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This article presents performance studies as a proposal that would follow the era of disciplinarity.
The author proposes to view the phenomenon from the perspective of the changes and transfor-
mations from the aesthetics of reception to performance studies, and introduces the category of
the literary interlocking to define the performative functioning of text. The author then proceeds to
interpret the relationships between the “dramatic turn” that has reoriented and restructured mod-
ern thought on reality and art, and the notions of anti-binarity and performativeness. Finally, the
author makes an argument that the performative turn has profoundly and significantly transformed
the humanities in its entirety. The performative breakthrough has ideological nature that is related
to the foundations of understanding the substance of dramaticality.

Tekst ten, mimo powaznie brzmigcego tytutu, nie stanowi rozprawy
naukowej obudowanej licznymi przypisami, wyraziScie dokumentujace;j
i eksplikujacej swe sady. Jest raczej zestawieniem kilku fragmentéw —
refleksji, pomystéow, sprostowan, pytan, ktore wyzwalaja rézne ustyszane
glosy, przeczytane slowa, zobaczone obrazy. Laczy je nawigzanie do py-
tania Martina Heideggera zaczerpnietego z wiersza Friedricha Holder-
lina: ,,C6z po poecie w czasie marnym?”. A zatem, c6z po dramacie, teks-
cie, literaturze, historii...

Od estetyki recepcji do performatyki

Profesor Andrzej Szahaj, zaproszony do Poznania przez studenckie
Koto Hermeneutyczne (16 kwietnia 2012), w swym bardzo interesujgcym
wykladzie ,Paradygmaty interpretacyjne a narodziny literaturoznaw-
stwa postawangardowego” (ktéry, jak zapowiedziat Autor, jest wersjg
artykutu opublikowanego w ,Tekstach Drugich™ i propozycja kolejnych
przygotowywanych do druku tekstéw), analizujac sytuacje wspoétczesnego
literaturoznawstwa, wyrazit przekonanie, ze podobnie jak po utworze
Johna Cage’a 4'44” w ramach awangardowej sztuki dalej juz pgj$é nie

1 Por. A. Szahaj, Paradygmaty interpretacyjne a narodziny literaturoznawstwa posta-
wangardowego, ,Teksty Drugie” 2011, nr 6.
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mozna, tak wraz z pracami Stanleya Fisha, na dobra sprawe, nastapito
pewnego rodzaju wyczerpanie i Srodkéw, i regul charakterystycznych dla
dotychczasowego uprawiania dyscypliny, jaka jest literaturoznawstwo.
Pogladéw Fisha majacych tak wielkie znaczenie dla interpretacji, zda-
niem Autora wykladu, nie sposéb przeceni¢ i w tym zakresie posungé
sie jeszcze dalej juz tez niepodobna. Andrzej Szahaj nie widzi bowiem
wyjs$cia z blednego kota interpretacji w historii doktryn opartych albo na
przewadze autora, albo kladacych nacisk na tekst badz tez przypisuja-
cych sprawcza role odbiorcy.

Tak postawiona diagnoza wydaje sie stuszna, z tym tylko wyjatkiem,
ze jej, w moim odczuciu, prowokacyjny charakter, zmusza do postawienia
pytania, czy rzeczywiScie nie istniejg juz procedury badawcze wychodzace
poza binarne opozycje, np. tekstu — nie tekstu. Z calg pewnoscia Szahaj
ma racje, prébujac wyrwac sie z mys$lenia binarnego. Nie zgodzitabym sie
jednak z teza, ze nie potrafimy tego dokonaé.

Jakby w odpowiedzi na teze Szahaja przytoczyé mozna sady badaczy
1 tworcow performatyki, ktérzy, jak Peggy Phelan, definiujg performaty-
ke jako nauke opartg na tym, co znika? czy, jak Richard Schechner, widza
ja jako dziedzine, ktéra nie ma konca, jako co$§ wiecej niz sume zapozy-
czen z wachlarza innych dyscyplin. ,Performatyka zaczyna sie tam, gdzie
wiekszo§é okreslonych dyscyplin sie koniczy”s. Mozna by zatem, parafra-
zujac Schechnera, powiedzieé, ze tam, gdzie koriczy sie dotychczasowe
literaturoznawstwo, zaczyna sie performatyka. Sadze, ze ani Phelan, ani
Schechner nie mysla serio o wyczerpaniu dyscypliny, jaka jest literaturo-
znawstwo czy wszelkie nauki o sztuce, ale pokazuja wyraznie droge pro-
wadzacg do ich zmiany, do nowego rozumienia humanistyki, ktéra umia-
laby wyjs¢ od dos$wiadczenia w ogarnianiu tego, co antybinarne, co
ulotne, jednorazowe, nieobecne lub obce. Dojs$cie do kresu, wyczerpanie
dyscypliny traktuja podobnie jak kategorie konca, wyczerpania, zmecze-
nia czy zuzycia traktowali dekonstrukcjoniSci. Permanentna gra w wy-
mazywanie jako ambiwalentny akt ujmowania naszego niestabilnego
Swiata budowata jednocze$nie poczucie jednostkowosci literatury.

Znéw bardzo trafne wydaje sie zdanie Andrzeja Szahaja twierdzace-
go, ze w interpretacji powtarzamy w zasadzie to, co juz wiemy poprzez
nie$wiadomie przyjmowany opresyjny model kultury narzucajgcej okres-
lone reguly postrzegania §wiata. Przetamac takie podej$cie mozemy je-
dynie w kontakcie z czym$ innym — ta odmienno$é pozwoli wydoby¢ cos

2 P. Phelan, Introduction: The Ends of Performance, [w:] The Ends of Performance,
red. P. Phelan, J. Lane, London—-New York 1998, s. 8. Za zwrdicenie uwagi na stowa Phelan
pochodzace z tej ksigzki dziekuje dr Irenie Gérskie;j.

3 R. Schechner, Wstep, [w:] tenze, Performatyka, Wroctaw 2006, s. 16.
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cennego z rzeczy znanej, zobaczyé co§ nowego w starym kontekScie.
Przywolywane podczas wykladu przyklady pokazywaly, ze takie mozli-
wosci stwarza np. zetkniecie sie z inng kultura.

Stowa te mogltby wypowiedzie¢ chyba kazdy performatyk — zaréwno
artysta, jak i badacz. Nie bez przyczyny sztuki tego typu eksperymento-
waly z przejmowaniem regul i obserwacja innych kultur (wiele perfor-
mance’é6w rozgrywalto sie w wielokulturowej przestrzeni, badajac wza-
jemne reakcje na odmienno$é prezentowanych zachowarn i zdarzen).
Mialo wielkie znaczenie takze i to, ze performatyka rozwijata sie wéréd
antropologéow (takim przykladem sa prace Victora Turnera czy Clifforda
Geertza). Z jednej strony mamy preznie rozwijajace sie sztuki performa-
tywne, z drugiej — charakter performatywny przyjmuja badania nad
sztuka, spoteczenstwem, jednostka.

