozliwia dokonania ,pracy sztuki”. W ujeciach performatywnych to wila-
$nie wizerunki, obrazy tez ,patrza na nas”, a my oddajemy im spojrzenia.
Oznacza to aranzowanie dramaturgii aktu patrzenia jako doéwiadczenia
performatywnego. To ,patrzenie na nas” nie musi pochodzi¢ bezposrednio
z zewnetrznego wobec nas, ustanowionego jako podmiot dialogu, dzieta
sztuki, ale moze stanowié nasze wyobrazenie sugerowane/wmawiane obra-
zom (na przyktad lek przed nimi pochodzi od nas samych, uksztaltowanych
przez na przyktad reguty kulturowe, scenariusze dramaturgiczne, ktorym
nie$§wiadomie podlegamy lub ktére Swiadomie wykorzystujemy, dokonujac
wlasnych kreacji. Na chwile zatem nasze spojrzenie splatuje sie z obrazem,
ktory pokazuje sie nam takim, jakim go sami stworzyliémy. Wiec moze,
ogladajac, dzialamy, uzywajac obrazu do jego kreacji.

Literatura 1 teatr, widzenie i1 dzialanie spotykajq sie ze sobg na grun-
cie sztuki rozumianej 1 ujmowanej z perspektywy performatywnej (ktora,
dodajmy, tez ma juz spora liczbe odslon...).

Performatywnos$¢ — dziatanie w przestrzeni kwantowej

Niezaleznie jednak od tego, czy spektakl bedg budowaé dramaty, me-
tadramaty czy ,teksty dla teatru” (najczeSciej prowadzace w strone publi-
cystyki, polityki, historii, spychajace ze sceny uznany za ,literacki” dramat,
czyli w zalozeniu majacy kanoniczna postac¢ 1 mogacy by¢ oceniany w ka-
tegoriach poetyki i1 konwencji literackich badz teatralnych), mamy dzi$§ do
czynienia przede wszystkim z przebudowa naszego (jako widza 1 badacza)
mysélenia teoretycznego (nie batabym sie powiedzieé¢: wrecz przestrajania
swiatopogladu z binarnego na antybinarny). Istnieje zatem, moim zdaniem,
pewna sprzeczno$c¢ 1 niezbornosé miedzy tym, co widzimy na scenie, miedzy
przeksztalceniami instytucji teatru, zmianami pracy w teatrze, cho¢by po-
przez powolanie nowego zawodu dramaturga, a proponowanym dyskursem
teoretyczno-krytycznym, ktory stara sie te zjawiska ujaé, opisaé, wyjasnic.
Zachodzi wiec paradoks: z jednej strony jest chetnie przyjmowana teoria
Lehmanna, a zwlaszcza wiara w demonizowane ,teksty dla teatru”, ktéra
to niefortunna nazwa, marginalizujaca dramat, prowadzi do wzmacniania
opozycyjnosci dramatu jako literatury wobec sztuki teatru, z drugiej strony
dokonuje sie wspaniala praktyka teatralna z udziatem wielkiego dramatu,
pokazujaca, ze nie zapomniano o literaturze. Polemizujac z Lehmannem,
mozna szukaé miejsca dla nowego okre§lenia sensu i tozsamosci dramatu
takze wtasnie w performatywnosci.

Oto rozbrojony zostaje 1 uczyniony niemozliwym do utrzymania anachro-
niczny dyskurs teatrologiczny wierzacy jeszcze do niedawna w istnienie
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obiektywnej historii dramatu 1 teatru rozumianej jako zapis rozwijajacych
sie norm, konwencji, stylow. Zmiany, ktére nastapily w teatrze (analogicz-
ne do zmian unicestwiajacych oczekiwania, jakie zywiono niegdy$ wobec
historii literatury pojmowanej jako dzieje linearnie nastepujacych po sobie,
ewentualnie co najwyzej —1 to tylko do pewnego czasu — przemiennych, epok,
pradéw, kierunkoéw, —izméw, a idac jeszceze dalej, podobne takze do roszczen
teorii literatury uymowanej jako nastepstwo réznych metodologii, przetomow,
zwrotow), doskonale mozna wpisa¢ w do$wiadczenia innych sztuk.

Spory o dramat jako interpretacje, adaptacje, przeklad, wydaja sie juz
dzi$ anachroniczne, a powr6t do nich, w moim odczuciu, moze juz tylko mieé
wymiar historyczny. Sadze tak, poniewaz od lat pieédziesiatych XX wieku,
a juz na pewno po przetomie wiekéw 1 wejsciu w XXI stulecie, zmienito sie
nasze spojrzenie na Swiat, nasz sposob uymowania zjawisk 1 podejécia do sie-
bie samych i1 naszych proceséw poznawczych. Nie miejsce tu na szczegdtowe
omoéwienia rzeczy skadinad znanych, powtarzanych wielokrotnie (rewolucja
w fizyce 1 w filozofii, kres logocentryzmu, odkrycie podSwiadomosci...).

Niemozliwy stal sie juz dyskurs ,,wyzszos$ciowy”, istniejacy zaroéwno
w wersjl ,meta-" (metateatralny, metadramatyczny, czyli o charakterze
metajezykowym), ale tez realizowany jako — ,,dla” (dla teatru, przeznaczo-
ny dla sceny). Slowa (jak ujat to humorystycznie Jacek Wachowski™) na
P~ (performans, performer, performatywnoéé, a dodaé by trzeba jeszcze
przedstawienie, powtdrzenie, przepisanie...) uzupelnit dyskurs uzywajacy
stéw zaczynajacych sie na ,re” (rekonstrukcja, reprezentacja, reprint, retusz,
renowacja, remake...), a takze na ,nie” (nie-teatr, nie-miejsce, nie-sztuka,
nie-pamieé...), a ostatnio na ,,u” (pamietne u-krzestowienie, a potem juz
u-ksigzkowienie, u-filmowienie...). Przechodzimy z my$lenia linearnego, hie-
rarchicznego, rozgraniczajace sztuki na polowe 1 czasowe, na Swiatopoglad
dramatyczny, zdarzeniowy, wielowymiarowy, umozliwiajacy Bachtinowski
chronotop” 1 Derridianska ,nierozstrzygalno$§é”. W pierwszym podejéciu
dominowalo wyodrebnianie, w drugim gtéwna role odgrywa — jak sadze —
splatywanie. Na naszych oczach — powtérzmy — ,,tekstowy Swiat” zmienia
sie w ,, Swiat splatany”.

»Tekstowy swiat” czy ,splatany swiat”?

, Tekstowy §wiat” patronowal XX wiekowi, natomiast wiek XXI powoli
zmienia sie w ,,Swiat splatany”. Oba terminy nie sa tylko zwyklymi meta-
forami literackimi ani nie stanowia toposéw kulturowych, ale odnosza sie

7 J. Wachowski, O modnych stowach na ,p” albo w obronie Barona Miinchhausena,
,Dialog” 2012, nr 9, s. 168-176.
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do zjawisk okreslajacych nasz stosunek do éwiata ujmowany w regutach
humanistyki. Powiedziatabym wiecej — prog XXI wieku przedefiniowal dosé
radykalnie podstawowe kategorie uymowania stosunku sztuki do rzeczywi-
stosci, wskazujac performatywnos$é jako mozliwy sposéb widzenia, do$wiad-
czania 1 rozumienia $wiata.

OczywiScie pojecie tekstu ewoluowalo, wyzwalajac sie juz od czasu
poststrukturalizmu z pet trzech czynnikéw: odgraniczania, wyrazania
1 strukturalizacji (zgodnych z definicjq tekstu Jurija Lotmana). Tekst w 1i-
teraturoznawstwie funkcjonuje juz zupetnie inaczej. Anna Burzynska, cha-
rakteryzujac poststrukturalistyczne redefinicje tego pojecia, podkres§la ro-
zumienie ,tekstu” jako praktyki, akcentuje jego dynamiczno$é, pisze, ze to
otwarty proces, ,permanentnie wytwarzajacego znaczenia [...] 1 wywoluja-
cego pozatekstowe «efekty»”®’. Dodaje tez, przywolujac sady niektorych per-
formatykéw o teatrologicznych rodowodach (na przyktad Fischer-Lichte), ze
tak rozumiane ujecie tekstu zblizyto sie do definicji performansu. ,,A nawet
mozna $mialo powiedzieé, ze miedzy tak rozumianym tekstem a performan-
sem nie ma zadnej r6znicy”8!. Mozna tak powiedzieé, ale tylko w przypadku,
gdy méwimy o performansie®? 1 laczymy redefiniowany tekst z teatrologicz-
nie rozumianym performansem, akcentujac dziatanie, czynnoSciowy cha-
rakter oraz sprawczo$¢ ich obu. Jednak czy juz w takim przypadku mozemy
mowié o performatywnosci? Performatywno$ci nie da sie sprowadzié, jak
czesto twierdzg teatrolodzy, do dzialania i sprawczosci. Performatywnosé
to dla mnie kategoria odwolujaca sie do zmiany opcji w ogladaniu Swiata
na niebinarna. Wspdlczesny stosunek do pojecia tekstu wymagatby osobne;j
rozprawy, niemieszczace]j sie, rzecz jasna, w ramach tego skromnego szkicu.

Powiedzmy zatem krétko: jak nie da sie juz dluzej utrzymac postrze-
gania tekstu jako stabilnego, ujetego w ramy, artefaktu, tak samo trudno
operowacé toposami ,,teatru obrazu $wiata”, czy nawet ,teatru figury $wia-
ta”. Napisatam kiedy$, ze moze pora przewrotnie ustanowi¢ kolejny topos
Lteatru bez éwiata”. Sadzi sie nieraz takze, ze mozna traktowac ,,Swiat jako
performans”. Sprzyja takiemu mys$leniu wspomniane juz tu ujecie przejscia
od ,kultury jako tekstu” do , kultury jako performansu”®®. Mozna rozumieé
to jako podobienstwo kultury do przedstawienia, w sensie performansu,
albo tez kultury jako narzedzia wytwarzania performatywnosci. Kultura
produkuje przestrzenie performatywne, w ktorych ,,wytwarzany” jest Swiat.

