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Dramaturgia pojec

ABSTRACT. Krajewska Anna, Dramaturgia poje¢ [Dramaturgy of concepts]. ,Przestrzenie Teorii”
36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 7-13. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/
pt.2021.36.0.

The article is an introduction to the dramaturgies in contemporary humanities and focuses on the
problem of the dramaturgy of concepts. Using Olga Tokarczuk’s example of the “tender narrator”
and Wistawa Szymborska’s poem Night, it shows different ways of creating attitudes towards the
disintegration of the vision of the world based on the topos of the Book.

KEYWORDS: dramaturgy of concepts, dramaturgical literary studies, “tender narrator”, Olga To-
karczuk, Night, Wistawa Szymborska, mysterium tremendum, literalness, metaphor, drama

Tematyczny numer ,,Przestrzeni Teorii” Dramaturgie wspotczesnej hu-
manistyki prezentuje rozne spojrzenia na przestrzenie humanistyki, ktore
laczy perspektywa zwigzana z dramatem. Jednak to, co stanowi glowne
przestanie wydania, nie mieéci sie jedynie w udowadnianiu, ze humanistyka
wspoblczesna jest dramatyczna. Nie potrzeba wielkiej wnikliwo$ci wzroku,
by odnotowaé dramaturgiczny wymiar zjawisk nie tylko dotyczacych dzia-
lan artystycznych, zwtaszcza literatury 1 teatru, lecz takze obejmujacych
funkcjonowanie catej sfery kultury. Powiedzieé¢, ze $wiat wokél nas nie
odsyla juz do wielkich narracji, w ktérych wszystkowiedzacy narrator od-
grywa role autorytetu, to o wiele za malto. Narracji rozsypanej, rozrzuconej,
pofragmentowanej, pociete) ztozy¢ sie juz nie da. Mowiac stowami Tadeusza
Rézewicza: ,to sie zlozy¢ nie moze”. Rozsypana narracja ulozyla sie jednak
w niezwykta dramaturgie! Stata sie ruchoma, opowiada w dziataniu, stowa
prowokuja, wymykajac sie szpaltom gazet, przekraczajac kartki drukowa-
nych ksigzek, zmieniajac no$niki na elektroniczne. Stowa sa wszechobecne,
trafiaja na billboardy, sa unoszone na kartonach, zapetniaja mury, spogla-
daja z ekranéw. Stowa przechodza w obraz, stajac sie przedmiotami wizual-
nymi. Stowa wybrzmiewaja w konkretnym glosie, sa czytane, wypowiadane,
recytowane, $piewane, eksponujac materie akustyczna. Stowa zaczepiaja,
prowokuja, zniewalaja, klamia, krzycza, tamia sie, przechodzac w milczenie.
Wielka Ksiega na naszych oczach rozpada sie na kawatki niczym zbita tafla
lustra, a szklane odtamki kalecza, jej strony i nasze ciata. Swiat sie rozpadt,
rozpada kazdego dnia.

Wraz z uplywem czasu réwniez stowa sie starzeja, banalizuja, staja
sie wytrychem otwierajacym kazde drzwi. PrzeSledzmy jeden z watkéw
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dotyczacy takich proceséw. Sprobujmy uchwycié dramaturgie ruchu po-
je¢, zmiany ich sensu, gdy wychodzg poza znaczenie literackie lub tamig
bariery dyscyplin. Pojecia czytane w zmiennych kontekstach ich uzyé¢ sa
przechwytywane. Pojecia wobec siebie tworza konstelacje. Pojecia, prze-
kraczajac granice dziedzin, przerzucajac mosty miedzy nauka i sztuka, sa
obdarzane innymi zakresami znaczen. Pojecia, udzielajac sobie nawzajem
cech — splatuja sie. Kazde z takich dzialan ma swoja teorie. Traktowane
jako hasla, wymykaja sie usztywnieniu przez definicje. Nie miejsce tu na
powtarzanie obrazowych okres$len, jak ,pojecia operacyjne”, ,wedrowka
pojec”, ,walczace stowa”, ,btadzace stowa”, ,pojecia ptynne”, ,zawieszenia
percepcji”, ,splatanie”, ,przechwytywanie”, ,stapianie”, ,splatanie” itp.l.
Droge oddzialywania pojeé pokazmy zatem krétko na paru przyktadowych
zblizeniach ilustrujacych najbardziej widoczne w humanistyce procesy zwia-
zane z dramatyzacja dyskurséw, wybilerzmy gre dostowno$ci 1 przenosni,
upotocznienia 1 interpretacyjnej wieloznacznosci.

W przypadku Olgi Tokarczuk dotyczy to cho¢by upotocznienia pojecia
,czutego narratora” (przechodzenie z filozoficznej metafory do banalnej po-
toczno$ci uzycia zwrotu), ktore stato sie faktem, pozwalajacym na wchto-
niecie przez pole nalezace do tzw. skrzydlatych stow. W przypadku Wistawy
Szymborskiej mozna pokazaé droge od przewrotnej wykladni opowieSci
biblijnej z wiersza Noc (wieloznaczno$é stéw dotyczacych przechodzenia
z doslownoéci do przenoéni) do przeistoczenia sie w catkowite swoje zaprze-
czenie w naiwnej, szkolnej interpretacji (czyli zaniku ironii w dostownosci
uproszczonego odezytania). Gdy Olga Tokarczuk méwita o ,,czutym narrato-
rze” w swym wyktadzie noblowskim, wydawac sie mogto (i z cata pewnoscia
tak bylo), ze uruchomita — nie tyle chrzescijanska, co kulturowo odmienna,
zwiazana, z filozofig Dalekiego Wschodu — perspektywe patrzenia na $wiat
poprzez pojecie czutosci 1, dodajmy, wspotczucia. Uaktywniajac podejscie
do $wiata wiazace je z kategorig czulo$ci rozumianej jako wspélodczuwa-
nie — jednak nie w znaczeniu zachodnioeuropejskiej empatii, ale raczej
w sensie buddyjskiego pojecia wspotczucia jako wyrazu jednoéci bytu, mimo
cierpienia przenikajacego cale istnienie — przyjeta postawe trudnej afirma-
¢ji, przygarniajacej 1 ocalajacej. Opowie$é o Swiecie autorki Prawieku... to
propozycja nieco odmienna od wyrazu buntu Wistawy Szymborskiej, ktéra
w stynnym wierszu Noc, nawigzujacym do biblijnej opowiesci o Abrahamaie,
od ktorego Bég zazadat ztozenia w ofierze ukochanego, jedynego syna Iza-
aka, dostrzegla mozliwa heroiczna obrone cztowieczej godnoséci w prawie do
odmowy ocalenia. Przenoszac biblijna perspektywe ogladu 1 umieszczajac

! Liste okreélen iich twércéw wymieniam i omawiam szerzej w artykule Teoria splatana,
Przestrzenie Teorii” 2020, nr 34, s. 8/9.
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ja w podmiocie bedacym dzieckiem, w rzeczywisto$ci kazata nam patrzec
oczami Izaaka, ale poprzez taki zabieg pozwolita tez na stworzenie pozornie
naiwnej opowiesci o §wiecie zta 1 okrucienstwa widzianych oczami dziec-
ka — dziecka, ktére ukrywa sie i boi, ale tez rownoczes$nie, pokonujac lek,
stawia opor. W tym pozornie tylko dzieciecym oporze robienia ,na zto§¢”
doroslym, a naprawde w rozpaczliwym, dojrzatym geScie buntu, miesci sie
walka o prawo do wolnos$ci wyboru swego losu.

Czeka Pan Bog

1z balkonu chmur spoziera,
czy sie tadnie, czy sie réwno
stos zapali

1 zobaczy,

jak na przekoér sie umiera,
bo ja umre,

nie pozwole sie ocalic!

Po latach okreslenie Tokarczuk ,czuly narrator” nie tylko stanie sie
tytutem ponoblowskiej ksiazki, bedacej zbiorem esejéow (Czuty narrator),
lecz takze czesto naduzywana kalka. Sledzimy dramaturgie pojecia, ktore
z filozofii przeszto do mowy potocznej, zatracajac glebie skojarzen i pojem-
nos§¢ refleksji (np. ,,czuly ogrodnik” czy ,czuly barbarzynca” to jednak nie
to samo co ,,czuty narrator”), po drodze zbanalizowalo sie, tracac pole zna-
czeniowe wyznaczone przez noblistke. Podobnie dzieje sie z interpretacja
wiersza Szymborskiej. Gteboko tragiczny wiersz Noc koncezy sie fragmentem:

Od tej nocy

ponad miare ztego snu,
od tej nocy

ponad miare samotnosci,
zaczal Pan Bog
pomalutku

dzien po dniu
przeprowadzke

z doslownoséci

do przenoéni.

Zacytowany fragment wiersza, stanowiacy jego pointe, jest ironiczny, pod-
kreéla tragizm, uwydatnia ciche nawigzanie do Serena Kierkegaarda myste-
rium tremendum. Nie mozemy zrozumie¢ naszej kondycji, tkwimy w putapce
bytu, uzaleznieni od sily z innego, nieludzkiego (w podwéjnym znaczeniu
stowa: zaréwno niebedacego cztowiekiem, jak 1 zimnego, cechujacego sie
brakiem empatii) wymiaru, porzadku, ktorego praw nie jesteSmy w stanie
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pojacé, ale tez nie mamy sposobdéw, by przedrzeé sie przez ludzki ograni-
czony zasieg stow 1 poje¢. Wyktadnia Szymborskiej — jak sadze — wspdlgra
z wywodem Jacques’a Derridy z tekstu Darowaé $mieré. A moze nawet
idzie jeszcze dalej. U Derridy Abraham w swym milczeniu jest catkowicie
samotny, uwieziony w granicach wlasnego ,ja”, nie dzieli sie z nikim odpo-
wiedzialno$cia, nie przerzuca jej w stowach na innych. Méwienie bowiem
to wkraczanie na teren jezyka, ktore przynosi ulge, bo przektada sie na
to, co powszechne. A etyczne ustala sie wlaénie na podstawie tego, co po-
wszechne?. Szymborska poszerza perspektywe patrzenia, wprowadzajac
wypowiedz dziecka. Bliska by¢ moze bylaby poetce wizja Jozefa Wittlina
z wiersza Lament barana ofiarnego, w ktorym autor takze zmienia opcje
patrzenia i zamiast rozterek wewnetrznych Abrahama, pokazuje chwile po
ocaleniu Izaaka, ale wtedy, gdy milknie opowieé¢, udziela glosu zwierzeciu:

Dlaczego ja? Dlatego zem zwierze

I nie mam duszy? A za to mam rogi
Mocno w cierniowym krzaku zaplatane
Tak abym nie mégl uciekaé przed nozem
Oblakanego z przerazenia starca?

W wierszu Wittlina znajdziemy wers-pytanie: ,Musiataz by¢ spelniona ta
ofiara? / Nie do$¢ Mu, ze poigrat sobie z sercem starca”. Gdyby przyjaé plan
utworu Szymborskiej, to okaze sie on korespondujacy nie tylko z czterokrot-
nym przedstawieniem sceny biblijnej u Kierkegaarda, lecz takze wtasnie
z wierszem Wittlina, poprzez dramaturgiczna wielogtosowoéé (w wierszu
Wittlina mowa, jest obdarzone zwierze ofiarne — i to w jego imieniu, z jego
pozycji patrzymy na starannie ukladany stos). Podczas gdy w wierszu Szym-
borskiej patrzymy oczami dziecka przeznaczonego na ofiare, przeczuwa-
jacego Smier¢, u Kierkegaarda mowia cztery wersje, w ktorych zmieniaja
sie akcenty, przesuwaja punkty widzenia, przy pozorach opowiedzenia
1 przedstawienia pozornie tozsamej wersji wydarzen glosem jednego narra-
tora. W istocie jednak w kazdej z wersji zmieniamy warianty konsekwencji
zdarzen. Dramaturgia biblijnej sceny (nie komplikujac juz tekstu o serie
malarstwa przedstawiajacego ofiarowanie Izaaka) rozgrywa sie w przecieciu
réznych punktéw widzenia, w potencjalno$ci przewidywanych 1 rzeczywi-
stych skutkéw decyzji rozgrywajacych sie jednak we wnetrzu obdarzonej
odpowiedzialnoécig jednostki, w psychice Abrahama. Stowa 1 pojecia nie
wystarczaja, przemawiajq silniej do$wiadczenie 1 wyobraznia oparta na
doznaniach zmystowych. O ile u Kierkegaarda rzecz rozgrywa sie przede

2J. Derrida, Darowaé smieré, przet. K. Liszka, M. Pawlikowska, ,,Odra” 2004, nr 12,
s. 38—48.
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wszystkim w mys$lach 1 jedynie drobne, pozornie niezauwazalne gesty, jak
np. drzenie reki zaci$nietej na nozu, odsytaja do reakcji ciata, o tyle u Wittli-
na doznania somatyczne staja sie pierwszoplanowe (walace ze strachu serce
zaplatanego w gatezie krzewu zwierzecia odczuwajacego bdl), u Szymbor-
skiej do gltosu dochodzi estetyka afektu (porazajacy lek, nieufnosé 1 zwatpie-
nie), a takze pojawiajacy sie motyw snu zastaniajacego inna rzeczywistosc,
wzbudzajacego poczucie niepewnosci ontologiczne;.

Jakichkolwiek by$my trzymali sie wyktadni — to przeciez my sami stwa-
rzamy hipotezy, proby odpowiedzi, dlaczego byto mozliwe tak nieludzkie
,poigranie z uczuciami starca”. Zastaniamy dostownoéé (tak rozpaczliwie
trudna do przyjecia!) przeno$nia (,balsamem przypowiesci”, jej metaforyczna,
wyktadnia). To my z ludzkiej perspektywy staramy sie zawiesié¢ przerazajaca
dostownoéé, wytwarzajac uspokajajace nas sensy. Szymborska w istocie sta-
wia pytanie o celowosé braku ,,czutego narratora”. A co, jezeli istnieje tylko
doslowno$é 1 nie ma zadnego balsamu przenoséni? Podobnie jest u Herberta
w wierszu Jonasz, w ktéorym , balsam przypowiesci nie ima sie jego ciala”.

W internecie mozna znalez¢ tez liczne ,bryki”, pseudoanalizy utworu
wprowadzajace proste wyjasnienia przestania wiersza Szymborskiej — oto
opowiesé biblijna, ktéra nie powinna by¢ czytana dostownie, ale metafo-
rycznie (przeszta z dostownoséci do przenosni). Trudno te naiwnos$¢ przyjac
bez dystansu...

Te dwa przypadki: spopularyzowanie zwrotu Tokarczuk z wykladu
noblowskiego oraz interpretacja frazy konczacej wiersz Szymborskiej, po-
kazuja, jak dziataja pojecia. Liaczy je w obu przypadkach sklonnosé do
proliferacyi; u Tokarczuk wejécie ,,czulego narratora” do sfery kultury po-
pularnej pomnozylo sensy zwrotu, nadalo mu jednak nieco inne znaczenia,
stato sie powtorzeniem na miare sztuki kopii w plastyce. U Szymborskie]
proliferacja dotyczaca mozliwych wyktadni opowiesci biblijnej okazuje sie
w istocie proliferacja ontologiczng, generuje sposoby kreowania rzeczywi-
stosci, Swiatéw mozliwych.

Obserwacja zjawiska przejmowania pojec literackich 1 uruchomianie ich
w sferze zycia codziennego kazg nam zastanawiac sie nad rola przejmowa-
nych stéw ksztaltujacych scene naszych zachowan — nie tylko jezykowych.
Czulosé, z nieco wstydliwie ukrywane;j, stata sie kategoria pierwszoplanowa.
Czulo$é wysuneta sie na przdd sceny. Przedstawiona interpretacja wiersza
Szymborskiej moze natomiast prowadzié¢ do refleksji na temat mocy stéw
w ukrywaniu naszych podejrzen, braku odwagi w stawianiu niewygodnych
pytan, niepokojow, lekow, przerazen. Bo przeciez jest to wiersz o pojeciach,
dramatyczny wiersz o dramaturgii pojec.

3 7. Herbert, Jonasz, [w:] Wiersze zebrane, Warszawa 1971, s. 247.
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Wyrafinowanym czytelnikom ,,Przestrzeni Teorii”, literaturoznawcom
czy teatrologom te zjawiska sa znane; wydaje sie, ze ich opis nie moze juz
wnieé¢ nic nowego. Przytoczytam je jednak, jako rodzaj case studies, wtasnie
z literatury, 1 to nie z dramatu, lecz z prozy (wyktad noblowski, potem tytut
zbioru esejéw Tokarczuk) 1 liryki (wiersze Szymborskiej, Wittlina, Herberta),
by zaakcentowac, ze ,,to, co méwione” w literaturze, jest tez tym, co poprzez
literature ,,jest czynione”. Pokazaé slowa w dziataniu, stowa, ktére nie tyl-
ko staraja sie nazwacd, co$ przekazaé, zbudowaé, lecz takze moga chcieé co$
ukryé, wyretuszowad, zastonié. Stowa 1 pojecia znacza nie tylko wtedy, gdy
powstaja, lecz takze 1 wtedy, gdy sie rozpadaja, bledna, zacieraja, znikaja.
Oto ich dramaturgia. W koncu, zeby podkresli¢ role, jaka odgrywaja prze-
mieszczenia poje¢ w przeksztalcaniu dyskursu humanistycznego w dyskurs
dramaturgiczny.

* k%

Temat numeru, podjety z inspiracji poznansko-krakowskiej grupy ba-
dawczej, zespotu wspédlpracujacego w ramach projektu badan nad dra-
maturgia, zostat sformutowany nieco przewrotnie. Zalezalo nam bowiem
w Redakcji nie tylko na konkretnych tekstach 1 problemach, lecz takze na
obserwacji nieprzewidywalnego procesu, ktéry pokaze dramaturgia numeru.
Chcieliémy zobaczy¢ scene nieoczekiwanych spotkan poje¢ dramaturgicz-
nych. ByliSmy ciekawi, jak Autorzy beda uzywac pojeé, ktore z nich zdomi-
nuja, ktére zmienia znaczenie, ktére stworza, aporie, ktérym bedziemy sie
bacznie przygladac. Dlatego (prosze wybaczy¢ odstanianie kulis tuz przed
spektaklem...) nie wysytaliSmy specjalnych zaproszen do oséb zajmujacych
sie dramatem, nie selekcjonowaliémy podejmowanych tematéw ani nie in-
gerowaliémy zbyt mocno w sposoby ich uje¢. Dramaturgia numeru okazata
sie ciekawa poprzez rozlegto§é probleméw: twarz i maska w filozofii 1 styk
dramaturgii z poezja, dramat i transgresja, kultywowanie sztuki umiera-
nia 1 nowy model komunikacji literackiej, neomodernizm filmowy 1 dra-
maturgia wspéttworzenia znaczen, komunikacja 1 dramatyzacja, muzyka
1 fotografia, performatywne aktorstwo 1 performatywne kategorie estetycz-
ne, teatr agonistyczny i dramaturgia koloréw historii, deziluzja w filmie
1 performans postcyfrowy, retrospektywy i konfrontacje z kanonem, zeby
wymieni¢ choé¢ niektére z nich. Ten numer traktujemy jako zaproszenie do
kontynuacji refleksji nad dramaturgicznym charakterem wspdlczesnego
literaturoznawstwa.

Anna Krajewska
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Dramat, dramaturgia,
dramatologia — retroperspektywy

ABSTRACT. Dariusz Kosinski, Dramat, dramaturgia, dramatologia — retroperspektywy [Drama,
dramaturgy, dramatology — retroperspectives]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021, Adam Mic-
kiewicz University Press, pp. 17-32. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.1.

The article is an attempt to reconsider, reinterpret and, at the same time, summarize the concepts of
dramaturgy and dramatology as they were developed by the author mainly in his research realized
within the framework of the Chair of Drama and then the Chair of Performance Studies at the Jag-
iellonian University. Despite the fact that efforts to establish a broad understanding of drama and
dramaturgy that is not restricted to art but is used to analyse and interpret performative aspects of
social life were not fully successful, the main goal of the article is to support this idea by claiming
the need for a ‘return to dramatology’.

KEYWORDS: drama, dramaturgy, dramatology, performance studies, performativity

O swoim rozumieniu dramatu 1 wynikajacych stad propozycjach doty-
czacych dramaturgii 1 sposobow jej badania, ktére miatyby sie w najbardziej
optymistycznej 1 daleko idacej wersji skladaé nawet na odrebng dziedzine —
dramatologie, pisatem w ciagu ostatnich kilkunastu lat wielokrotnie. Nie-
kiedy czynitem to wprost, ,teoretycznie”, a niekiedy posrednio, stosujac ten
sposéb myélenia w praktyce analityczno-interpretacyjnej. Przez wiele lat,
przede wszystkim w ramach zaje¢ na nieistniejacej specjalnoéci dramatolo-
gicznej na krakowskiej wiedzy o teatrze, ale tez p6zniej, na tamtejszej perfor-
matyce, opowiadalem o dramacie 1 dramaturgii na wyktadach, prowadzitem
dotyczace ich ¢wiczenia, nawet takie, ktére mialy w nazwie moje rozumienie
tego pojecia (,Dramaturgia form widowiskowych”, ,Wprowadzenie do dra-
maturgii do$éwiadczenia”). Wszystkie te dzialania tworzyly swoisty praktycz-
ny test sprawdzajacy te propozycje. Przynidst on z jednej strony rezultaty
pozytywne: dramaturgia jako narzedzie sprawdza sie w moich badaniach
co najmniej od czasu Teatrow polskich. Historii' (choé¢ jako termin pojawia
sie juz wezeéniej?) 1 uzywam jej do dzi$§ — nie tylko w pracach dotyczacych
performansow, lecz takze w odniesieniu do takich pozornie klasycznych ob-

1 Zob. D. Kosinski, Teatra polskie. Historie, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskie-
go, Warszawa 2010. We wstepie do tej wlasnie ksiazki podjatem pierwsza probe syntetycznego
1 cato$ciowego przedstawienia mojej koncepcji dramatu/przedstawienia. Zob. ibidem, s. 17-20.

2 Zob. idem, Dramaturgia praktyczna. Polska sztuka aktorska XIX wieku w pismien-
nictwie teatralnym swej epoki, Towarzystwo Naukowe ,,Societas Vistulana”, Krakow 2005.
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szarow, jak scenografia teatralna (przykladem dwa rozdzialty o scenografii
awangardowej] w wydanej ostatnio ksiazce Zmiana ustawienia®); projekt
dramatologiczny zaowocowal takze bardzo ciekawymi pracami moich studen-
tow, opublikowanymi w (niestety, zupelnie niezauwazonej) ksiazce Lektury
dramatycznosci®. Z drugiej strony $miato mozna powiedzieé, ze jako projekt
wlasnie dramatologia poniosta porazke, ktérej dowodem byta likwidacja spe-
cjalnosci w roku 2011, po zaledwie pieciu latach istnienia, a takze fakt, ze
choé jedna z pierwszych prob zaprezentowania mojej koncepcji dramaturgii
podjatem dziesie¢ lat temu, to od tamtej pory regularnie musze ponownie
thumaczy¢, o co mi chodzi. Tak sie sktada, ze ta pierwsza préba zostata doko-
nana na zaproszenie profesor Anny Krajewskiej w redagowanym przez nig
tomie®. Gdy wiec dekade pézniej wznowiliSmy wspodtprace w ramach projektu
dotyczacego badan nad dramaturgia, pomysélalem, ze moze jest to okazja,
by spojrzeé¢ wstecz, zweryfikowaé rozpoznania z przeszlo$ci, podsumowac
réznorodne do$wiadczenia 1 sprobowac jeszcze raz przedstawié syntetycznie
1 najbardziej klarownie, jak sie da, moje rozumienie dramatu i dramaturgii
oraz odnowiong, propozycje dramatologii jako metody badan teatralnych.

Zagadnienie dramatu

Podstawe mojego myélenia o dramacie stanowi pewne generalne wy-
obrazenie o zyciu, rzeczywisto$ci, ludzkiej egzystencji i kulturze, czyli co$, co
mozna by gérnolotnie nazwadé filozofia. Z pewnos$cia mozna by przedstawié
to wyobrazenie, uzywajac filozoficznych terminéw 1 przywolujac nazwiska
medrcow 1 my§licieli — dawnych 1 wspotczesnych. Bytby to jednak pewien
fatsz, bo choc filozofow czytuje, to oczywiscie filozofem nie jestem, a moje wy-
obrazenie o §wiecie rodzi sie nie tyle z lektur, ile z do§wiadczen i rozmyslan;
jest zapewne ugruntowane w niekoniecznie pamietanych formatywnych
przezyciach z dziecinstwa 1 stanowi cze$¢ mojej osobowoéci. Tym bardziej
nie potrafie sie go wyrzec. Jest czym§ w rodzaju gleboko przyswojonego
podstawowego przeswiadczenia® i jako takie oémiele sie je przedstawi¢ bez
przestaniania cytatami z cudzych ksiazek.

3 Zob. idem, Konstrukcja przestrzeni i Blisko, coraz blizej: scenografia wydarzenia te-
atralnego, [w:] Zmiana ustawienia. Polska scenografia teatralna i spoteczna XX i XXI wieku,
red. D. Buchwald, D. Kosinski, t. I: Od dekoracji do konstrukcji, Instytut Teatralny im. Zbi-
gniewa Raszewskiego, Warszawa 2020, s. 240-341, 342—421.

* Lektury dramatycznosci. Eseje z dramatologii, wyb. i red. D. Kosinski, Krakéw 2010.

5 Zob. D. Kosinski, Ku dramaturgii doswiadczenia, [w:] Dramatycznosé i dialogowosé
w kulturze, red. A. Krajewska, D. Ulicka, P. Dobrowolski, Poznan 2010, s. 40-50.

