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In this article | try to identify changes that occur in the communication process in the theatre,
which | call acceptance process. The core of perception in dramatic theatre up to now was the
denial (term proposed by Anne Ubersfeld), which allows to participate in theatrical work. In thea-
tre which leaves dramatic form, so-called postdramatic theatre, there is an acceptance process.
This new situation in the theatre, by turning towards enforcing performative functions in the
communication theatre, leads to changes in the relationship between stage and audience, their
mutual temporary and spatial arrangement. In the contemporary art, not only in theatre, Audito-
rium turns into an Autorium — watching works becomes literally a creative activity, within which
there are as many performances as many persons participating in an event — or as many images in
each of performative entity’s mind.

Teatr jest jednym z tych elementéw rzeczywistosci, ktére nie tylko
stanowig o jej charakterze, ale przede wszystkim oddajg specyfike zacho-
dzacych zmian w spoteczenistwie, sg ich odzwierciedleniem. Parafrazujac
stowa Guya Deborda, w spektaklu mamy do czynienia z wizjg $wiata,
ktora stata sie rzeczywista, znalazta swdj materialny wyraz!. Zdarzenie
teatralne staje sie zatem ,Swiatopogladem”. Dlaczego tak sie dzieje?
Decyduje o tym istota teatru — tworzywa przewidujacego dla nadawcy
1 odbiorcy wspdlny czas i przestrzen, w ktérej emisja i recepcja zachodza
réwnocze$nie. Zachowania na scenie i na widowni tworza wspdlny tekst.
Dzieki materialno$ci komunikacji teatr staje sie metatekstem spoleczen-
stwa.

Niezwykle dynamiczne zmiany, jakie zachodzg w naszej kulturze,
takie jak rozwdj technologii informatycznej, zjawisko globalizacji, nieod-
wracalnie wplywaja na nasz sposéb bycia w §wiecie i percepcje, powodu-
jac w efekcie zmiany w sposobie komunikacji spolecznej. Sg to zmiany
powazne, obok ktérych nie sposéb przej$é obojetnie. Réznice, jakie sie
ujawniaja w naszych czasach, znajduja odzwierciedlenie w teatrze. Poja-
wiajg sie one na plaszczyznie leksykalnej i praktycznej. Swiadomogé ar-
tystyczna spoleczenistwa poddanego upraszczajacej technologii diame-

1 G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu, przet. M. Kwaterko, Warszawa 2006, s. 34.
2 Tamze.
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tralnie zmienia stosunek do dominujacego jak do tej pory w kulturze im-
peratywu literackiego. Jeszcze dalej idaca rewolucja zachodzi w obrebie
formy. Postmodernizm sklonny jest do autorefleksji i autotematyzmu.
Wektor sztuki skierowany jest do Srodka, dziatalno$é artystyczna sama
dla siebie staje sie tematem i punktem odniesienia. Podobnie dzieje sie
w teatrze, ktory znajduje sie dzi§ pomiedzy dawnym porzadkiem i tym, co
przyniést mu postmodernizm. Charakterystycznym dla Europy i wcigz
bedacym w powszechnej Swiadomosci jedynym istniejacym modelem te-
atru jest teatr dramatyczny, gleboko zanurzony w paradygmacie kultury
literackiej. Zywi sie takimi pojeciami, jak narracja, figuracja, fabula,
cato$é, iluzja czy reprezentacja. W dobie rozwoju masowych mediéw ele-
menty te przestaja funkcjonowaé w teatrze. Podstawowa zasada przed-
stawiania na scenie mowy i gestéow poprzez nasladowcza gre drama-
tyczna, przy zachowaniu niepisanej umowy miedzy sceng a widownia
o autentycznos$ci i autonomiczno$ci prezentowanego Swiata, wydaje sie
anachronizmem i sprawia, ze teatr w swojej dramatycznej formie prze-
staje by¢ wiarygodny. Trudno sobie wyobrazi¢ tworzywo teatralne bez
wyzej wymienionych fundamentalnych elementéw przynaleznych do tea-
tru dramatycznego, ale réwnoczes$nie niemozliwe stalto sie zachowanie tej
dawnej formy. Teatr zostal ,obnazony”, w nastepstwie czego sam musiat
sie sobie przyjrzeé i odkryé¢ wtasna fasadowosé. Dawne narzedzia komu-
nikacji teatralnej przestaly petni¢ najwazniejsze funkcje, nie stanowig juz
zasady regulujacej, choé¢ nalezy podkresli¢, ze teatr z nich nie zrezygno-
wal. Zmienilo sie natomiast, powtarzajac za Hansem-Thiesem Lehman-
nem3, rozlozenie akcentéw, ktore kladzie sie na poziomy przedstawienia
teatralnego. Tekst lingwistyczny i tekst przedstawienia zostaly zepchnie-
te na dalszy plan wzgledem ,tekstu performance’u”.