80 A. Burzynska, Dekonstrukcja, polityka i performatyka, Krakow 2013, s. 273.

81 Tamze, s. 273.

82 Por. takze na przyktad J. Loxley, Performatywnosé i teoria performansu, ttum. M. Bo-
rowski, M. Sugiera, ,Didaskalia” 2012, nr 101, J. Loxley, Performativity, London and New
York 2006.

83 Por. E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci...
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Granic takich dzialan nie da sie precyzyjnie wyznaczy¢ ani do konca przewi-
dzie¢, buduja one bowiem rodzaj nieoczekiwanych splatan taczacych pojecia,
stany, dziatania, ludzkich 1 nieludzkich aktantow.

Tekst sie zmienil, otworzyl, przekroczyl granice obrazu, wychylajac sie
ku anamorficznym przestrzeniom, rozchwiat ramy kadru, wkraczajac nie
tylko na passe-partout, niekiedy stawat sie rodzajem Derridianskiego pa-
rergonu. Juz nie tyle my ogladamy obrazy, ale — jakby powiedziat Mitchell —
,obrazy patrza na nas”, ,,czego$ od nas checa”. Oddajemy wiec na powrét im
nasze spojrzenie — konstruujemy je od poczatku.

Bardzo dobrze ujmuja procesy zmiany rozumienia tekstu metafory ,,po-
jemnika” i ,laboratorium”, wprowadzone przez Ryszarda Nycza. W pierw-
szym przypadku oznacza to odejscie ,,od nowoczesnej ideologii tekstu jako
pojemnika odizolowanego od §wiata autonomicznego laboratorium standar-
dowych procedur reprezentacji, zabezpieczania, przenoszenia i odbierania
znaczenia”®. W drugim, postulowanym przez Nycza rozumieniu, wigze sie
on z widzeniem ,,(Latourowskiego z ducha) ujecia laboratorium tekstu jako
wezla otwartej sieci translacyjnych operacji miedzy tym, co przyrodnicze,
spoteczne 1 dyskursywne, mediatyzujacego 1 inwencyjnie przeksztatcajacego
relacje miedzy umystem, ciatem i Srodowiskiem”®.

Mysle, ze niewykluczajace (a moze nawet wspierajace?) bytoby tu ujecie
polegajace na odejéciu od kategorii tekstu na rzecz aktow performatywnego
splatania. W §wiecie, w ktérym zjawiska traca swa jednoznaczno$§c i stabil-
no$¢, mozna probowaé nazywac juz nie stany, a czynnoéci (Jak w estetyce
pojecie ,artefaktu” zastapiono ,zdarzeniem”). Nycza ,,czynnoSciowa kon-
cepcja tekstu”, czy , kultura jako czasownik” ida, jak sadze, wlaénie w tym
kierunku. Ale tez prowokuja do péjScia jeszcze dalej (cho¢ moze bardziej/
zbyt ryzykownie?) 1 Latourowskie ,,splatanie”®® przeksztatci¢ w kwantowe
»splatanie”. A ,tekstowy Swiat” zobaczy¢, cho¢ przez chwile, jako ,,splatany
S§wiat”. To terminologiczne przeksztatcenie splatanie/splatanie oznacza nie
tylko gre jezykowa (czesto bedaca obiektem pomyltkowych poprawek korek-
ty), ale jest zwiazane z gltebszym, wrecz Swiatopogladowym, przesunieciem,
zwiazanym z zakwestionowaniem widzenia Swiata czltowieka i kultury

84 R. Nycz, Kultura jako czasownik. Sondowanie nowej humanistyki, Warszawa 2017,
s. 179.

% Tamze, s. 179.

8 Przyjmuje tu propozycje ttumaczy ksiazki B. Latoura Splatajqc na nowo to, co spoteczne.
Wprowadzenie do teorii aktora-sieci, Krakéw 2010, z cala §wiadomoscia kontrowersyjnosci
przektadu tytulowego slowa ,reassembling” (tytut oryginalu: Reassembling the Social — An In-
troduction to Actor-Netwerk Theory), stowa, ktére oznacza ,rekonstrukcje”, zas angielskie ,,to
assemble” to po polsku ,sktadac”, ,splatac¢” (podaje za przypisem na s. XXVI wstepu do polskie-
go wydania — przytaczana uwage Michala Pawla Markowskiego dotyczaca ttumaczenia oraz
obszerny komentarz do decyzji samych ttumaczy dzieta, s. XXVI-XXVIII niniejszego wstepu).
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opartego na binarnym mys§leniu Zachodu 1 przejécia do dekonstrukeji tego
systemu. Bardzo czesto w dyskursach humanistycznych pojawia sie nato-
miast pojecie sieci (sama bylam sklonna postugiwaé sie wielokrotnie tym
okres$leniem, poniewaz wyjatkowa obrazowo$¢ 1 przystawalno$é¢ do procesow
zachodzacych wokot nas — do tego nieustannie prowokuja, sktaniaja). Lato-
urowskie pojecia: ANT, aktora-sieci, splatania, laboratorium® — musza sie
spodobaé takze (a moze przede wszystkim?) osobom zajmujacym sie teatrem.
Przeciez pierwszym skojarzeniem dla teatrologa nie bedzie wcale laborato-
rium Ludwika Pasteura, ale laboratorium Jerzego Grotowskiego. A zatem
,2Reduta” Juliusza Osterwy, ,,/Teatr 13 rzedow” Grotowskiego, a takze dla
Artauda Théatre de 1'Atelier, o ktérym pisat postulatywnie ,,Atelier nie jest
przedsiebiorstwem, ale laboratorium”® — oto prawdziwe Latourowskie sce-
ny laboratorium! Sceny nieskrepowane pojeciami, ale motywowane zyciem
wyrazanym w systemie Srodkow teatralnych. Z kolei z pojeciem aktantow,
dzialajacych aktoréw, mozna skojarzyé rownie dobrze aktantow jako dziata-
jacych aktoréw w analizach morfologii bajki Wladimira Proppa. Tyle tylko,
ze dla Latoura pojecia ,,aktora” i,sieci” sq ze soba $cisle zwiazane. Kluczem
do rozumienia koncepcji Latoura jest jednak pojecie sieci. Doktadnie ,ak-
tora-sieci”, czyli stéw rownowaznych, ztaczonych ze soba — jak komentuje
polski ttumacz — na przyklad uniwersytet rozumiany jako jeden dziatajacy
organizm (aktor), w ktérym prowadzi sie badania naukowe i ksztalci stu-
dentéw, ale tez réwnoczesnie bedacy instytucja ztozona z budynkéw, ludzi,
linii telefonicznych, komputeréw itp., czyli odnoszaca sie do struktury zwa-
nej (siecia)®. Zapytajmy zatem w zwigzku z interesujacym nas tematem,
czy dzialania performatywne sa sieciowe? Czy postepowanie badawcze (na
przyktad dotyczace sztuki) stosujace myslenie performatywne jest tozsame
z myS§leniem w kategoriach sieci?

Jesli przyjaé, ze sie¢ ma znaczenie strukturalne (jest struktura pewnych
powigzan, krawedzi 1 punktow/weztéw) — to mysélenie performatywne nie
bedzie sieciowe. Jeéli natomiast wprowadzimy kategorie dziatan zwiazanych
z siecia, zastosowan, poltaczen — to sie¢ zacznie przypominaé dzialania per-
formatywne, ale tylko powierzchownie przypominaé. Sie¢ moze by¢ otwarta,
ale dodajmy: oznaczaé to bedzie co najwyzej mozliwag, jej rozbudowe. Podob-
nie jak w sieciach neuronowych, ktére maja strukture drzewiasta. Struk-
tura sieci, nawet jak jest rozbudowywana, wyklucza nieprzewidywalno§é,

87 B. Latour, Dajcie mi laboratorium a porusze Swiat, przet. K. Arbiszewski, , Teksty
Drugie” 2009, nr 1-2.

8 Cyt. za J. Blonski, wstep do A. Artaud, Teatr i jego sobowtor, przekl. i wstep J. Blonski,
noty J. Blonski, K. Puzyna, Warszawa 1978, s. 8.

89 K. Arbiszewski, Splatajqc na nowo ANT. Wstep do ,,Splatajac na nowo to, co spoteczne”,
[w:] B. Latour, Splatajqc..., s. XXIX.
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emergencje. W tym sensie dziatanie programisty-informatyka bedzie sie
réznié od dziatan dramaturga-programujacego dziatania teatralne. Pojecie
sieci, jako jednak ograniczonej lub co najwyzej otwartej struktury, mogloby
zatem zaktadac pojecie tekstu (w znaczeniu ,,pojemnika”). Dziatania siecio-
we, rozumiane jako rozmaite wybory, moglyby zatem zaklada¢ méwienie
o przedefiniowanym pojeciu tekstu (,czynnosciowa koncepcja tekstu”), nato-
miast procedury performatywne wykraczalyby wtedy poza model sieciowy,
kierujac sie ku teorii kwantowego splatania (ktére z kolei mogtoby wrecz
eliminowaé¢ — nawet przedefiniowane — pojecie tekstu). Splatanie mozna
obserwowad, starac sie symulowac ten proces, ale jego zachodzenie jest nie
do konca przewidywalne. Czastki splatuja sie i rozplatuja w aktach nie do
konca sterowalnych przez podmiot, ktéry chcialtby tym procesem catkowicie
zawladnag.