Jak juz zaproponowatam — wyjSciem z ,przekletego kota” budowania
uktad6éw hierarchicznych, godzenia sie na opresyjnos¢ mechanizméw kul-
turowych, doS§wiadczania §wiata na sposéb binarny itp. byloby przyjecie
zasad performatyki w badaniach literackich. Nauka ta zmienita bo-
wiem ontologie literatury. Zniosla jej rozdarcie miedzy konieczno$é bycia
tekstem (w znaczeniu strukturalno-semiotycznym) a istnieniem w stanie
niegotowosci, w rozsunieciu, w splgtaniu. Dobrze okresla te intuicje per-
formatyki inspirujaca ksigzka Dereka Attridge’at dotyczaca literackosci,
ktora istnieje potencjalnie i moze sie ujawnic¢ dopiero w przysziosci, ale
takze odstoni¢ zwigzek ze sztukg literackich dokonan czaséw dawnych.
Literacko$é tak pojeta (réwniez rozumiana jako ,inscenizowanie aktéw
referencjalnosci”) jest aktem performatywnym bliskim temu, co nazywam
literackim splgtaniem.

W zakresie literaturoznawstwa widzialabym droge ku takim per-
formatywnym badaniom prowadzaca od estetyki recepcji, zwlaszcza od
prac Hansa Roberta Jaussa czy Wolfganga Isera, ktéora jednak wyszla
poza ,horyzont oczekiwan odbiorcy”, do horyzontéw oczekiwan nowej
humanistyki.

Estetyka recepcji odbita sie silnym echem na badaniach nad drama-
tem. Na polskim gruncie waznym tekstem w tym zakresie byl artykul
Jerzego Ziomka Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy geno-
logiczne®. Prace badacza, ktéremu niezwykle bliskie byly zwigzki teatru
literatury i teatralno$ci zycia, mozna czyta¢ na wiele sposobéw. Jedni
beda sytuowac ja w kregu tradycyjnego juz dzis patrzenia na tekst, ktory
ukazuje ukryte w sobie znaczenia, inni ze wzgledu na nawiazanie w niej

4 D. Attridge, Jednostkowosé literatury, przel. P. MoScicki, Krakéw 2007.
5 J. Ziomek, Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy genologiczne, [w:] Pro-
blemy teorii dramatu i teatru, wyb. i oprac. J. Degler, Wroctaw 1988.

35 ,Zwrot dramatyczny” a literaturoznawstwo performatywne




do dyskutowanego jeszcze w latach siedemdziesigtych sporu o literacka
czy teatralng teorie dramatu, podkresla¢ beda jej historycznosé. Wydaje
sie jednak, ze tekst Ziomka czytany dzi§ pokazuje, jak — jeszcze z ducha
strukturalistyczno-semiotyczne — rozumienie tekstu peka i rozsuwa sie
pod wplywem przemys$lenia wnioskéw plynacych z przyjecia elementéw
estetyki recepcji.

Byé moze nawet poza swoim zakorzenieniem metodologicznym praca
odslania jeszcze zupelnie inne cechy, przywoluje znaczenia wpisujgce sie
w nowoczesne my$lenie o sztuce. Odnosze to zwlaszcza do fragmentoéw,
w ktorych nastepuje zwrdcenie uwagi na zmienne, niestabilne sposoby
ksztaltowania znaczen, zaleznych od odbiorcy i jego relacji z tekstem.
Dokonuja sie one poprzez przejmowane, nie zawsze Swiadomie, matryce
kulturowe, ale i zgodne ze wspélczesnym rozumieniem technologicznych
Srodkéw przekazu (z ktorych teatr jest tylko jednym z ,mediéw mozli-
wych”). Nie musi wiec dramat uzaleznia¢ sie od istnienia w nim statycz-
nego, gotowego projektu wykonania teatralnego. Przyklad z radiowego
emitowania Dialogow Platona pokazuje wyrazi$cie — dyspozycja wyko-
nawcza tkwi w tekscie jedynie potencjalnie i jest wen o tyle wpisana, o ile
wpisze ja zgodnie ze swoimi kompetencjami wykonawca. Dyspozycji fil-
mowej prozy nie moégt zaprojektowaé Autor, ktory tworzyt przed wyna-
lazkiem kina, a stuchowiska radiowego ani filozof, ani twérca nieznajgcy
radia. Podobnie rzecz sie ma z gtlosem meskim i zeriskim realizujacym sie
w wierszu Juliana Tuwima Grande Valse Brillante. Postugujac sie tytu-
tem ksigzki Arnolda Berlanda Prze-mysleé estetyke, mozna by powiedzieé,
ze Ewa Demarczyk prze-myslata ja bardzo starannie, przepisujac glos
meski na kobiecy, a tym samym wydobyla z Tuwimowego walca zupelnie
inng historie, jakby powiedzialy feministki — jakga$ nowa herstory.

Czym zatem jest dyspozycja wykonawcza? Odpowiedzmy stowami
Autora — jest projektem. BadZzmy dociekliwi, pytajac dalej: Czyim projek-
tem? Z artykutu Ziomka wcale wprost nie wyptywa wniosek o stabilnosci
wpisanej] w tekst dramatu jedynie teatralnej dyspozycji wykonawczej.
O tym, jak zobaczymy tekst, decyduja nasze wybory odbiorcze. Ziomek
uniewaznil agon teatru z dramatem o prymat pierwszenstwa. Spér, co
byto najpierw — literatura dramatyczna czy teatr — uznal za bezsen-
sowny.

Sadze, ze Ziomkowi udato sie uchwycié¢ ceche nie tylko dramatu, ale
catej literatury, ktéra nazwatabym chetnie zdolnoscia do przelaczania
1 interaktywno$ci, zwlaszcza w zmiennych zalezno§ciach dziela literac-
kiego nastawionego ku teatrowi lub odwrotnie, bedacego zapisem teatral-
nych dokonan, czesto jedynie préb. Projekt wykonania nie tkwi zatem
statycznie w samym tekscie, lecz polega na uruchomieniu umiejetnosci
przelaczania sie na rézne sposoby jego widzenia. Projekt wykonawcy we-
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dlug przemyslen Ziomka jest catkowicie oryginalny, pozwalajacy miedzy
autorem a odbiorcg-czytelnikiem umiescié instancje stale jakby zmie-
niajaca perspektywe patrzenia: z tekstu na odbiorce, z odbiorcy na
tekst. Wykonawca sytuujacy sie miedzy autorem a odbiorca przyjmowat
u Ziomka cechy roli rozumianej jednak nie jako odgrywanie czego$ goto-
wego, istniejacego uprzednio, ale jako zadania polegajacego na wpisaniu
sie w relacje personalne — czasem aktora, a czasem performera zaswiad-
czajacego doswiadczeniem o potencjalnych mozliwosciach tekstu i swoich
wlasnych. Projekt wykonania mial uaktywnia¢ takze i to, co byto uspiong
potencjalnoscig, rodzajem nieSwiadomosci tekstu. Wykonawca, rézny od
czytelnika, widza, odbiorcy, nietozsamy takze z wykonawca jako realiza-
torem tzw. woli autora, okazatl sie rodzajem medium, poprzez ktére nie
tylko ogladamy Swiat, ale za jego pomocg go tworzymy. Wystarczyl juz
potem tylko jeden krok, by projekt wykonania zamienit sie w realny per-
formance wciagajacy widzé6w w $rodek tworzonego tekstu i kazgcego mu
wlaczyé sie w obserwacje siebie jako wykonawcy i réwnoczesnie obser-
wowania siebie projektujacego swoja wtasna role.

Takze sama recepcja tekstu Ziomka pokazuje, jak relatywnie mozna
te koncepcje interpretowaé, juz choéby dlatego, ze slowo projekt nieco
zmienito znaczenie. Work in progress — to takze projekt.