W studiach performatywnych zwraca sie uwage na rodzaj napiecia,
jakie wytwarza sie miedzy sceng a widownig. Wynika to z tego, ze w te-
atrze coraz silniej widoczna staje sie sytuacja, w ktorej uprzywilejowany
zostaje tekst performance’u. Powodem sg wszechobecne w zyciu codzien-
nym media, ktore systematycznie wypieraja teatr jako prymarne medium
reprezentacyjne. Teatr zmienia swéj charakter i skupia si¢ na material-
no$ci komunikacji, ktéra stanowi o jego niepowtarzalnosci i jednoczeénie
staje sie jego zasadniczym wyréznikiem.

Zdarzenie, do jakiego dochodzi podczas trwania widowiska teatralne-
go, spotkanie sie ludzi, wchodzacych we wspdlny §wiat znakowania, wy-
kreowany przez dziatanie artystyczne i jednocze$nie odrebny od rzeczy-
wistosci, z ktorej tu przybyli, jest, w tym nowym porzadku estetycznym,

3 Por. H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przel. D. Sajewska, M. Sugiera, Kra-
koéw 2004, s. 131.
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wyeksponowane szczegélnie. Performatywny charakter widowiska ozna-
cza nie tylko podkreslenie zdarzeniowosci teatru. Zmiana estetyki teatral-
nej jest zaledwie wynikiem przeformutowanej pozycji sztuki teatralne;.
Zwroécenie ku performatywnosci widowiska oznacza przede wszystkim
wzmozone oddzialywanie na widza §rodkami artystycznymi, wykraczajg-
cymi poza klasyczne schematy. A wiec wytracenie go z biernej postawy
obserwujacego, sklonienie do podjecia dziatania w obrebie tworzonego
w czasie rzeczywistym spektaklu. Dzialanie to jest tylko pozornie niczym
nieskrepowane. Realizacja widowiska odbywa si¢ bowiem we wczeéniej
zaplanowanych przez artyste ramach. Jednak wykonanie artystycznych
zaltozen pozostaje w gestii nie tylko autora, ale rowniez odbiorcy. Aktyw-
ne wspoétautorstwo widzoéw tworzy intersubiektywny twoér artystyczny,
w ktéorym subiektywnos$é autora dopuszczona jest do glosu w podobnym
stopniu, w jakim dopuszczane sg glosy pozostalych podmiotéw przestrze-
ni widowiska.

Obrazy performatywne, jakie generowane sg w nowej rzeczywistosci
teatralnej, majg sile tworzenia nowych stanéw rzeczy. Podobnie jak obraz
reklamowy kreuje potrzebe posiadania lub obraz pornograficzny wywotu-
je podniecenie. Doswiadczenie uczestnikow przed spektaklem jest rézne
od do$wiadczenia tuz po nim. Zostaje wzbogacone o to, co stato sie ich
udziatem w trakcie trwania widowiska. Mozna powiedzieé¢, ze nie ma
w tym nic nowego. Od zawsze teatr dostarczal mniej lub bardziej silnych
wrazen, ktore pozostawaly w pamieci widzéw na dlugo po skonczeniu
spektaklu. Mimo to sytuacja ta nie jest taka sama. Czym innym sa do-
znania zwigzane z obserwacja tego, co przedstawiane, a rzeczywiste do-
Swiadczenie uczestnictwa w realno$ci scenicznej.

Anne Ubersfeld, definiujac katharsis (pojecie od zawsze przynalezne
teatrowi), charakteryzuje réwnoczesnie jedna z najbardziej podstawo-
wych cech komunikacji teatralne;j:

Na tym polega katharsis: tak, jak marzenie senne spelnia w pewien sposéb prag-
nienia osoby $piacej, tworzac fantazmaty, podobnie tworzenie konkretnej rze-
czywistos$ci, jednocze$nie poddanej sgdowi negujacemu jej przynalezno$é do §wia-
ta rzeczywistego, uwalnia widza, ktéry patrzy na to, jak jego leki i pragnienia
realizuja sie lub sa zazegnywane, przy czym on sam nie jest ich ofiara, choé bie-
rze w tym pewien udzial4.

W teatrze dramatycznym, przedstawiajacym akcje i majgcym fabule
wynikajaca z dramaturgicznej partytury, dominanta komunikacji jest
negacja. Pojecie to okresla stosunek odbiorcy do komunikatu teatralne-

go, ktory traktuje jako nieprawdziwy. Rekwizyty, elementy scenografii,
w koncu aktorzy grajacy na scenie, sg rzeczywisci, ale podlegaja teatrali-