6 Polszczyzna jest cudownie precyzyjna: przeSwiadczenie to stowo bliskie tak waznemu
dla mnie do$wiadczeniu, a tacza je oczywiscie $wiadczenie 1 Swiadectwo. Tak jak do-$wiad

Dariusz Kosinski 1 8



Zatem sednem mojego przeswiadczenia jest rozdzwiek miedzy nieogar-
nialnym strumieniem zycia zewnetrznego 1 wewnetrznego a tym, co jeste-
Smy w stanie z tego strumienia uchwyci¢ w doéwiadczeniu, nie méwiac juz
o wypowiedzeniu w jakiejkolwiek formie. Jestem przekonany, ze istnieja
stany szczegélne, a takze techniki pozwalajace na doznanie pelnej przy-
nalezno$ci do tego strumienia zycia (techniki pozacodzienne, od ktorych
specjalista byt oczywiScie tak bliski mi Jerzy Grotowski). Zazwyczaj jednak
z koniecznoéci funkcjonujemy w taki sposéb, ze juz na poziomie nieSwia-
domej pracy mézgu z groznego nadmiaru bodzcéw 1 informacji wybieramy
te, ktére w danej chwili moga by¢ przydatne. Czynimy to takze mniej lub
bardziej §wiadomie w podstawowym procesie interpretacji, ktéry polega na
wynajdywaniu zrozumiatych dla nas i dla innych znakéw (nie tylko werbal-
nych), pozwalajacych na okreélenie tego, z czym mamy do czynienia. Znow
precyzja polszczyzny jest tu wspaniala, bo ,,okreslenie” oznacza nazwanie,
ale etymologicznie wigze sie z wydzieleniem i1 wykre§leniem granic. Okre-
§li¢ co$ oznacza: wydoby¢ to na drodze ztozonych a blyskawicznych opera-
¢ji z nieogarnialnego pola rzeczywistosci 1 niemal jednocze$nie oznaczy¢
w taki spos6b, by samemu pojaé 1 méc przekazaé innym. Podnosze wzrok
znad klawiatury, spogladam za okno, ,widze” 1 zapisuje: stonce wschodzi
nad Gorcami. W tym samym spojrzeniu ogarniam oczywiscie cate bogactwo
zjawisk, ktére z tym okreS§leniem nie maja wiele albo 1 nic wspdlnego (jak
sierpéwka czekajaca na parapecie, az sypne jej ziarna slonecznika). Ale
moje wczesniejsze doswiadczenia podpowiadaja mi ,wschod stonca” jako
najbardziej catoSciowe okreslenie tego, co wlasnie widze.

Nasze postrzezenia, a nawet szerzej 1 na bardziej podstawowym pozio-
mie — nasze przezycia sa wydobywane z niezréznicowane) magmy wielu zda-
rzen zgodnie ze wzorami, ktore zostaly przez nas nabyte czesto na poziomie
tak podstawowym, ze catkowicie nieSswiadomym. Tu wlaénie pojawiaja sie
1 dzialajg fundamentalne struktury i wzory mys$lenia, kluczowe metafory
badane przez kognitywizm, np. zasada dramaturgiczna: ,géra — dobrze, dot —
zle”, zwiazana z pozycja wyprostowana, ktora kaze nam postrzegac rados$é
jako uniesienie, a grzech jako upadek, 1 ktéra w sposob oczywisty wplywa
na dramaturgie naszego zachowania.

To najbardziej podstawowy poziom dziatania dramatu w naszych rela-
cjach ze $wiatem. Odwotujac sie do niego, dramat rozumiem jako in-
dywidualny lub zbiorowy proces, w efekcie ktérego bycie
zostaje uporzadkowane w okreélony sposoéb, dzieki czemu
moze zostaé przezyte, a nastepnie (nastepnie, lecz nieomal

-czenie wskazuje kierunek, w ktérym nalezy podazaé, by zrobi¢ co$§ z tym, co sie przezyto
1 otrzymato do §wiadczenia, tak prze-§wiadczenie wskazuje na pewna synteze — wyprowa-
dzana z do$wiadczen wezeséniejszych, poprzedzajaca 1 formatujaca kolejne.
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natychmiast) przedstawione, czyli stawione przed — dane
do potencjalnego ogladu (w tym wlasnego), ktéry zamienia
dramat w tekst — zespdt znaczen.

Co chciatbym mocno podkreslié, to fakt, ze dzieje sie to nie tylko w inte-
rakcji z innymi, o czym pisal Erving Goffman, lecz takze w ,,do$wiadczeniu
wewnetrznym”. Takie do§wiadczenie rowniez jest dramatyczne, bo rodzi sie
z okre§lonego sposobu porzadkowania tego strumienia, ktérym jest zycie.
Juz samo wydzielenie ,ja” z tego strumienia ma charakter arbitralny i dra-
matyczny, takze w takim znaczeniu, ze podlega zmiennos$ci.

Jednak najbardziej oczywisty wymiar dramatyczno§ci naszego spo-
sobu istnienia w $wiecie wigze sie nie z postrzeganiem, ale z dzialaniem.
Greckie slowo ta dromena, z ktérego wywodzi sie termin dramat, oznacza
‘to, co czynione’, przeciwstawiane przez Grekéw ta logomena — ‘temu, co
moéwione’. Ta réznica pojawia w podstawowym dla rozumienia dramatu
przeciwstawieniu tragedii 1 opowiadania epickiego, ktorym postugiwat sie
juz Arystoteles. Powraca p6zniej w wielu wariantach 1 wersjach, zazwyczaj
odnoszacych sie do stowa z nieufno$cia i przeciwstawiajacych mu dziatanie
jako mniej klamliwy, bo bezposredni sposéb bycia w §wiecie 1 §wiadczenia
o nim, a takze — narzedzie przemiany i wyzwolenia z odczuwanej niekiedy
bardzo boleénie wladzy ,,miedzyludzkiego”. Wystarczy moze tylko przypo-
mnieé¢ stynne Mickiewiczowskie westchnienie 1 napomnienie juz w tytule
odwolujace sie do przeciwstawienia ,slowo 1 czyn”: ,W stowach tylko cheé
widzim, w dziataniu potege / Trudniej dzien dobrze przezy¢, niz napisac ksie-
ge”. Wspoblczesnym echem tego odwiecznego rozrbznienia i przeciwstawienia
byt w jakie$§ mierze postrukturalistyczny zwrot antysemiotyczny, z ktérego
wylonit sie takze bliski mi nurt we wspoétczesnej humanistyce, rozwijajacy
sie co najmniej od lat sze§édziesiatych ubiegtego wieku.

O nim wlaénie usitowalem moéwié¢ na zorganizowanej w Kotobrzegu
przez prof. Anne Krajewska 1 jej wspélpracownikéw z Poznania konferencji,
ktorej efekty ukazaty sie w formie ksigzkowej w roku 2010:

Odkrycie, uéwiadomienie i przebadanie sposobow, na jakie jezyk (dlugo uwazany
za precyzyjne 1 obiektywne narzedzie) warunkuje, a nawet wrecz ogranicza moz-
liwoséci nie tylko wyrazania, ale wrecz do$wiadczania, spowodowaly, ze w miejsce
zanegowane] wiary w stowo pojawita sie wiara w dziatanie 1 w doSwiadczenie.
Wierzono czy tez chciano wierzy¢, ze — jak mowit Jerzy Grotowski —,,dziatanie jest
dostowne”. Tymczasem bardzo szybko tworcy 1 absolwenci ,szkoly dramatycznej”
odkryli, ze to nieprawda 1 ze dziatanie — niezaleznie od tego, czy uymowane w sto-
wa, czy tez sie bez nich obchodzace — nie jest czym$ ,,prostym” 1 ,bezposrednim”,
ale stanowi wiazke zbudowana z przyjetych wzordéw i rél, ktére sa kazdorazowo
przeksztalcane i modyfikowane, a nastepnie odgrywane na wlasny sposob. Rela-
cja miedzy powtérzeniem a innowacjq jest oczywiscie zmienna i zalezna od wielu
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czynnikéw, niemniej jednak zawsze wystepuja oba elementy. Oznacza to, ze kazde
ludzkie dzialanie jest w jakiej$§ mierze powtdrzeniem i odegraniem, a wiec ma cechy
wlasciwe dziataniu dramatycznemu, jakie znamy ze $wiata teatru. A zatem nie
jest prawda, ze to dopiero jezyk wprowadza rozdzwiek miedzy do$wiadczenie i do-
$Swiadczajacego — rozdzwiek éw jest juz obecny w samym dziataniu/do$wiadczeniu,
nalezy do jego i do naszej natury’.

W tej perspektywie mozna by powiedzieé, ze choé¢ dzialanie jest bar-
dziej podstawowym niz stowo sposobem ludzkiego (za)istnienia, to jednak
zhudzeniem jest przekonanie, ze wejScie w dziatanie, zwlaszcza nie pre-
koncypowane, nastawione na cel, ale improwizowane, pozwala wymknagé
sie pracy dramatu. Gdy zdecydujemy sie na podjecie jakiej§ akcji (nawet
najprostszej — wstania i pdjécia gdzie$), to nie czynimy tego ,po prostu”,
ale zawsze w jaki$ spos6b, na ktéry wpltywa znéw mndstwo czynnikéw: od
klimatycznych 1 biologicznych, przez psychiczne, po kulturowe. Ten spo-
sb6b, wjaki dzialamy 1 w jaki przezywamy nasze zycie, to wtasnie dramat
w szerokim tego stowa znaczeniu.

Nie mozna uciec od dramatu, czyliod jakiego$ sposobu postrzegania,
dziatania 1 przedstawiania. Wspomniane a fascynujace mnie — nie ukry-
wam — wehikuly pozwalajace na do$wiadczanie ,,pelni zycia” nie dzialaja
na zasadzie prostego zanurzenia sie w niewyrdéznionym, niepodzielonym
jego ,strumieniu”, a raczej na znalezieniu lub stworzeniu i precyzyjnym
opanowaniu takich form dramatu, ktére tworza mocne ramy pozwalajace
na do$wiadczenie siebie jako czeéci owego zycia. Z taka odmiang Dramatu
(pisanego za Wyspianskim od wielkiej litery) wiaze sie do§wiadczenie, kto-
re zwykliSmy nazywac zapozyczonym od starozytnych Grekow terminem
katharsis, a ktore — dalej kryptonimujac antycznie — zazwyczaj opisuje jako
wyjscie poza indywidualne 1 $§miertelne bios ku zoe, zyciu niezniszczalne-
mu, uosabianemu przez boga teatru — Dionizosa. Do§wiadczenie siebie jako
czeécl zycia nieSmiertelnego oznacza po $wiecku zbawcze do$wiadczenie
tego, co (znéw oczywiscie cytuje Grotowskiego) ,nie zgnije wraz z ciatem”.
Dramat jest wiec obecny na poziomie najbardziej powszedniej codziennosci
1 najbardziej pozacodziennego aktu. Mowiac kréotko: jest sposobem nasze)
egzystencji, ktérej forme nadaje jego praca, czyli dramaturgia.

Dramaturgia

Celem myS§lenia o dramacie jest wedlug mnie uchwycenie tego, przez
co 1jak nazywany tym pojeciem podstawowy sposéb zycia jest formowany,

D. Kosinski, Ku dramaturgii doswiadczenia, ed. cit., s. 45.
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by nie powiedzie¢ — formatowany. Owo formatujace ,,co 1 jak” to drama-
turgia, ktérg rozumiem jako prace dramatu®. Wyjasnialem to przy okazji
poprzedniej proby syntetycznego przedstawienia swoich pogladéw na dra-
mat 1 dramaturgie — w tek$cie Praca u podstaw opublikowanym w ksiazce
Performatyka. W(y)prowadzenia®. Pisalem tam:

W procesie porzadkowania docierajacych do nas ze $wiata wrazen, komunikatow,
sygnalow 1 symptomoéw, czyli w procesie dramatyzacji, postugujemy sie uwarunko-
wanymi kulturowo schematami kompozycyjnymi i fabularnymi, ktére natychmiast
skutkujg powstaniem przedstawien tworzonych z wykorzystaniem i wytwarzaniem
kolejnych wzordéw: postaci, obrazow, rekwizytow, kostiumow, gestéw itd. Nawet je-
§li —jak ma to miejsce wspodtczesnie — swoboda w grze tymi wzorcami jest ogromna,
nawet je$li gra sie nimi katastrofalnie, wywolujac dysharmonie 1 wytwarzajac luki
1 przeskoki pozwalajace sie wymkna¢ spod wtadzy performansu, to tym bardziej
nie mozna sie bez nich obejé¢. [...] Wynika stad, ze dla zrozumienia zachowan, dla
zrozumienia ,,co ludzie robia, kiedy wlaénie co$ robia”, znaczenie kluczowe ma zro-
zumienie tej zlozonej pracy wzoru, pracy rzeczy czynionych — dramaturgii.

Jesli dramat stanowi sposéb zycia, to dramaturgia opisuje, z czego 1 jak
6w sposob jest wytwarzany. Opisuje zatem nasladowany wzor 1 zarazem uwa-
runkowania wplywajace na jego konkretne przetwarzajace nasladowanie.

By jeszcze rzecz skomplikowaé, a zarazem uchwycié precyzyjniej w jej
zlozonoéci, trzeba sie tu koniecznie (co czynitem juz w Pracy u podstaw)
odwotac do koncepcji performansu Josepha Roacha, reinterpretujacego kry-
tycznie podstawowy dla performance studies termin Richarda Schechnera —
zachowane zachowanie. W ksiazce Cities of the Dead. The Circum-Atlantic
Performance Roach odstaniat prawdziwie otchtanny w swych konsekwen-
cjach paradoks wzoru jako tego, na co kazde zachowane zachowanie wska-
zuje, jednocze$nie go zastepujac. Te formute cytowatem juz wielokrotnie, ale
przywolam ja jeszcze raz: ,performans czasowo zastepuje trudna do uchwy-
cenia calo$é, ktéra nie jest, ale ktorg musi daremnie usilowacé jednoczeénie
uciele$nié 1 zastapi¢”'®. Czytana z perspektywy dramaturgii jako pracy

8 Etymologie takiego rozumienia terminu wywodzitem juz w ksiazce Performatyka.
W(y)prowadzenia (Krakéw 2017): ,Dramat wywodzi sie etymologicznie i historycznie od
greckiego ta dromena, oznaczajacego rzeczy czynione, odrézniane od ta logomena — rzeczy
méwionych. Z kolei czastke urgia wywodzi sie od slowa ergon znaczacego prace, zajecie lub
cel. W uproszczeniu dramaturgia to zatem dzialanie, praca tego, co czynione” (s. 47).

9 Oceniana pod wzgledem skutecznoéci, ta ,praca u podstaw” najwyrazniej nie okazata
sie efektywna, bo ksigzka zostata przyjeta catkowitym milczeniem. Nie bede ukrywat, ze — choé
jestem przyzwyczajony do stabych reakeji na kolejne publikacje — Performatyki. W(y)prowadzeri
akurat bardzo mi szkoda. Dlatego tez pozwalam sobie te ksiazke tu przypomnieé nieco szerzej.

10 J. Roach, Cities of the Dead. Circum-Atlantic Performance, Columbia University Press,
New York 1996, s. 2—-3 (przektad wtasny D.K.).
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wzoru, ta formuta moze by¢ rozumiana tak, ze kazde dziatanie odwotujace
sie do tego, co zachowane, wskazujace na jaki§ wzor, wzor ten jednoczeénie
przywoluje 1 zastepuje, a wiec przeksztatca. Tradycyjne 1 schematyczne
wyobrazenie, ze istnieje jaki§ nienaruszony, niezmienny zestaw wzorow,
scenariuszy 1 hierarchii (stanowiace fundament konserwatyzmu, dazacego
do zachowania wzoru jako ,dziedzictwa”), jest oparte na iluzji wytwarza-
nej przez kolejne performanse. Te za§ mozna w tej perspektywie rozumieé
jako przedstawienia nieuchronnie naéladowcze (,performans [...] znaczy:
nigdy po raz pierwszy’ — pisal Schechner!!), ale zarazem przeksztalcajace
1 wytwarzajace kolejne dajace sie uchwyci¢ wzory.

Paradoks polega na tym, ze ,,wzor”’ pojawia sie (a moze wrecz — jawl,
jak niedajace sie jednoznacznie uchwyci¢ widmo) zaré6wno u poczatkéw
performansu — jako iluzja jego ,,modelu”, jak i na jego koncu — jako dajaca
sie uchwyci¢ kompozycja. Polszczyzna przychodzi tu w sukurs 1 poprzez
dwuznaczno$¢ wzoru — jednoczesnie poprzedzajacego wytwoér 1 widzialnego
w nim — pozwala uchwyci¢ paradoksalny charakter tego, co nasladowane
1 zarazem wytwarzane w dzialaniu. To wtaénie do tak podwdjnie rozumia-
nego wzoru odwotuje sie pojecie dramaturgii, ktére w Pracy u podstaw
usitowatem bunczucznie odwojowac.

Zapisane wowczas pragnienie wcigz stanowi jeden z kluczowych elemen-
tow mojego myslenia, dlatego pozwole sobie na dluzszy cytat z finatlowego
podrozdziatu tego tekstu, zatytulowanego Odwojowaé dramaturgie:

[Dramaturgie] cheialbym [...] rozumieé 1 wykorzystywac jako pojecie okreslajace
te cze$é ztozonego 1 nieprzerwanego procesu ustanawiania rzeczywisto$ci, ktora
dotyczy kompozycji dziatan i wypadkéw, uktadu i przebiegu tego, co sie dzieje ijak
jest postrzegane, do$wiadczane. [...] Kompozycja ta ma przy tym — co koniecznie
trzeba podkreéli¢ — charakter dynamiczny, czeSciowo wynikajacy z zakladanego
przebiegu, czeSciowo z wylaniajacego sie i/lub modyfikowanego w trakcie dziatan
modelu, wzorca kulturowego. Dramaturgia nie dotyczy wiec tylko tego, co istnieje
jako scenariusz wyjéciowy, ale takze tego, co pojawia sie w procesie kreacji i recepcji.
Latwo zauwazyé, ze wlasnie w tym rozumieniu jest o wiele blizsza wspélczesnej
praktyce teatralnej. Dramaturgia teatralna moze by¢ uznawana za szczegdlny
przypadek dramaturgii istniejacej we wszystkich sferach zycia.

Prébuje odwojowaé dramaturgie, poniewaz jestem przekonany, ze w proponowanym
znaczeniu pojecie to pozwala precyzyjniej ujaé te czesé zjawisk i procesow performa-
tywnych, ktéra zwiazana jest z przebiegiem, uktadem, kompozycja elementow, nie
za$ ze sposobem wykonywania i wygladami, tym wszystkim, co dawniej nazywano
~wystawa”. Tak rozumiana dramaturgia okreéla i opisuje te warstwy przedstawien

11 R. Schechner, Performatyka: wstep, przet. T. Kubikowski, red. przektadu M. Rochowski,
Osérodek Badania Twoérczosci Jerzego Grotowskiego 1 Poszukiwan Teatralno-Kulturowych,
Wroctaw 2006, s. 62.

23 Dramat, dramaturgia, dramatologia — retroperspektywy



wszelkiego rodzaju, ktore nie mieszcza sie lub mieszcza z trudem w pojeciu wido-
wiska jako — dostownie — tego, co widaé. Opisuje natomiast czy tez — opisaé probu-
je — prace wzoru: proces jego wykorzystywania, przeksztalcania i ustanawiania'?

Patrzac z dzisiejszej perspektywy na rézne podejmowane przeze mnie
teoretyczne 1 praktyczne proby uchwycenia dramaturgii, uéwiadamiam so-
bie, ze nie do konca zdawatem sobie sprawe z trudnosci, jakie wprowadza
opisywana tu podw6jno$§é wzoru poprzedzajacego 1 wytwarzanego. Z jednej
strony pisalem duzo o ,,dramaturgii wzoru poprzedzajacego”’, na rézne sposo-
by analizowaltem strategie i1 taktyki formatowania doéwiadczenia przysztego,
dziatan nieznanych osob 1 swoistego kontrolowania wydarzen. To wlasnie
w tym kontek$cie wyjaéniatem w Performatyce. W(y)prowadzeniach, co
rozumiem przez ,przygotowane dos§wiadczenie”, 1 pisatem, ze dramaturgia
nazywa to wlasnie, co w nim przygotowane!®. Zaraz jednak, idac za swoimi
fascynacjami i przekonaniem o dynamice 1 ztozonos$ci rzeczywistosci, wiacza-
lem w pole dramaturgii takze to, co wymyka sie przygotowaniu 1 ustanawia
W procesie gry z,,0koliczno§ciami zalozonymi” czy czasem nawet wbrew nim,
a co daje sie uchwycié jako pewien okreslajacy dane dzialanie lub wydarze-
nie wzér wytwarzany poprzez relacje miedzy poszczegdlnymi elementami.
To wazne 1 warte podkreslenia, a przeciez obecne w codziennych praktykach
jezykowych: kiedy mowimy o ,dramaturgii wydarzen”, nie mamy na mysli
tylko tego, ze odwoluja, sie one do jakiego$ uogdlnionego i iluzyjnego wzoru,
ale wskazujemy na wlasciwe im relacje, proporcje, rytmy, uktady sil.

Ta podwdéjnosé wlasnie jako podwdjnosc jest problematyczna, bo w prak-
tycznych analizach istnieje jako jedno§¢. Gdy na przyktad analizowatem ob-
chody rocznicy katastrofy smolenskiej jako uliczng reinscenizacje Dziadoéw',
odwolywatem sie oczywiScie do wzoru, jakim byt arcydramat Mickiewicza,
ale tez do jego spotecznego przetworzenia i upraszczajacego oswojenia, sta-
nowigcego wytwoér ceremonii narodowych w XIX wieku, na czele z demon-
stracjami warszawskimi z poczatku lat sze$§édziesiatych tamtego stulecia.
Jednoczeénie jednak nie analizowatem tego, jakie elementy ,,wzoru” poprze-
dzaly performans Jarostawa Kaczynskiego 1 jego zwolennikéw, lecz jakie
,2howe” wzory zostaly wytworzone w jego trakcie 1 stuzyly pdzniej nie tylko
do stworzenia cyklu performanséw zwanych miesiecznicami, lecz takze do
wykreowania pewnej wyobrazeniowe]j fikcji tozsamosciowej, do dzi$ zapew-
niajacej Prawu 1 Sprawiedliwo$ci poparcie spoteczne. Jak widze teraz, bez
nadmiernej teoretycznej refleksji, szedlem za wlaéciwa dramaturgii zycia

12 D. Kosinski, Performatyka. W(y)prowadzenia, ed. cit., s. 48.

13 Ibidem, s. 49.

14 Zob. idem, Teatra polskie. Rok katastrofy, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszew-
skiego — Wydawnictwo ,,Znak”, Warszawa—Krakow 2013, s. 353—378.
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zlozono$cig pracy wzoru 1 analizowatem to, co wytwarza sie z perspektywy
calej gestej sieci uwarunkowan.

Inny przyktad, pozbawiony wzoru jako tekstu, a wiec w sposéb mniej
oczywisty odwolujacy sie do teatralnego rozumienia dramaturgii jako pracy
z istniejacym ,,dzietem”, to przedstawienia sportowe. Usilowalem sie nimi
kilkakrotnie zajac¢ przy réznych okazjach's, starajac sie uchwycié¢ ich drama-
turgie nie poprzez odwotanie do jakiegokolwiek cato§ciowego scenariusza,
ale na przyklad przez wykazanie, jak wprowadzane arbitralnie przepisy
ustanawiaja 1 przeksztalcaja dramaturgie zawodow jako dzialan i1 wido-
wisk. Okreslone ,reguly gry” sa przyjmowane w sporcie nie ze wzgledu na
przebieg, ale na dazenie do wyréwnania szans, a wiec z uwagi na wynik.
Kazdy kibic pitki noznej wie, ze przepis o spalonym ma na celu unikniecie
sytuacji, w ktorej napastnik nieustannie czyha pod bramka przeciwnika.
Jest jednak oczywiste, ze jego wprowadzenie zmienito dramaturgie meczow,
ktore w duzo wiekszym stopniu staly sie rozgrywkami strategicznymi, a nie
fizycznymi. Podobnie wprowadzenie punktow za styl, a potem za wiatr nie
miato nic wspdlnego z przebiegiem zawodow w skokach narciarskich, ale ich
przyznawanie dodato nowy element dramaturgiczny: sama dajaca sie szybko
zmierzy¢ odlegto$é nie decyduje juz o ostatecznym wyniku, dlatego pojawit
sie nowy moment pelnego napiecia oczekiwania na ostatecznag punktacje.
Na tych prostych przykladach widac¢, jak mi sie wydaje, ze samo opisanie
wyjsciowego wzoru to dla badania dramaturgii zdecydowanie za mato — jej
praca ujawnia sie dopiero w analizach tego, jak wzér przeksztatca dzialanie,
sam bedac przezen przeksztatcany.

W tym konteksécie mozna powiedzieé, ze dramaturgia nie jest czyms$,
Lrzecza”, ale ukladem rzeczy. Jest rodzajem relacji — pomiedzy wzorem czy
zestawem wzorow a tym, czego doSwiadczamy, ale tez miedzy poszczegdlny-
mi elementami owego do$wiadczenia: wydarzeniami, sytuacjami, obrazami,
dzialaniami, stowami etc. Jak znaczenie — co wiemy od Derridy — powstaje
dzieki,,réznicosci”, jak muzyka powstaje dzieki kompozycji dzwiekow — tak
dramaturgia powstaje poprzez réznice 1 uktad.