Od zwrotu do zwrotu

Estetyka recepcji sprawila, ze silne zorientowanie na instancje od-
biorcze uaktywnito nie tylko czytelnicza, ale wlaénie wykonawcza aktyw-
no$c¢ i réznego stopnia ingerencje w tekst. Relacja tekst — czytelnik, tekst
— wykonawca zaczela byé zwrotna. Sam Jauss, na ktérego powotuje sie
Ziomek, ktadl nacisk na komplementarnosé¢ dwéch sposobéw widzenia
historii literatury — jako produkc;ji i odbioru®.

Pojecia ,zwrot” uzywam z poczuciem braku dobrego odpowiednika na
okreslenie wszystkich przemian, przeksztalcen, przemieszczen, przejsc,
ktore ogarnialy rozmaite dyscypliny, zacierajac ich spoistosé, powolujac
nowe obszary zainteresowan artystycznych i badawczych. Mimo coraz
czeSciej ironicznego sposobu jej uzycia ,zwrot” pociaga za sobg — niedoce-
nione przez krytykéow — odwolanie ku tancowi’. Zwrot w taficu oznacza
nie tylko nagla lub spokojna zmiane kierunku, ale tez mozliwos$¢é wyko-
nania wolt; zakre§la zakola, przejawia sie w ruchu spinu, umozliwia po-

6 Por. tamze, s. 233, przypis 10.

7 Por. A. Badiou, Dance as a Metaphor for Thought, [w:] Handbook of Inaesthetics,
przet. A. Toscano, Standford, California 2005, s. 57-71. Tytutl oryginalu La danse comme
métaphore de la pensée, [w:] Petit manuel d’inesthétique, Paris 1998, s. 91-111.
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wroty do pozycji wyjSciowych. Uklad choreograficzny to suma zwrotéw,
kazdorazowo wypetniana nieco inaczej poprzez aktywnosé ciata poddane-
go kontroli umystu. W sprzezeniu cielesno$ci z duchowosciag wytwarza sie
pole nowych splotéw, zawladnieé¢ i oswojenn czasoprzestrzeni. Taniec
kazdorazowo inaczej okresla przestrzen i czas. Dokonuje sie to gtéwnie
wtedy, gdy jest swobodna improwizacja ruchu. W metaforze tarnca za-
stosowanej kiedy$ przez Janusza Stawinskiego (proza to marsz, poezja to
taniec) dominowato przekonanie o szczegdlnie wyrafinowanej konstruk-
¢ji nielinearnej w odbiorze liryki. Przenos$ni tej towarzyszyta wizja skom-
plikowanego uporzadkowania (taniec przypominal zasady baletu kla-
sycznego).

Interpretacja bytaby wtedy réwnoznaczna z odkrywaniem regut za-
planowanej harmonii poetyckiej. Z kolei w tanecznej metaforze dotyczace;j
literaturoznawczych ,zwroté6w” chodziloby o rozumienie tanca jako syno-
nimu permanentnych zmian pola zaleznego nie tyle od stworzonego
schematu choreograficznego, ile od wlasnej niepowtarzalnej i niekiedy
nieprzewidywalnej ekspresji, ktéra to pole, teren tanca, stale wprawia
w ruch. Wszystko, co w tej przestrzeni (polu) sie znajdzie, ulega niepo-
wtarzalnemu przemodelowaniu. Taniec uzyskuje wymiar performatywny
(zaciera granice miedzy scenariuszem o dowolnym stopniu kodyfikacji
a nieokielznana, wymykajaca sie regutom ekspresja ciata) z kazdym
zwrotem reinterpretujacego na nowo przemierzane (dostownie w tanecz-
nych krokach i przenos$nie w przyjmowanych kierunkach badawczych)
obszary. Tak wiec metafora poezji — tanca (taniec poezji) odwotywataby
sie raczej do modelu tradycyjnego teatru wystawiajacego sztuke na scenie
odgrodzonej od publicznosci, ktora odtwarza w umysle $wiat sceny, do
baletu klasycznego z zasadg odgrywania przez tancerza roli. Natomiast
metafora tanca dotyczaca ,zwrotéw” (tanca zwrotéw) eksponowalaby site
performera stale zacierajacego granice miedzy pozorem a realnoscia, fik-
cja dziela a prawda opisu. Propozycje tworzacego sie pola interpretacji
wspoltworza badany obiekt i poprzez to sklaniajg sie ku performatyw-
nosci. W pierwszym wiec przypadku taniec ujety bylby jako akt odtwa-
rzania tekstu (a nasze odczytania jako ruch na tekstowej mapie buduja-
¢y znaczenie), w drugim natomiast — oznaczalby proces rozwijania sieci
(a nasze odczytania jako ruch rozbijajacy wszelkie potencjalne scalenia,
ustawiczne niszczenie granic, burzenie wszelkich potencjalnych domk-
nieé, laczenie przeciwienstw, zawigzywanie relacji splatania), a przede
wszystkim decentralizacje chwiejnych znaczen. Dlatego metafora tanca
poezji akcentuje istnienie tekstu, a czynnosé interpretatora bylaby jego
odkrywaniem. Metafora tanca uzyta wobec ,zwrotéw” zaklada kazdo-
razowo inne, oparte na innych metodologiach, konstruowanie znaczen.
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Jakby powiedzial Stanley Fish: ,Interpretacja nie jest sztuka objasnia-
nia, lecz konstruowania”. W jednym i drugim uktadzie sita metafory tan-
ca jest uderzajaca.

Pojecie ,zwrot” przyjeto sie przede wszystkim w liczbie mnogiej
1 w uzyciu wystepuje przewaznie w kontekscie innych ,zwrotéw”. Szybko
powstajace, blyskawicznie unicestwiane, traktowane juz nawet z lekka
ironig ,zwroty” pokazuja, ze ten literaturoznawczy taniec, ktéry odbywa
sie z ich udzialem, a nawet przede wszystkim z pomoca ich sity spraw-
czej, jest wlasnie budowaniem ruchomego pola oddziatywan i wplywéw
rozmaitych typoéw mys$lenia o literaturze i sztuce. Nasze akty interpreta-
cyjne, wyobrazone jako taneczne kroki, splatujg coraz mocniej siec¢ litera-
tury. Fakty literackie, niczym czastki elementarne w fizyce kwantowe;j
w czasie zjawiska splatania kwantowego, nawet rozdzielone, oddzialujg
na siebie wzajemnie, zachowujg wzajemne zaleznosci — stan jednej wcigz
zalezy od stanu drugiej.

Przyjeta przeze mnie metafora splatania literackiego pokazuje, po-
przez analogie do splatania kwantowego w fizyce, jak mozna w literatu-
roznawstwie, a zwlaszcza w budowaniu historii i teorii literatury, do-
strzegad i ceni¢ nowy typ komunikacji — wiez elementéw wspoéttworzacych
cato$é niedomknieta, niebedgcg struktura, a pulsujacym, zmiennym po-
lem nieprzewidywalnych zwigzkéw i niedookreslonych zjawisk. W sieci
powiazan literackich niczego nie robi sie bezkarnie. Kazdy nasz akt in-
terpretacji literackich zjawisk dokonuje réwnocze$nie przeksztatcen
uktadu catej sieci. Jeden ,.zwrot” zmienia sposéb widzenia innych ,zwro-
tow” — nieustannie zachodzi proces odczytywania nowych parametréw
splatan.