4 A, Ubersfeld, Czytanie teatru I, przet. J. Zurowska, Warszawa 2002, s. 36.
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zacji i w efekcie uzyskujg dla widza status nierzeczywisty. Wedtug Ubers-
feld teatr podobny jest do marzenia sennego, ,to konstrukcja wyobrazni,
o ktorej widz wie, ze jest zdecydowanie oddzielona od sfery egzystencji
codziennej”. Swiadomosé tego, ze jest sie postawionym wobec fikeji, wy-
woluje poczucie bezpieczeristwa niezbedne dla przezywania w teatrze
dramatycznym. Odbiorca, wiedzgc, ze jego prywatna przestrzen pozostaje
niezagrozona, jest w stanie identyfikowa¢ sie z dramatycznymi antagoni-
stami, przezywacé ich perypetie i doznawac¢ zwigzanych z nimi uniesien.
Kryje sie w pojeciu negacji aspekt wychowawczy i poznawczy. Przezywa-
nie nie swoich loséw, uczestniczenie w fantazmacie, odpowiada prostemu
schematowi uczenia sie na cudzych bledach badz tez przezywania sta-
néw, ktérych nie mozna doswiadczaé na co dzien. Aby mialo to znaczenie,
musi doj§¢ do wstrzasu, silnego doznania wywotanego scenicznym obra-
zem. OczywiScie nie chodzi tu o site, ktéra mogtaby stanowié¢ zagrozenie
dla zdrowia psychicznego widza. Przezywanie niejako w zastepstwie jest
mozliwe dzieki identyfikacji w procesie odbiorczym i towarzyszacemu jej
jednocze$nie dystansowi, ktory wynika z refleksji, jaka musi nieprzerwa-
nie towarzyszy¢ widzowi w trakcie spektaklu.

W ramach modelu teatralnego zawsze istnieja réwnocze$nie i bez-
wzglednie dwa kosmosy: sceny i widowni. Obydwa sa rzeczywiste. Sce-
niczna rzeczywistos¢, w obrebie ktorej znajdujg sie przedmioty i postaci,
ma niepodwazalny status bytowy. Jednak przez zapoSredniczenie ramy
scenicznej przestrzeni, niezaleznie od tego, jaki model przestrzenny be-
dzie realizowany w dziele teatralnym, elementy skladajgce sie na rze-
czywisto$é teatralng zawsze bedg poddawane teatralizacji, prowadzac do
wyodrebnienia jej od rzeczywisto$ci przynaleznej publicznosci. W tych
dwoéch przestrzeniach obowigzuja odrebne prawa. Zasiadaé¢ przy stole,
ktory znajduje sie na scenie, mogg jedynie postaci sceniczne. Dla widza
przedmiot ten bedzie tylko ikonicznym znakiem stotu w rzeczywistosci
pozascenicznej. Bedzie odsytal do znanego kazdemu odbiorcy pojecia sto-
tu, ale pozostanie tylko referentem, poniewaz zaden z obserwatoré6w na
widowni nie moze przy nim zasigsc. Podobnie jest z dzialaniem na scenie
1 jego konsekwencjami. Morderstwo dokonane na postaci nie jest istot-
nym morderstwem, gdyz dotyczy postaci, a nie aktora przynalezacego do
ich rzeczywistosci. Publiczno§¢é moze, w procesie identyfikacji, przezywac
emocje, jakie targajg postaciami dramatycznymi, ale beda to emocje za-
posredniczone scenicznym obrazem. Strach postaci dramatycznej nie zo-
staje przetransponowany na rzeczywistoS¢ poza sceng, poniewaz nie
zmusza widzow do podjecia dziatania obronnego, czy majacego czemus$
przeciwdziata¢. Widzowie poddaja mu sie, fetyszyzuja wyobrazenie stanu

5 Tamze.
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lekowego, a jego $lady odnajduja we wlasnym do§wiadczeniu i przezywa-
ja go, pozostajac jednoczes$nie w bezpiecznej strefie. Skoro przezycia to-
warzyszace akcji scenicznej sa jedynie projekcja ,prawdziwego” doznania,
nie maja wlasciwosci performatywnych. Nie maja trwatych konsekwencji
1 przede wszystkim nie zmieniaja nic w przestrzeni publicznoSci, ktorej
cztonkowie pozostaja po spektaklu w niezmienionych wzgledem siebie
relacjach.