Moim zdaniem niekonsekwencja w pismach Latoura polega na moé-
wieniu z jednej strony o sieciach (aktor-sieé¢) a z drugiej utozsamianiu tej
relacji z Deleuzjanskim klaczem. Nie bardzo daje sie przeciez pogodzié sieé
(bedaca struktura co najwyzej otwarta, ktora tworza wezly 1 krawedzie)
z ktaczem (czyli platanina, bedaca zaprzeczeniem struktury, wykluczajaca
wszelkie uporzadkowania). Albo wiec koncepcja ,,aktora-sieci” (chyba jednak
wewnetrznie sprzeczna) bedzie zblizaé sie do pojecia struktury 1 dziataé na
zasadach sieciowych, generujacych wszelkie dziatania tekstotwoércze, takze
1te zakladajace ,,czynnosciowa koncepcje tekstu”, albo bedzie zblizaé sie do
pojecia klacza, ktore moim zdaniem pojecie tekstu dekonstruuje (zmienia?,
przeksztatca?). Istnieje jednak 1 pokusa trzeciego odniesienia 1 uznania,
ze ,aktor-sie¢” to (ani struktura ani ktacze), ale... czastki splatane, czast-
ki w stanie kwantowego splatania. Wtedy jasne staje sie, ze nie chodzi tu
o aktoréw dziatajacych w sieci ani o sieci wigzace jedynie ludzi, ale o efekt
wplywania na siebie dwéch czastek (aktora) i (sieci) w taki sposdb, ze gdy
okreslimy parametry jednej, z cala pewnos$cia mozemy podacé te same para-
metry drugiej, pozostajacej z pierwsza w stanie splatania. Problem jednak
w tym, ze splatanie wyklucza sie¢. Wydaje sie, ze literatura nie ma natury
sieciowe], ale jest wladnie pewnym stanem splatania. Troche jak pisanie,
ktore wpltywa na piszacego, nieoczekiwanie dyktujac mu to, co samo chce
wyrazié¢. Attridge w swej ksiazce Jednostkowosé literatury przytacza ob-
szerny opis procesu pisania dokonany przez pisarza Johna M. Coetzeego®:

[...] Naiwnos$cia jest sadzi¢, ze pisanie to prosty dwustopniowy proces: najpierw
decydujesz, co checesz powiedzieé, potem to méwisz. Przeciwnie, jak wszyscy wiemy,
piszesz, poniewaz nie wiesz, co chcesz powiedzieé¢. Pisanie odstania przed toba to,
co chciale$ powiedzie¢ na poczatku. W rzeczywisto$ci czasami wytwarza ono to, co

9% D. Attridge, dz. cyt. s. 42.
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chceesz lub chciale$ powiedzieé. Moze ono ujawnié (albo wyrazié) co$ catkiem innego
od tego, co myslate$ (albo przeczuwate$), ze chcesz powiedzieé na poczatku. W tym
sensie mozna powiedzieé, ze pisanie pisze nas. Pisanie pokazuje lub stwarza (i nie
zawsze jesteSmy pewni, czy mozna odréznié¢ jedno od drugiego) nasze pragnienia
sprzed chwili®.

Sam Latour wskazal tez na inny przyktad podobnej zaleznosci, odwo-
hujac sie do teatru lalkarzy.

Socjologowie sg czesto oskarzani o traktowanie aktoréw jak lalki zmanipulowane
przez sily spoleczne. Okazuje sie jednak, ze lalkarze [...] maja catkiem inne wyobra-
zenie tego, co sprawia, ze ich lalki robia rézne rzeczy. Chociaz wydaje sie, ze mario-
netki sa najbardziej skrajnym przykladem przyczynowosci bezposredniej — podazaja
wszak jedynie za sznurkami — lalkarze rzadko zachowujq sie tak, jakby mieli nad
nimi pelna kontrole. Mowia oni najdziwniejsze rzeczy w rodzaju, ze ,,ich marionet-
ki sugeruja, by zrobi¢ co$, o czym sami nie pomysleliby nigdy, ze jest mozliwe 2.

I znéw mamy dwa przyktady podobnych proceséw zachodzacych zaréw-
no w pisaniu, jak i rozgrywajacych sie w teatrze.

Zacznijmy od pisania. Piszacy nigdy nie poprzedza tekstu, ale tworzy
sie wraz z nim. Jesli sie przyjmie taka, odwrotna, zaleznoéé¢, wtedy tatwie;j
zrozumie¢ anegdotyczne stowa Puszkina o swojej literackiej postaci z Euge-
niusza Oniegina, Tatianie, ze nie wiedzial, dokad jeszcze go ona zaprowadzi.
Pisanie miatoby wiec charakter performatywny — mogloby laczyé stowa
1 mys$li, nie odnosi¢ ich do jakiej$ reprezentacji, jakiego$ przedustanowie-
nia. Uobecnianie stanéw, przedmiotéw, proceséw powstawatoby zatem jako
akt splatywania na nowo. W projekcie scenariusza pisania jest miejsce na
zaskoczenie, sekret, tajemnice. Pisanie zatem ma charakter performatyw-
ny nie tylko dlatego, ze po pierwsze: oznacza dzialanie, po drugie: taczy
sie z ruchem ciala, po trzecie: jest linig nieopozycyjna wobec rysunku, po
czwarte: jest sprawcze w sugerowaniu sposobu patrzenia (,,czego chca od nas
obrazy”) i réwnoczesnym przyjmowaniu naszego widzenia (odbiér anamor-
ficzny), po piate: jest aktem dzialania, ktore zaskakuje, dziatania nieocze-
kiwanego, emergentnego, nieprzewidywalnego, nie do konca zrozumiatego,
zawierajacego sekret, skrywajacego tajemnice, wskazuje na zachodzenie
aktu ,splatania”. Czytelnik tego tekstu zapewne w tym miejscu moze sie
uSmiechnaé — pisanie to ,splatanie umyshu”, szalenstwo®. Tak, w katego-
rii ,splatania” miesciloby sie takze 1 takie splatanie, medycznie rozumiane

91 J.M. Coetzee, Doubling the Point: Essays and Interviews, ed. D. Attwell, Cambridge,
Mass. 1992, za: D. Attridge, dz. cyt. s. 42.

92V. Nelson, The Secret Life of Puppet, 2002, za: B. Latour, Splatajqc..., s. 84, przyp. 28.

9 Por. M. Foucault, Powiedziane, napisane. Szalenstwo i literatura, wybor i oprac. T. Ko-
mendant, przet. B. Banasiak, T. Komendant, M. Kwietniewska, A. Lewanska, M.P. Markowski,
P. Pienigzek, postowie M.P. Markowski, Warszawa 1999.
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jako obled (tworzenie jest obtedem, wytraca bowiem z normalnoéci, czyni
nas otwartymi na inne zobaczenie §wiata, czyli jest czyms$ niezrozumiatym,
prowokujacym, zaskakujacym). Pisanie jest obledem w znaczeniu, jakie
nadawal mu na przykltad Antonin Artaud. Obtedem, ktory, jako dziatanie
artystyczne, jest tworcze. Przechodzac w destrukecje, rozpad, nieobecno§é
mys$li, ktéra chcee sie przekazaé, brak mozliwosci wyrazania — oznacza juz
tylko chorobe®.

PrzejdZzmy teraz do teatru. Przyktad Latoura, dotyczacy lalkarzy, mogt-
by zosta¢ wzmocniony przez przywolanie tradycyjnego tajskiego teatru
lalkowego lub japonskiego bunraku, majacych wspdlny ksztalt zwigzany
z postugiwaniem sie lalkg poprzez trzech aktoréw. Cztowiek ilalka sa sprze-
zeni ze soba. Ale czy jest to model sieciowy? Moim zdaniem nie. Aktor nie
utozsamia sie z siecig (aktor-sieé), ale pozostaje w trakcie spektaklu w sta-
nie splatania z lalka. Nawiasem méwiac — zaréwno aktor w teatrze no, jak
1 aktor w bunraku przygotowuja sie przed spektaklem, by méc wejéé w stan
takiego splatania. W no stuzy do tego specjalna sala lustrzana umozliwia-
jaca skupienie 1 inicjacje procesu zespalania sie z maska.

Pozostajac przy teatralnych przyktadach, postawitlabym teze, ze sy-
tuacja splatania jest doznanie katharsis. Jako widz i czytelnik nie jestem
Edypem ani Antygona, ale na moment, podczas trwania spektaklu czy
w procesie lektury, przejmuje te same cechy co bohaterowie, ,,wcielam sie”
w nich lub ich uobecniam. Ale réwnoczeénie wiem 1jednocze$nie zapominam,
ze Edyp, Hamlet czy Antygona nie istnieja. Wiec z ,kim”, z ,,czym” uzyskuje
splatanie? Nie z osobami, a z pojeciami, dodatkowo charakteryzowanymi
jako antybinarne, z polem poza dobrem i zlem, z przestrzenia, w ktorej
wina jest niewinnoscia, z obszarem wyboru determinowanego losem itp.
A moze tez z tragicznoscig rozumiang jako fakt dramatyzacji mysli o nie-
istnieniu, o $mierci, pojetej juz tylko jako teatralizacja®. Doznanie katar-
tyczne mozna by wtedy nazwacé stanem splatania na przyklad tragicznos$ci
1teatralizacji. Na czas trwania przedstawienia jestem aktorem/aktantem,
ale nie dziatam w sieci (nie musze realizowac¢ jaki§ wytycznych gatunku,
ulegaé strukturom formut teatralnych itp.), pozostaje w polu praw Swiata
kwantowego — reaguje czesto niespodziewanie, zaskakujac nieraz sama
siebie. Akt splatania w teatrze, ktéry, moim zdaniem, nie jest siecia ani
w znaczeniu fizycznej struktury, ani w znaczeniu dzialania w niej aktantow,

9 Por. cenne uwagi Jana Blonskiego dotyczace ocalajacej roli literatury, ktora ,,ocalita
go [Artauda], poniewaz pozwolita narzuci¢ wtasne o sobie pojecie czytelnikom”, wyrazone we
wstepie do polskiego wydania Teatru Okrucieristwa Antonina Artauda. A. Artaud, dz. cyt.,
s. 10/11. Temat ten zastuguje, zwtaszcza wobec koncepcji estetyki afektywnej, na podjecie.

9% Por. Ph. Lacoue-Labarthe, Theatrum analyticum, [w:] tegoz, Typografie, przekl.
J. Momro, A. Zawadzki, wybor, oprac. i wstep J. Momro, Krakéw 2014, s. 111.
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ale jest symulacja przestrzeni kwantowej, w ktorej zachodza, r6znorodne
procesy splatania. W tym sensie teatr to nie tyle ,tekstowy Swiat”, ale
»Swiat splatany”. Podobny charakter ma literatura, ktora nie jest tworem
bedacym struktura sieciowa, ale ,,dziwna instytucja’®, otwierajaca moz-
liwoséci réznorodnych splatan.