Od tekstu do performatywnego splatania

W podobny sposéb jak Derrida w rozmowie z Attridge’em® nazwat
literature: ,ta dziwna instytucja zwana literatura”, mozna by powiedziec¢
o dramacie: ,ta dziwna instytucja zwana dramatem”. Od wielu lat stale
na nowo wybucha przy réznych okazjach dyskusja na temat statusu
dramatu. Bo dramat prowokuje — czym jest i czy jeszcze jest, gdziekol-
wiek jest... Nie miegjsce tu zupelnie na przytaczanie réznych nurtéow tej
odwiecznej, wielowatkowej dyskusji.

8 S. Fish, Interpretacja, retoryka, polityka, Krakéw 2002, s. 17. Cytat sléw Fisha po-
chodzi ze wstepu A. Szahaja.

9J. Derrida, ,Ta dziwna instytucja zwana literaturqg”. Z J. Derridq rozmawia
D. Attridge, przet. M.P. Markowski, [w:] Dekonstrukcja w badaniach literackich, red.
R. Nycz, Gdanisk 2000.
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Jak rozumiemy dramat, zalezy od tego, jak okreslamy pojecie tekstu
oraz jak podchodzimy do egzystencji literatury. Dopoki tekst wigzany byt
z pojedynczym ramowaniem, mial cechy strukturalizacji i wyrazania,
a nawet bywal kadrem narzuconym na rzeczywisto$¢, mozna bylo juz
tylko pokusié sie w koncu o to, by go zdekonstruowaé. Nie chodzi o dzieto
otwarte, idzie o performatywnos¢. Tekst stal sie ruchomy. Gdy pisatam
o Kartotece rozrzuconej Tadeusza Rézewicza, mys$lalam najpierw w kate-
goriach dekonstrukgcji (trzeba zdestabilizowaé dawny utwoér, potem poka-
zaé, ze ,to sie zlozy¢ nie moze”), a dzi§ ,fiszki Rézewicza” nazwalabym
tez, nie przekreslajac roli dekonstrukcji, pisaniem performatywnym.
Jakby powiedzial Raoul Eshelman?? (za Ervingiem Goffmanem?!?), rozsy-
pane fragmenty podlegaja regulom podwéjnego ramowania (ktore z kolei
przypomina, jak sie wydaje, relacje dramatycznej zaleznosci miedzy
tekstem glownym a didaskaliami w ich wzajemnych uwarunkowaniach,
przeksztalceniach, transgresjach). Zwlaszcza wyraziScie mozna udowod-
ni¢ zaleznoSci miedzy powtarzajacymi sie utworami umieszczanymi
w réznych kontekstach lub rozktadanymi po to, by wybrane fragmenty
skladaly sie w inne czesci, byly ,préobami innych calosci”. Powielone i roz-
dzielone fragmenty wydarte caloSci pamietaja o sobie i nadal, majac te
same parametry, przypominajg o calosci, z ktérej je wyrwano. Moim zda-
niem, wlaénie Rézewicz najwyrazniej pokazal w swej twoérczosci reguly
literackiego splatania jako cechy nowego ujecia tekstu. Choéby$my odda-
lili od siebie rozerwane czastki, nadal istnieja jako rodzaj calosci. Chcia-
loby sie wrecz uzy¢ zwrotu poetyckiego w miejsce pojeé z fizyki kwanto-
wej — ,rozlgczeni, lecz jedno o drugim pamieta”. Tekstu Kartoteki
1 Kartoteki rozrzuconej bardziej dramatycznie juz splatac sie nie da.

Od literatury do pisania performatywnego

Nie mozna tkwi¢ w starych porzadkach definicji i teorii, gdy zmienia
sie na naszych oczach status literatury. Jalowe wydaja sie dyskusje
o binarnym charakterze odgradzajace to, co literackie, od tego, co litera-
turg nie jest. W skrajnym przypadku zakwestionowanie literatury i pro-
pozycja zastgpienia wszystkich tradycyjnych rodzajow literackich epiki,
liryki, dramatu pojeciem liberatury kazato inaczej zobaczy¢ jej, wydawa-
loby sie, odwieczne, prawa. Zobaczyé w sensie doslownym i takze dostow-
nie poprzez wlasne dzialanie odegrac proces jej powstawania. Wréémy do

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

11 E. Goffman, Analiza ramowa. Esej z organizacji doswiadczenia, przet. S. Burdziej,
Krakow 2010.
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odpowiedzi Jerzego Ziomka na pytanie, ktére rozwinal w przywotywanym
juz tu tekscie o projekcie wykonawcy, a mianowicie, czy sonet jest gatun-
kiem literackim, czy nie. Odpowiedzieé na to pytanie, jak stwierdzil Ba-
dacz, mozna tylko w sposéb historyczny. Do wywodu Ziomka dodajmy
przyktad dzieta liberackiego Raymonda Queneau Sto tysiecy miliardow
wierszy, ktére chetnie nazwatabym, nieco humorystycznie, sonetem per-
formatywnym. Oto dyspozycja wykonawcza: stwdrz sobie sonet. Lektura
okazala sie zatem dziataniem bliskim poleceniu Jona McKenziego: ,per-
formuj albo...”12,

Nakaz autora ksigzki o tym tytule, po polsku brzmi nieco apodyk-
tycznie i raczej ztowrézbnie, jest rodzajem niedokonczonego rozkazu, kto-
remu trzeba sie poddaé, bo inaczej (i tu mozna dodaé wlasne zakoncze-
nie). CzyzbySmy juz dzi$§ nie mieli wyjScia...Zatem, autorze, czytelniku,
wykonawco, ,performuj albo...”.

Kiedy$, wedtug stéw Wiodzimierza Boleckiego, polowaliSmy na post-
modernistow. Dzi§ juz zbierajg sie mysliwi na towy na literackich per-
formeréw. Przeciez naleza do nich Witkacy, Gombrowicz, Biatoszewski,
Pinter i R6zewicz... Liste mozna by wydtuzaé. Nie w tym rzecz, aby nowa
klasyfikacja sie przyjeta, ale by uchwyci¢ reguly tzw. pisania performa-
tywnego, ktore staje sie coraz cze$ciej naszym udziatem, a takze rzutuje
na to, jak widzimy dokonania przesziosci. Nasz opis sprawia, ze omawia-
ne czastki tworzace zmienny literacki $§wiat — nawet oddalone od siebie
W czasie — reaguja na siebie wzajemnie, zachowujgc wspdlne parametry.

Pisanie performatywne dotyczy przeciez takze jezyka (nie tylko wer-
balnego) naszego sposobu kreowania literatury. Wypowiadata sie o nim
Peggy Phelan, Paul de Man i inni.

Warto za Richardem Ohmannem powiedzieé, ze ,Cala literatura jest
dramatyczna”!3. Za nim powtarzali inni, ze dzieje sie tak miedzy innymi
dlatego, ze kazda wypowiedZ ma charakter aktu. Tym bardziej i dostow-
niej charakter aktu ma we wspoélczesnej literaturze nakaz performo-
wania.