Opisany schemat znakowania i wigzgca sie z nim funkcja negacji od-
powiadaja powszechnym wyobrazeniom o dziele teatralnym i uwazane
sg za konstytutywne dla wszystkich mozliwych jego rodzajéw. Podstawa
stanowiacg o teatralnym $wiecie jest nienaruszalno$é miejsca sceniczne-
go, ktora nie zostata zlamana, co podkresla Ubersfeld, pomimo jej zrewo-
lucjonizowania w wieku XX doprowadzajacego do zniesienia ,granicy
miedzy publiczno$cig i akcjg sceniczng, widzami i aktorami, nie narusza
podstawowego rozréznienia: nawet gdyby aktor siedzial na kolanach wi-
dza, niewidoczna rampa, jak prad o napieciu stu tysiecy woltéw, bedzie
ich dzielila jeszcze gruntowniej”®. Jest w tym twierdzeniu wiele racji.
Trudno jednak nie zauwazyé¢, ze referencyjny model teatru, a nawet jego
autoreferencyjnosé, pojawiajgca sie w czasach awangardy i wzmagajaca
sie jeszcze w postmodernizmie, nie obejmuje coraz silniej zarysowujgcej
sie przemianie w strone performatywnos$ci komunikatu we wspétczesnym
teatrze. Mowa juz byla o tym, ze przezywanie zwigzane z obserwowang
akcja w teatrze dramatycznie organizowanym nie jest tym samym do-
Swiadczeniem, ktore staje sie udzialem widza podczas jego uczestnictwa
w realnosci scenicznej teatru niedramatycznego. Skoro fundamentem dla
sposobu percepcji w teatrze dramatycznym byl do tej pory proces nego-
wania, pozwalajacy na uczestnictwo w dziele teatralnym, to w teatrze
odchodzacym od dramatyczno$ci, nazywanym teatrem postdramatycz-
nym, mozna mowi¢ o procesie akceptacji. Nowa sytuacja w teatrze,
poprzez zwrot w strone wzmocnienia funkcji performatywnej w komu-
nikacie teatralnym, doprowadza do zmian w relacji miedzy sceng a wi-
downig, ich wzajemnego czasowego i przestrzennego usytuowania. Mo-
dyfikuje sie tez funkcja teatralnego zdarzenia w przestrzeni spotecznej.
Dochodzi bowiem do ujednolicenia obydwu rzeczywistosci i stwo-
rzenia wspélnej realnosci dla sceny i widowni. Aby to osiagnaé, po-
trzebne jest stworzenie wspdlnego prawa rzadzacego tymi przestrzeniami
i przede wszystkim obowigzujgcego jednakowo dla wykonawcéw — per-
formeréw i odbiorcé6w — uczestnikéw widowiska. Wigze sie to z powazny-
mi zmianami w systemie organizacji znakowania, ktére maja prowadzi¢
do stworzenia sytuacji niewymuszajgcej na widzu rozpoznania dziatania

6 Tamze.
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artystycznego jako nierzeczywistego. Jest to mozliwe dzieki zmianie sta-
tusu tekstu dramatycznego w dziele teatralnym, ktéry byl do tej pory
jego najistotniejszym elementem, odsylajacym do przedstawianej, dzieki
temu niezaleznej od widzéw, rzeczywistos$ci. Tekst lingwistyczny i wigzg-
cy sie z nim tekst przedstawienia zostaje zepchniety na plan dalszy. Na-
lezy zauwazy¢, ze proces ujednolicenia nie przybliza teatru do rzeczywi-
sto$ci pozascenicznej, ale prowadzi do zaanektowania dla siebie realnosci
obydwu przestrzeni — sceny i widowni — tworzac wspélng rzeczywistosé,
ktora jednakze wciaz pozostaje zaposredniczona artystycznie. Wielu kry-
tykow i ludzi teatru widzi w ,zwrocie performatywnym” zagrozenie dla
teatru, jako ze ujawnia sie tutaj zaniechanie podstaw charakterystycz-
nych dla dotychczasowego modelu przedstawiania zwigzanego z teatrali-
zacja. Jednak paradoksalnie przestrzen dziatan wcigz podlega teatraliza-
¢ji, z tym zastrzezeniem jednak, ze staje sie ona totalna, doprowadzajac
do teatralizacji widzow, ktéorym pozostawiona jest mozliwo$é wyboru
stopnia, w jakim chcg sie poddawaé temu procesowi. Uzyskuja oni dzieki
temu pozycje wspottworey, performera, ktéry wykonuje widowisko. Tylko
pozornie tak rozumiany udzial odbiorcy w dziele nasuwa teze o Smierci
autora, ktorg w latach siedemdziesigtych oglosit Roland Barthes?’. We
wspotudziale widza w performatywnym widowisku teatralnym ujawnia
sie charakterystyczna dla ,zwrotu performatywnego” réwniez w innych
dziedzinach sztuki mys$l rehabilitujgca instytucje autora. Ewa Domarnska
pisze o tym zjawisku nastepujaco:
Powiedziatabym zatem, ze konstruktywizm, poststrukturalizm i narratywizm ze
swoimi hastami $mierci podmiotu, Smierci autora, antyesencjalizmem, ,afirma-
cja stabego podmiotu”, ktory jest konstytuowany przez dyskurs, system, czy rela-
cje wiedzy — wladzy itd. odebraly podmiotowi sprawczo$é, ktére wspoéiczesne
awangardowe kierunki w humanistyce usiluja odzyskaé. Zatem ,zwrot performa-
tywny” moze by¢ takze widziany w kategoriach ,powrotu silnego podmiotu”, choé
rzecz jasna, nie chodzi tutaj o podmiot humanistyczny, esencjalny, homogenicz-
ny. Ten nowy, silny podmiot z zalozenia jest hybryda (uwaga na mozliwos¢ ko-
lejnej esencjalizacji i fetyszyzacji pojecia). Nastepuje zatem przekwalifikowanie
aspektow, ktére przedtem identyfikowane byly z mocnym podmiotem. Mocny
podmiot performatywny to taki podmiot, ktéry tworzy sie w happeningach, wy-
darzeniach, ktérych nie jest widzem, ale inicjatorem i sprawca. Podmiot ten nie
jest tez ,podmiotem samotnym” (podmiot romantyczny), lecz wspétdziata zawsze
z innymi podmiotami i ,aktorami” (z bytami ludzkimi i nie-ludzkimi)s.