Podsumowujac, mozna by powiedzieé, ze wobec zwiazkéw realnego
Swiata z rzeczywistos$cig teatru/sztuki mozna wiec przyjaé dwie postawy:
prébowaé przedefiniowywacé znaczenia bedacych dotad w uzyciu pojeé (jak
na przyklad tekst) lub probowaé zastepowac je albo wprowadzaé obok ist-
niejacych inne (jak na przyktad splatanie literackie). Zmiana terminologii
unicestwitaby, wyplatata (nomen omen!) humanistyke z mys$lenia opozy-
cjami, na przyklad odrézniania tekstu od nie-tekstu, sztuki od nie-sztuki,
literatury od nie-literatury. Humanistyka performatywna mogtaby wtedy
uaktywnié poktady tkwiace w pojeciach: dramatu, dramaturgii, dramatycz-
noéci, dramaturgicznosci.

Pojecie jako teoria

Teoria dramatyczna czy dramaturgiczna? Dramat ,,odwojowany” z lite-
ratury czy z literatura ,splatany”? A moze juz nie dramat, a dramaturgia?
Ma racje Mieke Bal, piszac, ze jedno pojecie ma moc, by stworzy¢ teorie®’.
Dotykajac sporu o pojecia, naprawde podejmujemy dyskusje o ksztaltowanie
nowego charakteru dyskursu teoretycznego. Co zatem poczaé z dramatem?
Pytanie to towarzyszyto mi od dawna, zwtaszcza wtedy, gdy piszac o teatrze
absurdu, mialam silne przekonanie, ze (niezaleznie od znaczen 1 sposobéw
uzycia sléw dramat 1 teatr w jezykach obcych, zwlaszcza w angielskim)
natura dramatu jest antybinarna, a w zjawisku nazwanym przez Martina
Esslina teatrem absurdu, nie da sie juz teatru od dramatu oddzieli¢, a moze
nawet 1 od filmu czy innych sztuk...

Dzi§ coraz czeéciej niewygodne (bo brzmiace nieco staro$§wiecko, zwia-
zane z tradycyjna genologia, budzace skojarzenia z decorum Arystotelesa)
pojecie dramatu zostaje zreinterpretowane, czy, jak kto woli, przepisane,
a w koncu wypierane przez pojecie dramaturgii. Pod wplywem, jak sadze,
koncepcji Lehmanna zaczeto powoli zastepowacé okreélenie dramat termi-
nem dramaturgia.

Dariusz Kosinski przypomina, ze nazwa zmienita, a wlasciwie poszerzy-
la swoj zakres znaczeniowy 1 wyrdznia trzy kierunki zastosowania pojecia,

9% Por. J. Derrida, Ta dziwna instytucja zwana literaturq. Z Jacques'em Derridg rozma-

wia Derek Attridge, przet. M.P. Markowski, , Literatura na Swiecie” 1998, nr 11-12.
97 Por. M. Bal, dz. cyt.
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zgodnie z ktérymi dramaturgia dotyczy: po pierwsze, grupy tekstow stwo-
rzonych przez jednego pisarza, napisanych w danym jezyku czy powsta-
lych w okreslonej epoce, jak na przyktad dramaturgia polska, dramaturgia
renesansu itp. po drugie, dramaturgia obejmuje pewien ,typ praktyki te-
atralnej polegajacy na tworzeniu calo$ciowego (niekoniecznie tekstowego)
scenariusza przedstawienia, jego kompozycji, widzianej jednak spoza sceny
1 traktowanej jako calo$¢ osadzona w rzeczywistosci spolecznej 1 historycz-
nej”%; po trzecie, w propozycji autora, dramaturgia definiowana jest jako

pojecie okre§lajace te cze$é zlozonego i nieprzerwanego procesu ustanawiania
rzeczywistosci, ktéra dotyczy kompozycji dziatan i wypadkéw, uktadu i przebiegu
tego, co sie dzieje 1 jak jest postrzegane, do§wiadczane. Dramat wywodzi sie ety-
mologicznie 1 historycznie od greckiego ta dromena, oznaczajacego rzeczy czynione,
odrézniane od ta logomena — rzeczy méwionych. Czastke urgia wywodzi sie z kolei
od stowa ergon znaczacego prace, zajecie lub cel. W uproszczeniu dramaturgia to
zatem dzialtanie, praca tego, co czynione®,

Pierwsze uzycie jest oczywiste, tradycyjne, weszto na stale do jezyka,
w podtekscie zaklada istnienie zapisanych/utrwalonych tekstéw, dramatow,
sztuk, utwordéw scenicznych itp. Drugie znaczenie tez jest znane 1 uzywa-
ne — dramaturgia zdarzen, synonim ukltadania planu sceny i zwracanie
uwagl na kontekst pozateatralny 1 pozasceniczny. Trzecia propozycja by-
laby z jednej strony, przynajmniej cze$ciowo, tozsama z rozwojem tego, co
zapoczatkowatly prace Guya Deborda, Ervinga Goffmana, Victora Turnera,
potem Jona McKenziego odnoszace sie do pojecia, szeroko rozumianej, te-
atralizacji rzeczywistoSci. A z drugiej strony bytaby bliska temu procesowi,
ktory kiedy$ okreslitam jako poznanie dramatyczne!'® i takze zwiazatam
poprzez kategorie doéwiadczenia'®! z ustanawianiem proceséw mentalnych,
kognitywnych, emocjonalnych, czyli ksztaltowaniem odbioru.

Jesli jednak przyjaé w rodowodzie dramatu proponowane tu rozrdz-
nienie tego, ,,co czynione”, od tego, ,,co méwione”, i uznacé, ze akcent pada
na dzialanie, a nie na mowienie 1 widzenie, to ,odwojowanie” dramaturgii
oznaczatoby rownoczeénie w podtekscie ,,odwojowanie” z pietna literatury
(rozumianej jako sztuka stowa) i ,,odwojowanie” z pietna teatru (rozumia-
nego klasycznie jako przedstawienie, ale 1 nowoczeénie jako wspdlprace
rezysera z dramaturgiem) oraz dodajmy ,,odwojowanie” z pietna widowiska
(rozumianego, jako co$ do ogladania).

% D. Kosinski, Performatyka. W(y)prowadzenia, Krakéw 2016, s. 47.

% Tamze.

100 Por. A. Krajewska, Poznanie dramatyczne, ,Przestrzenie Teorii” 2004, nr 3—4.

101 Por. taz, Doswiadczenie dramatyczne a estetyka performatywna, ,Ruch Literacki”
2006, nr 6.

Anna Krajewska 72




Wréémy jednak do dramatu. Jeéli z dwéch cztonéw: dziatanie (ta dro-
mena) 1 méwienie (ta logomena) wybierze sie, jak sugeruje autor, dziatanie,
,Jesli znaczeniem dramatu i jego rezultatem jest akcja, to fundamentalna
kategoria jego opisu jest wladnie dramaturgia rozumiana jako uktad, kom-
pozycja tego, co czynione”??, Autor zwraca uwage na dynamiczny charakter
kompozycji. A jeéli by wybraé mowienie? Akcentujac druga opcje, dokonajmy
parafrazy powyzszego cytatu, ktéra mogltaby teraz brzmie¢: ,Jesli znacze-
niem dramatu i jego rezultatem jest méwienie, to fundamentalng kategoria
jego opisu jest wladnie dramaturgia rozumiana jako uktad, kompozycja tego,
co méwione”. Raz wiec podkreslamy Arystotelesowskie pochodzenie dra-
matu zwigzane z akcja, a w drugim znaczeniu utozsamiamy jego rodowod
z — przywolywanymi juz w tym tekscie — retorycznymi rodzajami mowy/
form podawczych (genus dramaticum/mimeticum). Moim zdaniem, w tych
dwoch opcjach nie ma sprzecznoéci. Dziatanie moze przeciez odnosi¢ sie do
akcji, ale 1 do mowy (jako rozmaite dziatanie stowami). Wazne, by przywoty-
wac je rownoczes$nie 1 na réwnych zasadach wykorzystywac ich potencjalna
performatywno§é. Dramat, moim zdaniem, ma nature antybinarna, jest
dzialaniem zwiazanym zaréwno z akcja, jak 1 ze stowem, pozostajac z nimi
w stanie splatania. Dramaturgia dla mnie oznaczalaby zatem symulacje
trudno przewidywalnego procesu rozmaitych splatan, wykraczajaca poza
odwieczny binaryzm literatury i teatru, prowadzacy ku innym jako$ciom
zwiazanymi z przeksztatceniami dotyczacymi takze charakteru samej lite-
ratury i teatru. Wszystko zalezy od sposobow rozumienia literatury, mowy,
teatru, performansu i... dramaturgii wtaénie. Dramat moze by¢ performa-
tywny nie tyle jako performans, ale wtedy, gdy wytwarza performatywny
dyskurs. Mowienie pozostaje waznym elementem teatru majacym pod-
stawowe znaczenie w interakcjach wspélnych przestrzeni sceny, widowni
1 tego, co poza teatrem.

,Odwojowanie dramaturgii” zaktada jej uprzednie ,,zawojowanie” przez
literature czy teatr, a moze 1 widowisko. Zawojowanie ujawnia emocjonalnie
negatywny potencjat — zawojowacé kogo$ to podbié lub zniewolié¢, nawet swym
urokiem... Dramaturgia odwojowana brzmi §wietnie! Tyle ze dramatu nie
ma juz dzi$ z czego odwojowywac...

Odwojowanie to wlaénie proces pokazujacy rodzenie sie dziatania ze
stowa! W stowie odwojowanie splatuja sie i stowa, i akcje: wojowanie z kims,
odbijanie kogos$ z czyichs rak, odwracanie zaistnialego stanu rzeczy, odwija-
nie zwoju, odbicie, uwolnienie od czegos... Z kolei ergon to praca, czynienie,
ale jednak takze — dzielo. Zatem ergon to praca, ktora sama jako proces jest
dzietem stwarzania.

102 D, Kosinski, dz. cyt., s. 47.
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I tu jesteémy blisko (nie tylko) terminologicznego problemu sposobu
uzywania czy wykorzystywania pojec. Jesli powiemy dramaturgia w innym,
sugestia nowatorskim, uzyciu, to musimy dokonaé unicestwien pewnych
niewygodnych odwotan (tradycyjnego, funkcjonujacego nadal uzycia, jako
dramaturgia pisarza, dramaturgia narodowa, co oczywiste, ale — tez rownie
tradycyjnie jednak rozumianego pojmowania — dramaturgii jako dzialania,
nazwijmy tu skrétowo ustanawiajacego, budujacego, wytwarzajacego zda-
rzenie (literackie, teatralne, kulturowe, polityczne, medialne...). W przypad-
ku, gdy chcemy stusznie podkresli¢, ze idzie nam tez o wlaczenie sytuacji
odbiorczej — uwiktanej niekiedy w stereotypy kulturowe, nawyki czytania,
reguty ogladania itp. — to mamy do czynienia z aktami performatywnymi,
a zatem tak pojeta dramaturgia oznacza wlasciwie proces performatywny.
Bardzo to ciekawe 1 sluszne podejscie.