Od dramatu do ,,zwrotu dramatycznego”

LZwrot dramatyczny”, ktéry dokonal sie w kulturze drugiej potowy
XX wieku, a zwlaszcza silnie naznaczyl swym pietnem przelom XX i XXI
wieku, polegal przede wszystkim na przeorientowaniu naszego sposobu
odbierania §wiata w kierunku niepewnosci teoriopoznawczej, procesual-

12 J, McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, wstep i przekt.

T. Kubikowski, Krakow 2011, s. 4, 5, 22, 243.
13 R. Ohmann, Literatura jako akt, ,Pamietnik Literacki” 1980, z. 2, s. 266.
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nosci i ptynnos$ci zachodzacych transformacji, ktérych nie sposéb domk-
naé w zadnej metajezykowej formie definicji. Podgzajac ku postrzeganiu
antybinarnemu, kladgc nacisk na interaktywnosé¢, zacierajaca podzialy
na tworcow, odbiorcow, krytykow, przesungt trwale akcenty, moéwiac
skréotowo, z perspektywy narracyjnej na uklad dramatyczny.

W praktyce artystycznej, niczym w dramacie, uaktywnitly sie dziata-
nia twoércow, ktére wchodza ze sobg w interakcje, wplywajac na siebie
nawzajem, przeksztalcaja stale pole rzeczywistosci sztuki, wykorzystujac
takze jej elementy do budowy mostéw prowadzacych w rzeczywisty $wiat,
a raczej tworzgc rodzaj rzeczywistos$ci poszerzonej, nie do konca dajgcej
mozliwo$¢ jednoznacznego orzekania na temat statusu ontologicznego
samej realnosci. Nierzeczywista rzeczywisto$é przestata byé tautologia.

Sam dramat nie moze byé dalej rozumiany jako prezentacja relacji
1 stosunkéw istniejacych w realnym $wiecie. Takze i teatr nie jest obra-
zem Swiata, a raczej jego symulacja. Zwlaszcza w dobie zmiany podejScia
do tego, czym jest rzeczywisto$é i jak ona istnieje, takie stanowisko wyda-
je sie stuszne.

Poséréd rozmaitych ,zwrotow” ,zwrot dramatyczny” nie jest wymie-
niany dosc¢ czesto, wedlug mnie co najmniej z dwéch powodow: po pierw-
sze — dramat okresla sie jako przezytek gatunkowy, w skrajnej postaci
wyraza to przekonanie, ze nie ma dramatu, istnieja tylko teksty dla
teatru. Dramat widziany bylby wtedy jako jeden z dawnych, skodyfiko-
wanych gatunkow literackich. Zwigzanie dramatu z literatura w takim
ujeciu (whrew intencjom piszacych) w podtekscie zakiada takze nie-
zmienno$¢ wzorcow, tego, co literackie i nieliterackie. Dzi$ takiego roz-
réznienia poprowadzié¢ odgdérnie sie nie da; literackosé¢ jest pojeciem
wzglednym, stale modyfikowanym, przybierajacym rozmaite ksztalty
1 postacie. Literatura paradoksalnie opiera si¢ na modelu dramatu, eks-
ponujacego swoj performatywny charakter, przekracza granice sztuk, jak
rzecz sie ma np. z liberatura. Po drugie — proponowane polskie okreslenie
»Zwrot dramatyczny” wypiera nazwa zachodniej proweniencji ,,zwrot per-
formatywny”. Chociaz oba zwroty nie pokrywaja sie calkowicie, w od-
biorze albo sa utozsamiane, albo widziane jako historycznie sprzeczne
— w zalezno$ci od sposobu rozumienia pojecia dramatu. Tu znéw — za su-
gestia teatrologow — utrzymuje sie przekonanie, ze ,zwrot performatyw-
ny” jest nowoczesny, dramat przeszed! do historii, ,zwrot dramatyczny”
moze bylby jedynie uznany jako zwrot poprzedzajacy ,zwrot performa-
tywny” — w mys$l zasady — performance wypart dramat (rozumiany jako
literatura do odgrywania na scenie). Wedlug schematu funkcjonujgcego
dosé powszechnie w polskiej teatrologii dawny teatr to teatr dramatycz-
ny, tj. taki, ktéry wystawia na scenie napisane wcze$niej utwory drama-
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tyczne. A przeciez nurty teatréw niedramatycznych bylty w historii za-
uwazalne i mialy wplyw takze na wspélczesnosé. Sgren Kierkegaard, dra-
matyzujac swij dyskurs, odwotywat sie niejednokrotnie do regut farsy4,
ktora nie wytworzyta publiczno$ci w znaczeniu teatralnym, ale zmienita
stanowisko widzoéw wobec rozgrywajacych sie wokét nich zdarzen.
Trudna akceptacja ,zwrotu dramatycznego” wynikaé¢ moze ze spola-
ryzowanego binarnie i wcigz jeszcze linearnego myslenia — ot6z jest dra-
mat, a po nim performance, jest teatr, a po nim sztuka performatywna.
Jesliby nie dostrzegaé¢ faktu, ze obok dramatu arystotelesowskiego byt
jeszcze w historii zywiol dramatu niearystotelesowskiego i ze teatrom
dramatycznym towarzyszyly teatry niedramatyczne, a pojecie dramatu
jest historycznie zmienne, uwiklaé¢ sie mozna w konsekwencje Lehman-
nowskiej metafory teatru postdramatycznego (z jednej strony) albo wrécié
do minionej dyskusji (sprzed przeszlo pét wieku!) na temat literackiej
i teatralnej koncepcji dramatu (z drugiej strony). Rozwigzaniem bylaby
moze obserwacja procesu mowiacego o sztuce stawania sie dramatem.
Dramat, czy szerzej dramatyczno$é, ma oczywiScie swoja historie.
Nie ma tu potrzeby jej przypominaé, zeby tylko wymieni¢ caloSciowe,
normatywne poetyki Arystotelesa czy Gustava Freytaga, ale takze prak-
tyki artystyczne starozytnosci, na podstawie ktérych powstalo pojecie
diegema dramatikon. Matryca dramatyczna nie tyle wyznaczata kon-
strukcyjne reguly, ale stata sie z czasem wrecz wspélczesnym Swiatopo-
gladem. Dokonata sie rzecz niezwykla, o ktérej pisatam, juz szkicujac
koncepcje dramatycznej teorii literatury, polegajaca na tym, ze po rozpa-
dzie cech klasycznego dramatu, wiele jego elementarnych sposobéw pre-
zentowania Swiata oderwalo sie od dramatu, tworzac — zinterpretowane
juz wtoérnie — sposoby opisu rzeczywisto$ci wspélczesnej sztuki. Dramat
przestal odzwierciedlaé¢ Swiat, reguty dramatyczne zaczety go od podstaw
budowaé. Pojecia dramatyczne przeszty metamorfoze, np. parabaza — od
antycznej, przez intertekstualno$é (interpretacja Thomasa K. Hubbar-
dal’), po ironie (koncepcja de Manalé). Dopisaé by mozna podwdjne ra-
mowanie (Goffman!?, Eshelman8). Ewolucji poje¢ dramatycznych, ktore
opusciwszy dramat, okre§lac¢ zaczely rézne zjawiska w réznych naukach

14 S. Kierkegaard, Powtdrzenie. Przedmowy, przet. i oprac. B. Swiderski, Warszawa
2000, s. 52, 53.

15 Por. interpretacje parabazy Th.K. Hubbarda w artykule S. Dworackiego O paraba-
zie u jej antycznych zrdodet, [w:] Dramatycznosé i dialogowosé w kulturze, red. A. Krajew-
ska, D. Ulicka, P. Dobrowolski, Poznan 2010, s. 150-152.