Jej maszyneria zaczyna dziataé juz na poziomie wyboru, juz w mo-
mencie, gdy uznajemy co$ za wydarzenie. Podstawowy zabieg dramatur-
giczny to ,wydzielenie”, wykadrowanie jakiego$ fragmentu rzeczywistosci
1 zobaczenie go w jego odrebnoéci. Zabieg nastepny to zbudowanie relacji
wewnatrz fragmentu oraz na zewnatrz niego, a wiec — zbudowanie jego
relacji wobec innych fragmentéw. Tu juz dochodzi do montowania i wielu
skomplikowanych operacji porzadkujacych. Nie mowie przy tym jeszcze

15 Najpelniej w tekscie: Performatyka i dramatologia sportu. Proba przewrotki teoretycz-
nej, ,Kultura Wspoélczesna” 2017, nr 1, s. 15-31.
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o sytuacji przedstawiania, ale o porzadkowaniu (dla) samego siebie — to ja
sam (najczesciej nieéwiadomie lub pod$§wiadomie) buduje zwiazki, relacje,
hierarchie; jestem dramaturgiem wlasnego zycia, ksztaltujac je wedlug
wzoru 1 zarazem wytwarzajac jego wlasne uwzorowanie w sposob beda-
cy wypadkowa mojej niepowtarzalnej osobowosci, mojego ,,naturalnego” —
w tym genetycznego — wyposazenia, ale tez oczywiscie (a moze wlaénie
przede wszystkim — spér trwa) mojej ,kultury” (jakkolwiek tego pojecia
nie definiowaé). To, co nazywam ,moim zyciem”, a takze to, co nazywam
,s0ba”, to dzieto dramatyczne — efekt montazu, kompozycji, aluzji, cytatu,
przetworzenia, adaptacji, reinterpretacji, rekontekstualizacji, recyklingu,
misreadingu i wszystkich innych praktyk dramaturgicznych, ktérych uzywa
sie we wspoélczesnym teatrze.

Prébujac wszystko, co napisatem wyzej, uporzadkowacé, proponuje sto-
sowacé pojecie dramaturgia do nastepujacych obszaréw (poczawszy od naj-
bardziej powierzchownego 1 najbardziej oczywistego):

a) wzorcoOw kompozycyjnych decydujacych o specyfice okre$lonych typow
dzialan, przede wszystkim gatunkéw widowiskowych, ale takze performan-
s6w zbiorowych 1 indywidualnych (ceremonie, rytuaty, swieta);

b) przyjetych, wzglednie stalych sposobow dziatania decydujacych o tym,
ze co$ robimy tak, a nie inaczej (np. dramaturgia positku rozumiana jako
porzadek, wedtug ktorego sie go spozywa; dramaturgia podrézy; dramatur-
gia rytualéw codziennosci);

¢) relacji miedzy wzorem a konkretnym dzialaniem, a takze miedzy
elementami dziatania, wyznaczajacej styl osobisty lub grupowy;

d) relacji miedzy elementami dzialania, zwlaszcza w odniesieniu do
dziatan o charakterze wyjatkowym (np. dramaturgia wypadku); takze re-
lacji miedzy dzialaniami (dramaturgia wojny);

e) zasad funkcjonowania mechanizméw wyboru i porzadkowania decy-
dujacych o tym, co 1 jak postrzegamy (dramaturgia kognitywna).

Dramaturgie kultur i sztuka dramatyczna

Dramaturgia, ktéra — co chyba, niestety, dobrze widaé¢ w powyzszych
fragmentach — wydaje sie mocno problematyczna i trudno uchwytna na po-
ziomie doS§wiadczenia i1 dziatania indywidualnego, jest o wiele latwiejsza do
dostrzezenia i opisu, gdy odnies¢ ja do dziatan zbiorowych. Na tym poziomie
dramatyczno§¢ naszego zycia zostaje spotegowana, miedzy innymi przez to,
ze musimy odwolaé sie do znanych systeméw 1 §rodkéw komunikacji lub
skonstruowaé nowe, rownie jednak wyraziste 1 dajace sie pojac. To, co na
poziomie , do$wiadczenia wewnetrznego” 1 indywidualnego moze pozostaé
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niejasne, podlega teraz dalszemu uporzadkowaniu i wyostrzeniu, a w pro-
cesie tym ponownie wielka role odgrywaja dramatyczne modele 1 wzorce
czerpane z tradycji danej kultury. Poszukujac jak najbardziej precyzyjnych
sposobéw ekspresji 1 komunikacji, ludzie nie tylko odgrywaja i powtarzaja
istniejace role, scenariusze 1 wzorce, lecz takze nieustannie je przeksztal-
caja. Kultura ma zatem charakter dramatyczny zaréwno w tym znaczeniu,
ze jest dynamicznie przeksztalcana przez ,rzeczy czynione”, jest kultura
w ruchu, jak i w tym, ze jej ,zycie” polega na podejmowaniu, odgrywaniu,
przeksztalcaniu i przekazywaniu wzorcow 1 modeli stuzacych do porzadko-
wania rzeczywistosci.

Ta dramaturgia czy raczej: te dramaturgie kultur maja ogromny wplyw
na nasze zycie, bo to dzieki nim uczymy sie rozpoznawac okreslone sytuacje
i reagowacé na nie niemal natychmiastowo i dostownie. To zgodnie z dra-
maturgicznymi wzorcami kulturowymi, ktére decyduja o naszej socjalizacji,
porzadkujemy pdzniej nasze oczekiwania 1 do$§wiadczenia.

I wlasnie w perspektywie tak rozumianej dramaturgii kultur chciatbym
umie$ci¢ dramat artystyczny czy tez — lepiej — sztuke dramatyczna. Zgodnie
bowiem z dziewietnastowiecznym rozumieniem tego terminu, wspaniale
poglebionym 1 poszerzonym swego czasu przez poznanskiego filozofa Ka-
rola Libelta'®, termin ten nie dotyczy wylacznie sztuki pisania dramatéw,
ale obejmuje tez — a moze nawet przede wszystkim — sztuke wprowadzania
ich w dziatanie wobec widzow, w owej epoce nalezaca gléwnie do aktorek
1 aktoréw, czyli — jak wtedy méwiono stusznie 1 precyzyjnie — artystek i ar-
tystéow dramatycznych. Pamietajac o tym, niestety porzuconym, szerszym
niz wspoétczesne rozumieniu dramatu artystycznego, musimy sie zmierzyc
z waznym zagadnieniem, jakie stanowi relacja miedzy nim a tym, co opi-
sywalem jako dramat egzystencjalny.

Podejmowalem je juz przed dwunastu laty w tek$cie zatytutlowanym
bezczelnie Zagadnienie dramatu, a nawigzujacym w tej bezczelnosci do
stynnego artykutu Stefanii Skwarczynskiej'’, o ktérym jeszcze w potowie
lat osiemdziesiatych dyskutowaliSmy zazarcie na zajeciach z teorii dramatu
1 teatru. Nawiazujac do niego w roku 2009, tak formutowatem swoj punkt
wyjscia:

16 Warto byloby kiedy$ jeszcze wrécié do przedstawionego przezen rozumienia drama-
turgii, odnoszacego sie jednocze$nie do sztuki aktorstwa dramatycznego 1 sztuki pieknego
zycia. Zob. K. Libelt, Estetyka czyli Umnictwo piekne. Cze$é ogolna, [w:] idem, Filozofia
i krytyka, t. IV, Poznan 1875, s. 171-174, 301-304. Na ten temat zob. takze moje analizy
w: D. Kosinski, Sztuka aktorska w polskim pismiennictwie teatralnym XIX wieku — gtéwne
problemy, Krakéw 2003.

17 S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu, ,Kwartalnik Filozoficzny” 1949, z. 1-2, s. 102—
126. Przedruk w: eadem, Studia i szkice literackie, Warszawa 1953, s. 95-121.
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»Zagadnienie dramatu”, ktore chciatbym postawié sze$édziesiat lat po Skwarczyn-
skiej, to propozycja przemyslenia relacji miedzy dramatycznos$cia dziela sztuki
a dramatyczno$cia obecng 1 odczuwana w zyciu, miedzy grupa tekstow, ktora zwy-
kliémy nazywac¢ dramatami, a tym, co odczuwamy i okreslamy jako ,,dramatyczne”?®.

Odwotujac sie do Jeana Duvignauda, a przede wszystkim do Victora
Turnera 1 jego koncepcji dramatu spotecznego, analizujac Balkon Jeana
Geneta 1 Pastorale Amelii Hertzowny, a w koncu dochodzac do Hamleta
1 oczywiécie do po$wieconego mu studium Wyspianskiego, formutowatem
w tym tekscie bodaj po raz pierwszy, a zarazem w sposob nieco odmienny od
przypomnianych 1 przedstawionych wyzej, swoja koncepcje dramatycznosci
rzeczywistosci ludzkiej:

Paradygmatyczno$é Hamleta, najwazniejszego i najbardziej znanego dramatu
Zachodu, polega na tym, ze ujawnia on fikcyjny, wyobrazeniowy, fantazmatyczny
charakter tego, co nazywamy rzeczywistos$cia, a co nie tyle i1 nie tylko poznawane
jest dzieki ,zwierciadlu sceny”, ile 1 przede wszystkim tworzy sie nieustannie dzieki
wykorzystaniu wyobrazeniowych struktur dramatycznych. Innymi stowy — dramat
nie jest ani wzorcem, ani ekstraktem rzeczywistosci (jak sugerowatyby tezy Turne-
ra), ale stanowi fantazje, ktora, jak za Jacques’em Lacanem glosi Slavoj Zizek, na-
daje strukture rzeczywisto$ci, a zarazem chroni przed wchlonieciem przez Realne'.

Po chwili za$ dodawatem wynikajaca stad wedlug mnie konkluzje dotyczaca
sztuki dramatycznej 1 jej podstawowej kulturowej, a nawet wrecz filozoficz-
nej funkcji, polegajacej na czynnej refleksji

[...] nad ludzkim sposobem do$wiadczania i przezywania rzeczywistosci, ktory oka-
zuje sie w istocie sposobem jej konstruowania. [...] Podstawowym ,,zagadnieniem
dramatu” jest nie tyle proces porzadkowania, kondensacji i uwyrazniania przez
konflikt oraz przez regulacje napiecia, ile mechanizm samointerpretacji, niwecza-
¢y ,rytualistyczne” rozumienie dramatu jako nienaruszalnego scenariusza. W tej
perspektywie dramat moze 1 powinien by¢ widziany jako samoodslaniajacy sie
1 samokwestionujacy proces poznania, zaé dramatycznos$¢ jako sita zwigzana nie —
jak podpowiada jezyk codzienny — z nieszczes$ciem 1 napieciem, ale z refleksja nad
tym, co sie nam zdarza®.

Klasyczne sformutowanie twierdzenia, ze sztuka dramatyczna nie jest
jedynie ,jodbiciem” rzeczywisto$ci, lecz takze sposobem jej ksztattowania,
zawdzieczamy Victorowi Turnerowi, ktérego teoria dramatu spotecznego

18 D. Kosinski, Zagadnienie dramatu, [w:] Elementy dramatu. Analizy diagnostyczne,
red. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2009, s. 41.

9 Ibidem, s. 55.

20 Ibidem, s. 58.
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oraz badania nad relacjami miedzy nim a dramatem artystycznym naleza
do kanonu refleksji nad dramatem 1 dramaturgia. Odwolujac sie wtagnie do
szerokiego rozumienia dramatu, Turner sformulowal znana teze, ze ,zycie
w tym samym stopniu nasladuje sztuke, co sztuka nasladuje zycie”?!, ktora
rozwijal w sposéb wciaz bedacy istotna inspiracja dla badan nad dramatem
1 dramaturgia:

Dramat sceniczny jest czyms$ wiecej niz rozrywka, cho¢ rozrywka zawsze jest jednym
z jego istotnych wymiardw, jest metakomentarzem, umys$lnym lub nieumy§lnym,
explicite lub implicite, do gléwnych dramatéw spolecznych danej epoki (wojen, re-
wolucji, skandali, zmian instytucjonalnych). Ale to nie wszystko: jego przestanie
i retoryka stanowia pozywke dla utajonej struktury procesualnej dramatu spo-
tecznego, co wyjaénia jego podatnoéé na rytualizacje. Zycie samo w sobie staje sie
lustrem dla sztuki, zywi ludzie odgrywaja swoje zycie, dramat sceniczny wyposaza
protagonistow dramatu spolecznego, owego ,,dramatu zycia”, w najistotniejsze opi-
nie, wyobrazenia, tropy i perspektywy ideologiczne??.

Jak wiadomo, ta relacja zostala ujeta przez Richarda Schechnera
w zgrabny wzor ,petli”?®, ktéry jest, owszem, klarowny, ale zarazem my-
lacy. Juz Turner nie byl zbytnio zadowolony z propozycji swojego amery-
kanskiego wspodtpracownika, bo jego zdaniem wzajemne oddziatywanie
dramatu spotecznego i1 artystycznego to raczej nieustanny wielokierunkowy
przeplyw, przenikanie, a nie prosta linearna wymienno$¢. Nie zmienia to
jednak zasadniczego dla moich obecnych rozwazan faktu, ze tezy Turnera
otwieraja mozliwo$é badan wykorzystujacych wiedze o sztuce dramatyczne;j
idramaturgii przedstawien artystycznych do analizy dramatéw spotecznych.

Powré6t dramatologii

Mozliwo$¢ taka, jeszcze jako propozycje wstepna, sugerowatem juz na
wspomnianej sesji w Kolobrzegu, postulujac podjecie badan, ktore dzié na-
zwalbym dramatologiczna analiza rzeczywistosci. Wychodzac od tez Turne-
ra, proponowatem badania wykorzystujace do analizy wydarzen 1 procesow
spolecznych wiedze o dramacie artystycznym, ale nie — jak u autora Lasu
symboli — o jego jednym, arystotelesowskim modelu, lecz o calym ich bogac-
twie, tworzacym rozlegla panorame dramatu Swiatowego — historycznego
1 wspoélezesnego. Ten postulat sam probowatem realizowacé pdzniej chocby
w Teatrach polskich. Roku katastrofy, nadal jednak nie mam poczucia, ze

2LV, Turner, Od rytuatu do teatru, przet. M. i J. Dziekanowie, Warszawa 2005, s. 117.
22 Ibidem, s. 179.
2 Zob. V. Turner, op. cit., s. 179-180.
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udato sie sprawdzi¢ wszystkie jego potencjalne mozliwoséci. Na realizacje
czeka przede wszystkim propozycja, ktoéra zdotatem sformutowaé jedynie
jako taka, a ktora wydaje mi sie wciaz szczegdlnie obiecujaca: wykorzysta-
nie do badan nad wspoélczesnymi procesami i wydarzeniami spotecznymi
analiz obecnych praktyk dramaturgii teatralnej, zdecydowanie zrywajacej
wszak z koncentracja na interpretacji i przygotowaniu do wystawienia wy-
branego tekstu literackiego.

O ile takie analizy mieszcza sie w szeroko rozumianej dziedzinie badan
teatralnych, zaréwno obejmujacej badania nad teatrem i innymi gatunka-
mi przedstawien, jak 1 odnoszacej zdobyta w ten sposéb wiedze do zjawisk
nienalezacych do obszaru sztuki dramatycznej, o tyle dla okreslenia ich
specyfiki, a takze $cislejszego ich powiazania z badaniami nad dramatem
i dramaturgia artystyczna, proponuje przypomnieé¢ i ponownie wykorzy-
staé¢ termin dramatologia, ktérego uzywaliémy, aby nazwacé specjalnosé
prowadzona przez Katedre Dramatu Uniwersytetu Jagiellonskiego od roku
akademickiego 2005/2006 do roku akademickiego 2011/2012. Biorac udziat
we wspottworzeniu programu 1 tozsamosdci tej specjalno$ci, wykreowane;j
1 kierowanej przez Malgorzate Sugiere, juz w roku 2006 na konferencji
dydaktycznej zorganizowanej przez Akademie Teatralng w Warszawie tak
usitowatem wyjasnié specyfike naszego pomystu:

Czym wiec ta dramatologia w koncu jest? Otoz jest dziedzinag zrodzona w wyniku
przemian zachodzacych we wspdtczesnym teatrze $wiatowym, ktéry w swojej zde-
cydowanej wiekszo$ci nie jest juz teatrem dramatycznym, to znaczy — nie shuzy wy-
stawianiu i interpretacji tekstu literackiego. MyS§le, ze nie przypadkiem powstanie
nasze] Katedry 1 rozpoczecie naboru na studia zbieglto sie z publikacja polskiego
przekladu ksiazki Hansa-Thiesa Lehmanna Teatr postdramatyczny dokonanego
wspoOlnie przez Dorote Sajewska 1 Malgorzate Sugiere* — zalozycielke 1 kierownicz-
ke Katedry Dramatu. Cho¢ moze to brzmie¢ paradoksalnie, to dramatologia jest
dyscypling postdramatyczna, badajaca wszystkie rodzaje tekstéw dla teatru oraz
to, co sie z nimi dzieje, gdy wkraczaja na jego teren. Mozna by wiec powiedzie¢,
ze przedmiot badan dramatologii stanowi szeroko rozumiana dramaturgia, ktére
to pojecie obejmowatoby nie tylko wszystkie rodzaje tekstéw wykorzystywanych
przez scene 1 powstajacych na niej, ale takze ogét dramatycznych modeli ludzkich
dziatan. Proponowana i tworzona przez nas dyscyplina, wyrastajac z wiedzy o dra-
maturgii teatralnej, podejmuje préby odnajdowania jej modeli w innych sztukach
widowiskowych, a takze w zyciu spolecznym?.

2 Polski przektad ksiazki Lehmanna wydata Ksiegarnia Akademicka w Krakowie
w roku 2005.

% Krakowski projekt studiow dramatologicznych, [w:] Jak uczyé o teatrze w europejskich
szkotach teatralnych, Warszawa 2006, s. 54.
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Musze przyznad, ze dzi§, po pietnastu latach, czytam te slowa z nieja-
kim zdziwieniem, bo pamieé podpowiada, ze nie bylem wéwczas Swiadomy
tego wszystkiego, co probowatem wyzej przedstawié, 1 w zasadzie nie mia-
lem zadnych do$wiadczen w obszarze postulowanych badan. Wydaje mi
sie, ze wystapienie na Akademii Teatralnej bylo zapisem przeczuc i1 suge-
sti1 sformutowanych na wyrost i troche jednak na pokaz, dla zaznaczenia
wagl tworzonego wtedy przez nas projektu. A jednak po latach cytuje go
1w zasadzie nie widze potrzeby zmiany zadnego z uzytych tu sformutowan.
Moge natomiast (a nawet juz usitowalem to robic¢) przytoczy¢ na ich poparcie
dowody wyprowadzane nie z teorii, ale z konkretnych analiz i interpretacji.
Oémielam sie wiec mysleé, ze propozycja sprzed pietnastu lat byta trafna
1 ze warto by do niej wrocié, takze wobec opisywanego juz przeze mnie roz-
lania sie performatyki tak szeroko, iz mozna to juz uznaé za jej rozmycie.

Zeby uniknaé nieporozumien: nie mam zamiaru walczyé o jakie$ gra-
nice performatyki. Ani ona nie potrzebuje mojej pomocy, ani ja nie mam
zamiaru uzywac jej jako marki. Coraz czeéciej i chetniej mysle o sobie nie
jako o performatyku, lecz jako o badaczu teatralnym, to znaczy kims, kto
rozwija 1 poglebia swoja wiedze 1 kompetencje dotyczace przede wszystkim
historii 1 wspolczesnosci zmiennego obszaru kultury, ktéry nazywamy te-
atrem, by tam, gdzie wydaje sie to przydatne, zastosowac ja do myS§lenia
o sferach rzeczywisto$ci uznawanych w danym momencie za pozateatralne.
Powrét do dramatologii miatby stuzyé jeszcze wyrazniejszemu okreSleniu
pola, po ktérym cheiatbym sie poruszacé i ktore wydaje mi sie od lat niezwykle
atrakcyjne 1 rozlegte. Niestety, lezac poza coraz $cislej okres§lanymi dyscy-
plinami (czy tez nalezac do kilku z nich jednocze$nie?®), pole to jest coraz
czeéciej omijane albo uprawiane na zasadzie przypominajacej tréjpolowke:
zajmujemy sie dramatem artystycznym lub analizami zycia spolecznego,
to za$, co najbardziej zyzne, czyli obszar wspdlny, lezy odlogiem. Od co naj-
mniej dziesieciu lat usituje przekonywad, ze to wlasnie 6w ugdér powinien
by¢ szczegdlnie intensywnie przeorywany mysla. By¢ moze przywrocenie do
uzycia nazwy dramatologia wzmocni te usitowania, bo pozwoli lepiej okres§lié
cele 1 metody. Najwazniejsze za$ dla mnie jest to, ze przedstawione wyze]
sposoby rozumienia dramatu, dramaturgii 1 dramatologii daja nadzieje na
przeciwstawienie sie temu, czemu sprzeciwiam sie od lat: oddzieleniu te-
atru i badan nad nim od refleksji nad zyciem spotecznym i indywidualnym.
Nie jest przeciez przypadkiem, ze w banalnym, ale przeciez jako$ trafnym
twierdzeniu ,zycie to teatr”, podmiotem jest ,zycie”.

26 Wedlug obecnej biurokratyczno-korporacyjnej struktury, weinietej humanistyce
wbrew jej dazeniom, owo ,pole” cze$ciowo przynalezy do nauk o sztuce, o kulturze i religii
oraz do literaturoznawstwa.

31 Dramat, dramaturgia, dramatologia — retroperspektywy



BIBLIOGRAFIA

Baluch W., Dramaturgia, [w:] Performatyka. Terytoria, red. E. Bal, D. Kosinski, Kra-
kow 2017, s. 51-62.

Dramatycznosé i dialogowosé w kulturze, red. A. Krajewska, D. Ulicka, P. Dobrowolski,
Poznan 2010.

Elementy dramatu. Analizy diagnostyczne, red. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2009.

Kosinski D., Performatyka. W(y)prowadzenia, Krakéw 2017.

Lektury dramatycznosci. Eseje z dramatologii, wyb. 1 red. D. Kosinski, Krakéw 2010.

Dariusz Kosinski — prof. w Instytucie Glottodydaktyki Wydziatu Polonistyki Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego, badacz teatralny i performatyk. W latach 2010-2013 dyrektor pro-
gramowy Instytutu im. J. Grotowskiego we Wroctawiu, a nastepnie (do grudnia 2018 r.)
zastepca dyrektora Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.
Najwazniejsze publikacje: Polski teatr przemiany (Wroctaw 2007), Teatra polskie. Hi-
storie (Warszawa 2010), Teatra polskie. Rok katastrofy (Warszawa 2012), Performatyka.
W(y)prowadzenia (Krakéw 2016). Od jesieni 2016 r. stale wspétpracuje z,, Tygodnikiem
Powszechnym” jako krytyk teatralny i publicysta. ORCID: 0000-0001-8502-8827. Adres
e-mail: <dkkd@poczta.onet.pl>.

Dariusz Kosinski — professor in the Institute of Glottodidactics in the Faculty of Polish
Studies at the Jagiellonian University in Krakow. Researcher in theatre and performan-
ce studies. Former research director of the Grotowski Institute in Wroctaw (2010-13);
and subsequently (since December 2018) deputy head of the Zbigniew Raszewski Theatre
institute in Warsaw. . Most important publications: Polski teatr przemiany (Polish Trans-
formation Theatre) (Wroctaw 2007), Teatra polskie. Historie (Poland’s Theatres. A Hi-
story) (Warsaw 2010), Teatra polskie. Rok katastrofy (Poland’s Theatres. A Catastrophic
Year) (Warsaw 2012), Performatyka. W(y)prowadzenia (Performance Studies. Out/Intro-
duction) (Krakéw 2016). Since autumn 2016 cooperating on a permanent basis with “Ty-
godnik Powszechny” as a theatre critic and publicist. ORCID: 0000-0001-8502-8827.
E-mail: <dkkd@poczta.onet.pl>.

Dariusz Kosinski 32



Piotr Dobrowolski

Dramatyzacja tradycji.
Dramaturgiczne konfrontacje
z kanonem literackim

ABSTRACT. Piotr Dobrowolski, Dramatyzacja tradycji. Dramaturgiczne konfrontacje z ka-
nonem literackim [Dramatization of tradition. Dramatic confrontations with the literary canon].
,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 33-55. ISSN 1644-
6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.2.

The article opens with a statement that dramaturgical creativity, long marginalized by literary stud-
ies, has returned to the area of its interest together with its researchers’ use of the achievements of
performative and cultural turns. Taking these into account allows us to treat drama as a distinctive
literary practice in which the reception of a text is exemplary. As the author claims, with the New
Humanities, integrating scattered reading perspectives known to the history of literary studies into
the horizons of New Positivity, dramatic studies enrich this standpoint and maintain a critical view
making creative use of the antagonism of perspectives, confrontation of attitudes, conflict of quali-
ties or different visions and ideas. The potential tensions revealed in the practice of active reading
of a literary text in accordance with the dramatic matrix guarantee the positive effects of each act of
engaged reading. The dramatization of tradition is a specific field of critical dialogue between the
reader and the existing literary tradition. Three dramatic works by Jan Czaplinski are indicated as
examples of mediators for this dialogue. The work of this playwright presents and suggests a critical
reading of the characters and works of Gabriela Zapolska, Henryk Sienkiewicz and Adam Mickiewicz,
leading to the emancipation of their works that is situated beyond the framework of the discursively
created, existing canon of contemporary Polish literature and culture. A critical view enriches and
updates the canon. Dramatization, which allows the revaluation of existing values, appears as the
basic category of contemporary art — revealing existing, usually ineffable conflicts and using them
to build new, positive values.