Rozumiem cheé przeniesienia pojecia dramaturgii takze na inne obsza-
ry. Sama tak postepowatam, czyniac z dramatu pojecie okreslajace przede
wszystkim inne, nielinearne doS§wiadczanie §wiata. Role dramatu, ktéry
z porzadkéw opisu zwigzanych z tradycyjng genologia przeszedl w dyna-
miczne, procesualne ujecia genologii performatywnej oraz rozszerzyl swe
oddzialywanie na inne sfery zycia 1 sztuki, a takze dyskursy réznych dys-
cyplin, opisatam w Dramatycznej teorii literatury'®®, ktéra poprzedzily, po-
wstajace od roku 2001 poczynajac, rézne artykuly 1 wypowiedzi konferen-
cyjne. W mojej propozycji genologii performatywnej, w mysl ktérej dramat
stawal sie 1 modyfikowat coraz to inne obszary, nie zabraklo podkreslenia
istoty jego dziatania dramaturgicznego, przejawiajacego sie w doSwiadczeniu
1 poznaniu dramatycznym. W moim przypadku nie oznaczato to w zadnym
razie ,wywiklania dramatu z literatury”, ale odwrotnie ,,uwiklanie literatury
(i nie tylko jej!) w dramat” . W ksiagzce stawiam teze, ze to dramat wtasnie
zadziatal jak aktywna ,,matryca”, przyczyniajac sie do przeksztalcen same;j
literatury, a nawet — gdyby to nie zabrzmiato tautologicznie — powiedzia-
labym, ze dramat zdramatyzowat literature, dyskursy teoretyczne, fakty
kulturotwoércze, spoteczno-polityczne, pola szeroko pojetej sztuki.

Czy jest zatem sens ,,odwojowywac” dramaturgie z literatury? Uza-
sadnienie moze by¢ tylko jedno — pojmowanie literatury tradycyjnie jako
sztuki slowa wyrazonej w tekscie-artefakcie. Gdy zobaczymy literature
w kontekscie jej glebokich, wrecz ontologicznych przemian — taka walka
staje sie chyba juz niepotrzebna. Nie ma przeciez z czego wyzwalaé¢ dramatu.
Dramat — chcialoby sie powiedzieé — jest juz sztuka wyzwolona! A jesli juz
bardzo chcieliby$Smy obronié go przed zepchnieciem w tekst, to tylko przed
tekstem rozumianym jako niezmienny, unieruchamiajacy obszar badan,

103 A. Krajewska, Dramatyczna teoria literatury. Zarys problematyki, Poznan 2009.
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jakby powiedziat Ryszard Nycz —,,pojemnik”. Tekst odczytywany ,,na modie
literaturoznawcza” oznaczal bowiem, zwykle w domyéle, (jak juz pisalam
parokrotnie nie tylko w tym tekscie) Lotmanowska definicje tekstu kultury
definiowana poprzez takie cechy jak: odgraniczanie, wyrazanie, struktura-
lizacja, 1 tak pojety, na dlugie lata nie pozwalat zobaczyé tego, co zaczeto
powoli 1 konsekwentnie zmieniaé wyobrazenia o uktadzie sil dramat/teatr,
czyli zmian idacych z dwéch, niekoniecznie rozbieznych, kierunkow: od
strony praktyk samej sztuki oraz od strony zmian w my$leniu o sztuce
(w tym takze o literaturze), ktore po przetomie poststrukturalistycznym,
zwlaszcza po dekonstrukeji 1 wobec uprawianej owocnie performatyki co-
raz trudniej mozna bylo rozdzielié. Przyjmujac wiec poststrukturalistyczne
reinterpretacje, mozna by juz z pojecia performatywnej koncepcji tekstu
ewentualnie skorzystaé¢. W koncu w przypadku dramaturgii mozna tez
catkiem wyeliminowaé uzycie kategorii tekstu (zastepujac go na przyktad
proponowana, tu przestrzenia aktow splatania), ale czy rzeczywiScie tak-
ze trzeba zrezygnowac z literatury? Jak pisal Paul Verlaine, ,A wszystko
inne — to literatura”,

W dochodzeniu do nowego ujecia dramaturgii Kosinski wyszedt od dra-
matu. Sprébujmy teraz jeszcze raz przyjrzeé sie sposobowi definiowania
dramaturgii, wychodzac od strony teatru, przywolujac — opracowane do
ksiazki zbiorowej Performatyka. Terytoria — hasto Dramaturgia'®® autor-
stwa Wojciecha Balucha. Poglady autoréow obu tekstow sa zbiezne. Chodzi
mi jednak o pokazanie nie tyle definicji pojec¢, co sposobéw ich konstruowa-
nia. Baluch swoje wyprowadzenia poprzedza refleksja na temat roli dra-
maturga, ktore to pojecie, oznaczajace kiedy$§ dramatopisarza, zastapione
zostalo nowym zawodem 1 zaczelo oznaczaé, mowiac skrétowo, najpierw
wspolpracujacego z rezyserem uczestnika procesu dziatan okreslanych (dla
mnie anachronicznym juz) pojeciem adaptacji, a nieco p6zniej — cztowieka,
ktéry z dystansu ocenia caly proces twérczy, nazywany jest wrecz ,,trzecim
okiem” (por. artykut Anety Kyziol, Kim w teairze jest dramaturg. Trzecie
oko, ,Polityka” z 3.04.2009), uwzglednia takze perspektywe widzow, a wobec
tekstéw przyjmuje postawe (ktora ja z kolel nazwatabym dekonstrukecyjna) —
przeksztalcajac je wedlug swego uznania. Baluch okresla takie dziatanie
jako wprowadzanie nie tyle strukturalnego rozluznienia, ale ,,budowania
dzieta o r6znorodnym stopniu spéjnosci”, takim, ze:

w jednym i tym samym przedstawieniu znajdujq sie fragmenty o calkowicie swo-
bodnym przebiegu, ktére sasiaduja niejednokrotnie z klasycznymi rozwiazaniami

104 Cytuje za J.H. Miller, O literaturze..., s. 7, motto.
15 W. Baluch, Dramaturgia, [w:] Performatyka. Terytoria, pod red. E. Bal i D. Kosin-
skiego, Krakéw 2017, s. 51-61.
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dramaturgicznymi. Wydaje sie, ze powodem takiego stanu rzeczy jest przesuniecie

zainteresowan twércéw z samego tekstu na obszar ludzkiego do§wiadczenia. Znacz-
nie wazniejsze od sporu o autorytet tekstu (realizowaé go czy podwazacd) staje sie
samo do$wiadczenie pracy nad nim, obejmujace stosunek do tekstu, pamieé pro-
cesu jego wypracowywania, a takze relacje miedzyludzkie, swoista «dramaturgia
do$wiadczenia». [...] interesujace dramaturgéw relacje wykraczaja znacznie poza
granice $wiata przedstawionego, obejmujac réznorodne aspekty i uporzadkowania
$wiata, w ktérym zyjemy na co dzien. Performatywny charakter najnowszej drama-
turgii ujawnia sie natomiast w tym, ze uwolniona w dzialaniach dramaturgicznych
energia ma nie tyle wykreowac alternatywe dla naszej rzeczywistoéci ($wiat fikcyj-
ny lub kontrnarracje), ile staé sie zaczynem skutecznej przemiany nas samych'%,

Zmiane te wymuszaja przeksztalcenia w sposobie mysSlenia o teatrze,
w ktorym dramaturg organizuje takze prace teatru jako instytucji, reaguje
na sprawy zwigzane z komentarzami w mediach, ewentualnymi protestami,
tak ze zaangazowanie artystyczne oznacza czesto zaangazowanie spoteczne
1 szeroko rozumiane polityczne.

Jak odnie§¢ sie zatem do tak pojetej dramaturgii? Sadzi¢ mozna, ze
opisane przez Balucha procesy zachodzace obecnie w teatrze wydaja sie
tak rewolucyjne, poniewaz dotycza... teatru repertuarowego. Natomiast
sa wyraznie opdznione wobec zjawisk, ktére dokonaty sie juz dawno w in-
nych przestrzeniach, w teatrach — nazwijmy je umownie eksperymental-
nych, awangardowych, alternatywnych, osobnych etc. — a przede wszyst-
kim w sztuce. Przypomnijmy choéby Apocalipsis cum figuris czy Ksiecia
Nieztomnego Grotowskiego. Czy Grotowskiego nie mozna by byto nazwaé
dramaturgiem? Zwracajac sie ku sztuce, poréwnajmy na przyktad niektore
prace Mirostawa Batki, w ktorych doswiadczenie widza ma niekiedy wrecz
charakter somatyczny. Co oznacza na przyktad do$wiadczy¢ ciemnos$ci?
Jak narracja wplywa na odbiér zaaranzowanego performansu? Przykla-
dy mozna by mnozy¢. Problem zrozumienia 1 wspélodczuwania trauma-
tycznych doSwiadczen 1 przezy¢ innych ludzi, zwigzanych ze zdarzeniami,
ktoérych sami nie byliSmy uczestnikami ani §wiadkamai, jest trudny 1 coraz
czescie] podejmowany w literaturoznawstwie. Dzisiejszy nowoczesny teatr
repertuarowy przechodzi dopiero teraz droge, jaka juz dawno przeszta li-
teratura (fragmentaryczno$é, postmedialno$§é, wariantywno$é: materiaty
przed- 1 po-tekstowe, korekcja, hipertekstowosé, iterowalnosé, cytowalnosé
itp.), mozna by pomysle¢ — korzysta z jej do§wiadczen. Od otwierania dzieta
po akty wymazywania. Destrukcja tradycyjnych norm, konwencji, tekstu,
multimedialno$¢, przesuwanie granic literatury w przestrzen innych me-
diow 1 aplikowanie jej w przestrzenie zycia codziennego — to juz wlasciwie
literacka codzienno§é. W sztuce — te zabiegi chyba zdazyly sie nawet nieco

106 W, Baluch, dz. cyt., s. 60.
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zestarzed. 1 jeszcze sprawa performatywnego charakteru tak definiowane;]
dramaturgii, niepolegajaca na kreowaniu §wiata fikcji, ale traktowana jako
»zaczyn przeksztalcajacy nas samych”. W takim ujeciu performatywnosé
oznacza sile sprawczg teatru, jego wplyw na dziatania spoteczne, na przy-
ktad niezgode, protesty itp. Dla mnie ta sprawczo$§¢ niekoniecznie jest juz
performatywna. Prawdziwa, site performatywnoéci takiej dramaturgii widze
we wprowadzaniu widza w stan dyskomfortu poznawczego, w uswiadamia-
niu sobie mechanizmu dzialania teatru jako instancji produkujacej prawdy
fikcyjne 1 fikcje prawdziwe, wobec ktérych musimy sie jako§ zachowac.