7 Smieré autora — esej teoretycznoliteracki Rolanda Barthes’a, opublikowany w 1968
roku, a zarazem postulat nawotujgcy do nieodczytywania tekstu literackiego przez pry-
zmat tzw. intencji autorskiej. W Polsce artykul ukazal sie po raz pierwszy w czasopiSmie
»Teksty Drugie” w 1999 roku, autorem przektadu jest Michat Pawet Markowski.

8 E. Domarnska, ,,Zwrot performatywny” we wspdiczesnej humanistyce, ,Teksty Dru-
gie” 2007, nr 5, s. 56.
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Kategoria uczestnictwa jako akt tworzenia w niedramatycznych per-
formance’ach i happeningach narzuca sie samoistnie. Dochodzi w nich do
radykalnego przelamania rozdzialu miedzy widzem a performerem. Jed-
nak nowe modele partycypacji w zdarzeniu teatralnym przybieraja rézne
formy, ktére nie zawsze sa latwe do okreslenia, pomimo ze dochodzi
w nich do wartoSciowania podmiotéw sprawczych tworzgcych sie poprzez
dziatanie. Sposoby uczestnictwa w obrebie performatywnej formy teatral-
nej czesciej przebiegaja znacznie mniej spektakularnie. We wspétczesnej
sztuce, nie tylko teatralnej, audytorium zamienia sie w autorium — ogla-
danie dzieta staje sie dostownie twoérczym zajeciem, w obrebie ktorego
istnieje tyle spektakli, ile 0s6b uczestniczacych w zdarzeniu — ile obrazéw
w glowie kazdego podmiotu performatywnego. W nowej rzeczywistosci
teatralnej jest wiele form wzmagajacych reakcje. Dziatanie nie musi
przybiera¢ formy akgji, ktéra wplynie na bieg scenicznych zdarzen. Moze
do niego doj$¢ w indywidualnym wymiarze poszczegélnych uczestnikéw.
Taka forma moze by¢ dzialanie intelektualne, wzbudzone przez wplywa-
nie na obserwatora bodZcami, sklaniajacymi jego organizm do reakcji na
ogladane obrazy. Psychosomatyczna reakcja stymuluje intelektualny
odbiér. Ciato podmiotéw sprawczych, zaré6wno widzéw, jak i artystow,
podlega tym samym bodZcom, a wiec podlega tej samej aktywnosci. Nie
ma juz mozliwos$ci zapo$redniczonego przezywania, jakie towarzysza od-
biorowi w teatrze dramatycznym i tym samym nie sposéb egzorcyzmowadé
tego do$wiadczenia. Wspoélczesna kompozycja sceniczna nigdy nie jest
kompletna, nie tworzy catoSci gotowej do interpretacji i z géry zalozonego
sposobu przezycia. Realizacja jest dopetniana przez zindywidualizowany
odbior i dopiero w trakcie trwania widowiska tworzy obraz realizowanego
(juz nie przedstawianego) Swiata.

Ekspozycja materialnego charakteru komunikatu w teatrze stanowi
wyraz posthumanistycznej kondycji w badaniach kulturowych. ,Zwrot
performatywny” mozemy w kontekScie teatru okreslaé, transponujac
kategorie teatru postdramatycznego jako zwrot postdramatyczny.
Traktuje on o sprawczosci nie tylko ekofaktéw (bytéw naturalnych), ale
réwniez o sprawczosci artefaktow (rzeczy nalezacych do materii nieozy-
wionej). Sklania sie zatem w strone performatywnej funkcji wszelkich
bytéw znajdujacych sie w obrebie spektaklu. Dla rozjasnienia istoty roz-
patrywanego zagadnienia w kontek$cie teatru postdramatycznego, moz-
na by zaryzykowaé stwierdzenie, ze teatr dramatyczny, ktoéry opierat sie
na istocie dramatyczno$ci, przynalezal w zasadzie jedynie do idiomu
przedstawieniowego — a wiec tworzyl zwarty obraz, wedle estetyki po-
wierzchni stanowiacej stala, gotowa i catoSciowa przestrzen — i w rezulta-
cie prezentowat obraz, ktéry zostal dany w rzeczywistosci, uzyskujac cha-
rakter przedmiotowy, ale réwnocze$nie w akcie przedstawieniowym
podlegal upodmiotowieniu przez ludzkie, sprawcze dzialanie.
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Materialno$é komunikacji teatralnej w performatywnych formach po-
lega na obecnosci ,tu i teraz” podmiotéw sprawczych, ktérymi sg wszyst-
kie elementy substancjalne znajdujace sie¢ w zbiorze stworzonej prze-
strzeni teatralnej, obejmujacej artystéw, publicznoéé i wszelkie byty nie-
ludzkie®. Jest to mozliwe dzieki ujednoliceniu rzeczywistosci wszystkich
podmiotéw performatywnych, funkcjonujacych w czasoprzestrzeni wido-
wiska w ramach jednej realnosci, rzadzonej przez te same prawa.