KEYWORDS: literary studies, drama, tradition, discourse, critics, New Humanities

Lekcja dramatycznego czytania

Twoérczoéé dramaturgiczna, w drugiej potowie XX wieku wypchnieta
w Polsce poza margines naukowej refleksji literaturoznawczej, zyskata
szanse na ponowne, mocne wejécie w orbite zainteresowania przedstawicieli
tej dyscypliny za sprawa lokalnej recepcji kolejnych zwrotow w badaniach
literackich. ,,Cesarskie ciecie”, a nawet ,zamach”, dokonany siedemdziesiat

! Oba okreslenia pochodza od samej Skwarczynskiej, z artykutu Zagadnienie dramatu,
opublikowanego po raz pierwszy w roku 1949 na tamach , Przegladu Filozoficznego” (S. Skwar-
czynska, Zagadnienie dramatu, ,,Przeglad Filozoficzny” 1949, z. 1-2, s. 102—126). Te i kolejne

33 Dramatyzacja tradycji

Przestrzenie Teorii 36, 2021: [33-55] © The Author(s), Adam Mickiewicz University
Press, 2021.0pen Access article, distributed under the terms of the CC licence
(BY-NC-ND, https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/).



lat temu przez Stefanie Skwarczynska, skutecznie inicjujaca praktyke ru-
gowania dramatu poza obszar literackosci, byly pierwszymi krokami poste-
pujacej erozji zainteresowania literaturoznawcéw tym rodzajem tworczosci.
Skwarczynska traktowata jq jako ,,zjawisko graniczne” oraz — zdecydowanie
na wyrost — sugerowata, ze tekst dramatu powinien by¢ projektem scenicz-
nym, korzystajacym ze swoistego, odmiennego od jezykowej materii literac-
kiej, tworzywa. W zwiazku z tym, stwierdzata, dramatu nie nalezy uwazacé
za literature. Marginalizowany w obszarze badan literackich dramat przez
kolejne dziesieciolecia byt przesuwany w zakres studiéw kulturoznawczych,
écisle wiazacych go z teatrem. Tekstem dramatu ta dyscyplina interesowata
sie jedynie jako jednym ze wzglednie rownorzednych sktadnikéw widowiska.

Droge powrotu dramaturgicznej praktyce pisarskiej w obszar litera-
tury — a w $lad za nim takze w horyzont zainteresowania literaturoznaw-
stwa — otworzyly zwrot kulturowy oraz zwrot performatywny. Szczegblne
znaczenie dla uprawomocnienia dramatu jako pelnowarto$ciowego rodzaju
literackiego ma perspektywa wynikajaca z przyswojenia efektéw zwrotu
performatywnego. Performatyczno§é, nieco bardziej obco brzmiaca forma
stowa ,performatywno$é¢”, do ktorego przyzwyczailiSmy sie juz w jezyku pol-
skim, jest odnoszona do teorii? bedacej refleksem performatywnych praktyk
kulturowych, politycznych czy spotecznych; to akademicka odpowiedz na
wzrost zainteresowania dziataniem 1 zdarzeniowoS$cia w otaczajacym nas
Swiecie. Refleksja teoretyczna, skupiajaca sie na réznych formach aktyw-
nego dzialania 1 jego efektach, przekroczylta granice kultury, obejmujac
coraz szersze zakresy rzeczywistosci. ROwnoczeénie przyczyniata sie do
wyeksponowania 1 docenienia znaczenia aktywnosci wykonawczej, ktéra
potencjalnie wpisana jest w tekst kazdego dramatu. Obecny w nich projekt
sceniczny — okreslenie stosowane pot wieku wezesniej do oznaczenia suge-
stii realizacyjnych wpisanych w utwory dramatyczne, przywolywane przez
Stefanie Skwarczynska jako argument uzasadniajacy marginalizowanie
literackosci sztuk teatralnych — stat sie tak atutem literatury tego rodzaju.
Jego obecnoéé nie §wiadczyta juz o zaprzeczaniu literackoséci, a okazala sie
specyficzna odpowiedzig na nowe oczekiwania stawiane tej kategorii, row-
noczesénie poszerzajac jej zakres. Dzieki wprowadzanej w obszar utworu
literackiego perspektywie wykonawczej mozna wskazac i zobrazowacé perfor-
matywna produktywno$é — apelatywna, somatyczna, afektywna, estetyczna
czy polityczna — jako potencjalna wlasciwosé kazdego tekstu literackiego.
Dzialanie 1 jego rezultat, dwa pojecia kluczowe w szerokiej perspektywie
widzenia zjawisk kulturowych poprzez pryzmat performatycznosci, odnosza

odniesienia do wskazanego tekstu za: S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu, [w:] Problemy
teorii dramatu i teatru, wyb. i oprac. J. Degler, t. 1: Dramat, Wroctaw 2003, s. 229.
2 Zob. A. Burzynska, Dekonstrukcja, polityka i performatyka, Krakéw 2013.

Piotr Dobrowolski 34



sie do ontologicznych podstaw dramatu — tekstu zawierajacego sugestie
intersemiotycznego ozywienia, ktorego lektura prowadzi do niejednoznacz-
nych 1 niedomknietych repertuarowo, ale konkretnych — cho¢ w kazdym
jednostkowym przypadku innych — efektéw wykonawczych.

Dramat otwiera przestrzen dla opisu praktycznego zaangazowania
odbiorcy w akcie recepcji, podczas ktérego — niemal automatycznie — staje
sie on aktywnym wykonawca tekstu. Odnosi sie to zaréwno do poziomu
brzmien, jak i dopelniania potencjalnych bytéw oraz ich form, projekto-
wanych dziatan, odczué czy emocji. Wyzwaniem stawianym czytelnikowi
przez dramat, obok jego jednostkowego wykonania w akcie lektury, jest
kreatywna, intelektualna aktywnos$cé realizacyjna, pozwalajaca na dopetnie-
nie réznorodnych tekstowych bytow istniejacych potencjalnie na poziomie
tekstowym. Inspirowana lektura mys$l jest narzedziem wystarczajacym, by
tworzy¢ niepowtarzalne w swojej jednostkowosci istnienia 1 jakosci®.

Wykonanie 1 zaangazowanie w realizacje (wyobrazonej) inscenizacji
tekstu literackiego jako obszaréw aktywnego dziatania odbiorczego w ak-
cie lektury nie ograniczaja sie jedynie do dramatu*. Mozna je odnosi¢ do
praktyki odbioru kazdej formy literackiej. Ale to wlaénie poszerzenie per-
spektywy uruchomionej przez dramat pozwala dostrzec 1 docenié szczeg6l-
na role tego rodzaju literackiego, funkcjonujacego jako zrédlo odniesienia
dla performatycznej mysh literaturoznawczej. Dramatyczna teoria staje
sie istotng inspiracja dla humanistycznej refleksji kulturowe;j, politycznej
1 spotecznej. Przetwarzajac wieloglos rzeczywistego istnienia, pozwala obser-
wowac praktyczne efekty organizujacego ja 1 zarzadzajacego nia dyskursu
oraz odtwarzac¢ powolywane w jego efekcie byty, tworzac ich alternatywne
wersje. Przyjecie perspektywy dramatoznawcze] i performatywne) pozwala
nie tylko opisywacé istniejace zjawiska, lecz takze wytwarzaé nowe jakoSci
intelektualne inspirowane lektura, tworczo wzbogacajac rzeczywistosc.

Zwrot kulturowy, w przeciwienstwie do zwrotu performatywnego, nie
prowokowat do korzystania z dramatu jako tekstu wzorcowego dla propono-
wanej 1 promowanej wizji percepcji zdarzen znajdujacych sie w kregu zainte-
resowania jego zwolennikéw. Zamiast tego otworzyl przestrzen réznorodnym
punktom widzenia, dopuszczajac ich wzajemne konfrontacje, zestawienia
oraz przeciwstawienia. Tworzona przez zwrot kulturowy perspektywa moze
by¢ odnoszona do paradygmatu dramatycznej wielogtosowosci jako splot
réwnorzednych perspektyw, tworzacy mozaike mozliwo$ci sktadajaca sie na
migotliwy obraz §wiata. Jeszcze zanim kulturowa teoria literatury zyskata

3 D. Attridge, Jednostkowosé literatury, przet. P. MoScicki, Krakéw 2007.
4 Zob. A. Krajewska, Dramatyczna teoria literatury. Zarys problematyki, Poznan 2009,
zwl. fr. Czytanie jako od(roz)grywanie, s. 214-218.
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w Polsce spojng wyktadnie?®, wptywy cultural studies otworzyly przestrzen
krytycznej recepcji literatury poprzez jej analizy i interpretacje uwzgled-
niajace rozmaite perspektywy kulturowe. Dramatyczny wieloglos, ktéry nie
zawsze musi by¢ pozbawiony dominujacej linii narracyjnej, odzwierciedla
wielo$é mozliwosci interpretacyjnych: dopuszcza pluralizm teorii ponad
wyczerpujacym 1 zawlaszczajacym pelne spektrum mozliwosci, wyimagi-
nowanym 1 jednoznacznie spdjnym autorytetem Teorii®.

Wzbogacone poprzez refleksje dramatoznawcza, praktyki zwrotu perfor-
matywnego 1 zwrotu kulturowego wspieraly oraz uzasadniaty réznorodne,
niejednokrotnie funkcjonujace jeszcze przed zaistnieniem tych zwrotéw
perspektywy literaturoznawcze. Wéréd nich mozna wymienié¢ fenomeno-
logiczne niedookre§lenie 1 powigzana z nim apelatywno$¢ rozumianag jako
forma zaangazowania w akcie lektury tekstow literackich, ktéra zostata
nazwana 1 opisana w roku 1970 przez Wolfganga Isera’; fizyczne oddziatywa-
nie tekstu na czytelnika, sprowadzone przez Rolanda Barthes’a do r6znych
form ,,przyjemnosci”’, okreslonych na kartach jego pracy Przyjemnosé tekstu®
z roku 1973, a takze — pdzniejsze o kilka dekad — somatoestetyke Richar-
da Shustermana® oraz koncepcje Swiatoobrazéw, ktéra w nawiazaniu do
mysli Martina Heideggera zredefiniowat i dopetnit William J.T. Mitchell'.
W konsekwencji wspomnianych zwrotow zniesiona zostala takze potrzeba
dzielenia wplywéw dramatu pomiedzy pole literackie, scene widowiska
bedacego efektem jego inscenizacji oraz oddzialywanie afektywne i soma-
tyczne, zaréwno tekstu, jak 1 teatru. Literackos¢ 1 teatralnoéé, traktowane
dotychczas jako binarne i opozycyjne dazenia redukujace mozliwy zakres
funkcjonowania dramatu, nie tyle zostaly zréwnowazone, co polaczyly sie
w praktyce lektury.

> Kulturowa teoria literatury. Gtéwne pojecia i problemy, red. M.P. Markowski, R. Nycz,
Krakéw 2006.

6 ,[...] teoria literatury dzisiaj to po prostu otwarty zbiér réznych jezykéw interpretacji,
posredniczacych miedzy literatura i zyciem, jezykow, dzieki ktérym dokonuja sie ciagle nowe
rekontekstualizacje tekstow literackich”. Zob. A. Burzynska, Czy teoria literatury jeszcze
istnieje?, ,, Teksty Drugie” 2006, nr 1-2, s. 57.

“W. Iser, Apelatywna struktura tekstow. Nieokreslonosci jako warunek oddziatywania
prozy literackiej, ,Pamietnik Literacki” 1980, nr 71/1, s. 259—280.

8 R. Barthes, Przyjemnosé tekstu, przet. A. Lewanska, Krakéw 1997.

9 Chodzi tu nie tyle o odniesienie do estetyki ciata, co — jak definiuje praktyke soma-
toestetyki Richard Shusterman — o , krytyczne, ulepszajace badanie doS§wiadczenia 1 uzycia
ciata cztowieka jako oSrodka percepcji sensoryczno-estetycznej (aesthesis) i kreatywnego
ksztaltowania siebie”. Zob. R. Shusterman, Somatoestetyka a troska o siebie. Przypadek
Foucaulta, [w:] idem, O sztuce i Zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej, przel.
W. Matecki, Wroctaw 2007, s. 129.

10W.J.T. Mitchell, Czego cheq obrazy? Pragnienia przedstawien, Zycie i mitosci obrazéw,
przel. L. Zaremba, Warszawa 2013.
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W akcie czytania odbiorca tekstu staje sie aktantem dziatajacym w pry-
watne) przestrzeni, wytwarzanej z inspiracji lektura, a takze aktorem,
z wieksza lub mniejsza doza swobody odgrywajacym prywatny performans
na styku wewnetrznej sieci utworu oraz wtasnych oczekiwan, uprzedzen
1 doéwiadczen. Dramat nie musi by¢ juz postrzegany jako ,,odrebna, swoista
sztuka”, ktora w teorii literatury ,,powinna by¢ rozpatrywana tylko jako
zjawisko graniczne”!!, a w najlepszym razie ,,sluga dwoch panéw”'2. To przy-
ktad literatury, ktora — jak kazdy, rowniez niedramatyczny tekst literac-
ki — wymaga przeczytania 1 intelektualnego dopelnienia. W jednostkowym
akcie czytelniczym wszystkie teksty, réwniez dramatyczne, wchodza w in-
terakcje z podmiotowym odbiorca, powotujac byty 1 jakoSci warunkowane
przez wzajemne wplywy. Odnajdywane, stwarzane i powielane odniesienia
nie musza by¢ jednoznaczne — w wymiarze realistycznym, materialnym ani
cielesnym. Akt performatywnego odbioru wplywa i ostatecznie decyduje o ja-
kosciach literatury — zaréwno dramatycznej, jak 1 fabuly czy poezji. Nawet
jesli w specyficznych przypadkach tej ostatniej brzmienia sa wazniejsze od
znaczen 1 sensOw, one takze wymagaja dopetnienia w potencjalnych aktach
wykonawczych. Warto§¢ artystyczna literatury, podobnie jak kazdej innej
dziedziny sztuki, polega na wytwarzaniu refleksji zdolnej krytycznie pod-
wazaé wizje rzeczywistoécl ugruntowana przez normy, zwyczaje, tradycje
1 przyzwyczajenia.

Przywotane zwroty — performatywny i kulturowy — umozliwity tryum-
falny powrét dramatu w orbite zainteresowania literaturoznawstwa. W krok
za tym integrujacym przesunieciem postepowala jednak zmiana wieksza,
znaczaca swoja obecno$¢ dalszym przesuwaniem granic. To projekt Nowej
Humanistyki, ktéry, jak sygnalizuje Marcin Cienski, postulujac objecie
nim takze badan literatury dawnej, ,,zdaje sie sygnalizowa¢é probe przejscia
w polskiej rzeczywistosci od fazy «zwrotow» w szeroko rozumianym obsza-
rze badan humanistycznych (i ich literaturoznawczej aplikacji) do fazy da-
zen do stworzenia projektu integralnego, catkowitego (niemajacego jednak
oznacza¢ ujednolicenia)”’’®. Polaczone pod parasolem Nowej Humanistyki
zdobycze zwrotow w teorii kultury pozwalaja laczyé wielowartoéciowe dra-
matoznawstwo z zastanag praktyka badan literaturoznawczych. W ten spo-
s6b zostaja wzbogacone o sfere performatywnego rezonowania, odgrywania
1 oddzialywania tekstu literackiego, wprowadzajac go w sfere faktycznosci.
Nowa Humanistyka, nazwana przez odwolujaca sie do Derridy Agate Bie-

1S, Skwarczynska, op. cit., s. 229.

12 Zob. D. Ratajczakowa, Stuga dwdch pandw: dwoisty Zywot dramatu, [w:] Problemy
teorii dramatu i teatru, ed. cit., s. 391-400.

13 M. Cienski, Nowa Humanistyka i odpowiedzialno$é za ciqgtosé (dawnej) tradycji,
,Teksty Drugie” 2017, nr 1, s. 237.
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lik-Robson ,,egzorcyzmem widm”', traktowana jest jako przestrzen Nowe;)
PozytywnoSci:

[...] nowoczesna negatywno$é, ktéra dala podmiotowi nieskonczona perspektywe
krytyczna, zostaje spetana i ukrécona przez Nowa Pozytywnos$é, w ktérej na plan
pierwszy wysuwa sie bezposérednio$¢ uwarunkowania i partycypacji albo, innymi
stowy, prymat faktycznoseci”'.

Dramatoznawstwo uczy innej perspektywy, pozwalajac na odnajdywanie
w watpliwosci, przeciwienstwie, buncie 1 konflikcie konstruktywnych impulsow,
zdolnych do wytwarzania nowych wartoéci. Jedng z form istnienia tego konflik-
tu jest postawienie ironicznego zwierciadla przed odbiorca. Rozpoznajac siebie
1widzac réznice pomiedzy fantazmatycznym i odbitym obrazem wtasnego ,ja”,
poznaje on mechanizmy ksztaltujace jego tozsamosé, idee, postawy. Drama-
tyzacja tradycji literackiej jest jedna z form krytycznej refleksji spoteczne;.

Pozytywna dramaturgia krytyczna

Dramat to literatura, ktéra uczy zaangazowanego, tworczego czytania.
Wymaga od swojego odbiorcy czujnoéci oraz intelektualnej 1 fizycznej ak-
tywnoéci w stopniu wiekszym niz inne rodzaje literatury. Nie zmusza do
jednoznacznej pozytywnosci, choé¢ jej nie ogranicza. Nie krepuje takze kry-
tycznos$ci ani nie wymusza podporzadkowania sie czytelnika literze tekstu,
wiernosci jego istniejacej formie, a tym bardziej — uwarunkowaniom okre-
§lajacym okoliczno$ci powstania czy tradycji recepcji danego utworu. Dra-
matyczna interakcyjno$é ma charakter performatywny nie tylko w zakresie
wytwarzania bytow potencjalnych, lecz takze przez wzajemne oddziatywanie
na siebie odrebnych, wspéltksztaltujacych sie podmiotéow — tekstu 1 czytel-
nika. Nie jest ograniczona do dzialania na tek$cie ani do jednoznacznego
ksztaltowania wszystkich potencjalnych znaczen wprowadzanych przez
tekst. Istotna jest wzajemno$é. Akt lektury to szczegdlny rodzaj spotka-
nia, taczacego zalezne od siebie byty (podmiotowy, zywy tekst 1 aktywnego
czytelnika), dookreslajace 1 ksztattujace sie nawzajem w wytwarzanych
incydentalnie sieciach obustronnych zaleznos$ci. Nieciagtoéé dramatyczne;)
prezentacji wymaga nieustannej aktualizacji konstruowanej wizji $wiata
przedstawionego i prezentowanej akcji. Whrew tezie Bielik-Robson — taka
forma pozytywnosci prowokuje nastawienie krytyczne.

14 A, Bielik-Robson, Nowa Humanistyka. W poszukiwaniu granic, ,,Teksty Drugie” 2017,
nr 1, s. 149.
5 Ibidem, s. 148.
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Dziatanie, do ktérego zacheca czytelnika tekst dramatyczny, przekracza
ramy odczytania i deszyfracji autorskich intencji czy ,,ducha epoki”, do czego
chcieliby ograniczac¢ te praktyke zwolennicy konserwacji historycznych kon-
wencji literackich i inscenizacyjnych. W lekturze kazdego tekstu, podobnie
jak w praktyce inscenizacji dramatéw, uniwersalna aktualno$é na poziomie
potencjalnoSci przekazu wrazen oraz znaczen jest wazniejsza od zastanych
interpretacji. Scena, wyobrazeniowej inscenizacji tekstu dramatu w akcie
jego lektury jest projekcja wewnetrznego §wiata czytelnika; nie ograniczaja,
jej zadna rampa, kulisy ani tylny prospekt. Odczytanie poszerza zasieg tek-
stu w nieograniczonej mentalnej przestrzeni projektowanej przez kazdego
odbiorce, podczas gdy faktyczna teatralna inscenizacja szuka reprezenta-
tywnych ekwiwalentow tej przestrzeni. W praktyce — ponownie zaweza ja,
do ograniczonych pél znajdujacych sie w zakresie mozliwosci teatru.

Swiadomoéé konwencji pozwala na odkrywanie ograniczen dramatycz-
nej prezentacji, ktére moga by¢ przelamywane w kazdym akcie aktualizu-
jacej lektury. Otwarte, interakcyjne, performatywne odczytania dramatéw
ujawniaja, ich mozliwa uniwersalno$é pozytywna niezaleznie od projek-
towanych — zgodnie z respektowana konwencja — wymagan 1 ograniczen.
Sytuacja przypomina praktyke odklamywania obrazu Swiata przedstawio-
nego w tekstach literackich tworzonych w relacji zaleznosci wobec wladzy
dominujacych dyskurséw, warunkujacych ich perspektywe prezentacji
1 uzywany jezyk. W praktyce lektury pytanie o zakres rzeczywistosci re-
konstruowanej na podstawie tekstu w aktach jego poszczegdlnych odeczytan
nie jest wazniejsze od pytania o autonomiczne wartosci, ktére sa poprzez
te akty wytwarzane. Lektura dramatu moze stuzy¢ za modelowy przyktad
konstruktywnego tworzenia niepowtarzalnych jakoéci przez czytelnika-
-aktora, odgrywajacego znaczenia w zwielokrotnionej sieci naktadajacych
sie na siebie zaleznos$ci wlasnych doS§wiadczen 1 wiedzy o Swiecie, osobiste]
wrazliwosci afektywnej, reakeji somatycznych oraz wyjéciowego tekstu.
Ryszard Koziotek zauwaza, jak literatura — poddana lekturze warunkowa-
nej do$wiadczeniem dramatycznym — przekracza warunkowane klasyczna,
perspektywa antropologiczna biegunowe napiecia pomiedzy tozsamym
1 Innym, eksponujac konflikty rozgrywajace sie nie tylko w granicach jed-
nej grupy spotecznej, lecz takze we wnetrzu niejednorodnej wewnetrznie
wspoblnoty, a nawet jednostki: ,,Ten rodzaj pracy literatura pozbawia ja
funkeji odrézniania «nas» od «nich», ale uczy odrézniania «nas» od «nas»,
¢éwiczac w ten sposéb trudna umiejetno$é zycia z soba jako «innym» od
wlasnych wyobrazen”?.

16 R. Koziotek, Humanistyka literaturoznawcza w dobie nowych konfliktéw plemiennych.
Préba wykonania ruchu, ,Teksty Drugie” 2017, nr 1, s. 69.
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Literatura dramatyczna w modelowy sposéb zacheca swoich czytel-
nikéw do wytwarzania 1 dopetniania znaczen zawartych w konkretnych
utworach. Prowokuje do konfrontacji prezentowanych w nich postaw ze
Swiatopogladami obecnymi w przestrzeni spotecznej. Otwiera réznorodne
wymiary wrazliwo$ci odbiorczej, przekraczajac limity lektury intelektualne;j
1 wkraczajac w przestrzenie alternatywne — sfere emocji, odczuc 1 reakeji
fizycznych. Dramat pozostaje literatura rowniez wowczas, kiedy jego tekst
nie jest czytany, a slyszany: w gloénej lekturze indywidualnej, z podzialem
na role podczas préby stolikowej, w czasie quasi-inscenizowanych czytan
performatywnych, adaptacji radiowych czy tez w wypowiedziach aktorek
1 aktorow, méwiacych na scenie kwestiami konkretnych gtoséw 1 weielaja-
cych sie w wiekszym lub mniejszym stopniu w réznorodne postaci drama-
tyczne. Wybrzmiewajacy w fizycznej 1 medialnej przestrzeni tekst dramatu
nie traci swoich waloréw literackich, a sam dramat — nawet jesli nie funk-
cjonuje w formie pisanej — pozostaje tekstem literackim.

Dramaturgia przez dziesieciolecia byta w Polsce marginalizowana. Trak-
towano ja jako $rodek do celu, za jaki uwazano przedstawienie teatralne, za-
wlaszczajace caly mozliwy splendor, ale tez przejmujace odpowiedzialno$é za
ewentualng porazke. Obecnie dramatopisarze 1 dramaturdzy, ktérych prak-
tyka zawodowa doprowadzita do umocowania instytucjonalnego, szczegdlnie
czesto sg zmuszeni do respektowania wymogoéw konwencjonalnej teatral-
noéci. Jednak nawet pracujac w porozumieniu z rezyserkami i rezyserami,
aktorkami 1 aktorami oraz pozostalymi cztonkami i cztonkiniami zespotéow
realizujacych spektakle teatralne, pozostaja pisarzami 1 pisarkami — auto-
rami 1 autorkami tekstow literackich. Tworczosé dramaturgiczna, nie tylko
w Polsce, lecz takze na calym Swiecie, jest zalezna nie tyle od ograniczen
1 komercyjnych uwarunkowan rynku wydawniczego, ile od zapotrzebowa-
nia na teksty dla teatru — ksztattowanego przez chwilowe koniunktury oraz
mozliwo§ci organizacyjne i finansowe konkretnych instytucji organizujacych
zycie kulturalne w zakresie widowisk. Przez wiele wiekéw wplywalto to na
ciagloéé polskiej tworczosci dramatycznej, stymulujac 1 ograniczajac zapo-
trzebowanie na nia oraz organizujac jej dystrybucje 1 recepcje. Warunkujac
korespondencje pomiedzy poszczegdlnymi utworami i sposobami pisania
oraz myS$lenia, praktyka ta limitowata mozliwo$ci nawigzan 1 kontynuacji
w wewnetrznych ramach rodzaju literackiego. W efekcie powstajaca dzisiaj
w Polsce literatura dramatyczna prowadzi dialog z tradycja przede wszystkim
poprzez intertekstualne, tematyczne i stylistyczne nawiazania do najbardzie]
rozpoznawalnej tworczosci wpltywowych autoréw 1 kanonicznych dziet drama-
turgicznych w historii literatury polskiej — odwolujac sie w zasadzie jedynie
do repertuaru kanonicznych dziet Adama Mickiewicza, Juliusza Stowackiego,
Stanistawa Wyspianskiego oraz (ewentualnie) Tadeusza Rézewicza.
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Niezaleznie od ograniczonej liczby oryginalnych wspétezesnych tekstow
dramatycznych podejmujacych dialog z tradycja tego rodzaju literackiego
w Polsce, od przelomu wiekéw XX 1 XXI coraz lepiej ma sie tu prakty-
ka dramaturgicznej pracy wykorzystujacej dziela historyczne. Ten rodzaj
tworcze] kooperacji z wyj$ciowym utworem (zaré6wno dramatycznym, jak
1 prozatorskim) — pastiszowania 1 parafrazowania, dopetniania i skracania
go — ktéry czasem uwaza sie za forme pasozytowania albo pracy poréwny-
wanej z praca, wirusa'’, jest specyficzna forma tworczego, produktywnego
dialogu krytycznego zaréwno z konkretnym utworem, jak i z tradycja, ktéra
ten utwor reprezentuje. W przypadku dziatan dramaturgicznych ten dialog
realizowany jest w odniesieniu do tekstéw nie tylko dramatycznych, lecz
takze prozatorskich, fragmentow poetyckich, a nawet scenariuszy filmowych
czy samych filméw.