Wydaje sie, ze teatr repertuarowy przesuwa sie w kierunku performansu
(taczacego performans artystyczny z performansem spotecznym, politycznym
itp.). Ale jeszcze lepiej powiedzieé, ze zmienia sie takze sens stowa teatr/
teatralno$é (kiedy$ utozsamianych ze sztucznoscig lub sztuka wykonawcza).
Obserwujemy proces, w ktéorym wspodtczesny, nowatorski, poszukujacy teatr
repertuarowy — paradoksalnie jako ostatnia ze sztuk — po prostu staje sie
sztuka performatywna,.

JesteSmy w punkcie, w ktorym zaczynamy zonglowaé nie tylko dys-
kursami, ale przede wszystkim pojeciami, stwarzaé¢ nowe, ale 1 zmieniaé
dawne zakresy znaczeniowe wyrazow. Pojecia, stajac sie ruchomymi czy
wedrujacymi, zaczynaja budowaé swe wlasne dramaturgie'®” (widaé wy-
raznie, ktore pojecia sie lubia, uzupelniaja, a ktore wypieraja 1 zastepuja
wrogow, ktore sa czyje, kto ich najczesciej 1 w jakim kontekécie uzywa itp.).
Nasze sposoby ,,uzywania” teorii staja, sie coraz bardziej osobnicze 1 osobne,
dlatego teorie nazwalam takze budowaniem dramatografii'®®. Poszukujemy
nowych rozwiagzan w sposobach uchwycenia ,dziatania” sztuki, poniewaz
zmienil sie generalnie nasz — sprébuje nazwac rzecz najogoélniej — swiatopo-
glad humanistyczny. Po przewrocie poststrukturalistycznym otworzyly sie
drzwi do innego pojmowania roli jezyka, idei reprezentacji, sztuki, nauki,
Swiata przyrody, bytéw (ludzkich, non human being, zwierzecych, ro§linnych,
ale tez cyborgéw, hybryd, chimer). Ani nauka (w znaczeniu o§wieceniowe]
pewnosci 1 odwotan do ratio), ani (sztuka ze swoja funkcja autoteliczna), ani
teatr (Jako figura, a juz tym bardziej jako obraz $wiata) nie odpowiadaja
juz naszym wizjom 1 problemom. PrzedefiniowaliSmy dawno nauke, teatr,
literature, sztuke.

Ot6z, moim zdaniem, tradycyjne pojecia nazywaja czesto juz inne zjawi-
ska. Zmienilo sie pojecie tekstu, dramatu, literatury i dramaturgii. Mozna
by metaforycznie, personifikujaco powiedzieé, ze dramaturgia opuszcza

07 Por. A. Krajewska, Dramatografia...

108 Tagz, Teoria jako dramatografia, referat wygloszony na konferencji ,,Retoryczno$é teorii
literatury”(II) zorganizowanej przez Katedre Poetyki i Teorii Literatury IFP Uniwersytetu
Pedagogicznego w Krakowie, 7 listopada 2017 roku.
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literature, dramaturgia wychodzi z teatru, idzie na mecz, wychodzi na
uliczny protest, oglada serial na ekranie telewizora lub do tego celu uzywa
smartfona. Ale tez dramaturgia czesto powraca do literatury. Czy Wyspian-
ski w Studium o Hamlecie odwojowat teatr z literatury? Czy moze pokazat
literature zawojowana przez teatr? Oba dzialania moga zachodzié réwno-
czeénie 1 pozostawaé w stanie splatania.

Rozmaite sa dramaturgie jako sposoby dziatania i widzenia tych dzia-
lan, bo, po pierwsze, zmienily sie obiekty opisu, mamy wiec do czynienia
z sytuacja zmiany wrecz o charakterze ontologicznym, po drugie, zmienito
sie podejsécie do procesu definiowania, zastapionego procesem tworzenia
pola réznorodnych wyboréw, ale tez akceptowania réwnoczesnoéci, wspél-
istnienia, splatywania..., po trzecie, wraz z przyjeciem znaczenia danego
pojecia tworzy sie juz catkiem inna teoria.

Performatyka: nie-dyscyplina

Performatyka nie jest dyscyplina, zeby przeciwstawiac ja jakiejkolwiek
innej. I tu moze od razu rozbréjmy krotko stereotyp performatyki trakto-
wanej jako nowa dyscyplina badawcza. Ot6z performatyka nie moze by¢
odrebna dyscyplina, choé czesto sie tak potocznie moéwi, z tej prostej przy-
czyny, ze nig by¢ nie chce, wrecz sie od tego odzegnuje, stawiajac siebie poza
dyscyplinami (pisza o tym na przyklad Richard Schechner'®®, Peggy Phelan!'®
czy Diana Taylor!'!!). To bardzo wazne, poniewaz pozadyscyplinarnie rozu-
miana performatyka nie musi ani konkurowacé, ani ustawiac¢ sie w jednym
szeregu z teatrologia, kulturoznawstwem, antropologia czy literaturoznaw-
stwem. Poprzez to nie utrwalamy takze podziatéw i nie podsycamy dawnych
antagonizmoéw (binaryzm!) pomiedzy dyscyplinami. Nie bede tu wchodzié
w definicje, okre$lenie zakreséw 1 stref wplywéw oraz préb wyodrebniania
réznych performatyk. Interesuje mnie performatywnosé jako sposéb dzia-
lania przede wszystkim rozbijajacego binarne, opozycyjne uktady i takiez
sposoby myS§lenia. Performatyka to wolnoé¢ — sparafrazowatabym chetnie
okre§lenie Derridy zastosowane w odniesieniu do dekonstrukeji, ktora prze-
ciez takze nie jest dyscyplina. Skojarzenie nie jest przypadkowe — performa-
tyka 1 dekonstrukcja sa ze soba sprzezone bardziej niz sie wydaje!'2. Obie

109 R. Schechner, Wstep, [w:] tegoz, Performatyka, Wroctaw 20086, s. 16.

110 P, Phelan, Introduction: The ends of performance, [w:] The Ends of Performance, eds.
P. Phelan, J. Lane, London-New York 1998, s. 8.

11 Por. D. Tylor, Performans, przekt. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2018, s. 214 (,,Per-
formatyka, jak sadze, to zjawisko postdyscyplinarne w tym sensie, ze nie chce staé sie trady-
cyjna nauka i przestrzegaé Sciéle okreslonych granic; to {bezustannie} wytaniajace sie pole”).

112 Por. A. Burzynska, dz. cyt.
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pragnety zawsze by¢ poza dyscyplinami. Moze wlaénie wraz z nimi weszli-
$my w etap post- (czy raczej po-) dyscyplinarnoéci? Jeéli zniszczymy te dwa
stereotypy — uwiklania dramatu w literature rozumiana jako sztuka stowa,
zamknieta w bedacym artefaktem tekscie, oraz podwazymy mit performa-
tyki jako osobnej, zamknietej na inne jezyki, dyscypliny — otworza, sie nowe
perspektywy my$lenia nie tylko o dramacie, ale takze o calej humanistyce.

Wyostrzam problem, jednak czynie to po to, by pokazaé, ze, po pierw-
sze: performatyka sytuuje sie poza (nie inter-, nie pomiedzy, ale nawet
nie tyle post-, co wtaénie poza dyscyplinami i prowadzi do wyksztalcenia
jezyka moéwienia o sztuce 1 §wiecie w kategoriach nieopozycyjnych), po
drugie: dostrzegam konieczno§é zupelnie innego mys$lenia o sztuce, o teorii,
o $wiecie, widzianych tu jako akty dzialania w przestrzeni performatyw-
nej, w pewnym polu, w ktérym, jak w §wiecie kwantowym, moga zachodzié
akty splatania. Nie licza sie dzi§ stany trwale, stabilno§¢, odgraniczanie,
definiowanie, ale moc przeplywdéw, tymczasowosci, niepewnosci, emergen-
¢ji itp. Performatyka jest moim zdaniem szansa na odnalezienie nowego
jezyka, ktory zdolny bylby uchwycié procesualno§é i zmiennosé, niegoto-
wo§¢ 1 chwilowo§¢, nazwaé zdarzenie, jako przechwytywanie mozliwych
utozsamien 1 przenikan.

MyS§lenie antybinarne pozwala kwestionowaé pytania o wszelkie kontra-
dykcje. Akt rozgraniczania i definiowania proponuje zatem zastapié¢ aktem
splatywania i dramatyzacji. Dzialamy odtad juz w innej przestrzeni — or-
ganizujac procesy, wywotujemy oczekiwane 1 nieoczekiwane skutki. Nasze
dziatania w polu sztuki przeksztatcaja obrazy §wiata, nasze dokonania w polu
zycia zmieniaja sens czynnoéci artystycznych. DoceniliSmy pustke, szum,
entropie, niepewno$é, wahanie, btad. Juz nawet nie tyle sieciowo$¢, ptynnosé,
splatanie — ile splatanie, efekt ,ruchu motyla”, anamorficzno$¢, synestezyj-
noéé, hybrydowos§¢, emergencja, synergia staja sie bohaterami XXI wieku.