16 P. de Man, Ideologia estetyczna, przel. A. Przybyslawski, wstep A. Warminski,
Gdanisk 2000, s. 86.

17 K. Goffman, Analiza ramowa...

18 R. Eshelman, Performatyzm...
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i dyscyplinach, po$wieci¢ by warto osobna ksigzke. Tak zatem rozpad
klasycznego dramatu otworzyl szanse rozwoju pamieci jego regutl uzytych
w rozmaitych, zmienionych kontekstach. Mozna by wiec powiedzieé, ze
wytwarzajaca sie matryca dramatyczna oderwana od dramatu stworzyta
nowoczesng dramaturgie $wiata poza dramatem rozumianym genolo-
gicznie jako forma literatury.

Szeregi takich poje¢ tworza miedzy innymi znakomite sposoby
my$lenia teoretycznoliterackiego. Zeby wymienié¢ przykladowo choéby
Theatrum Philosophicum Michela Foucaultal®, Theatrum Theoreticum
Rodolphe’a Gaschégo?0, parabaze Paula de Mana?!, agon Jean-Francois
Lyotarda?2, podwdjne ramowanie Raoula Eshelmana2?3, aktora-sie¢ Bru-
nona Latoura?¢. Sg to pojecia nawigzujace przede wszystkim do takich
cech dramatu, jak wizualno$é, podwdjno$é ramy, czyli pozycja tekstu
gtownego wobec didaskaliéow i tekstu pobocznego, wystepowanie glosow
réwnorzednych bez udziatlu odgérnego, sterujgcego nimi, medium. Ewo-
lucja tych pojeé doprowadzita do tego, ze matryca dramatyczna doskonale
zaczelta dziataé¢ poza dramatem, ,obstugujac” rozmaite dyscypliny nauko-
we, jak antropologia, socjologia, filozofia itp. oraz w znakomity wrecz
spos6b przygotowala teoretyczna podstawe, zapewnita dobry grunt dla
uchwycenia cech ponowoczesnej performatywnosci. Pamietajmy, ze
Victor Turner wykorzystywal do opisu spotecznych zachowan tradycyjne
pojecia dramatu arystotelesowskiego. Dramatyczno$é rozumiana na réz-
ne sposoby zaczela zy¢ poza dramatem wlasnym zyciem.

Dramatyczno$é dzisiejsza ma znamiona performatywnosci (dramaty
Harolda Pintera2s byly juz performatywne, nie bedac przeciez performan-
ce’ami). Ewolucja dramatu i rozw¢j performance’u to zagadnienia osobne,
ktore moga i krzyzuja czesto swoje drogi.

Peformatywnos$é nie jest dla mnie jednoznaczna jedynie z dzialaniem,
wydarzaniem sie, procesualnos$cig, interaktywnoscia, ale przede wszyst-
kim z nowym imieniem nierozstrzygalnosci, ze zdolnoscig do powolywa-
nia obszar6éw niemieszczacych sie w ukladach binarnych. Zwlaszcza jesli
chodzi o powstawanie nowej rzeczywistosci jako réwnoczesnie znoszacej

19 M. Foucault, Theatrum Philosophicum, [w:] Filozofia, historia, polityka, wybor
pism, przekt. i wstep D. Leszczyriski, L. Rasiriski, Warszawa—Wroctaw 2000.

20 R. Gasché, Theatrum Theoreticum, przel. K. Hoffmann, ,Przestrzenie Teorii” 2010,
nr 13.

21 P, de Man, Ideologia...

22 J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna, przel. M. Kowalska, J. Migasiriski, Warsza-
wa 1997.

23 R. Eshelman, Performatyzm...

24 B. Latour, Splatajgc na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci,
wstep K. Abriszewski, przekl. A. Derra, K. Abriszewski, Krakéw 2010.

25 Por. A. Krajewska, Pinter performatywny, ,Polonistyka” 2010, nr 7, s. 19-25.
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opozycje prawdy i fikcji, realnosci i ztudzenia. Szerzej o tym moéwitam
1 pisalam, analizujac zjawisko teatru absurdu w perspektywie estetyki
performatywnej i antybinarnej26. W artykule zwracalam uwage na ko-
nieczno$é zmiany definiowania poje¢ i ujmowania zjawisk takze z teorii
dramatu, na antybinarne, nieoperujace opozycjami i kategoria przeci-
wienstw czy sprzecznosci ani Heglowskiej syntezy. Jesli méwie o estetyce
antybinarnej, to chodzi mi zwlaszcza o myé$lenie pojeciami, ktérych nie da
sie roztozy¢ na opozycje — a zatem pojecia i zjawiska, figury sktadniowe
(chiazm), tropy poetyckie (synestezja, oksymoron), materie (prochy, po-
pioly, préchna, miazgi), kolory (szaro$ci), stopy (amalgamaty, recyclingi,
zlepy), obrazy (anamorfozy). ,Zwrot performatywny” zawsze byt dla mnie
Swiatopogladem, okreslal sytuacje cztowieka w Swiecie mysli pokarte-
zjanskiej, eksponowal sprzeciw wobec dualizmu i podkreslat epistemolo-
giczng niepewnosc.

LZwrot dramatyczny” uwiklany, co oczywiste, w performatywnosé, nie
wiaze sie wedlug mojej koncepcji tylko i wylgcznie ze ,zwrotem performa-
tywnym”. Owszem, otrzymuje od tej strony glebokie wsparcie, ale daje
podstawe takze innym zjawiskom. Wydaje sie, ze najszerzej prowadzi
dzi§ ku podstawom posthumanizmu (zwrot posthumanistyczny?). Znéw
matryca dramatyczna daje o sobie zna¢ — znika odgérny punkt widzenia,
réwnorzedne glosy prébuja dramatycznego kontaktu, a antybinarna este-
tyka ujawnia sfery nowych jakosci.

Bardzo aktualnym zagadnieniem stal sie zwiazek — wywodzacej sie
z dramatycznej opsis — wizualnoS$ci (rozumianej w ujeciu performatyw-
nym jako stopienie widzialno$ci z wizualnoscig). Nie chodzi przy tym
o prosty fakt wpisywania w obraz dyspozycji wykonawczej okres$lajace;j
rodzaj patrzenia, czyli udzial w teatrze obrazéw widza, nawet jesli dziato
sie to jako lgczenie nierozstrzygalnych mozliwosci pracy wzroku powotu-
jacego jednoczes$nie wykluczajgce sie obrazy. Wazniejsze jest odkrycie
gltebi obrazu, jego warstw uwidaczniajacych sie w procesie patrzenia. To,
co da sie zobaczyé, wyzwala to, co ukryte. Nie bez przyczyny Georges
Didi-Huberman w swojej koncepcji historii sztuki opartej na pojeciu wi-
zualno$ci2’ odwotuje sie do dyskursu Zygmunta Freuda. Nie przejmujac
metody psychoanalitycznej filozofa, pokazuje warto$é dziela Freuda
tkwiagca w budowaniu dyskursu pelnego rozsunieé, palimpsestow, obra-
z6w przestrzeni performatywnej, jej dekonstrukcyjnej pracy i udziatu

26 A. Krajewska, ,Teatr absurdu w kontekscie estetyki performatywnej i antybinar-
nej” (referat wygloszony podczas konferencji Teatr absurdu — nowy czy stary teatr, Gdynia
19-20 maja 2008, Teatr Miejski w Gdyni [w ramach Festiwalu Sztuk Wspélczesnych
R@port Gdynial); por. taz, Dramatyczna teoria literatury, Poznan 2009.