W tak rozumianej realnosci czasoprzestrzennej widowiska znaleZé
mozna powdd, dla ktérego wspoétczesna sztuka, réwniez teatralna, nosi
wyrazne znamiona autoreferencyjnosci. Nie przedstawia bowiem, jak
w przypadku modelu teatru dramatycznego, innej rzeczywistosci, ale
tworzy rzeczywisto$¢ wspélng dla przestrzeni widowiska i tym samym
odnosi sie jedynie do samej siebie. Nie przedstawia dla kogos, lecz sama
dla siebie jest przedstawianiem. Zanika wyrazna opozycja pomiedzy
nadawcg a odbiorca. Widz juz nie tylko dekoduje znaczenia, ktére sa
przesylane w procesie komunikacji teatralnej. Przeciwnie, zwazywszy na
to, ze zostaje on zaanektowany do wspoélnej rzeczywistosci z performera-
mi, pelni réwniez funkcje podmiotu znakotwoérczego w przestrzeni dzia-
lania artystycznego. Mamy zatem do czynienia z nowym modelem komu-
nikatu teatralnego opartego na zasadzie wzajemnoS$ci.

Moéwige o zmianach charakterystyki komunikatu teatralnego i ro-
dzacych sie z nich relacji pomiedzy podmiotami sprawczymi spektaklu,
trzeba podkresli¢, ze nie chodzi tu o specyfike teatru w teatrze. Meta-
teatralny charakter teatru barokowego czy elzbietanskiego i jeszcze wielu
innych, w ktérych pojawia sie odniesienie do przedstawieniowej natury
tworzywa teatralnego, wciaz miesci sie wylacznie w ramach idiomu
przedstawieniowego. Jest spietrzonym wariantem reprezentacji obejmu-
jacej Swiat przedstawiony, mieszczacy sie w ramach jeszcze innego Swia-
ta przedstawianego.

Eksponowanie materialno$ci komunikacji jest wynikiem przemian,
jakie zaszly w sztuce wizualnej pod wplywem nauki — a konkretnie fizyki

9 Lehmann, piszac o nurcie teatru postantropocentrycznego, sktadajacego sie na post-
dramatyczny teatr, opisuje rodzaje widowisk, ktore nie tylko eksponuja sprawczosc arte-
fakt6w scenicznych, ale postugujg sie nimi jako jedynymi elementami sprawczymi widowi-
ska: ,Moglyby sie w nim znalezé teatry przedmiotéw, ktére obywaja sie zupelnie bez
zywych wykonawcéw, teatr techniki i maszyn (Survival Research Laboratories) i ponadto
takie teatry, ktore ludzkie ksztalty integrujg jako element podobnych do krajobrazéw
struktur przestrzennych. To estetyczne figuracje, ktére utopijnie wskazuja na alternatywe
dla antropocentrycznego idealu podporzadkowania natury. Kiedy ludzkie cialo, postawione
na ré6wni z przedmiotami, zwierzetami i liniami energii utworzy z nimi jedng rzeczywisto$é
(jak dzieje sie w przypadku cyrku — stad czerpana z jego ogladania gleboka przyjemnosé),
to powstanie teatr jako dzieto innej rzeczywisto$ci niz ta przedstawiana przez podporzad-
kowujacego sobie nature czlowieka”. H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, s. 125.
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— na poczatku XX wieku. Teoria wzgledno$ci Einsteina i zasada nieozna-
czonos$ci Heisenberga sprawily, ze $wiat utracit raz na zawsze swoja sub-
stancjalng stabilnosé. Pojecie materii zostato wzbogacone o energie. Od
tej pory zmienilto sie pojmowanie dzieta sztuki, ktére zyskato charakter
dynamiczny. Stalo sie nie tylko przedmiotem materialnym, ale przede
wszystkim uporzadkowanym przez dzialanie artysty tworem o charak-
terze energetycznym. W sztuce, réwniez teatralnej, pojawit sie ,uklad
odniesienia” jako istotny element kreowania przestrzeni artystyczne;j.
W teatrze przedawangardowym mieliSmy do czynienia z przestrzenig
statyczng w swej trojwymiarowosci, tworzaca zaledwie iluzje glebi. Do-
piero pojawienie sie kategorii czasu jako czwartego wymiaru ukazato
przestrzenne rzeczy w ruchu i zmiennoS$ci. Gra $wiatet, podkreslajaca
nastepujace po sobie w czasie wydarzenia, czy ruch aktor6w na scenie,
nieodbywajacy sie juz na nieruchomym, zgeometryzowanym tle, ale
wchodzacy w interakcje z dynamiczna dwuwymiarowsg przestrzenia, byty
powaznymi zmianami w sposobie teatralnej prezentacji $wiata, na ktoére
znaczny wplyw miala §wiadomo§¢é czasu wielkich przemian w fizyce,
o fundamentalnych dla sztuki wartoSciach, takich jak czas i przestrzen.
Pojecie continuum czasoprzestrzennego w sztuce przyczynito sie do oba-
lenia twierdzenia Lessinga o rozréznieniu na sztuki czasowe i prze-
strzenne.