W tym miejscu nie bede zajmowal sie dramaturgiczna praca adapta-
cyjng. Chcialbym jednak zaznaczyé, ze wbrew opiniom krytykéw takich
praktyk dostosowanie tekstu dramatycznego do potrzeb konkretnego spek-
taklu uwazam za specyficzny rodzaj tworczoSci literackiej, przypominajacy
wielowiekowg, tradycje trawestacji, parafraz i pastiszéw. Nie rozwazajac
bardziej wnikliwie tego przypadku, w dalszej czesci tekstu skupie sie na
przykladach praktyki dramatopisarskiej, ktora swoja emblematyczna bo-
haterka uczynita literature, aktantami — ikoniczne postaci kultury polskiej,
a tematami — historyczna 1 wspotczesna recepcje ich tworczoscei oraz jej diu-
goterminowe efekty spoteczne. Dialog z tradycja to propozycja dramatyczne]
konfrontacji ze Zrédtami fantazmatycznego imaginarium naszej zbiorowej
wyobrazni. Ciekawych egzemplifikacji takiego dramatyzowania dostarcza
tworczo$é¢ Jana Czaplinskiego, urodzonego w roku 1987 autora przektadow
1 teatralnych adaptacji tekstéw literackich, dramatopisarza i dramaturga.
To aktywny uczestnik polskiego zycia teatralnego, wspoélpracujacy cze-
sto — zgodnie z popularng od niemal dwéch dekad praktyka ,pisania na
scenie” — z konkretnymi zespotami oraz rezyserkami i rezyserami, wsrod
ktérych dotychczas znalezli sie miedzy innymi: Aneta Groszynska, Ewelina
Marciniak, Piotr Ratajczak 1 Radostaw Rychcik.

Pomiedzy rokiem 2015 a 2018 w orbicie uwagi Jana Czaplinskiego, ktéry
w swojej praktyce dramaturgicznej 1 adaptacyjnej takze wczesniej krytycz-
nie zwracal uwage na zrodta polskiej mitologii narodowej, znalazly sie trzy
rézne postacie, jednoznacznie kojarzone z trzema rodzajami literackimi
wyznaczanymi zgodnie z klasycznym podzialem na liryke, epike 1 dramat.
W efekcie tego zainteresowania w ciagu czterech lat powstal cykl drama-

17J. Targon, Wirus, straznik, negocjator, partner... [rozmowa z Bartoszem Frqckowiakiem,
Igq Gariczarczyk, Mironem Hakenbeckiem, Magda Stojowskaq, Dorotq Sajewskq i Szymonem
Wréblewskim], ,Didaskalia” 2007, nr 77.
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tyczny, ktéry mozna traktowacé jako wszechstronny 1 rozbudowany — choé
oparty na metonimii — dialog z literacka tradycja kultury polskiej; dramat
reprezentuje w nim Gabriela Zapolska, proze — Henryk Sienkiewicz, a po-
ezje — Adam Mickiewicz. Wspdlna cechg napisanych przez Czaplinskiego
utworow: Zapolska Superstar (czyli jak przegrywaé, zeby wygrac), Sienkie-
wicz Superstar (czyli zupetnie spézniona anegdota biograficzna na chwa-
lebnq okazje stulecia odzyskania niepodlegtosci) 1 Mesjasze (albo skoro nie
zostalto nam juz nic do wierzenia, to czy wolno nam podwazaé cos, w co na
nowo moglibysmy uwierzyé?) — tekstu inspirowanego powiescia Gyorgiego
Spird, stworzonego wspdlnie z Marcinem Kackim —jest dyskusja dotyczaca
polskiego kanonu literackiego i fantazmatycznego, prowadzona z krytycznej
perspektywy wspotczesnosci. Szezegdlnie interesujg mnie tu dwa pierwsze
tytuty. Mesjasze..., nawiazujac do powieSciowego pierwowzoru, odnosza
sie do Kola Sprawy Bozej Andrzeja Towianskiego, krytycznie ukazujac mi-
stycyzm Wielkiej Emigracji 1 dziedzictwo romantycznej my$li narodowej,
przy czym Adam Mickiewicz portretowany jest jako jedna z kilku réwno-
rzednych postaci dramatycznej prezentacji.

Emancypacja tradycji

Wspomniana wyzej roznica wewnetrzna, odkrywana przez literature
w inspirowane]j obserwacja, Slavoja Zizka diagnozie sformulowanej przez
Ryszarda Koziotka, objawia sie na poziomie weryfikacji fantazmatycznych
oczekiwan czytelnikéw. Czaplinski wykorzystuje potencjalny — dramatyczny
juz w swojej naturze — konflikt, idac droga réwnolegla do intuicji Slaskiego
literaturoznawcy, ktéry stwierdzit:

Tak przeczytana klasyczna polska literatura opowiadajaca o nierozwigzywalnych
konfliktach spotecznych Ogniem i mieczem nie jest juz ksiazka integrystyczna, «dla
Polakéw», ale scena, na ktérej wyszty na jaw nasze fantazmatyczne popedy. To
dobra droga do innej wspélnoty z «innymi», zbudowana na podobienstwie réznic,
ktore wydobyla z nas literatura, demaskujac nasza nieprzylegtoé¢ do wtasnych
wyobrazen o sobie'®.

Demaskujac ,nasze fantazmatyczne popedy”, autor Sienkiewicza Superstar...
uzywa, w zgodzie z opinia Koziotka, klasycznych dziet i ikonicznych postaci
polskiego kanonu literackiego. Dramatyzujac dorobek literacki 1 recepcje
postaci Gabrieli Zapolskiej 1 Henryka Sienkiewicza oraz emigracyjna co-
dziennoéé, Srodowisko 1 wplyw mysli romantycznej Adama Mickiewicza,

18 R. Koziotek, op. cit., s. 68.
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Czaplinski poszukuje napiec¢ 1 konfliktéw w pozornej zgodzie, organizujacej
recepcje ich tworczosci. Po raz kolejny — zgodnie z diagnozami autora ksiazki
Dobrze sie mysli literaturq:

Celem interwencji bytaby reorientacja czy chocby dezorientacja takiego konfliktu.
Potencjat dywersyfikacyjny literatury jest w tym wzgledzie niedo$cigniony, szcze-
gblnie kiedy uzywamy do tego tekstow klasycznych, uznawanych za emblematyczne
dla kultury dominujacej, jakimi sa w Polsce Pan Tadeusz czy Trylogia®.

Kazdy z trzech wskazanych dramatéw Czaplinskiego zawiera suge-
stie, ze warunkowany kulturowo sposéb widzenia rzeczywistos$ci wynika
z historycznie uksztaltowanej recepcji literatury. Dramaturg wnioskuje,
ze fantazmaty zrodzone w jej polu maja realny wplyw na ksztaltowanie
sie Swiadomosci Polakow. Wszystkie wskazane teksty, ktérych adaptacje
sceniczne przygotowala Aneta Groszynska (dwéch pierwszych w Teatrze
Dramatycznym im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu 1 trzeciego, ko-
produkowanego przez Malta Festival Poznan, w Teatrze Zagltebia w So-
snowcu), mozna traktowacé zbiorczo jako rodzaj specyficznego dramatycz-
nego wyzwania, rzuconego ugruntowanej historycznie 1 potwierdzonej
spolecznie polskiej mitologii, a doktadniej — mitologizacji polskoéci poprzez
literature.

Trzy gléwne historyczne postaci utworéw Czaplinskiego, wsrod kté-
rych dwéch mezczyzn miato kluczowy wplyw na ksztalt polskiego kanonu
literackiego, sa aktywnymi bohaterami wskazanych tekstéw. Autor nie
ogranicza powolywanej prezentacji do typowych schematéw fabularnych.
Rezygnuje z tworzenia klasycznej opowiesci odpowiadajacej realistycznym
prezentacjom biograficznym?®. Uzywajac mechanizméw dramatycznej pro-
jekeji, konfrontuje watki pochodzace z biografii swoich protagonistow, cy-
towane albo trawestowane fragmenty ich historycznych wypowiedzi oraz
napisanych przez nich utworéw literackich. Do tekstow swoich dramatow
wlacza takze — co stanowi wazny element orientacji krytycznej — refleksje
zwiazane z recepcja ich twoérczosci. Wykorzystuje przy tym glosy konkret-
nych komentatoréow, a takze realnych i domniemanych czytelnikéw — za-
réwno historycznych, jak 1 wspoétczesnych. Zastosowana przez Czaplinskiego
metoda przypomina praktyke wielowatkowego reportazu biograficznego
z — ksztattujacymi ideowy sens dramatéw — elementami subiektywnego

9 Ibidem, s. 67.

20 Np. dramat nawiazujacy do biografii Jarostawa Iwaszkiewicza — M. Kupryjanowicz,
M. Kurkowski, Zycie intymne Jarostawa, ,Dialog” 2020, nr 7-8, czy sztuka Wojtyszki kon-
frontujaca Stawomira Mrozka i1 Witolda Gombrowicza — M. Wojtyszko, Dowdd na istnienie
drugiego, ,,Dialog” 2013, nr 2.
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felietonu krytycznego. Dramatyczna forma pozwala mu uniknaé jedno-
znacznie subiektywnej prezentacji poszczegdlnych watkow 1 zachowaé po-
zory respektowania zasady wielogtosu. Réwnolegle, przeciwstawne 1 do-
pelniajace sie wypowiedzi istnieja w tych utworach na réwnych prawach,
symultanicznie ujawniajac réznorodne perspektywy widzenia konkretnych
zjawisk 1 odmienne wizje $wiatopogladowe. Kalejdoskop prezentowanych
postaw tworza wypowiedzi réznych postaci historycznych oraz reprezenta-
tywnych bohateréw wspélczesnych. Pojawiajq sie takze glosy fikeyjne, od-
zwierciedlajace spoteczne intuicje 1 przeczucia projektowane przez autora.
Wszystko jest jednak podszyte dowcipem 1 ironia, ktérych konserwatywna,
zachowawecza logocentryczno$é nie znosi. Tradycja zyskuje szanse na odzy-
skanie interpretacyjnej wolnos§ci.

Zapolska Superstar (czyli jak przegrywadé, zeby wygraé), tekst Czaplin-
skiego napisany 1 wystawiony w roku 2015%, opublikowany niespelna rok
pbézniej na tamach , Dialogu”??, odkrywa osobista charyzme oraz prezentuje
osobowo$¢ aktorki 1 autorki Marii Gabrieli Janowskiej z domu Piotrowskiej
herbu Korwin (ktéra uzywata pseudonimu Gabriela Zapolska). Ujawniajac
site woli 1 determinacje bohaterki, bezkompromisowo dazacej do realizacji
stawianych sobie celow wbrew okolicznosciom i realiom czaséow, w kto-
rych zyta, a ktére nie sprzyjaty dazeniu kobiet do wlasnej niezaleznosci,
portretuje Zapolska jako reprezentantke forpoczty feministycznej walki
z nieréwnoécig plci. Dramat otwiera scena domniemanej rekonstrukeji
wystepu przysztej] autorki Sezonowej mitosci w roli Nory podczas insceni-
zacji Domu lalki na teatralnej scenie w Piotrkowie Trybunalskim w roku
1888. Emancypacyjny final dramatu napisanego przez Henryka Ibsena
staje sie dla stworzonej przez Czaplinskiego postaci okazja do zamanife-
stowania zamiaru kategorycznego zerwania z prowadzonym dotychczas
zyciem (a takze — zyciem w ogdle) 1 zakonczenia relacji z Marianem Gawa-
lewiczem, bedacym jej 6wczesnym partnerem zyciowym oraz scenicznym,
w tej scenie grajacym Torwalda Helmera. Czaplinski umiejetnie przeplata
dialogi oryginalnego dramatu Ibsena z wlasnymi hipotezami na temat
rozmowy obrazujacej relacje rekonstruowanych postaci na chwile przed
podjeta przez Zapolska préba samobdjcza. Konwencjonalne odgrywanie
trzech rodzajow rél — teatralnych, spotecznych 1 osobistych — zostaje za-
negowane w jednej wypowiedzi tytutowej postaci dramatu, manifestujace;j
potrzebe realistycznego wyrazania prawdy na kazdym z pozioméw istnienia.
Zaréwno w sztuce, jak 1 w zyciu:

21 J. Czaplinski, Zapolska Superstar (czyli jak przegrywaé, zeby wygraé), rez. A. Gro-
szynska, Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu, premiera 16.10.2015.
2 Ibidem, ,Dialog” 2016, nr 7-8, s. 5-33.
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To jest zty teatr. Zty, ktamliwy, okropny teatr. Ja tego nie potrafie nazwac, ale to
jest ktamstwo najgorsze, co robimy. I ty tego nie rozumiesz, bo tobie sie to podoba.
I tak sie nakrecamy w tym podobaniu, skretynialym i obrzydliwym?3,

Jan Czaplinski na kartach swojego dramatu multiplikuje postaé Gabrie-
i Zapolskiej, podkreslajac tak jej wewnetrzna réznorodnosé 1 niejednoznacz-
noéé. Dlatego kiedy Zapolska I tylez dumnie, co samokrytycznie ocenia wla-
sne zycie, podsumowujac je stowami, ktére dwa lata przed napisaniem przez
Czaplinskiego tego dramatu spopularyzowato haslo konferencji dotyczacej
jej meskiego poprzednika, Aleksandra Fredry?*: ,Nikt mnie nie zna. Nikt za
mna nie teskni. Moge odejsé stad bez zalu”?®, Zapolska II §piewa, z ironia,
powtarzajac te fraze w wierszowanym tekscie dosadnie podsumowujacym
jej dotychczasowe zycie, a Zapolska III uzasadnia swéj samobdjczy zamiar
hipochondria i rezygnacja z podjetej przez siebie ,nieréwnej walki’?¢. Dra-
mat, przeplatajac glosy trzech r6znych, dopelniajacych sie wersji Gabrieli
Zapolskiej, pozwala na symultaniczna prezentacje szerokiego spektrum jej
osobowosci, przemy$len 1 temperamentu.

Pierwsza scena tekstu Czaplinskiego konczy sie wymiana zdan pomie-
dzy Zapolska 1 postacig oznaczong jako Prowadzacy. Informuje on boha-
terke, ze przezyje podjeta przez siebie prébe otrucia sie fosforem z zapalek.
Ta informacja sktania protagonistke do deklaracji, ze skoro ma dalej zy¢,
bedzie ,zyta tak, ze zdebieja wszystkie warszawskie pindy”’?". Wowczas w di-
daskaliach dramatu pojawia sie zdanie funkcjonujace jako tytut kolejne;j
sceny: ,,A bedzie to tak”. Odtad diametralnie zmienia sie poetyka tekstowe;j
prezentacji, co zostaje zaznaczone catkowita rezygnacja z uzycia wielkich
liter 1 niemal wszystkich znakow interpunkcyjnych. Przeplatajace sie glosy
postaci, oznaczonych imionami aktoréw grajacych w prapremierowej, wal-
brzyskiej adaptacji scenicznej tego tekstu, streszczaja biografie Zapolskie;j,
relacjonujac zaréwno zdarzenia Swiadczace o jej trudnym charakterze, jak
1 dzialania, gesty oraz deklaracje sugerujace (tylko nieznacznie naginajac
historie), ze znajdowata sie ona w emancypacyjnej 1 artystycznej awangar-
dzie swoich czasow.

Prezentacja nieznanych powszechnie zdarzen z biografii Gabrieli Za-
polskiej i stosunku do niej 0s6b jej wspdtczesnych pozwolita Czaplinskie-
mu krytycznie odniesé sie do patriarchalnej wizji historii 1 wspoétczesnosci

23 Ibidem, s. 6.

24 Nikt mnie nie zna, czyli FREDRO NIEKANONICZNY” to temat konferencji zor-
ganizowanej przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie w dniach
5—6 grudnia 2013 roku.

2 J. Czaplinski, op. cit., s. 7.

% Ibidem.

27 Ibidem, s. 8.
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kultury polskiej. Wspomnienie autorki niesprawiedliwie oczernianej przez
publicystow i recenzentow, ktéra byla gotowa walczyé o swoje prawa, wyta-
czajac procesy nierzetelnym dziennikarzom i komentatorom, funkcjonuje
jako symbol walki o rownosé plei, toczonej przeciwko — powracajacej jak
upiorny Feniks — mizoginistycznej perspektywie widzenia rzeczywistoSci.
Kluczowa sceng utworu Czaplinskiego jest fragment zatytutowany Wyrok
w domu publicznym. Obrazuje on proces sadowy wytoczony Zapolskiej po
wezeéniejszym oskarzeniu jej na tamach prasy o plagiat. W wersji zapre-
zentowanej we wspolczesnym dramacie pow6dka jest Zapolska, ale sad,
w ktoérym uczestniczy trzech mezczyzn ograniczajacych prawo kobiety do
obrony, odbywa sie nad autorka, Zabusi, a nie nad bezzasadnie szkalujacym
ja Janem Ludwikiem Poptawskim. To nawigzanie do glo$nej sprawy zainicjo-
wanej sarkastycznym, jednoznacznie mizoginicznym tekstem Poplawskiego
pod tytutem Sztandar ze spbédnicy, ktory zostal opublikowany w roku 1885
w warszawskiej ,,Prawdzie” (nr 35), redagowanej przez Aleksandra Swieto-
chowskiego. Jak podkre§lata badaczka Anna Janicka, autorka monografii
zatytutowanej Sprawa Zapolskiej. Skandale i polemiki®®:

Argumenty krytykow pisarki, ktérym rozprawa sadowa data mozliwos$é oratorskich
popiséw [...], mieScily sie zazwyczaj w nizszych, mniej wyrafinowanych rejestrach
ironii retorycznej. Bliskiej stylistyce 1 poetyce mowy oskarzycielskiej, przechodzacej
w pamflet, paszkwil, satyre. Podkre§lmy — nizszych rejestrach, poniewaz ostrze
tej krytyki mialo uniewaznié¢ i o§mieszy¢ talent pisarki, sama Zapolska za$ — jako
kobiete-autorke — obrazic¢?°.

Seksistowska dyskredytacja nie byta jedyna postawa prezentowa-
na przez publicystéw wobec Zapolskiej w ostatnich dekadach XIX wieku.
Cho¢ na tamach prasy pojawiaty sie takze proby jej obrony (publikowane
w ,,Klosach” przez Wiadystawa Wscieklice), dominowala jednak perspek-
tywa motywowana szowinistycznym lekcewazeniem kobiecej wrazliwosSci
1 niedowierzaniem w mozliwy talent, pracowito$¢ 1 umiejetnosci kobiet. Jan
Czaplinski eksponuje ten fakt w swoim dramacie, ukazujac zgodne porozu-
mienie trzech mezczyzn bioracych udziat w sprawie Zapolskiej: Sedziego,
Recenzenta 1 Sienkiewicza, ktéry w scenie Wyrok w domu publicznym poja-
wia sie jako ekspert. Sedzia wydaje werdykt jeszcze przed rozpoczeciem roz-

2 A. Janicka, Sprawa Zapolskiej. Skandale i polemiki, Bialystok 2013.

% Eadem, Zapolska ironiczna. Rekonesans, [w:] Ironia modernistéw. Studia, red. M. Baj-
ko, U.M. Pilch, J. Lawski, Biatystok 2018, s. 172. W swoim niezwykle ciekawym tek$cie Anna
Janicka odnosi sie takze do motywowanej szowinizmem postawy krytycznej wobec Zapolskiej,
bedacej przykladowym celem atakéw przeciwko pisarstwu kobiet: ,,W intencji krytykéw — na-
wet specjalnie nie skrywanej — demaskowata ona ghupote i chaotyczno§é kobiecego pisania.
Jego wyszydzona i zironizowana inkarnacjq stawata sie Gabriela Zapolska”. Ibidem, s. 173.
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prawy: ,wszyscy sa, a brakuje tu jeszcze tylko tej pindy, przez ktora mamy
caly ten ambaras”®. Szczego6lnej roli w przywolywanej scenie nie odgrywaja,
jednak ani Sedzia, ani Recenzent Jan Poptawski, ani sama Zapolska; na-
lezy ona do Henryka Sienkiewicza. Pierwsze slowa wypowiedziane przez
autora Pana Wotodyjowskiego w dramacie Zapolska Superstar... nawiazuja,
do tytutowej postaci tej powiesci, stanowiacej wazne zrodlo mitu polskiej
dumy rycerskiej 1 narodowego honoru: ,panie wolodyjowski, na boga, larum
graja [...], a pan na kon nie siadasz, za szable nie chwytasz?”?'. W nastep-
nej swojej kwestii ta postaé ujawni réwniez swoj szowinizm, z wWyzszo$cia,
1lekcewazeniem wypowiadajac sie o kobietach jako osobach pozbawionych
talentu 1 umiejetnos$ci pisarskich: ,,powiem prosto, mozna mieé¢ albo cycki,
albo talent, wszystkiego nie mozna mie¢, ja na przyktad nie mam cyckow”32.

Pelna ekspertyza zostanie przez autora Trylogii wyrazona nieco poz-
niej. Réwniez w niej, jak 1 w innych projektowanych przez Czaplinskiego
sadach odnoszacych sie do Gabrieli Zapolskiej, wyrok poprzedza argumen-
ty: ,powiem prosto, to nawet nie jest tak, ze tak sie nie pisze, tak pisac, jak
pani pisze, po prostu nie wolno, w pisaniu w ogdle nie o to chodzi”*. O co
wiec — w zaprezentowanej przez Czaplinskiego opinii noblisty — chodzi
w pisaniu? O metafory, opisy przyrody, postaci historyczne, nadzieje dla
Polakéw i nadzieje w ogdle. Tymczasem w pisarstwie Zapolskiej, jak stwier-
dza Sienkiewicz w portretujacym ja dramacie, ,brakuje poczucia sprawy”,
a nawet ,,w ogdle brakuje pani poczucia, poczucia humoru chociazby, ktore
ja na przyklad mam, ale chyba generalnie jest tak, ze poczucie humoru
maja jednak mezczyzni”*!.

W Zapolskiej Superstar..., chronologicznie pierwszym dramacie z wy-
mienione] triady tekstow podejmujacych dialog z tradycja literacka, Cza-
plinski upomina sie o pisarstwo kobiet 1 pamieé pisarek. Juz na poziomie
podtytulu sugeruje ostateczne, niestety poSmiertne, zwyciestwo Gabrieli
Zapolskiej, cho¢ pomimo imponujacego dorobku prozatorskiego i dramatycz-
nego jest ona znana jedynie jako autorka pojedynczych sztuk teatralnych.
Zapolska Superstar... to utwor korzystajacy z mozaikowego, dramatycz-
nego wieloglosu, ktéry w przejrzysty sposéb prezentuje zyciorys tytutowej
bohaterki, opierajac sie na ustaleniach jej biograféw i podporzadkowujac
interpretacje jej dorobku wymownej (niepozostajacej bez zwigzku z faktami
medycznymi z jej zycia) metaforze wielometrowego tasiemca. Rownoczeénie
jednak o samej literaturze méwi sie w tym tekécie znacznie mniej niz o jej

30 J. Czaplinski, op. cit., s. 12.
3 Ibidem.

32 Ibidem.

33 Ibidem, s. 16.

34 Ibidem, s. 17.
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krytyce, podejmowanej z meskiego punktu widzenia. Czaplinski sugeruje,
ze gléwnym oponentem Gabrieli Zapolskiej, starajacej sie dazyé do reali-
zacjl swoich artystycznych ambicji przez swobodna, pozbawiona fatszu
1 konwencjonalnych upiekszen twoérczosé literacka, jest Henryk Sienkie-
wicz. Autor Trylogii zostaje sportretowany jako tworca polskiej mitologii
bohaterskiej 1 prawodawca narodowego imaginarium fantazmatycznego —
postaé ugruntowujaca patriarchalna perspektywe widzenia kultury, ojciec
zaltozyciel, przeciwko ktoremu jest realizowany dramatyczny bunt wolno-
§ciowej emancypacjl.