27 G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, przet. B. Brzezicka
[na s. 7-20 wykorzystano tlumaczenie A. Le$niaka], Gdansk 2011.
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w kreowaniu rzeczywisto$ci: niejednoznacznej, sennej, rozmytej, o po-
strzepionych brzegach, utkanej z rozsnuwajacej sie materii i nielinearnie
przebiegajacego czasu.

Do stowa performatyka przyzwyczajaliémy sie w Polsce zbyt dlugo.
Bogato rozbudowane badania z zakresu performatywizmu na Zachodzie?s
znajduja u nas coraz szersze pole zwolennikéw. Na gruncie badan sztuk
performatywnych nazwa wyparta termin sztuki widowiskowe.

Zaproponowana przeze mnie koncepcja dramatycznego literaturo-
znawstwa wyznacza w zamierzeniu obszar szerszy (nie etap przed per-
formatyka, ktora przeciez istniala takze poza nazwa przed zwrotem
performatywnym), ale kieruje uwage takze na etap (nieznany, nieprze-
widywalny) po zmierzchu performatyki (ktéra, jak wszystkie porzadki na
Swiecie, dzi§ przezywajac swoj renesans, jutro przejdzie do historii). Wi-
daé juz zreszta, jak tworzy sie i powoli juz banalizuje kategoria procesu.
Performatyka nie bedzie trwata wiecznie, nie jest remedium na wszystko,
jednak dzisiaj daje mozliwosci pokazania zjawisk i rzeczy ukrytych, wy-
dawaloby sie niemozliwych do nazwania, nierozwigzywalnych dotad. Jest
dobrem, bo data nowy jezyk, ktory jako matryca artystyczna przeksztatcit
(czy raczej wlasnie przeksztalca) wspélczesny dyskurs sztuki/o sztuce,
literatury/o literaturze, historii/o historii. Trudno przewidziec, jak poto-
czy sie rozw(j dramatu, z jakimi jego mutacjami bedziemy musieli sie
zmierzyé. Dramatyczno$é wyznaczyla jednak w obszarze dzialan arty-
stycznych i procedur literaturoznawczych nowsg jakosc dzi§ akurat sprze-
zong z performatywnoscig. Zaproponowane doj$cie do niej od strony dra-
matu widzialabym tez jako polskag droge do ,zwrotu performatywnego”.
Tym bowiem tropem poruszano sie w literaturoznawstwie w niewielkim
stopniu.

Czy moze byé co$§ takiego, jak poetyka performatywna? Przyznacé
trzeba, ze na pierwszy rzut oka nazwa moze wydaé sie oksymoronem.
Stateczna poetyka silnie zakorzeniona w modelu strukturalno-semio-
tycznym ma sie nadzwyczaj dobrze (zwlaszcza wydaje sie z niestychanym
uporem nie poddawaé zreformowaniu w nauczaniu szkolnym, a nawet
uniwersyteckim). W obronnych argumentacjach styszymy czesto zdania,
ze daje ona podstawy i narzedzia analizy dziet literackich, otrzymujemy
stabilny jezyk opisu, ktory jest spdjny i przeciwstawia sie ,nowomodnym
bzdurom” w postaci postmodernistycznego rozpadu regul i wstapienia na
niepewne ruchome piaski braku jednej teorii. Pewnie przejaskrawiam
problem, ale rzeczywiscie nie umiem wskazaé nowoczesnego podrecznika
do poetyki, prezentujacego nowe podejscie do spraw literaturoznawczych.
Jak zatem student ma przej$é od tradycyjnych definicji literackos$ci do

28 Por. J. Loxley, Performativity, London—-New York 2007.
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odbioru twoérczo$ci w kategoriach performatywnych, jak rozgraniczaé
literackie/nieliterackie skoro w artystycznej praktyce spotyka sie stale
nie tylko w sztukach wizualnych, ale i w literaturze z zanikiem postepo-
wania w my$§l zasad binarnoS$ci, np. fikcja/prawda, wnetrze/zewnetrze,
tekst/metatekst, teatr/metateatr, autor/interpretator, kultura wysoka/
kultura niska, wiedza/niewiedza itp. Lamaniu tradycyjnej pewnoSci pro-
cedur badawczych towarzyszy lek przed tym, co inne. Wobec nowych zja-
wisk w sztuce musi zmienié¢ sie réwniez jezyk mowienia o nich, poniewaz
zmienila sie i nasza pozycja jako piszgcych o sztuce, a zwlaszcza o litera-
turze. Dawny przejrzysty, jednoznaczny podziat rél na badacza, krytyka,
wykonawce nie moze utrzymaé sie nadal, poniewaz role wiktajg sie coraz
bardziej, a o utrzymaniu wyrazistych pozioméw znawcy i profana juz
mowy byé nie moze. Nie oznacza to kryzysu wiedzy, wrecz odwrotnie,
wzrasta jej cena w udziale w procesach dokonujacych sie w kulturze. Jak
powiedziatby Didi-Huberman: ,Oto nasza stawka: wiedzie¢, lecz przemy-
Sle¢ takze niewiedze, ktora wyplatuje sie z sieci wiedzy”?9. Uprawianie
nowoczesnej krytyki sztuki coraz rzadziej polega na wystawianiu ocen,
ale na komentowaniu wspéttworzacym dzielo, niekiedy wraz z odbiorca,
przy czynnym jego udziale. Gra w przygarnianie lub odrzucanie dziela
zastepowana bywa organizowaniem procesu jego odbioru jako wspo6l-
uczestnictwa w tworzeniu, chocby poprzez stawianie pytan.

Same procedury badawcze w literaturoznawstwie proponuja dyskurs,
ktory buduje rodzaj sztuki performatywnej (wiktajac swdj dyskurs w dys-
kurs sztuki i inne dyskursy, tworzy sie¢ wielowymiarowych powigzan,
idzie w gltab, wychodzi poza zakres ogarnianego pola widzenia, wraca do
wnetrza i nie ogarniajgc go, formatuje wtérnie w swoim indywidualnym
odbiorze). Dlatego pewnie coraz czeSciej, zwlaszcza w teatrze, widzimy
zjawisko re-konstrukcji (wydaje sie czasem, ze pojecie re-konstrukcji wy-
piera, czy wrecz zastepuje, dziatanie interpretacji). Powiedzieé by mozna,
ze wspoélczesne znaczenie slowa re-konstrukcja jest pochodne sensowi
interpretacji performatywnej. Méwiac inaczej — dawniej rekonstrukcja
nazywano doprowadzenie do stanu pierwotnego, odtworzenie brakuja-
cych czesci, wypelnienie luk, pokazanie pelnego pierwoksztattu. Nacisk
byt tu potozony na dzielo jako wytwor, na uzyskanie petni (nawet hipote-
tycznej), dokonanie gestu jakiego§ zamkniecia. Dzi§ re-konstrukcja ma
wymiar zmierzenia sie z dzietem, ktorego ksztalt tworzymy sami w pro-
cesie od-twarzania, stawiamy pytania, co bySmy w danym miejscu wi-
dzieli jako wazne, a nie, co twérca w tym miejscu zaproponowal, akcent
pada na nasz proces poznawczy, dokonujemy gestu pewnego otwarcia.
Adaptacja nie moze juz by¢ dtuzej przektadem intersemiotycznym, inter-

29 G. Didi-Huberman, Przed obrazem..., s. 11.
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pretacja nie zmierza juz dalej do wyjasniania sensu. Tradycyjny sens
przypisywany tym pojeciom zastepuje teraz badanie naszej wlasnej Swia-
domosci w procesie budowania tekstu od nowa, w akgji, ktéra jest proba,
zawsze niegotowa, jednorazowa proba caloSci/miecato$ci. Obserwujemy
sam ruch zmiennego kontekstu wpisanego w tekst zaproponowany jako
kanwa. Moéwiac jezykiem Derridy, przeszywamy tekst poprzez zwarcie
zewnetrza z wnetrzem.