Energia w tak ujmowanej formie teatralnej pojawia sie w procesie
wzajemnych relacji podmiotow, jakie zachodza w trakcie spektaklu. Mo-
wa wiec tu o swoistej estetyce relacyjnosci w obrebie dzieta. W tym kon-
tekscie materialno§é komunikatu teatralnego nie odnosi sie sensu stricto
do podkreslenia pojecia materialnosci teatralnych elementéw, ale do pro-
cesualnego charakteru dzieta, konstytuowania sie artystycznej materii
w jej cigglym ruchu, zaleznym od obecnosci widzéw. Pojmowanie teatru
jako sztuki odbywajace sie ,tu i teraz” jest podkreslane we wspédtczesne;j
mysli krytycznej. Imperatyw czasu terazniejszego w przestrzeni teatral-
nej okre$la podmioty teatralne — o czym byla juz mowa wczeéniej —
w kontekscie ich sprawczosci. Kategoria performatywnosci jest podsta-
wowym 1 najistotniejszym zaltozeniem charakteryzujacym przestrzen.
Mozna zatem méwié o niej jako o przestrzeni dziatania, co pocigga za
sobg istotne zmiany w jej charakterystyce. Tym, co o niej stanowi, nie
bedzie juz zamknieta w architektonicznej bryle przestrzen, ktéra musi
przewidywaé oddzielne miejsce dla wykonawcéw i odbiorcéw. Organizacje
elementéw w obrebie ,sprawiania si¢” performatywnego spektaklu bedzie
narzucaé dziatanie. Czasoprzestrzenne usytuowanie podmiotéow (réwniez
widz6éw) zalezeé bedzie od ich aktywnosci. Przestrzen tworzy sie zatem
w wyniku temporalnie zréznicowanych relacji pomiedzy nimi. Podmioty
dane przez tworce — aktorzy/performerzy, przedmioty czy zwierzeta —
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majg w sobie imperatyw sprawczy, niejako z mocy swojej definicji. Widz
réwniez zostaje uczestnikiem dziatan, cho¢ tego imperatywu nie posiada.
Tylko od niego zalezy, w jakim stopniu chce si¢ angazowaé i wchodzi¢
w relacje kontekstualne — z jednej strony obejmujace dzielo, z drugiej zas
jego otoczenie. Jakkolwiek zakres dziatan widza zalezy tylko od niego, to
w ramach formy performatywnej, przynajmniej w minimalnym stopniu,
jest on obserwatorem i uczestnikiem, poniewaz jego subiektywne widze-
nie ma konsekwencje dla catego kontekstu przestrzeni, w ktérej dokonuje
sie akt percepcji. Sposéb percepcji nie jest wylacznie sprawa jego we-
wnetrznego przezycia, lecz integralng czeScig catego pola relacji. Wsp6t-
uczestnicy sytuacji artystycznej wchodza we wzajemne relacje podmiotu
percypujacego przedmiot na zasadzie sprzezenia zwrotnego. Byla juz
mowa o upodmiotowieniu wszelkich sprawczych elementéw spektak-
Iu, wchodzacych, w rezultacie dziatania, we wzajemne relacje interakcji
1 transakcji o charakterze wielokierunkowym i wielowymiarowym, bedac
jednocze$nie w kazdym momencie trwania widowiska podmiotem i przed-
miotem proceséw percepcyjnych. Jako element pola relacji widz wspot-
ksztattuje sytuacje teatralng i jego kontekst w takiej samej mierze,
w jakiej jest wspotksztattowany.

Opisana estetyka relacyjnosci, wlasciwa dla wszelkich nurtéw teatru
postdramatycznego, czyni kategorie sprawczosci konstytutywna dla no-
wej rzeczywistosSci teatralnej. Pojecie sprawczo$ci implikuje uczestnictwo
wszystkich podmiotéw w performowanej rzeczywistos$ci artystycznej. Wy-
miar, w jakim widz uczestniczy w spektaklu teatru postdramatycznego,
zalezy tylko od niego, nie decyduje on jednak o formie tej partycypacji,
ktora odpowiednia jest dla okreslonego typu widowiska. Formy te sa bar-
dzo zréznicowane i obejmuja znacznie wiecej rodzajow niz tylko uczestni-
czenie poprzez wlgczenie sie do dzialania w doslownym rozumieniu, an-
gazowanie sie w akcje 1 wchodzenie w relacje kontaktu fizycznego z in-
nymi podmiotami, jak moze sie dzia¢ chociazby w happeningu. Czesto
forma uczestnictwa przebiega znacznie mniej spektakularnie. Przykta-
dem moze by¢ tu sytuacja widza wobec postmodernistycznego spektaklu
tanecznego. Relacje, jakie zachodzg pomiedzy nim a tancerzem, maja
charakter performatywny, bez potrzeby celowego dzialania podejmowa-
nego przez obserwatora. Tym, co laczy wszystkie te formy uczestnictwa,
jest nowy spos6b postugiwania sie znakami i oddzialywania bodZcami
wchodzacymi inaczej niz do tej pory w relacje z ciatem odbiorcy. Teatr
postdramatyczny zastepuje akcje dramatyczng nowym rodzajem akgji,
ktora angazuje widza nie tylko emocjonalnie, ale przede wszystkim fi-
zycznie.