Dramatyczne gry Jana Czaplinskiego z tradycja literacka

Krytyczne spojrzenie na postaé autora Quo vadis Czaplinski rozwi-
ja w najbardziej charakterystycznym spos$réd stworzonych przez siebie
utworéw podejmujacych dialog z tradycja literacka. Dramat Sienkiewicz
Superstar (czyli zupetnie spéZniona anegdota biograficzna na chwalebng
okazje stulecia odzyskania niepodlegtosci) otwieraja wypowiedzi fikcyjnych,
a jednak reprezentatywnych dla postaw oséb publicznych w Polsce postaci
Prezydenta i Pierwszej Damy. Sytuacja, w ktérej zostaje zaprezentowana ta
para, nawigzuje do praktyki Narodowego Czytania. Zwyczaj wyboru ksiazki,
ktoéra jest czytana przez Polakéw podczas imprez i festynéw organizowanych
W plerwsza sobote wrzesnia, jest kultywowany w Polsce rokrocznie od roku
2012. W roku 2014 bylta to Trylogia Henryka Sienkiewicza, a w roku 2016
jego Quo vadis. Pierwsze stowa utworu Czaplinskiego sa cytatem z Pana
Wotodyjowskiego. To ten sam — nieco poszerzony, niezwykle wazny dla naro-
dowego imaginarium — fragment, ktory wypowiada Sienkiewicz w Zapolskiej
Superstar...: ,panie putkowniku! panie putkowniku wotodyjowski! dla boga,
panie wotodyjowski, larum graja! wojna! nieprzyjaciel w granicach, a ty sie
nie zrywasz? szabli nie chwytasz? na kon nie siadasz?’?®. W Sienkiewiczu
Superstar... wypowiada je Prezydent, dodajac osobisty komentarz: ,,ptaka-
lem / kiedy jako maty chlopiec czytalem te stowa ptakalem rzewnymi lzami
/ placze, gdy czytam je jako dorosly mezczyzna / 1 ptacze kiedy jest ta scena
w filmie”®, Dalej opisywana jest filmowa scena, w ktérej w koéciele niespo-
dziewanie zjawia sie Jan III Sobieski. Nawigzujac do szerokiego spektrum
historycznego pisarstwa Sienkiewicza, Prezydent wyciaga wnioski, ktére
brzmig jak program polityczny polskiej prawicy:

3 Idem, Sienkiewicz Superstar (czyli zupetnie spéZniona anegdota biograficzna na chwa-
lebnq okazje stulecia odzyskania niepodlegtosci), ,Dialog” 2018, nr 12, s. 30.
36 Ibidem, s. 31.
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placze dalej / ale teraz zmienia mi sie ptakania powdd / teraz z poruszenia ptacze,
ze nie pojdzie na marne ta Smier¢ bohaterska / bo jan iii sobieski podniesie nasze
serca upadte / islamistéw pod chocimiem pogoni / antemurale christianitatis ocali /
ibedzie polska polska / rzeczpospolita potezna i przez wrogie kultury niezwyciezona
/na zlo i zarazkii brud mahomatenski impregnowana / od kozackich hord bezpiecz-
na / od litewskich knowan ubezpieczona / od szwedzkich najazdéw mocniejsza / od
krzyzackich podstepéw sprytniejsza / jednolita bedzie jak zawsze byta / chrzeéci-
janska jak zawsze byla / monogamiczna jak zawsze byla / biala 1 heteroseksualna®’.

Juz w pierwszej nacechowanej politycznie wypowiedzi na kartach swo-
jego dramatu Czaplinski zestawia efekty oddzialywania literatury Sien-
kiewicza na $wiadomo$é Polakéw ze wspdlczesnymi narodowymi fobiami
1 hastami rezonujacymi podczas marszéw nacjonalistéw 1 w wypowiedziach
przedstawicieli prawicy. Tekst niesie sugestie, ze w imaginarium litera-
tury Sienkiewicza fantazmaty sarmackie potaczyly sie z ideami mesjani-
zmu, tworzac wspotczesna wizje Polski jako przedmurza chrzescijanstwa.
Ta wizja, informujaca o nieprzerwanym ciagu narodowych zwyciestw mimo
militarnych porazek, stanowi pryzmat widzenia takze wspoélczesnej sytu-
acji panstwa 1 narodu polskiego. Polska, jako opoka chrzescijanskiej tra-
dycji, stanowi¢ ma zapore przed ofensywa islamska na Europe 1 gtdwnego
przeciwnika réznorodnosci kulturowej, wspierajac sie przy tym subtelnym
rasizmem 1 jawna homofobia. W tej wizji dominuje odniesienie do tradycji
szlacheckiej, majacej stanowi¢ powdd do dumy dla calego narodu, nieza-
leznie od realnego pochodzenia jego przedstawicieli. Skuteczno$§é wytwa-
rzanego przez Sienkiewicza metodami afektywnej identyfikacji zbiorowej
wrazenia tozsamosciowej przynaleznoéci wszystkich wspodtczesnych Polakéw
do wolnej szlachty potwierdza Prezydent, ktory do os6b zebranych podczas
Narodowego Czytania zwraca sie stowami: ,,drogie moje spoteczenstwo / nie-
zwykle jestem wzruszony, ze cie widze / potomkowie szlachty moi najlepsi”?®.

W dramacie Czaplinskiego Prezydent podczas joggingu puszcza sobie
w stuchawkach szum husarskich skrzydet 1 marzy o spotkaniu z Sienkiewi-
czem, ktérego uwaza za najwiekszego polskiego pisarza. Argument, ktory
przywoluje, przypomina praktyke Bladaczki z Ferdydurke Witolda Gom-
browicza — Sienkiewicz jest ,,wielki, bo wspélny / bo wszyscy go kochamy /
1 moze nawet nie wszyscy wiemy, za co go kochamy, ale kochamy”?. Cza-
plinski powtarza ironiczny gest krytyki skierowany przeciwko fenomenowi
literackiemu. Ta krytyka — podobnie jak w przypadku relacji Gombrowicza
do Stowackiego — nie jest kierowana wprost przeciwko pisarzowi. W dalsze]

3T Ibidem.
38 Ibidem, s. 32.
39 Ibidem, s. 36.
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czesci dramatu stanie sie jasne, ze stosunek dramaturga wynika z praktyki
recepcji tworczoéci pisarskiej Sienkiewicza. Dlatego odpowiedni w tej sy-
tuacji wydaje sie komentarz Wtodzimierza Boleckiego, ktéry odnidst sie do
prowadzonej przez Bladaczke lekcji jezyka polskiego: ,,Szyderstwo Gombro-
wicza dotyczy [...] calej kultury i tych uniwersalnych mechanizméw zycia
spotecznego, ktore z jednostki czynig obiekt instytucjonalnej tresury”*.
Podobnie dzieje sie z szyderstwem Czaplinskiego w kontekscie tworczosci
Sienkiewicza.

W odniesieniu do Sienkiewicza wskazanie instytucjonalnej tresury oka-
zuje sie dzisiaj prostsze niz w przypadku stosunku uczniéw do hermetycz-
nej poezji Stlowackiego. Na kartach dramatu Prezydent wspomina sceny
1 obrazy, ktére wzruszaty go, bawity 1 podnosity na duchu, wspéttworzac
jego osobiste wyobrazenie Polski 1 §wiata. Pamieta smutek, ktéry ogarniat
go w trakcie lektury opisu $mierci Longinusa Podbipiety. Dowcipy Zagtoby.
A takze poczucie sprawiedliwosci, kiedy Azja Tuhajbejowicz byt nabijany
na pal, co zostalo opisane — w sposéb niezbyt typowy dla catego dorobku
autora Trylogii — w niezwykle obrazowej 1 wstrzasajacej konwencji natura-
listycznej*!, sugerujac przy tym transgresyjne odniesienia homoseksualne.
W kolejnych scenach dramatu pojawia sie sam Sienkiewicz, ktéry ttumaczy
zainteresowanie wzbudzane przez jego tworczosc¢ jako autor ,,przygodowek
dla chtopcéw™2. Kiedy Zona Maria zwraca uwage, ze literatura popularna
nie wystarczytaby chyba do tego, by czytelnicy chcieli stawia¢ mu pomniki,
Sienkiewicz odpowiada: ,,ulepili mnie / z potrzeb swoich / 1 w pomnik za-
mkna / [...] to dopiero musi by¢ posucha w kraju, co? / zeby autorowi bajek
dla chlopcow pomniki stawiac¢”*?. Prezydent 1 Pierwsza Dama nie maja
jednak najmniejszych watpliwoéci, ze Sienkiewiczowi naleza sie: ,[...] tak-
ze nazwy ulic szkél parkéw placow skwerkéw rond skrzyzowan / mostow
osiedli przejs¢ placykéw zautkow / ogdlnie wszystkiego co dato sie nazwacé
a po ustawie o dekomunizacji to wiecej jeszcze nawet / ale pomnik przede
wszystkim”#4,

40'W. Bolecki, Stowacki Gombrowicza, ,,Teksty Drugie” 2010, nr 1-2, s. 173.

4 Ryszard Koziotek wspomina w odniesieniu do tego fragmentu o ,,pornografii przemocy”
(s. 292), nieco wezeéniej w swojej monografii dotyczacej somatycznoéci w tworezoscei Sienkie-
wicza opisujac charakter tak formulowanego obrazowania w prozie: ,,Bez wzgledu na rodzaj
dyskursu przemocy ukazywane w nim cierpiace ciato jest zawsze projekcja, nigdy nasladowa-
niem, gdyz nie zachodzi tu czytelna wymiana znaku i jego odniesienia”. Te diagnoze mozna
traktowac jako — ciekawa 1 produktywna dla perspektywy dramatycznej — sugestie réznic
pomiedzy obrazowaniem narracyjnym i dramatycznym. Zob. R. Koziotek, Ciata Sienkiewicza.
Studia o plci i przemocy, Katowice 2010, s. 290.

42 J. Czaplinski, Sienkiewicz Superstar..., ed. cit., s. 40.

4 Ibidem.

4 Ibidem, s. 41.
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7 czego miatby powsta¢ pomnik pisarza, ktory potrafil odpowiedziec
na potrzeby spoleczenstwa i ktérego literatura wspoétksztattowata toz-
samo$¢ narodowa, Polakéw? W dramacie Czaplinskiego to pytanie wraz
z hipotetyczna odpowiedzia formutuje Brzozowski, wspdlnie z Natkowska
1 Przybyszewskim w Sienkiewiczu Superstar... tworzacy krag krytykow
tworczosci tytutowego bohatera:

tylko teraz z czego by ten pomnik / bo z brazu to nie / z brazu to nuda / z brazu to
mozna mickiewiczowi / ale z czego by sienkiewicza pomnik / no bo nie z czytania
jego ksiazek / nie ze znajomos$ci przeciez dziet jego 1 historii wtasnej / nie z myslenia
o kraju / tylko z bialo czerwonych szalikéw / z koszulek z napisem lewandowski
robert / z klapkow kubota / z piwka w przezroczystym plastiku / z all inclusive do
egiptu / z dumy, ze sie jest polakiem /1 z dumy, ze to ma co$ wspdlnego z wojna,
/ z mdj sokole z géralu czy ci nie zal z bedzie zabawa / 1 z nienawiéci / ze $mierci
wrogom ojczyzny / z wypierdalaé / z regnum poloniae / z antemurale christianitatis
/ z frustracji, ze cie mobilny rynek pracy zostawit daleko w tyle, ale zawsze mozna
jeszcze przynajmniej by¢ polakiem 1 pobi¢ ukrainca bohuna /1 z rado$ci, ze nawet
jesli jest catkiem zle, to przeciez zawsze mozna sobie wspomnie¢ pierwsza rzeczpo-
spolita / 1 sie nig jak kocykiem z polarka cieptym okry¢ /i z przekonania, ze skoro
byl sienkiewicz, to polska jednak co$ znaczy i bycie polakiem jest fajne 1 wazne?.

Ironiczny stosunek Brzozowskiego do recepcji tworczosci literackiej
Sienkiewicza réwnowaza glosy doceniajace talent pisarza. Nie odmawia
mu go nawet Natkowska. Ta postaé zaznacza jednak, ze sam talent to za
malo, bo ,,potrzeba jeszcze intelektu, zeby formacje kulturowg zbudowacé”*®,
Przybyszewski domaga sie za$, zeby autor Quo vadis glosil potrzebe ,o0d-
rodzenia przez kulture / ale nie taka, wiecie, ze bitwa pod grunwaldem”".

Poéréd entuzjastéw 1 krytykow tworcy narodowych fantazmatéw, ktore
bezmys$lnie wykorzystywane sa przez wprowadzonych do dramatu polskich
faszystow, szczegdlng role odgrywa Janko — postaé nawigzujaca do Jan-
ka Muzykanta z Sienkiewiczowskiej noweli, chamskie dziecko, ktére nie
mialo szans na rozwdj — bez edukacji nie moglo rozwina¢ swojego talentu
1 nie zyskalo zrozumienia wéréd wspoétczesnych. Choé¢ ma ono pretensje, ze
po$wiecono mu jedynie cztery strony noweli, towarzyszy pisarzowi w po-
drézy do Zbaraza, gdzie ma powstaé szkota nazwana imieniem Sienkiewi-
cza. Lokalne wladze staraja sie zrealizowac ten projekt, choé¢ napotyka on
spoleczny protest. Lud wierzy, ze budowa szkoly planowana jest w miejscu,
w ktorym znajduje sie gréb Podbipiety. Literacka fikcja, jak w zyciu — su-
geruje Czaplinski — przenika do rzeczywistoéci przedstawionej, nie tylko

% Ibidem, s. 42—43.

46 Ibidem, s. 44.
47 Ibidem, s. 45.
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tworzac fantazmatyczne imaginarium ksztaltujace rzeczywistosé, lecz
takze determinujac ewolucje spoteczna 1 ograniczajac mozliwosci rozwoju,
postepu 1 wyréwnywania szans. Na pytanie Sienkiewicza, czy informacji
0 grobie miejscowi nie wyczytali posrod ,bajek jakichs”, zgromadzeni od-
powiadaja, ze sq ,nieczytaci”, a o mogile po prostu wiedza. Chlopi chetnie
przystaja na decyzje o rezygnacji z budowania szkoty. Dzieki powstrzy-
maniu inwestycji ich dzieci dalej beda mogty pracowaé w polu. Préba wy-
réwnywania szans zostaje dramatycznie skonfrontowana z uswieconym
tradycja fantazmatem.

Jan Czaplinski to autor utworéw, ktére dramatyzuja tradycje literacka,
zestawiajac ja ze skutkami recepcji konkretnej, powotujacej ja tworczo-
§ci. Piszac dramatyczne teksty literackie, przyjmuje role polemisty oraz
wytwarza fikcje, zdolna wplywacé na sposéb postrzegania utwierdzonych,
towarzyszacych nam od wielu dekad przekonan. Forma dramatyczna ula-
twia mu przeplatanie réznych rejestréw 1 modalnosci, pozwala prowadzi¢
prezentacje symultaniczne: réwnolegte 1 mozaikowe. Umozliwia tez skro-
towa komunikacje z odbiorcami, ktérych pierwotnie nie musiat projekto-
wac jako czytelnikow. Dzieki publikacji jego tekstéw krag odbiorcow mogt
sie poszerzyc, a utwory wkroczylty w obszar recepcji lekturowej. Czaplinski,
laczac dziedzictwo historycznej przesziosci i jej kulturowo ksztattowanej
wizji, pozostaje krytykiem rzeczywistoéci, a réwnoczeénie daje szanse na
wyciaganie konstruktywnych wnioskéw w duchu Nowej Pozytywnosci. Re-
alizuje program o charakterze politycznym, ktéry Michal Kuziak definiuje
w odniesieniu do formuly zaproponowanej przez Kinge Dunin:

Polityczno$é polskiej humanistyki najczes$ciej manifestuje sie w zwiazku z formula,
ktora za Kinga Dunin okreslitbym mianem ,czytajac Polske”. My§le tu o, czesto
umocowanych w réznych jezykach krytycznych, lekturach zaktadajacych, ze Pol-
ska/polsko§¢ stanowi znaczacy tekst, ktéry wymaga wykorzystania odpowiedniej
hermeneutyki, by odstoni¢ i zrozumie¢ to znaczenie [...].

,Lektura Polski” najczesSciej wiaze sie z problematyka tozsamosciowa,
z odstanianiem kodu polskosci. Zywi sie wizja pracy nad $wiadomosécia,
wspdélnoty. Spojrzenie w mniej lub bardziej oddalona przesztoéé okazuje
sie spojrzeniem w lustro, dzieki ktéremu mozemy lepiej zrozumieé swoja,
wspOtczesnosé*.

48 M. Kuziak, W sprawie politycznosci polskiej humanistyki, ,,Teksty Drugie” 2017, nr 1,
s. 257-258.
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Dramaturgia Czaplinskiego, cho¢ jest glosem autora piszacego dla
teatru, a zatem pozornie pochodzacym z obrzezy Swiata literackiego, po-
dejmuje bardzo wazna dyskusje dotyczaca wplywu literatury na polska
Swiadomos§¢ narodowa. Jego utwory — wolne od konwencji, konwenansow,
wahan 1 falszywych kompleksow — przyjmuja funkcje i zadania synchronicz-
nej krytyki literackiego kanonu. Na kartach jego tekstéw i na scenach ich
teatralnych adaptacji dokonuja sie podsumowanie i rewaloryzacja dziedzic-
twa literackiej tradycji oraz wpltywu, jaki wywarla ona na polska kulture,
Swiadomos§¢ spoleczna 1 narodowa. Czaplinski z rozmystem prowokuje, za-
praszajac do dyskusji na temat relacji fantazmatéw z tworzona przez kanon
1 kolektywnie podtrzymywana wizja rzeczywistosci. Ta dyskusja dotyczy
sposobéw naszego myslenia o sobie, ale tez ksztaltowania projekcji nasze]
historii; zrédet narodowych powinnosci oraz wytwarzania wewnetrznych
1 zewnetrznych relacji spotecznych. W ostatniej scenie dramatu Zapolska
Superstar..., w ktorej lekarze wydobywaja z ciata pisarki rekordowych
rozmiaréw tasiemca, nie moga powstrzymacé podziwu dla rozmiaréw jej
dorobku*. Formutuja przy tym diagnoze ,choroby nieémiertelnej”, za jaka
uwazaja literature. Dramatyzacja jej tradycji daje szanse krytycznie, a za-
razem konstruktywnie przyjrzec¢ sie efektom, ktore literatura wytwarza
w przestrzeni spotecznej. Tworczo$é Jana Czaplinskiego daje odbiorcom
okazje do indywidualnej konfrontacji z jej kanonem jako — ,nieSmiertel-
na” — choroba;:

Lekarz III jakas nowa choroba, piekna choroba, ale zapomnialem nazwy

Lekarz I to kolega sobie przypomni, bo bez nazwy nie bedziemy wiedzieli, co robié.
tetno

Lekarz II roénie. obawiam sie, ze to zaraz wybuchnie

Lekarz I co kolega opowiada, jak moze wybuchnagé, przeciez to jest ksiazka!
Lekarz II nie mam pojecia jak, po prostu widze, ze zaraz wybuchnie

Lekarz III nowa, wielka, piekna choroba, choroba nieSmiertelna, ale jak ona sie
nazywata

L.

19 Lekarz I no i pa wsiom, zeszla na tasiemca. rozmnozyl sie po catym ciele i juz nie
byto odwrotu / Lekarz II taka niby pisarka wielka, a umarta na tasiemca. banalne / Lekarz
I no, moze i banalne, ale za to jakiego tasiemca! jak stad do jerozolimy!, prawda, panie ko-
lego? / Lekarz I jeden metr / Zapolska I/II/III ich czworo, zabusia, mataszka / Lekarz I/II/I11
dwa metry / Zapolska I/II/ITI kaska kariatyda, akwarele, o czym sie nie méwi / Lekarz II1
trzy metry / Zapolska I/II/ITI tamten, skiz, agent / Lekarz III cztery metry / Zapolska I/II/TIT
matka szwarzenkopf, kochanowski, sybir / Lekarz III pie¢ metréw / Zapolska I/II/III czego nie
widaé, menazeria ludzka, przedpiekle / Lekarz iii sze$¢ metréw / Zapolska I/II/III moralno$é
pani dulskiej / Lekarz I1I siedem metréw / Zapolska I/II/III i duzo, duzo wiecej / Lekarz I11
osiem metréw, dziewie¢ metréw, dziesie¢ metréw, jedenascie metrow”. Zob. J. Czaplinski,
Zapolska Superstar..., ed. cit., s. 30.
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Lekarz III literatura

Lekarz I co literatura

Lekarz III literatura, to jest nazwa tej choroby

Lekarz I kolega chyba oszalal, przeciez nie zginiemy od literatury>

Krytyczna rewaloryzacja kanonu moze by¢ praktyka wybuchowa. Lite-
ratura kobieca, wolno$ciowa, krytyczna albo dramatycznie konfrontujaca
obowigzujace fantazmaty iich wyimaginowane zrédla jest zdolna zmieniaé
Swiat. Kres jednej rzeczywistoséci bywa jednak poczatkiem nowej, by¢ moze
lepszej jej wersji. Perspektywa krytyczna, dramatycznie konfrontujaca nas
z Innymi wariantami nas samych, ma pozytywny potencjat twoérczy. Od-
krywa go literatura, rowniez dramatyczna. Z jej potencjalu korzysta Jan
Czaplinski — dramaturg réwnoczeénie konstruktywny i krytyczny.
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ABSTRACT. Aleksandra Kosicka-Pajewska, Dramatycznosé¢ kolorow historii [The dramatic colors
of history]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 57-71.
ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.3.

The drama of Katyn. The theory of colors, Julia Holewinska based on J6zef Czapski’s Old Bielsko
Memories, although largely processed. The protagonist of the play is J6zef Czapski, a painter-capist,
writer, intellectual, prisoner of Starobielsk, Pawliszczew Boru, Griazowiec, who builds his paintings
in the performance with colors. The setting for these events is Kozielsk, where the artist was not held,
which proves that this is not Czapski’s biography, nor is it a documentary account of camp life. The
playwright, on the basis of a harsh and humiliating reality, showed human sensitivity. In Holewins-
ka’s drama, Czapski acts as a guide through the camp experience through the eyes of a colorist. In
each sequence, the artist expresses his view of color in art. There are two more allegorical charac-
ters in the drama: Our Lady of Kazan, who embodies three beings: Our Lady of Kazan (The Blessed
Virgin of Kazan) — as the sacred, the real pilot Janina Lewandowska, and femininity in general. The
second allegorical figure is the great Katyn liar, who personifies the whole apparatus of repression
and oppression of the NKVD. The background for the conversations between these characters is
a two-person choir — one out of a thousand and the Second of thousand. Art of Katyn. The theory
of colors is devoted to painful historical events, despite the fact that it is subject to various playwrit-
ing procedures, it is moving in its meaning.

KEYWORDS: Katyn, J6zef Czapski, Janina Lewandowska, colors, humiliation, drama, murder

Zwiazek miedzy historig a literatura od najdawniejszych czaséw znaj-
dowat sie w sferze zainteresowan historykéw, literaturoznaweéw, dramato-
pisarzy. Renon Teine uwazal, ze ,historia jest sztuka, a zarazem historia”'.
Zdaniem Marcelego Handelsmana réznica miedzy historia a sztuka ,polega
na tym, ze pierwsza odtwarza tylko te czes$¢ rzeczywisto$ci minionej, ktorej
istnienie zostalo uprzednio ustalone na gruncie dokumentéw, kiedy sztuka
odtwarza rzeczy wyczute lub przeczute w rzeczywisto$ci; pierwsza dazy
do odtworzenia rzeczywisto$ci konkretnej, druga — do tworzenia typow,
posiadajacych wlasne, niezalezne od tej rzeczywistosci zycie”?. Historia in-
spirowala licznych tworcéw; na podstawie prawdziwych wydarzen powstato
wiele powieSci, dramatéw 1 filmow (m.in. Powstanie warszawskie, Kanat,
Godzina W, Miasto 44).

Dla wspbélczesnego pokolenia do§wiadczenia z przesztosci maja szczegdl-
ne znaczenie. Pamie¢ historyczna w terazniejszo$ci nabrala przyspieszenia

! Cyt. za: M. Handelsman, Historyka, oprac. P. Wecowski, reprint, wyd. 2 rozszerzone,
Warszawa 2010, s. 27.
2 Ibidem, s. 27-28.
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historii 1 w pewien sposob wymyka sie nam z pola widzenia. Najwazniej-
szymi sposobami ,,magazynowania” pamieci sa pisanie ksigzek, tworzenie
dokumentéw, filméw, sztuk teatralnych.

Pisanie jest nie tylko sposobem na utrwalenie nie§miertelnosci, wspomaga takze pa-
mieé. Proces pisania na czyms$ albo wpisywanie czego$ w co$ jest najstarszg i mimo
dtugiej historii wszystkich mediéw — wciaz najbardziej wyrazong metodg pamieci®.

Dziela literackie, literatura dokumentu sa jak §lad, ktéry odsyla czytel-
nika do warstwy pozatekstowej, ale ,odczytywany jest za pomoca systemu
semiotycznego”. A wiec teksty moga odgrywac podwéjna role wobec pamieci —

,,s8 S$ladami przeszlosci 1 zarazem «schowkiem», w ktorym sa gromadzone
wspomnienia”. Literatura zawiera w sobie wielowatkowo$é form literac-
kich, a jednym z mediéw pamieci jest pamieé¢ zbiorowa. Pamie¢ zbiorowa,
mozemy rozumieé¢ na dwa sposoby: jako pamieé zgromadzona, czyli pamiec,
na ktéra skladaja sie indywidualne wspomnienia okres§lonych oséb ujete
1 uporzadkowane w wyznaczone ramy spoleczne, lub taka, ktéra wykracza
poza ograniczenia pamieci indywidualne;j.