Coraz czesciej w sztuce obserwujemy wlasnie nas samych w procesie
poznawania. Juz sama dekonstrukcja okazata sie sztuka performatywna.
Pisalam o tym problemie w kontekscie estetyki, dekonstrukcja bowiem
odwotywata sie z jednej strony do dziatan plastycznych, z drugiej nato-
miast do doznan teatralnych (np. Teatr Okrucienstwa Artauda przywo-
lywany przez Derride czy teatr Brechta przez Barthes’a). Oczywisty staje
sie odwrét od kategorii gotowos$ci, zamkniecia, podziatu na to, co ze-
wnetrzne i to, co wewnatrz nas. Dochodzi do glosu myslenie przedstawie-
niem rozumianym jako posredniczenie miedzy aktem sztuki i autopre-
zentacja.

Od diegematycznej historii do dramatycznego montazu

Chciatabym wyj$é od zdania Georges’a Didi-Hubermana, ktére wy-
glosit w dyskusji podczas spotkania po§wieconego sztuce Mirostawa Batki
w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie: obrazy niczego nie uczg
o historii — uczg nas jedynie stawiania waznych pytans30.

Dyskursu historycznego nie budujemy jeden raz, nie tworzymy go raz
na zawsze na podstawie zebranych faktéw, ale powolujemy stale do
istnienia takze poprzez sztuke. Historie komponujemy z konkretéw, po-
wstaje za kazdym razem poprzez konkretne odniesienia do jednego obra-
zu w zetknieciu z historig. Mozna by powiedzie¢, przeksztalcajac idee
Didi-Hubermana, ze jednostkowy fakt ustanawia historie. Relacja za-
wigzuje sie za kazdym razem miedzy danym, konkretnym obrazem
a historia.

Dla historii literatury fakt literacki jest wlasnie takim obrazem na-
wigzujacym kontakt z historiag. W wierszu Rézewicza z tomu Niepokdj
kluczem do zrozumienia Holokaustu bedzie obciety ,dziewczecy warko-
czyk ze wstazeczka” pochodzacy z obozu zaglady, dla filmu Spielberga
Lista Schindlera czerwony plaszczyk wyrézniajacy jedno niepowtarzalne

30 Wyktad G. Didi-Hubermana ,Miejsca mimo siebie” po§wiecony sztuce M. Balki, wy-
gloszony w Warszawie w Muzeum Sztuki Nowoczesnej 16 czerwca 2011 roku oraz dysku-
sja i pytania po wykladzie, <www.artmuseum.pl>.
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miejsce w czarno-bialym kadrze, okre$lajacy jedno niepowtarzalne ist-
nienie. W konkretnych utworach znajdziemy do$é tatwo takie wlasnie
punkty, pojedyncze obrazy, ktore prowokuja najistotniejsze pytania —
dlaczego mrok (instalacja Mirostawa Balki), dlaczego jablon (opowiadanie
Aharona Appelfelda), dlaczego warkoczyk (wiersz Roézewicza), dlaczego
czerwien (Spielberg) i dlaczego rdza (tomik Rézewicza Nozyk profesora).

Didi-Huberman méwi takze o ustanowieniu historii poprzez relacje
miedzy jezykiem a obrazem. Powiedziatabym, ze w has$le historia litera-
tury placzemy, a moze lepiej powiedzieé, splatamy rézne opowiesci, budu-
jemy jako diegema dramatikon narracje, ktéra sie rozpada, roztapia
w glosach, odczytanie jej zaczyna by¢ kwestia, jak rzecz nazywa Didi-
-Huberman, dramatycznego montazu3l. Wydaje sie, ze dramatyczny mon-
taz, w ktorym zaczynaja puszczaé szwy, zlewac sie kadry, stapia¢ mate-
rie, bardziej zacznie w koricu przypominaé performatywne splatanie.

Historia opowiedziana w literaturze staje sie jedynie potencjalnoscia,
tym, co widzialne. Literatura, opowiadajgc historie, choéby chciata od-
tworzy¢ ja najwierniej, jedynie ja od-twarza, jakby powiedzial Paul de
Man. Od-twarzanie to powtarzanie, ale i pozbawianie twarzy. Historia
w literaturze dziala na zasadzie funkcjonowania ludzkiej pamieci. Znika-
ja fakty (jakie one sg naprawde, jakie byly, przestaje mieé znaczenie). Nie
jest juz istotna prawda zawarta w egzystencji, zaS§wiadczona wlasnym
cialem, ale uwalnia sie sen, ré6wnie realny, jak zludny, przeksztalcajgcy
zdarzenia, manipulujacy sekwencjami obrazéw, a przeciez takze doswiad-
czany fizycznie jako lek, pozadanie, przerazenie, btogo$é czy zachwyt.

Nie méwimy tu ani o badaniach historycznych, nie oceniamy ich me-
tod, sposobu wykorzystywania czy dokumentowania faktéw itp. Zostaw-
my otwarty problem literatury méwigcej o historii panstwa, narodu, spo-
leczenistwa, jednostek. Zatrzymajmy sie nad historig literatury, ktéra
moze by¢ historig autorska, opowiedziang z poczuciem na$ladowania
badan nad historia polityczng, spoteczng itp. Jest ona zwykle trzeciooso-
bowa, diegematyczna, oceniajaca, eksponujaca autoréw (biografia). Moze
by¢ historig literatury zobaczong od strony tekstu jako opis faktéow lite-
rackich (opis faktéw, odnotowanie danych) i od strony odbioru (skandale,
salony). We wszystkich tych obszarach przewaza zwykle ujecie diegema-
tyczne.

Didi-Huberman zaproponowal nowe ujecie historii sztuki. Najkrécej
mozna by powiedziec¢, ze uznal dotychczasowa historie sztuki za opowies¢
o tym, co widzialne. Liaczaca problem wiedzy i niewiedzy, powolujaca do
istnienia to, co nierzeczywiste, splatajaca widzialno§é z wizualnoscia,

31 G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. Oko historii 1, przet. J. Margariski, Warsza-
wa—Krakow 2011.
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Swiadomo$¢ z jej sennym czy podéwiadomym przeczuciem. Nie odcinajac
materii faktow sztuki, ukazat ich ukryty dar — wizualnos$é.

Koncepcje historii sztuki przedstawiong przez Hubermana uznata-
bym za historie performatywna. Podobne myslenie wyraza performatyw-
na teoria rozwoju historii spotecznej i cywilizacyjnej Jona McKenziego
(czerpiaca miedzy innymi z mys$li Michela Foucaulta, Gilles’a Deleuze’a
czy Felixa Guattariego). Teoria rozumiana jako przej$cie od dyscypliny do
performance’u.

Humanistyka po ,zwrocie performatywnym” zostala zmieniona, wy-
daje sie, ze dokonatl sie generalny przetom nie tylko literacki, ale i Swia-
topogladowy.
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