Ubersfeld dostrzega w pojeciu oksymoronu podstawe teatru. Wszyst-
kie jego elementy: czas, przestrzen, postac¢ sceniczna, aktor czy figura
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tekstu noszg znamiona sprzecznos$cill. Kategoria przezywania w teatrze
dramatycznym kryje w sobie antynomie, jako ze jest figura rzeczywistego
do$wiadczenia.

Doswiadczenie teatralne jest modelem zredukowanym. Wskutek tego po-
zwala oszczedzi¢ nam prawdziwego do§wiadczenia, egzorcyzmuje to doswiadcze-
nie, daje nam przezy¢ per procura wzruszenia i czyny, ktére zycie codzienne po-
tepia, jak morderstwo, kazirodztwo, gwaltowna $mieré, zdrada malzeriska,
bluznierstwo, wszystko, co jest zakazane, istnieje obecne na scenie. Bél i $mieré
sg bélem i $miercig na odlegto$é; banalna prawda: znajdujemy sie¢ w komfortowe;j
sferze katharsis. Nierozwigzywalnemu konfliktowi przynosi ona rozwigzanie
idealne i wychodzimy zadowoleni — to si¢ utozy bez nas!l.

Tworzenie obrazéw w teatrze ma egzorcyzmowaé doznania, zaklinaé
je tak, zeby nie mialy one wiecej dostepu do odbiorcy w jego codziennym
zyciu. Mozna zatem traktowac teatr jako swoisty trening emocjonalny,
majacy przygotowac do ,prawdziwego” zycia. Jednak nasuwa sie pytanie,
czy w obecnej sytuacji, gdy cztowiek, ktéry — rozumujac za Baudrillardem
— jest podmiotem fraktalnym!2, bedzie w stanie podja¢ te teatralna gre
reprezentacji i iluzji? Jezeli zalozyé, ze struktura medialnie zapos$redni-
czonej percepcji powstata na skutek poddawania cztowieka permanentnie
powtarzanym obrazom, to w efekcie staje sie ona znacznie bardziej po-
wierzchowna i odporna na bodzce klasycznego modelu teatru. Aby teatr
mogt dotrzeé ze swoim komunikatem do wspétczesnego odbiorcy, musi po-
stugiwaé sie doraznymi bodZcami. Mozliwe to jest dzieki wspomnianej
estetyce akceptacji, ktora zaklada wspdlng rzeczywistos$é i tym samym wy-
klucza figure teatralnego doswiadczenia. Teatr postdramatyczny przyj-
muje strategie afirmacji do§wiadczenia, tworzac wspélng przestrzen zna-
kowania i oddzialywania, a zatem tworzy forme postredukowansy,
poniewaz — bedac efektem artystycznej dziatalnosci i kreacji redukujace;j
intensywno$é doznania do czasu trwania spektaklu i przestrzeni jego
dziatania — ré6wnocze$nie sprawia, ze nie jest ona zaposredniczeniem do-
Swiadczenia, w rownym stopniu dotyczy bowiem widza i performera.

10 Por. A. Ubersfeld, Czytanie teatru I, s. 227.

11 Tamze, s. 228.

12 Zwielokrotniony przez wlasne wizerunki cztowiek, wierny wlasnemu modelowi,
staje sie podmiotem fraktalnym. Rozproszony w tym, co identyczne, w widmie identyczno-
$ci, zmierza do utozsamienia si¢ ze swymi czgsteczkami (Dzi$ juz zadna dramaturgia ciata,
zaden wystep nie odbywa sie bez monitoréw kontrolnych — nie dlatego wszak, bySmy sie
w nich mogli przegladaé lub dzieki dystansowi i magii lustra odbijaé, lecz raczej w tym
celu, bySmy dostgpili natychmiastowej, powierzchownej refrakeji. [...] Refrakcja, ktéra nie
ma w sobie juz nic z obrazu, sceny czy sily reprezentacji, ktéra w ogéle nie stuzy grze ani
wyobrazeniu, lecz zawsze stuzyé bedzie — okre§lonej grupie, dzialaniu, jakiemu$ wydarze-
niu lub przyjemnosci — podtaczeniu (connected) do siebie samego”. J. Baudrillard, Swiat
wideo i podmiot fraktalny, [w:] Po kinie? Audiowizualnos$é w epoce przekaznikoéw elektro-
nicznych, red. A. Gw6zdz, Krakéw 1994, s. 251.
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