7 jednej strony stale szukamy nowych terminéw, w ktorych mogliby$Smy
moéwié o ,splatanym $wiecie”, z drugiej, je$li taka mozliwoéé sie pojawia,
staramy sie (niepotrzebnie!) opisaé¢ takie pojecia, uzywajac kategorii bi-
narnych. Moim zdaniem bierze sie to, zeby powtorzy¢ raz jeszcze, z bardzo
obciazajacego myslenia dualnego zwiazanego z kultura Zachodu. Przykta-
dem takiego postepowania jest nieradzenie sobie na przyktad z okreéleniem
istoty performatywnosci (dzielonej przez Fischer-Lichte na strukturalng
1 funkcjonalna, przeciwstawiana przez Worthena literaturoznawstwu etc.).

Podkresla sie bardzo czesto, ze performatywnosé!!'® ma dwa rodowody —
z jednej strony lingwistyczny (chodzi oczywiscie o akty mowy Austina, $ci-

113 Préby definicyjnych przyblizen pokazuje na przyktad Performatyka. Terytoria, pod
red. E. Bal i D. Kosinskiego, Krakow 2017.

79 Humanistyka performatywna




§lej performatywy), z drugiej — teatralny (chodzi oczywiécie o performans).
I znowu, juz przy pierwszej probie definicji, na przekor sensowi pojecia per-
formatywnosci, mamy do czynienia z myS§leniem binarnym prowadzacym
raz ku stowom 1 raz ku scenie.

Generalizujac: teatrolodzy, nastawieni zwykle na konkret teatralnej
sceny, beda sklonni do unikania pola literaturoznawczego (pojawiaja sie
stale obawy o ,utekstawianie” — czytaj: unieruchamianie — zjawisk, czyli
czynienia z wszystkiego tekstu traktowanego ,na modte literaturoznaw-
czq”, dominuja wrecz pragnienia — podtekstowo lub jawnie wyrazane — jako
marzenia o ,odwojowaniu” dramaturgii z literatury''*). Literaturoznawcy
z kolei w wiekszoSci nie sg zbyt chetni, by podejmowac sprawy dramatu. Od-
nies$¢ czesto mozna wrazenie, ze oddychaja z ulga, ze performatyka teatralna,
widowiskiem, performansem zajeli sie... performatycy. Sami natomiast wola
interesowac sie aspektami teorii, pisa¢ o zwiazkach performatyki z innymi
postawami wobec badan sztuki, na przyktad z dekonstrukcja. Zwrot perfor-
matywny przyjmowat sie moim zdaniem w Polsce z trudem, burzyt tad, do
ktorego przyzwyczail nas strukturalizm i semiotyka. Wraz z dekonstrukcja
udato sie jednak nie tylko zrozumieé i rozwijaé¢ performatyke, ale przewal-
czy¢ minione stereotypy uprawiania teorii, ktére z kolei pewnie wkrotce
znéw za chwile stana sie juz tylko synonimem ,,minionych czaséw”. Jednak
myéle, ze wraz z performatyka stalo sie co§ wiecej — zmienito sie podejécie
do humanistyki. Dopéki performatywnos$é bedziemy przypisywac temu, co
istnieje tylko po stronie ,,sceny” (w rozmaitych jej wymiarach — dostownych
1 metaforycznych, teatralnych i1 spotecznych, sceno-graficznych 1 politycz-
nych, kulturowych 1 estetycznych itp.) 1 nie uznamy performatywnosci
takze za istote dziatania ,literatury” (w rozmaitych jej wymiarach 1 kre-
acjach — literatury mowionej, wydanej drukiem, form dawniej okres§lanych
jako paraliterackie, liberatury, piémienniczego performansu, pisma i mowy,
odegranego rysunku, typografii, postaci cyfrowych 1 interaktywnych, itp.) —
nie zauwazymy plaszczyzny, na ktérej mozemy uruchomié zasade dziatania
,splatanego §wiata”. Swiata weciaz konstruowanego na nowo. Czy dramat,
ktory tkwi u podstaw filozoficznie rozumianej performatywnosci, to (jakby
sie moglo, na pierwszy rzut oka, wydawac) okresla ,jednosc¢ przeciwienstw”,

»aktor-sie¢”, ,amalgamaty kognitywne”!, pojecia odwotujace sie do dialekty-
ki, struktury sieciowych, ujeé holistycznych, czy moze dramaturgia pewne;j
wizji ,$wiata w dzialaniu”, ,,odblaskow tragedii” ,anamorficznosci odbioru”,

114 Por. D. Kosinski, dz. cyt.

15 Zob. A. Libura, Amalgamaty kognitywne w sztuce, Krakow 2007. Za zwrocenie uwagi
na te pozycje w trakcie niezapomnianej dyskusji o antybinaryzmie podczas naszego spotkania
w Poznaniu — bardzo dziekuje Pani Profesor Elzbiecie Tabakowskiej.
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,dyskurséw synestezyjnych” czy ,doSwiadczen syn(estetycznos$ci)’''é, nie-
ustajacego procesu okreslanego przez pojawiajace sie emergentnie stany
splatania? Obserwacja natury tych splatan prowadzi do zmiany sposobéw
pisania o sztuce 1 daleko idacych wnioskéw, stuzacych za wskazéwki w prze-
ksztatceniach w uprawianiu humanistyki, ktéra — moim zdaniem — staje
sie wlaénie humanistyka performatywna,.

Zwykle teatrolodzy nie zauwazali performatywnosci literatury, (,,sceny
tekstu”), literaturoznawcy unikali pisania o performatywnosci tak zwanych
sztuk wykonawczych (,sceny teatru”), historykom sztuki, na przyklad spod
znaku Panofsky’ego, tez trudniej byto kierowaé¢ uwage ku performatywnosci
obrazu (,teatr obrazu”). Kulturoznawcom zawsze blizsze byly rozpoznania
prowadzace od rytualu, przez spoleczenstwo spektaklu ku kulturze rozu-
mianej jako performans. A zatem Butler czy Derrida?, Loxley czy de Man?,
Culler czy McKenzie?, Iser czy Segdwik?, Carlson czy Attridge?, Phelan
czy Schechner? Ma racje Jacek Wachowski, piszac: ,,Podstawowy klopot
z performatywnos$cia nie polega jednak na jej reinterpretacjach. [...] M6-
wiac o performatywnoSci, nie mamy pewnosci, o ktére jej rozumienie cho-
dzi: o Austinowskie, Loxleyowskie, Butlerowskie, a moze jakie$ inne?”!'".
A zatem, moim zdaniem, nalezy przyjaé te réznorodnoéé 1 zaakceptowad
fakt, ze mamy rézne performanse, odmienne performatyki, wieloéé odcieni
performatywnosci... Brak jednej, jasnej definicji nie musi zaraz oznaczaé
chaosu. Performatywnosé¢ to wybor Swiatopogladu, wizji ,,splatanego §wia-
ta”. Widziatabym to raczej jako otwarcie mozliwoéci wybierania wtasnych
Sciezek, tworzenia nieoczekiwanych powigzan i dokonywania oryginalnych
splatan. Lista ksiazek, artykuléw, haset itp. poSwieconych performatyw-
nosci jest juz bardzo dluga. Znamienne jest to, ze niemoznos$¢ jednoznacz-
nego zdefiniowania performatywnosci pokazuje zmiane podejscia do pojeé
we wspolczesne] humanistyce. To humanistyka, jako dramatyczna wizja
Swiata, wyznaczajaca dyskurs, ktérego wezedniej w dziele nie bylo, stala
sie performatywna.

Na ile performatyka zmienila dyscypliny? Wydaje sie, ze nie tylko dys-
cypliny, ale przeksztalcila diametralnie cala humanistyke. Nowa humani-
styka, niezaleznie, jak ja bedziemy nazywac: czy humanistyka cyfrowa, czy
posthumanistyka, czy neurohumanistyka, u podstaw zawsze, moim zdaniem,
bedzie juz humanistyka performatywna,.

Spierajac sie o definicje 1 nie mogac nieraz ich uzgodni¢ do konca, nawet
nie zauwazyliémy, ze uprawiamy juz inng teorie.

116 Zob. M. Chaberski, Doswiadczenie (syn)estetyczne. Performatywne aspekty przedsta-
wien site-specific, Krakéw 2015.
17 J. Wachowski, Performer, performans, performatywnoéé..., s. 60.

81 Humanistyka performatywna




BIBLIOGRAFIA

Arbiszewski K., Splatajqc na nowo ANT. Wstep do ,,Splatajqc na nowo to, co spoteczne”,
[w:] B. Latour, Splatajqc na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-
-sieci, wstep K. Arbiszewski, przekl. A. Derra, K. Arbiszewski, Krakéw 2010.

Artaud A., Teatr i jego sobowtor, przekl. 1 wstep J. Blonski, noty J. Blonski, K. Puzyna,
Warszawa 1978.

Attridge D., Jednostkowosé literatury, przet. P. Moscicki, Krakéw 2007.

Austin J.L., Jak dziataé stowami, [w:] J.L. Austin, Mowienie i poznawanie, przekt.
B. Chwedenczuk, Warszawa 1993.

Baggott J., Paradoks kota Schrodingera, [w:] J. Baggott, Teoria kwantowa, Warszawa
2013.

Bal M., Wedrujqce pojecia w naukach humanistycznych, przet. M. Bucholc, Warszawa 2012.

Baluch W., Dramaturgia, [w:] Performatyka. Terytoria, pod red. E. Bal, D. Kosinskiego,
Krakow 2017.

Btaszczak M., Ekrany i lustra w polskim dramacie wspétczesnym, Poznan 2009.

Blonski J., Wstep, [w:] A. Artaud, Teatr i jego sobowtér, przekt. i wstep J. Blonski, noty
dJ. Btonski,. K. Puzyna, Warszawa 1978.

Burzynska A., Dekonstrukcja, polityka i performatyka, Krakéw 2013.

Butler dJ., Zapisy na ciele, wywrotowe odgrywanie, [w:] Teorie literatury XX wieku. An-
tologia, pod red. A. Burzynskiej, M.P. Markowskiego, Krakéw 2006.

Chaberski M., Doswiadczenie (syn)estetyczne. Performatywne aspekty przedstawieni si-
te-specific, Krakéw 2015.

Ciechowicz J., Ich troje. Telewizja jako osoba dramatu, [w:] Teatr-media-kultura, pod
red. D. Fox, E. Wachockiej, Katowice 2006.

Crary J., Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, przekl. L. Za-
remba, I. Kurz, red. nauk. i post. I. Kurz, Warszawa 2009.