Ludobdjstwo 1 polityka terroru podczas II wojny $wiatowej zostaly boga-
to udokumentowane w postaci opracowan naukowych oraz cennych relacji
osobistych. Ocalale pamietniki, spisane wspomnienia osobiste odgrywaja
wazna, role poznawcza 1 moralng dla ocalenia prawdy tych wydarzen. Li-
teratura oparta na osobistych przezyciach jako dokument historyczny jest
waznym $wiadectwem polityki pamieci. Veronica Tozzi pisze:

Taka strategia, przyjmujac nowg epistolografie éwiadectwa, zaklada traktowanie
$wiadectwa nie tyle jako podrdzy w przeszio§é, ile jako czynnoS$ci w czasie teraz-
niejszym, ktéra ma na celu uéwiadomienie, po pierwsze, iz wiara w §wiadectwo jest
podstawowym warunkiem zaakceptowania wiedzy — $wiadectwa nie sa wtornymi
wiedzy czy pasozytowaniem na do$wiadczeniu i rozumie — oraz po drugie, ze two-
rzenie 1 cyrkulacja $wiadectw odgrywa wazna role nie tylko w ocenie materialéw,
lecz takze prawomocnie konstytuuje wiedze®.

Istnieje w dziejach Polski wiele wydarzen z przeszto$ci utrwalonych na
kartach powieéci, dramatéw, a takze w obrazach filmowych, na potrzeby
ktérych przetwarza sie dokument osobisty w sposéb odpowiedni dla te-
razniejszosci 1 przyszloséci. Polityka pamieci jest bowiem tym tworzywem,

3 A. Assmann, Curtural Memory and Western Civilizacion, Cambridge 2011, s. 174.

4 J. Tabaszewska, Kategoria pamieci kulturowej w badaniach nad literaturq, ,Pamietnik
Literacki” 2013, CIV, z. 4, s. 55.

> V. Tozzi, Przywileje Swiadectwa. Historia, pamieé i literatura w sporach o konstruowa-
nie nieodleglej przesztosci, przet. E. i d. Zieba, ,, Teksty Drugie” 2010, s. 12.
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ktore jest otwarte na inne symboliczne, nietekstualne sposoby wyrazania
upamietnienia ofiar.

Istnieje w dziejach Polski wiele wydarzen, ktore w pamieci narodowe;j
zajmujg miejsce wyjatkowe, miejsce szczegélne. Jednym z nich jest ludo-
béjstwo polskich oficeréw w Katyniu i innych miejscach kazni.

W $wiadomos$ci zbiorowej narodu polskiego mord w Katyniu jest za-
korzeniony bardzo gleboko. Od chwili odkrycia grobéw w 1943 roku az do
roku 1989 ze wzgled6éw politycznych byl zacierany i zaklamywany (niezbyt
skutecznie). W kwietniu 1940 roku ponad 22 000 polskich jencéw z obozéw
NKWD zostato rozstrzelanych w Lasku Katynskim niedaleko Smolenska®.
Decyzja o ,,zlikwidowaniu” polskich jencéw wojennych zapadta 5 marca
1940 roku na najwyzszych szczeblach wtadzy radzieckiej. Autorem wniosku
o rozstrzelanie Polakow bez sadu byl Lawrientij Beria — ludowy komisarz
spraw wewnetrznych. Pod dokumentem akceptujacym zadanie zagtady
podpisali sie Stalin, Woroszylow, Mototow, Mikojan, a dopisali sie Kalinin
oraz Kaganowicz. W dokumencie Beria podkreslit, ze zatrzymani Polacy
to zawzieci wrogowie ZSRR, nierokujacy nadziei na jakakolwiek poprawe.
Niektorzy historycy twierdza, ze byl to takze akt zemsty za rok 1920.

Mord w Katyniu to akt zbrodni, zbrodni masowej, zbrodni ludobéjstwa.
Niemcy w 1943 roku w chwili odkrycia grobéw oczekiwali pogorszenia sie
stosunkow ZSRR z aliantami zachodnimi. Tak sie nie stato. Stalin wyzyskat
ten fakt jako pretekst do zerwania stosunkéw dyplomatycznych miedzy rza-
dem polskim w Londynie a rzadem sowieckim. Churchill zmarginalizowat
znaczenie Polski jako alianta.

Klamstwo katynskie ma dtuga historie. Zaczeto sie w chwili odkrycia
grobéw w kwietniu 1943 roku. Ktamac zaczeli Niemcy, cheacy wyzyskacé ten
fakt propagandowo. Po pierwszych komunikatach Moskwy o odkryciu gro-
bow do klamstwa dotaczyli Sowieci. W grudniu 1941 roku podczas rozmow
na Kremlu Stalin przekonywal Sikorskiego i Andersa, ze polscy jenicy uciekli
do Mandzurii. Fundamentem tzw. sowieckiego ktamstwa katynskiego stat
sie dokument przygotowany przez komisje Burdenki. Konkluzja raportu
brzmiala, ze masowych rozstrzeliwan Polakéw w Lesie Katynskim doko-
nal niemiecki urzad wojenny pod nazwa ,,Sztab 537 batalionu roboczego”.
Zbrodnia katynska byta wymierzona nie tylko w ludzi zamordowanych, lecz
takze w prawde. Przez kolejne p6l wieku wtadze PRL nakazywaly milczec¢
o tej potwornej zbrodni. Dopiero w roku 1990 ZSRR przyznat sie do mordu,
chociaz do dzisiaj Rosja nie ujawnita wszystkich dokumentéw; nie znamy
pelnej listy nazwisk Polakéw zamordowanych ,,na nieludzkiej ziemi”.

6 Zlokalizowano: w obozie w Kozielsku — zotnierzy; w Ostaszkowie — policjantow; w Sta-
robielsku — zolnierzy 1 przedstawicieli innych stuzb.
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Na temat Katynia powstata bogata naukowa literatura historyczna’.
Zachowaly sie zapiski osobiste odnalezione przy zamordowanych oficerach
podczas ekshumacji, pisane na skrawkach papieru; stad mamy obszerna
wiedze o wydarzeniach z 1940 roku. Swoje wspomnienia z pobytu w Staro-
bielsku w formie dokumentu osobistego spisal Jézef Czapski — Na nieludz-
kiej ziemi (cze$cia sa Wspomnienia starobielskie oraz z Kozielska). Stanistaw
Swianiewicz napisat W cieniu Katynia. W latach pieédziesiatych XX wieku
powstat film dokumentalny o zbrodni katynskiej, w ktorego przygotowaniu
uczestniczyt Wladystaw Cichy — byly wiezien Griazowca i Kozielska. Razem
z dr. Wiadystawem Sthalem napisat on komentarz do obrazu; ten ostatni
wystapil w nim w roli lektora?.

Od zakonczenia wojny az do 1990 roku nie powstaty ani film fabular-
ny, ani polska powie$é o tematyce katynskiej. Powodem nie byta cenzura,
bowiem wielu tworcéw kina 1 powieSciopisarzy mieszkalo poza krajem i za-
kazy ich nie obejmowaly. Trudnos¢, jak twierdzi Andrzej Wajda, ,lezala
W samym temacie”®,

Zasadnicza, treécig dziet artystycznych o Katyniu sa ,,tajemnica i klam-
stwo”, przemilczane przez blisko 50 lat. Dopiero Andrzej Wajda w 2007 roku
stworzyl film Katyrn. Opowiada w nim nie o zamordowanych, nie o ofiarach,
ale o rodzinach ,rozlaczonych na zawsze”, o prawdzie, o uczuciach. Osobiste
doéwiadczenia rezysera — obserwacja matki, ciagle czekajacej na swojego
meza, niepogodzonej z tym, ze nie wrécil on z wojny — stworzyly strukture
opowieéci filmowej Wajdy o Katyniu. Wajda pisze:

Pamietam dobrze niepokoje, nadzieje i rozpacz Matki, ktéra do konca swego zycia
w 1950 roku oczekiwata znaku od ojca — jenica obozu w Starobielsku. [...] Z tych
wzgledéw widze mdj film o Katyniu jako opowie$é o rodzinie roztaczonej na zawsze,
o wielkich ztudzeniach i brutalnej prawdzie'’.

Na deskach teatru dotad nie wystawiono sztuki poéwieconej problema-
tyce katynskiej. Izolacja w 2020 roku zainspirowata Julie Holewinska do
napisania dramatu pt. Katyn. Teoria barw.

Dramatopisarka zaproponowata inng forme opowiesci o Katyniu od
filmowej autorstwa Wajdy. Bohaterem dramatu jest Jozef Czapski, malarz

70O Katyniu pisali m.in.: W. Wasilewski, Mord w lesie katyriskim. Przestuchania przed
amerykariskq komisjq Meddena w latach 1951-1952, t. 1, Warszawa 2017, t. 2, Warszawa
2018; idem, Ludobdjstwo, ktamstwo i walka o prawde. Sprawa Katynia 1940-2014, f.omianki
2014; Zbrodnia Katyriska w swietle dokumentéw, przedm. W. Anders, wyd. 1, Londyn 1948.

8 T. Walasza, Filmy katyriskie 1943-1953, ,,Wojna i Pamieé¢” 2019, nr 1.

9 Katyn, Andrzej Wajda o filmie, http:/www.wajda.pl/pl/filmy/katyn.html (dostep:
2.05.2021).

10 [bidem.
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kapista, pisarz, intelektualista, wiezien Starobielska, Pawliszczewa Boru
oraz Griazowca, ktéry swoje obrazy w sztuce buduje kolorem. Do niewoli
radzieckiej dostat sie on 27 wrzes$nia 1939 roku, w pazdzierniku trafit do
obozu jenieckiego w Starobielsku, w ktérym przebywat do maja 1940 roku.
W kwietniu wywieziono stamtad wiekszo$§¢é wiezniéw. Zamordowano ich
w Charkowie. Czapskiego przed rozstrzelaniem uratowato niemieckie po-
chodzenie.

Dramat Holewinskiej jest oparty na Wspomnieniach starobielskich
Jozefa Czapskiego, chociaz w duzym stopniu zostal przetworzony. Miej-
scem wydarzen jest Kozielsk, w ktorym artysta nie przebywal, co §wiadczy
o tym, ze sztuka nie jest biografia Czapskiego ani dokumentalna relacja
wydarzen obozowych. Jest dramatem, ktory na kanwie historyczne;j, ciezkie]
rzeczywistoéci pokazuje wrazliwosé czlowieka o wyjatkowej subtelnosci in-
telektualnej. W starobielskim obozie podobna psychike mialo wielu jencow.

Czapski — malarz postuzyt Holewinskiej do zbudowania dramatu Katyn.
Teoria barw. Artysta odgrywa role przewodnika po do$wiadczeniu obozowym
widzianym oczami kolorysty. Dramatopisarka czasami przytacza dostowne
wypowiedzi zawarte w tekScie Wspomnien starobielskich, a niekiedy odbiega
od tekstu catkowicie. W kazdej sekwencji Czapski wypowiada swdj poglad
na sztuke, a doktadniej — na kolor w niej.

W dramacie wystepuja jeszcze dwie postacie alegoryczne: Matka Bo-
ska Kazanska (ktéra zawiera w sobie trzy role: Matke Boska Kazanska,
pilotke Janine Lewandowska i ogdlnie kobieco$¢) oraz Wielka Ktamczucha
Katynska, uosabiajaca caly aparat represji 1 ucisku NKWD. Ttem dla roz-
mow wymienionych postaci jest dwuosobowy chér —Jeden z Tysiecy 1 Drugi
z Tysiecy — ktory okresla takze chronologie wydarzen.

Dramat Katyn. Teoria barw zostal podzielony na sekwencje oznaczone
w wiekszoéci kolorami: Istota piekna, Paleta barw, Bialy, Niebieski, Czer-
wony, Szary, Zielony, Zétty, Czarny, Slepnac. Sekwencje nazwane okreglo-
na barwa nie sa przypadkowe; przedstawiaja problem z obozowego zycia,
a krotki wyklad teoretyczny Czapskiego o kolorze w sztuce, ktéry wydaje
sie calkowicie oderwany od realiéw, trafia w samo sedno sytuacji jencoéw.

Nauka o barwach ma dluga historie — siega wielowiekowej tradycji fi-
lozoficznej, artystycznej 1 psychologicznej.

Psychologia jako samodzielna nauka odziedziczyta po tradycji malarskiej wszelkie
teorie 1 praktyki zwiazane z percepcja koloréw, ekspresja poprzez dziatania arty-
styczne. Dzieki wykorzystaniu w badaniach psychologicznych tradycji malarskiej
mozna wzbogaci¢ wiedze dotyczaca procesu tworczego, a takze podkresli¢ znaczenie
oddziatywania zjawisk barwnych na psychike!!.

1 K. Szkudlarek, Portrety cieni Witkacego, Poznan 2017, s. 260.
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Teorig barw zajmowalo sie wielu uczonych, filozoféw, fizykéw, malarzy,
a takze poetow, m.in. I. Newton, G.W.F. Hegel, E. Delacroix, Ch. Baudelaire,
J.W. Goethe. Newton do wiedzy ogdlnej wniéslt poglad, ze wszystkie barwy sa
zawarte w Swietle bialym, w §wietle stanowiacym zZrédlo Swiatta. Z widma
swiatta bialego pochodzi kwantyfikacja mieszana, z ktérej wynikaja proporcje
barw. Goethe natomiast twierdzil, ze w procesie tym sa wazne otoczenie ze-
wnetrzne 1 powierzchnia, na ktora pada $wiatto. Kolor byt dla niego zwiazany
ze sfera emocjonalna, a nie wzrokowa. Teoria estetyczna niemieckiego poety
oparta na obserwacji glosila, ze kolory powstaja ze $wiatla 1 z ciemnosci?
Percepcja koloru i éwiatla, ich wplyw na , kondycje ludzkiej psychiki” sa zwia-
zane ze stanem zaréwno fizycznym (zachwyt samym kolorem), jak 1 psychicz-
nym (odbiér emocjonalny koloru). Badania nad znaczeniem symbolicznym
1 ideologicznym koloréw zawsze wymagaja konfrontacji z wiedza naukowa,
1 odbiorca. Kolor w XX wieku zajmowal uwage wielu malarzy. Barwa stata
sie dla nich nieuchwytnym drganiem — sita wewnetrzna oddziatujaca na ar-
tyste 1 widza. Do uznanych kolorystéw nalezeli polscy malarze zgrupowani
wokél Pankiewicza, m.in. Jézef Czapski. Kolor dla Czapskiego byt gleboka
emocja, obiektem intelektualnej analizy, ktora wyzyskala Julia Holewinska
do budowy wypowiedzi artysty w sztuce dramatycznej. Czapski rozpoczyna
dramat krétkim wykladem o tym, czym jest ,istota piekna”:

Nowe widzenie natury — mowi. — Operowanie kolorami czystymi. Gama barwna
o niezmiernej $wiatloSci 1 natezeniu. Najwazniejszym tematem jest pejzaz, Swiatto
i pogoda. Lasy buchaja zielenia. Stonce spala sie do czerwonosci 1 gasénie. Chmury
tancza w $wietlnej wibracji. [...] Plama barwna jest podstawowym elementem kon-
strukeji. Konstrukeji obrazu i §wiata. Kiedy kolor jest u szczytu bogactwa, wtedy
forma osiaga pelnie. Wtedy doSwiadczamy pieknal'®.

Tym stowom o istocie piekna Holewinska przeciwstawila warunki, w ja-
kich znalezli sie jency. Stowa artysty sa catkowicie oderwane od rzeczywi-
stoéci. Artysta wziety do niewoli znalazt sie w twardych, upokarzajacych
obozowych warunkach. Rozpoczeta sie szara, monotonna codzienno§é: brak
intymnosSci, zatloczony monastyr zaadaptowany na potrzeby mieszkalne jen-
coéw, bréd, wszy 1 przenikliwe zimno. Czapski w dramacie wypowiada wazne
stowa zaczerpniete ze Wspomnien starobielskich: ,,Tutaj zyliSmy w tloku.
Brak samotnoéci ciazyt nam bardziej niz gtéd 1 wszy”*. To trudne doswiad-
czenie dla wielu jencéw (osadzonych nie tylko w Starobielsku) byto ciezkim

12 J.W. Goethe, Nauka o barwach, przet. E. Namowicz, [w:] idem, Wybér pism estetycz-
nych, wyb., oprac. i wstep T. Namowicz, Warszawa 1981, s. 315; J. Gage, Kolor i znaczenie,
sztuka, nauka i symbolika, przel. J. Holzman, A. Zakiewicz, Krakéw 2010, s. 172.

13 J. Holewinska, Katyn. Teoria barw, ,,Dialog” 2020, nr 12, s. 14.

14 J. Czapski, Wspomnienia starobielskie, [w:] Na nieludzkiej ziemi, Warszawa 1990, s. 20.
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przezyciem; nigdy nie mozna bylo poby¢ w samotnosci, widywato sie nato-
miast rozprezenie, upadek moralny, ktéry czes¢ ludzi zamienit w ,,szmaty”.
Istota piekna zostala zniszczona 1 zredukowana do zera. ,,Kolory mieszaja,
sie. Czarna wesz, krew czerwona, niebo szare” — konstatuje Czapski'®.

W sekwencji Niebieski Holewinska przytacza rzeczywiste stowa Czap-
skiego ze Wspomnien starobielskich:

Wieloletnia praca malarska rozwineta we mnie w ostatnich latach przed wojna
bardzo zywy 1 wlasciwie staly stosunek do natury. Niezaleznie od malowniczoéci,
najproéciej reagowatem na $wiatlo, na drzewa, na chmury czy mury. Ale od wrze-
$nia przez szereg tygodni miatem wrazenie zupelnego zerwania kontaktu z natura,
odciecia od natury. Najpiekniejszy zachdd slonica, najdziwniejszy widok, wszystko
byto mi catkowicie obce. Dlatego tak bardzo utkwit mi w pamieci pierwszy przezyty
na nowo pejzaz. Byt juz koniec listopada, o wschodzie stonca za czerwonymi murami
naszego budynku nagle ,,wybuchneto” bengalskie niebo petne rézowych, btyskaja-
cych, jakby elektrycznych chmur, przetykanych smugami ostrego lazuru. Na tym
tle wielkie, nowo zbudowane ogrodzenie z poteznych spiczastych pali §wiecito rudo-
zlotym §wiatlem, budka drewniana, nieo§wietlona promieniami stonca, miata kolor
szafiru, a poza ogrodzeniem z daleka widac byto wielkie drzewa o jasnoniebieskich
jasniejszych niz niebo pniach, okryte, nanizane tysiacami czarnych kawek 1 wron.
Potem z tygodnia na tydzien pomatu wracalo przezywanie ksztattow i barw. Byt to
znak powolnego powrotu do zycia, nawet do radosci zycia, whrew wszystkiemu?.

Kolor niebieski w tradycji malarskiej jest przypisywany duchowosci,
chociaz kazdy odbiorca widzi te barwe inaczej. Istotq jednak jest metafizyka
samego koloru niebieskiego. Kandinsky pisze:

[...] btekit jest typowym kolorem niebios. Btekit w swoich najnizszych glebiach
rozwija element spokoju. Kiedy przechodzi w czern, przyjmuje tony nadludzkiego
smutku. Staje sie jak nieskonczone samo zaangazowanie w ten doglebny stan po-
wagi, kiedy nie ma 1 moze nie mie¢ konca'”.

Btekit moze by¢ tez barwa uprzywilejowana dla pewnych struktur psy-
chicznych. Estetyzm 1 wiedze o kolorze Czapski zawsze laczy z brutalng
rzeczywistoécia. Sekwencja Niebieski wyznacza jencom kolejny okres spe-
dzony w obozie. Przestuchania, zagrozenia, smutek. ,,Zamiast nieba widze
siniaki” — mowi Czapski.

Czeé¢ dramatu oznaczona kolorem biatym oznajmia przybycie do obozu —
,bezdenna otchtan nieskonczonoé¢ przed nami”. Biel czesto jest uwazana za

15 J. Holewinska, op. cit., s. 17.
16 J. Czapski, op. cit., s. 35; J. Holewinska, op. cit., s. 21.
17 Cyt. za: J. Gage, op. cit., s. 192.
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niekolor. Ujmuje sie ja jako symbol §wiata, w ktérym zniknety wszystkie
wlasciwosci substancji materialnych. Jest jak milczenie, ktére moze nagle
zostaé zrozumiane's. Spoérdd wielu rodzajéw bieli biel otowiana jest najnie-
bezpieczniejsza, bo trujaca, a biel tytanowa najlepsza —1 to do niej Czapski
przyréwnuje polozenie wiezniéw obozu, zrozpaczonych, bez realnych moz-
liwoéci zmiany potozenia, zmiany swojego losu. ,,Biale ktamstwa — mowi. —
Pogrzeb malarstwa. Pogrzeb Polski. [...] Zamkneli nas tu jak psy”*.

Szaro§é to kolor smutku, kolor popiotu. Powstaje ze zmieszania bieli
1czerni. Tak uzyskany kolor nie ma ekspresji ani ruchu. Szaros§¢ jest ,,nieru-
choma”, bez nadziei. Im bardziej ciemnieje, tym wiecej rozpaczy, ale wystar-
czy dodac bieli, by wydoby¢ z niej kolor nadziei. W obozowe) rzeczywistosci
znaczyla codzienna monotonie, niepokdj, nerwowos$¢ o bliskich w Polsce.
W niewoli wszyscy byli rowni w swojej szarej masie, potozeniu, bez jakiejkol-
wiek perspektywy na przysztosé, ale z aktualnym pytaniem, co bedzie dalej.

Kolor czerwony rzadko wystepuje w naturze. Uznaje sie, ze czerwien
jest kolorem mitosci, kolorem kobieco$ci. Maria Rzepinska pisze:

Bez watpienia czerwien jest w mentalno$ci prymitywnej bardzo uprzywilejowana,
przy czym dotyczy to calej ludzkoSci. Wiaze sie ona przede wszystkim z kolorem
krwi, wojny, ognia, sily, ptodnosci, potegi, ale takze ofiary, dostojenstwa, godnosci
krélewskiej?°.

Czerwien pojmujemy abstrakcyjnie. Jest rezonansem wewnetrznym,
z jednej strony precyzyjnym, z drugiej — nieprecyzyjnym, niezdecydowa-
nym. Czapski pyta, czy mitoéé do ojczyzny, walka o nig homoseksualisty
1 heteroseksualisty sa takie same. I odpowiada — krew przelana za Polske
ma taka sama czerwona barwe.

Zielony — to Boze Narodzenie w obozowe] rzeczywistosci. Jest kolorem
nadziei, ale moze tez by¢ kolorem trucizny, bowiem zielen arszenikowa
to najbardziej trujaca zielen. Czapski patrzy w przyszto$é przez zielone
szkietko, ktore uspokaja, 1 marzy o tym, co bedzie robil po wojnie. Szuka
nadziei, ktérej nie widzi; patrzy na ,zielone twarze” wspotwiezniow. Brak
nadziei na poprawe losu.

Sekwencja Zotty. Z6tty to mieszanka zielonego i czerwonego. Oznacza
rozpacz, beznadziejno$é. Zamiast koloru Czapski widzi chorobe, a zotte ciata
wspotwiezniéw daja ostatnie znaki zycia, bowiem potem nastepuje $mierc.

18 M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Warszawa 2009,

s. 129.
¥ J. Holewinska, op. cit., s. 20.
20 M. Rzepinska, Studia z teorii i historii koloru, Krakéw 1966, s. 100.
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Kolor czarny jest kolorem $mierci. Czapski unika tej barwy, a mimo to
stale o niej my$li, jest ona w jego snach. ,,Czarna perta. Koniec jest czarny” —
konczy sekwencje artysta?®!.

W wypowiedziach Czapskiego w dramacie kolor odgrywa role jezyka,
ktéry wyrazal rozmiar ludzkiego cierpienia. Zycie codzienne nie obrazowa-
to dramatycznosci; byto ciezkie, szare, monotonne, pelne bélu. Po latach
Czapski napisze:

Utrzymywata mnie na wodzy [w obozach w Rosji — przyp. A.K.-P.] §wiadomo§¢, ze
nie umiem rysowaé, nie umiem malowaé, pochtaniato mnie przezwyciezenie kon-
kretnych trudnosci®?.

Po wojnie Czapski nigdy nie namalowat obrazu, ktérego tematem byty-
by przezycia obozowe. Malujac, uzywat nasyconych barw 1 kontrastowych
zestawien kolorystycznych. W ten sposéb uzyskiwat efekt silnej ekspres;ji,
a czasem groteski.

Wszystkie sekwencje artysty dopelnia chér, ktory stanowit tto dla ,,0so-
bowosci Czapskiego”®. Chér w dramacie stanowi kontrapunkt dla wypowie-
dzi Czapskiego. Jeden z Tysiecy 1 Drugi z Tysiecy to zbiorowy byt, ktory taczy
rzeczywisto$é zewnetrzna i pozostale postacie sztuki. Jest réwnoprawnym
bohaterem, ma znaczaca pozycje w miedzystownej relacji z pozostalymi
osobami dramatu. Odgrywa role informacyjna, przedstawia realia obozo-
we, polowanie na pluskwy, mowi, na jakie choroby zapadali wiezniowie,
podaje jadlospis, pyta o warunki zycia w Rosji. Chér . komentuje” aktualne
wydarzenia polityczne — stwierdza: ,,W Paryzu utworzyl sie rzad polski”,
»2Marszalek nie dorést do swego zadania’.

Chér w sztuce Holewinskiej przypomina ,tradycyjne formy zbiorowe;j
persony [...] 1 buduje polifoniczna forme dramatu”?®. Jest dzielem otwar-
tym, daje mozliwoé¢ wlaczenia sie w proces tworczy. Umberto Eco nazywa
takie teksty ,,dzielami w ruchu”?®. Chér tworzy takze nastrdj sztuki — od
smutku do nadziei.

21 J. Holewinska, op. cit., s. 43.

22 J. Czapski, Patrzqc, wyb., przedm. 1 posl. J. Polakéwna, Krakéw 2016, s. 93.

2 M. Szpakowska, W kolorach, ,,Dialog” 2020, nr 12, s. 8.

24 Mowa o marszatku Rydzu-Smiglym, ktéry opuscit Polske jako naczelny wodz wraz
z rzadem 17 wrzeénia 1939 roku.

% D, Szewczyk-Swierniak, Polifonie chéralnosci w najnowszym dramacie polskim, Ka-
towice 2020, s. 30 (niedrukowana praca doktorska).