Culler J., Literatura w teorii, przetozyt M. Maryl, Krakéw 2013.

Danto A.C., Po koricu sztuki. Sztuka wspdétczesna i zatarcie sie granic tradycji, przekl.
M. Salwa, Krakéw 2013.

Deleuze G., Réznica i powtérzenie, przekl. B. Banasiak 1 K. Matuszewski, Warszawa 1997.

Derrida J., Gorqczka archiwum. Impresja freudowska, przetozyt J. Momro, Warszawa 2016.

Derrida J., Prawda w malarstwie, przektl. 1 post. M. Kwietniewska, Gdansk 2003.

Derrida J., Ta dziwna instytucja zwana literaturq. Z Jacques’em Derridq rozmawia
Derek Attridge, przet. M.P. Markowski, ,Literatura na Swiecie” 1998, nr 11-12.

Dziadek A., Themerson i Schwitters, ,,Teksty Drugie” 2006, nr 4.

Eshelman R., Performatyzm, albo koniec postmodernizmu (,American Beauty”), przel.
W. Szwebs, K. Hoffmann, ,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17.

Faulstich W., Estetyka filmu. Badania nad filmem science fiction ,,Wojna swiatéw”
(1953/1954) Byrona Haskina, przekt. M. Kasprzyk, K. Koztowski, przedm. i oprac.
K. Kozlowski, Poznan 2017.

Fischer-Lichte E., Estetyka performatywnosci, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow
2013.

Fischer-Lichte E., Performatywnosé, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2018.

Anna Krajewska 82




Foster P., Beckett and Zen. A Study of Dilemma in the Novels of Samuel Beckett, Lon-
don 1989.

Foucault M., Powiedziane, napisane. Szaleristwo i literatura, wybdr i oprac. T. Komen-
dant, przel. B. Banasiak, T. Komendant, M. Kwietniewska, A. Lewanska, M.P. Mar-
kowski, P. Pieniazek, post. M.P. Markowski, Warszawa 1999.

Franczak E., Okotowicz S. Przeciw nicosci: fotografie Stanistawa Ignacego Witkiewicza,
Krakéw 1986

Glowacki A., Archetyptura czasu, Kokazone 2013. <www.kokazone.com>, ksigzka za-
pisana w postaci OR-kodéw.

Goffman E., Analiza ramowa. Esej z organizacji doswiadczenia, przet. S. Burdziej,
Krakéw 2010.

Grabowski A., Dramatu-pisanie jako performans. Zeznanie sprawcy, [w:] Performans,
performatywnosé, performer. Préby definicji i analizy krytyczne, pod red. E. Bal,
W. Swiatkowskiej, Krakéw 2013.

Grabowski A., Prawdziwy Dramat Teatru. O metateatrze i metadramacie Bogustawa
Schaeffera, Krakéw 2017.

Grotowski J., Pierwszy wyktad w Collége de France. Cytuje za: D. Kosinski, Performatyka.
W(y)prowadzenia, Krakow 2016 (dokladne dane o tekScie wykladu w przypisie 4
cytowanej ksigzki).

Hejmej A., Estetyka intermedialnosci Stefana Themersona: (,St.Francis The Wolf of
Gubbio or Brother Francis® Lamb Chops”) ,Pamietnik Literacki” 2011, nr 102/3.

Ingold T., Rysowanie, pisanie i kaligrafia, ,,Teksty Drugie” 2015, nr 4.

Iser W., Apelatywna struktura tekstow. Nieokreslonosé jako warunek oddziatywania
prozy literackiej, przet. M. Lukasiewicz, ,Pamietnik Literacki” 1980, z. 1.

Jauss H.R., Historia literatury jako prowokacja, przet. M. Liukasiewicz, post. K. Barto-
szynski, Warszawa 1999.

Kosinski D., Performatyka. W(y)prowadzenia, Krakéw 2016.

Kozlowski K., Przedmowa, [w:] W. Faulstich, Estetyka filmu. Badania nad filmem science
fiction ,Wojna Swiatéw” (1953/1954) Byrona Haskina, przekl. M. Kasprzyk, K. Ko-
ztowski, przed. i1 oprac. K. Koztowski, Poznan 2017.

Krajewska A., Dekonstrukcja jako problem estetyki (na przyktadzie dramatycznego dys-
kursu Jacques'a Derridy), ,,Przestrzenie Teorii” 2006, nr 6.

Krajewska A., Doswiadczenie dramatyczne a estetyka performatywna, ,Ruch Literacki”
2006, nr 6.

Krajewska A., Dramatografia, ,Przestrzenie Teorii” 2017, nr 27.

Krajewska A., Dramatyczna teoria literatury. Zarys problematyki, Poznan 2009.

Krajewska A., Poznanie dramatyczne, ,Przestrzenie Teorii” 2004, nr 3—4.

Krajewska A., Przestrzenie performatywne, ,Przestrzenie Teorii” 2015, nr 24.

Krajewska A., Rézewicza sztuki splatane. Interpretacja performatywna, ,,Przestrzenie
Teorii” 2014, nr 21.

Krajewska A., Splqgtanie literackie, ,,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17.

Krajewska A., ,, Zwrot dramatyczny” a literaturoznawstwo performatywne, ,,Przestrzenie
Teorii” 2012, nr 17.

Krakowska J., Przesiedleni. Wstep, [w:] Transfer! Teksty dla teatru. Antologia, red.
J. Krakowska, Warszawa 2015.

83 Humanistyka performatywna




Kraskowska E., O dramatycznych i ,,dramatopodobnych” utworach Stefana Themersona,
[w:] Teatr i dramat polskiej emigracji 1939-1989, pod red. 1. Kiec, D. Ratajczakowe;,
J. Wachowskiego, Poznan 1994.

Kubikowski T., Semantyczna Wampuka, ,,Teatr”, 1991, nr 10.

Kyziol A., Kim w teatrze jest dramaturg. Trzecie oko, ,,Polityka” z 3.04.2009.

Kyziol A., Pamieé absolutna, ,Polityka” 2018, nr 28.

Lacoue-Labarthe Ph., Theatrum analyticum, [w:] Ph. Lacoue-Labarthe, Typografie,
przekl. J. Momro, A. Zawadzki, wybdr, oprac. i wstep J. Momro, Krakéow 2014.

Latour B., Dajcie mi laboratorium, a porusze swiat, przetozyt K. Arbiszewski, ,, Teksty
Drugie” 2009, nr 1-2.

Latour B., Splatajac na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci, wstep
K. Arbiszewski, przekl. A. Derra i K. Arbiszewski, Krakéw 2010.

Lehmann H.-Th., Teatr postdramatyczny, przel. D. Sajewska, M. Sugiera, Krakéw 2004.

Libura A., Amalgamaty kognitywne w sztuce, Krakéw 2007.

Loxley J., Performativity, London—New York 2006.

Loxley dJ., Performatywnosé i teoria performansu, thum. M. Borowski, M. Sugiera, ,,Di-
daskalia” 2012, nr 101.

Malabou C., Plastycznos$é u zmierzchu pisma. Dialektyka, destrukcja, dekonstrukcja,
przekl. P. Skalski, Warszawa 2018.

McKenzie J., Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, wstep 1 przekt. T. Kubi-
kowski, Krakéw 2011.

Miller J.H., Linia, przeklad K. Hoffmann, , Przestrzenie Teorii” 2006, nr 6.

Miller J.H., O literaturze, Poznan 2014.

Mitchell W.J.Th., Czego chcq obrazy? Pragnienia przedstawien, Zycia i mitosci obrazow,
przel. L.. Zaremba, Warszawa 2015.

Nycz R., Kultura jako czasownik. Sondowanie nowej humanistyki, Warszawa 2017.

Performans, performatywno$é, performer. Préba definicji i analizy krytyczne, pod red.
E. Bal, W. Swiatkowskiej, Krakéw

Performatyka. Terytoria, pod red. E. Bal, D. Kosinskiego, Krakow 2017.

Phelan P., Introduction: The ends of performance, [w:] The Ends of Performance, eds.
P. Phelan, J. Lane, London-New York 1998.

Schechner R., Performatyka, przekt. T. Kubikowski, Wroctaw 2006.

Shusterman R., Myslenie ciata. Eseje z zakresu somaestetyki, Krakéw 2016.

Skwarczynska S., Zagadnienie dramatu, [w:] Problemy teorii dramatu i teatru, wybor
ioprac. J. Degler, Wroctaw 1988 [pierwodruk ,,Przeglad Filozoficzny” 1949, z. 1-2,
s. 102-126].

Tajemnica ,,Las Meninas”, antologia tekstéw, wybdr i red. A. Witko, Krakéw 2006.

Tylor D., Performans, przekt. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2018.

Wachowski J., O modnych stowach na ,.p” albo w obronie Barona Miinchhausena, ,Dia-
log” 2012, nr 9.

Wachowski J., Performans, Gdansk, 2011.

Wachowski J., Performer, performans, performatywnosé, czyli o miejscu performatyki
w badaniach teatrologicznych, [w:] Performans, performatywnosé, performer. Préba
definicji i analizy krytyczne, pod red. E. Bal, W. Swiatkowskiej, Krakéw 2013.

Anna Krajewska 84




Witkiewicz S.1., Gyubal Wahazar, czyli na przeteczach bezsensu. Nieeuklidesowy dramat
w czterech aktach/Vahazar or on the Uplands of Absurdity. Non-Euclidean Drama
in Four Acts, przekl. C. Winiewska, adaptacja P. Fetherson, pod red. E. Sataleckiej
we wspélpracy z M. Sady i M. Sredniawa, projekt zespotu studentéw PJATK, War-
szawa 2017.

Worthen B.W, Miedzy literaturq a przedstawieniem, ttum. M. Borowski, M. Sugiera,
Krakéw 2013.

Ziomek J., Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy genologiczne, [w:] Pro-
blemy odbioru i odbiorcy, pod red. T. Bujnickiego iJ. Stawinskiego, Wroctaw 1977 .

Zeromska E., Maska na japonskiej scenie. Od pradziejéw do powstania teatru no. Hi-
storia japonskiej maski i zwiqzanej z niq tradycji widowiskowej, Warszawa 2003.

Zyczynski H., Teoria dramatu, Cieszyn 1922.

85 Humanistyka performatywna