26 U. Eco, Poetyka dzieta otwartego, [w:] idem, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé
w poetykach wspotczesnych, przet. J. Gatuszka, Warszawa 1994, s. 25.
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Dialogi chéru w dramacie Holewinskiej podlegaja statej rytmizacji
1w ten sposob buduja poetyckie obrazy, ktére niszcza dramatycznosé przed-
stawienia. Poetycko$é widzimy m.in. w opisie drogi do Rosji:

Jeden z Tysiecy Pieknie.

Drugi z Tysiecy Boze, jak pieknie.

Jeden z Tysiecy Przepiekny poranek, w ogdle cudna pogoda.
Drugi z Tysiecy Sliczny dzien.

Jeden z Tysiecy Dzien cudownie jesienny.

Drugi z Tysiecy Na §wiecie pieknie.

Jeden z Tysiecy Cudne stonice — stonecznie, ciepto.

Drugi z Tysiaca Goraco.

Jeden z Tysiecy Stodki dzien — pod znakiem cukru.

Drugi z Tysiecy Pyszne stonce?’.

Innym razem dialogi z pozostatymi postaciami tworza rodzaj poematu.
Chér w dramacie Katyr. Teoria barw jako bohater zbiorowy jest figura, sta-
tyczna. Edward Morgan Forster nazwat taki chér ,monodymensjonalnym”,
czyli takim, ktéry objawia spoteczno-polityczne aspekty swojego istnienia?.

Druga postacia ,,obca” — podobng do Czapskiego — w dramacie Julii Ho-
lewinskiej jest Matka Boska Kazanska. To postaé alegoryczna, ktora laczy
w sobie trzy tozsamoséci: Matke Boskg Kazanska, pilotke Janine Lewandow-
ska oraz ogoélnie kobiecoéé. W dramacie, jak okreslita M. Szpakowska, ,,jest
sui genesis czy analogonem Czapskiego”®. Holewinska zrecznie postuguje
sie wypowiedziami tych trzech tozsamosci, przechodzac z jednej do drugie;j.
Kazda z nich ma zadania do wypelnienia, a takze swoje barwy.

Alegoria w dziele literackim jest wyrazem idei oraz ludzkich potrzeb —
wolnos$ci, poczucia bezpieczenstwa. Jezyk dramatu jest jedynym skladni-
kiem, ktory ma znaczenie 1 wplywa na interpretacje alegorii, wlasciwe
odczytanie sztuki. Alegorig bedzie wiec to, co zostalo ustanowione dzieki
interpretacji. Jak pisat J.W. Goethe:

Alegoria przeksztatca zjawiska w pojecia, pojecia za§ w obraz, ale tak, ze pojecie
ciagle jeszcze powinno by¢ wpisane, w catloSci w nim zachowane i powinno sie przez
ten obraz wyrazac®.

Innymi slowy alegoria zawiera sie $ciSle w obrazie, ktory ja wyraza, czyli
oznacza precyzyjnie okreslone zjawiska. Inaczej symbol — jest trudniej-

27 J. Holewinska, op. cit., s. 14.

2 'W. Baluch, M. Sugiera, J. Zajac, Dyskurs, postaé i pte¢ w dramacie, Krakow 2002, s. 198.
2 M. Szpakowska, op. cit., s. 10.

30 J.W. Goethe, Refleksje i maksymy, oprac. J. Prokopiuk, Warszawa 1977, s. 208.
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szy do jednoznacznego odczytania. Musimy takze pamietaé¢ o tym, ze Go-
ethe traktowal sztuke jako przekazicielke rzeczy niewypowiedzianych?'.
Za G.W.F. Heglem mozemy dopowiedzieé, ze aby uczynié¢ ja abstrakcyjna
znaczeniowo, alegoria musi jq ,,0pustoszy¢” z cech indywidualnosci®2. Ale-
goria w sztuce Katyn. Teoria barw stanowi efekt celowego konceptualnego
dziatania dramatopisarki, zmierzajacego do jak najpelniejszego zilustro-
wania faktow 1 postaci.

Alegoryczna postacia w sztuce jest Matka Boska Kazanska. Na ikone
dramatu Holewinska wybrata Janine Lewandowska, ktéra wystepuje pod
postacia trzech bytow.

Pierwszy to sacrum — wizerunek Matki Boskiej Kazanskie;j. Jest to je-
den z najbardziej znanych wizerunkéw Maryi w Rosji, zwany Hodegetria,
czyli przewodniczka, wskazujaca droge. Do tej kategorii nalezy takze obraz
Matki Boskiej Czestochowskiej. Ikona Matki Boskiej Kazanskiej ma dluga
1 bogata historie. Dla jencéow polskich w obozach byt to wizerunek obcy;
obcy byt takze kulturze polskiej. Wiezniowie w Kozielsku wykonali obraz
Matki Boskiej Kozielskiej, z ktéra przeszli caty szlak bojowy II Korpusu.
By¢ moze Holewinska chciata podkresli¢ obco$é miejsca 1 sytuacji, w jakich
znalezli sie polscy oficerowie.

W obozie w Ostaszkowie, o czym pisze Czapski we Wspomnieniach
starobielskich, w Kozielsku 1 innych miejscach osadzeni ksieza odprawiali
msze $wiete, odmawiano zbiorowe modlitwy. Alegoria w tym sensie to roz-
poznanie ogdlnej wymowy sacrum.

Bytem drugim, rzeczywistym, jest Janina Lewandowska — absolwentka
konserwatorium, spadochroniarka, radiotelegrafistka, pilotka, ktéra zo-
stata zamordowana w Katyniu jako jedyna kobieta. Byta corka gen. Jézefa
Dowbora-Muénickiego. Zostala wychowana surowo, w tradycji wolno$cio-
wej. Z karta mobilizacyjna 1 dwoma pistoletami, ktére dostala od ojca, za-
ledwie 50 dni po §lubie jako osoba cywilna wyruszylta na wojne. Do niewoli
sowieckiej dostala sie juz 22 wrzeénia wraz z kapitanem Sidorem z 3. Bazy
Lotniczej z Lawicy. Poczatkowo trafita do Ostaszkowa. Juz wowczas miata
na sobie mundur podporucznika pilota®. W grudniu 1939 roku trafita do

31 Ibidem, s. 196.

32 G.W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, t. I, przet. J. Grabowski, A. Landman, Warszawa
1964, s. 629.

33 Nie do konca wiemy, dlaczego Janina Lewandowska nosita mundur lotnika i trafita do
obozu dla wojskowych. Jej koledzy z aeroklubu zostali osadzeni w obozie przejsciowym i nie
trafili do Starobielska ani Kozielska. Naoczny §wiadek Teodor Lagoda twierdzi, iz Lewandow-
ska przywieziono do Starobielska, poniewaz juz wéwczas nosita mundur podporucznika. Kto
ja mianowatl na ten stopien — nie wiadomo. Henryka Wolna — Von Das twierdzi, ze Lewandow-
ska zostala rozpracowana przez NKWD. Aby ja chroni¢ przed Sowietami, nadano jej fikcyjny
stopien podporucznika lotnictwa i znaleziono dla niej mundur (za duzy). Zob. H. Wolna — Von
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obozu w Kozielsku. Przy jej zwlokach nie odnaleziono zadnych zapiskow.
Jej odwage w obozie znamy ze wzmianek innych wieznidéw.

W dramacie Lewandowska jest jedyna kobieta wéréd tysiecy wieznidw
osadzonych w obozie. ,,Zakwaterowano” ja w schowku pod schodami, aby
zapewni¢ jej minimum prywatnos$ci. Wspétwiezniowie nazywali to miejsce
,Bristolem”. W obozie brata czynny udziat w zyciu konspiracyjnym i religij-
nym. Przygotowywata hostie do komunii éwietej, organizowata obozowe Boze
Narodzenie, $piewata koledy. ,Zrobitam optatek. Lichy, ale jest” — powie
w dramacie. Pomagata, pocieszala kazdego, kto tego potrzebowat. Koledzy
nazywali ja miedzy soba ,Matka Boska Kozielska’*.

Matka Boska Kazanska — Janina Lewandowska — w dramacie wcho-
dzi w interakcje z Czapskim. W kolorze niebieskim — ona wspomina skoki
spadochronowe: ,Niebo takie blekitne dzi§. Raz, dwa, trzy! A teraz skacz!
[...] Réb fikotki w btekicie. Wiesz, ze bytam pierwsza kobieta, ktéra skakata
w Polsce ze spadochronem?...”. Czapski: ,Najbardziej tesknie za niebieskim.
Nil Btekitny, Lazurowe Wybrzeze...”. Ona: ,,Patrz w gore!”. On: , Niebieski
to tutaj kolor pleéni. Buty zaczynaja nam pleénieé¢, a od nich skora”®. Ten
dialog przerywa Wielka Klamczucha Katynska: ,Koniec widzenia. [...]. To
nie miejsce dla kobiet. Kobiet nie przyjmujemy. [...] Zreszta ty w Kozielsku,
on w Starobielsku. Nie macie prawa sie znac¢”,

Druga kwestia, ktéra Holewinska powierzyta Lewandowskiej, to upo-
mnienie sie o inne kobiety zamordowane przez NKWD z  listy ukrainskiej
katynriskiej”. W duzej liczbie byly to Zydéwki. Na ,nieludzkiej ziemi” zgine-
lo wiele kobiet. Lewandowska byta jedyna, ktéra miata stopien wojskowy;
jedyna, ktéra zamordowano w Katyniu. Matka Boska Kazanska stwierdza,
ze 0 innych sie nie mowi, poniewaz ,nie pasuja do pieknej historii”; tylko
,corka generata nadaje sie do przeméwien 1 pomnikéw”. Holewinska w dra-
macie wymienia kilkanascie nazwisk kobiet z ,listy ukrainskiej katynskiej”.

Historia szczatkéw Lewandowskiej pokazuje dluga 1 kreta droge ich
identyfikacji. Cialo corki generata Dowbora-Muénickiego odnaleziono pod-
czas pierwszej ekshumacji w 1943 roku, lecz Niemcy tego nie ujawnili, nie
wpisali jej nazwiska na liste ofiar, aby nie ,,zaktécaé jasnoéci przekazu”. Tak
powstalo pierwsze ktamstwo katynskie. Profesor Buhtz z Zaktadu Medycyny
Sadowej) we Wroclawiu zabral czaszki Lewandowskiej 1 jej szeSciu kolegdw
do badan naukowych. Prawda o zamordowaniu Lewandowskiej w Katyniu

Das, Dziewczyna z Katynia, ,Nowa Trybuna Opolska” 15.05.2010. Maria Nurowska pisze,
ze gen. Henryk Minkiewicz promowal Lewandowska na podporucznika pilota w Kozielsku.
Zob. M. Nurowska, Pamietnik znaleziony w Katyniu, Warszawa 2018.

34 M. Nurowska, op. cit., s. 14.

3 J. Holewinska, op. cit., s. 22—23.

36 Ibidem, s. 23.
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wyszla na jaw dopiero po ujawnieniu dokumentéw zwiazanych ze zbrodnig
katynska w roku 1990. Szczatki jej czaszki odnaleziono w 2005 roku za spra-
wa,_profesora Popielskiego. Droga do ujawnienia prawdy o zamordowaniu
Janiny Lewandowskiej w Katyniu takze byla dltuga.

Trzeci byt Matki Boskiej Kazanskiej to kobieco§¢. Lewandowska w obo-
zie byla jedyna kobieta wérdd tysiecy mezczyzn, dlatego zjawisko pozadania
musialo by¢ naturalne. Czula sie jak ,szara Kybele” — patronka orgiastycz-
nych obrzedow. Czy podgladaja jedyna kobiete w obozie? ,Nie, nie podgla-
daja. Nie zadaja tez pytan. Ale nie wszyscy. Kilka szarych oficerskich oczu
patrzy...”®" Jency czesto mys$lami byli blisko rodzin, matek, zon, narzeczo-
nych, kochanek. Jeden z Tysiecy wspomina: ,,Moja miata takie czerwone te
usta. Najczerwiensze!”. Drugi z Tysiecy: ,, Takie mitoSci, czerwone jak zar,
byty tylko przed wojna’*®. Milo$é najczesciej jest wyrazana przez kolor czer-
wony. Czerwien to nie tylko miloéé, lecz takze kolor krwi. Istota kobiecosci
jest menstruacja. ,Na wojnie dla kobiet najgorsza jest krew sptywajaca po
nogach”® — powie Matka Boska Kazanska, ale doda:

Czerwona krew. O czerwonym moéwilo sie w naszym domu od dziecka. Ale to byta
inna krew. Nie kobieca. To byla czerwien patriotyczna. Przelewana za ojczyzne. [...]
Czy menstruacyjna krew mozna przelaé¢ za ojczyzne? Czy kobieca krew przelana
za ojczyzne jest tak samo wazna jak meska krew? [...] Kobieca krew nie nadaje sie
do przelewania. Kobieca krew jest nieczysta®’.

Na wojnie ging kobiety 1 mezczyzni, a krew przelana jest jedna, ,,0jczyznia-
na” — stwierdzi.

Ostatnig postacig alegoryczna w dramacie Holewinskiej jest wyrazista
Wielka Ktamczucha Katynska. Alegoria tej postaci postuzyta autorce do
sportretowania ludzi aparatu wladzy wszystkich szczebli oraz pokazania de-
strukecyjnego systemu sowieckiego 1 zasad jego funkcjonowania jako calosci.
Obraz rzeczywistosci, czasami wynaturzony, zostal zbudowany w dramacie
z elementéw znanych widzowi z historii.

Wielka Klamczucha Katynska uosabia system witadzy i caly aparat
ucisku NKWD. W obozie pelni funkcje nadzorcy, oficera $ledczego, a w przy-
szloSci bedzie wyrazicielkg ktamstwa katynskiego. Wychwala dobre warunki
obozowe, nazywa ob6z ,Domem Otdycha im. Gorkowa”, zapowiada indoktry-
nacje oraz przemiany ideologiczne i materialne ,kuracjuszy”, czyli jencow.

37 Ibidem, s. 28.
38 Ibidem, s. 24.
3 Ibidem, s. 24.
1 Ibidem, s. 25.
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Wszyscy osadzeni byli przestuchiwani, najczeéciej p6zZnym wieczorem
1 noca. Czapski takze przeszed! przez ,badania”. We Wspomnieniach staro-
bielskich zaznacza, ze nie byt szczegdlnie meczony. W dramacie Katyn. Teoria
barw autorka prawie dostownie przytacza relacje Czapskiego z przestucha-
nia. Enkawudziéci, do$§¢ prymitywni, nie mogli zrozumie¢ tego, ze w Paryzu
artysci pracowali, tworzac dzieta malarskie. Bylo to dla nich podejrzane.
,Nie mogltem w zaden sposéb wyttumaczyé mojemu rozmoéwcy, ze malarze
polscy jezdzacy do Paryza nie byli szpiegami...” — pisze Czapski*'. W dra-
macie Holewinska dopisala scene, ktérej nie ma we Wspomnieniach. Wielka
Ktamczucha pyta: ,,Co robiles w Paryzu?”. ,,Studiowatem kolory” — pada od-
powiedz. , Wszystkie wyblakng w mrokach historii” — puentuje Ktamczucha??.

Wielka Ktamczucha Katynska wyémiewa homoseksualizm Czapskiego,
kpi z polskiego antysemityzmu, jencom wywozonym na $mier¢ nakazuje sie
ogolié. Pozwala na pisanie listow do bliskich — wszystkie byly cenzurowane,
ale jencom ,daty poczucie, jakby sie zwolnita obrecz naszej samotnosci™?,

Klamczucha Katynska wystepuje z laudacja na cze$é wodza Stalina
z okazji jego urodzin. W imieniu zatogi obozu relacjonuje sytuacje jencow.
Czasami bez zrozumienia mowi o warunkach, w jakich wieZniowie zyli
w kapitalizmie, innym razem z ironig twierdzi, ze jency z ,zachwytem po-
dziwiaja, zycie mas pracujacych w naszym kraju”*.

Malgorzata Szpakowska zauwaza, ze postaci Wielkiej Klamczuchy Ka-
tynskiej dramat Holewinskiej ,,zawdziecza co$, co mozna by nazwaé réwno-
waga emocjonalna. Aparat ucisku sprowadzony do rozmiaréw groteski sta-
nowi tu przeciwwage dla elegijnego estetyzmu”*® Czapskiego. Ktamczucha
jest niekiedy przez Holewinska odrealniana, innym razem jest wulgarna,
ale zawsze pelna emocji.

Sztuka Katyn. Teoria barw Julii Holewinskiej zostata poéwiecona bole-
snym wydarzeniom historycznym i mimo ze podlega rozmaitym zabiegom
dramatopisarskim, w swojej wymowie jest poruszajaca. Wspéblczesna au-
torka nie cofa sie przed trudnymi i skomplikowanymi tematami, rzutuja-
cymi na forme i stylistyke utworu. Dramatyczne wydarzenia historyczne
przybieraja forme interesujacej gry miedzy historig a sztuka, gry, ktérej
aktantami sa rzeczywiste postaci (Jozef Czapski, Janina Lewandowska)
oraz alegorie. By¢ moze dzieki takiemu artystycznemu ujeciu bolesna hi-
storia bedzie mogta wreszcie zaistnie¢ na scenie w oryginalnym i ciekawym
utworze dramatycznym.

4J. Czapski, op. cit., s. 38.

42 J. Holewinska, op. cit., s. 22.

4 J. Czapski, op. cit., s. 36.

4 J. Holewinska, op. cit., s. 31-32.
4% M. Szpakowska, op. cit., s. 13.
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Ewa Wachocka

Dramaturgia muzyczna

ABSTRACT. Ewa Wachocka, Dramaturgia muzyczna [Musical Dramaturgy]. ,Przestrzenie Teo-
rii” 36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 73-91. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/
pt.2021.36.4.

In her paper, Ewa Wachocka examines the phenomenon of recent dramatic works becoming increas-
ingly more ‘musical’ and the terminological shift it brought about, i.e. the inclusion of the term ‘musical
dramaturgy’ in writing for the stage. The author argues that far from being limited to the sounds of
speech and language in general, musicality also encompasses a variety of non-musical sounds, the
unravelling of the play’s narrative and the psychological makeup of its characters; it also penetrates
deeply into the structure of the text. In the analysis of plays by W. Murek, A. Grzegorzewska, and
S. Bogacz, the author demonstrates how essential the inspirations sourced from musical culture are
for recent dramatic works: the 20th-century experiments with music, the discovery of how potent
sound expression can be, or the most technologically advanced methods of sound reproduction. By
presenting the many and varied dramatic strategies, the author shows that contemporary playwrights
not only use musicality to represent the sound landscape of the world but, first and foremost, to
create the ontology of an internally conflicted world.

KEYWORDS: musical dramaturgy, dramaturgy of sound, voice, composition, structural imitation,

Nie od dzi§ wiadomo, ze do opisu wspoélczesnego dramatu niewystar-
czajace sa klasyczne pojecia, usankcjonowane dluga tradycja kategorie
analityczne, terminy 1 klasyfikacje gatunkowe czy narzedzia estetyczne.
Jeéli nadal ich uzywamy, to przewaznie dlatego, zeby pokazaé, jak dalece
najnowsze teksty dla teatru oddalaja sie od rzadzacych kiedy$ zasad: dzia-
lania nie ukladaja sie w spdjng opowiesé, uksztattowanie mowigcych pod-
miotoéw niekoniecznie jest zwigzane z konstrukcja postaci dramatycznych,
wypowiedzi nie buduja dialogu itd. Aby uchwycié i scharakteryzowaé nowe
strategie pisarskie, siegamy po bardziej adekwatne pojecia z innych dziedzin
(nieraz nad ryzyko ewentualnej nieprecyzyjnosci przedkltadajac zalety uzycia
metaforycznego). W ten sposdb w ciagu ostatnich dziesiecioleci do refleksji
o dramacie zawedrowaty: kolaz, epizacja, liryzacja, poemat, esej, rapsodia
iinne okreS§lenia, obecnie w wiekszos§ci funkcjonujace juz na réwnych pra-
wach z pojeciami ,,macierzystymi”. Przykladem takiego transferu moze by¢
dramaturgia muzyczna, przeszczepiona w wyniku ,,umuzycznienia” teatru
oraz tekstow teatralnych, ktére obserwuje sie od lat dziewieédziesiatych
XX wieku w teatrach zachodniej Europy 1 ktére wiaze sie z ostabianiem
dominujacej do tej pory roli stowa. Umuzycznienie nie musi byé rezultatem
zastosowania muzyki w teatrze, cho¢ niewatpliwie muzyka zajmuje w nim
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teraz mocne 1 nadzwyczaj istotne miejsce. Polega ono przede wszystkim
na tym, ze dramat lub spektakl maja charakter nielinearny, polifoniczny,
a $rodki 1 znaki, ktérymi postuguja sie tworcy, sa ze soba taczone w spo-
s6b podobny do tego, w jaki komponuje sie elementy struktury muzyczne;j.
Spoiwem nie jest wiec logika dyskursu, Arystotelesowskiej tragedii z na-
rastajaca 1 opadajaca krzywa fabuty, lecz logika kompozycji, projektujacej
wlasne, wewnetrzne napiecia.

Dramaturgia — kluczowa kategoria muzycznych form scenicznych (opery,
oratorium, dramatu muzycznego, musicalu, §piewogry), w ktérych muzyce
towarzyszy tekst — moze odnosi¢ sie rowniez do muzyki instrumentalnej.
Jednak mimo ugruntowanej pozycji tego okreslenia w stowniku muzykolo-
gow 1 krytykow muzycznych, mimo licznych fragmentarycznych spostrzezen
na temat dramaturgicznych aspektow muzyki autonomicznej, brak teorii,
ktéra potrafitaby je wszystkie usystematyzowac. Wiekszos¢ akademickich
opracowan pomija to zagadnienie albo traktuje je bardzo peryferycznie, co
mozna by uznaé¢ za mimowiedne $§wiadectwo przekonan o ,,czystoéci” muzyki
1 oderwaniu jej struktur od dzialania. Pojeciowej klarownos$ci nie utatwia
tez na pewno to, ze ,dramaturgia muzyczna” blisko sasiaduje z ,narracja,
muzyczng’, a réznica miedzy jedng 1 druga wydaje sie do$¢ nieostra — by-
waja stosowane zamiennie lub przynajmniej w zblizonym rozumieniu, albo
tez dramaturgia jest podporzadkowywana narracji muzycznej. Narracja,
ktéra do badan muzycznych przenikneta na skutek tzw. zwrotu narraty-
wistycznego w humanistyce, obudzita na powrét zainteresowanie ekspresja,
1 znaczeniem w muzyce, czesto uymowanymi wlasnie w perspektywie dra-
matycznej. Edward T. Cone w ksigzce The Composer’s Voice przekonuje, ze
kazdy utwér muzyczny, nawet pozbawiony programu i tekstu, tak jak i kaz-
dy utwor literacki jest w swej istocie dramatyczny'. Swoista dramaturgia —
na ktora skltadaja sie ksztalt linii melodycznej, uklad interwaléw, rozktad
napie¢ harmonicznych, dynamika, barwa, tempo utworu — kryje w sobie
symboliczny gest, a jego odczytanie w trakcie stuchania pozwala dotrzeé
do zawartego w muzyce potencjatu ekspresywnego. Tak wiec podazajac za
nastepstwem motywdéw, harmonii 1 rytméw, mozna w efekcie — zdaniem
Cone’a — wyobrazié¢ sobie dramat psychologiczny opowiedziany dzwiekami.

Koncepcje muzycznej narracyjnosci w $cislejszym znaczeniu przedsta-
wia Karol Berger, zakres§lajac jednoczeénie granice takiego trybu stuchania
iinterpretacji muzyki. Sladem dtugiej tradycji przywoluje on trzy kategorie
modalnoéci dziet sztuki: narracyjna, dramatyczna iliryczna, ale w przypad-
ku muzyki zasadne 1 wystarczajace ma by¢ zaproponowane przez niego roz-
réznienie na dwie ogdlne klasy: liryczna i narracyjna, odsuwajace wlasciwie

L E.T. Cone, The Composer’s Voice, University of California Press, Berkeley 1974, s. 5.
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poza nawias jakoséci dramatyczne muzyki®. Niemal aczasowej formie liryki
muzycznej, dazeniu do neutralizacji czasu z jednej strony odpowiada — z dru-
giej — struktura czasowa w narracji, ale podzial ten jest bardziej wzgledny
niz absolutny, w kompozycji muzycznej najczesciej bowiem przenikaja sie
(w réznych proporcjach) elementy narracyjne i liryczne. Narracja odnosi
sie do tych utworéw, o ktérych ksztalcie 1 wartosci wyrazowej decyduja
nastepstwo faz oraz wigzaca je logika przyczynowa — ciagltoéci, narastania/
opadania czy kontrapunktu. Berger, ostrozniej jednak niz Edward Cone,
rozpatruje rowniez glos przemawiajacego przez muzyke podmiotu, znamio-
nujacy ludzka ekspresje emocji. Eksponuje relacje o charakterze formalnym
zachodzace pomiedzy zestrojami dzwiekow w czasie, jak wynikanie, trans-
formacje, modulacje, powtérzenia. Czy zatem rozwdj formy wzbogaconej
warstwa, ekspresywng ma tworzy¢ co$ na ksztalt muzycznej opowieséci?
Jak sie okazuje, nie jest to wecale rOwnoznaczne ani jasne. Sledzac dyskusje
muzykologéw, mozna dojé¢ do wniosku, ze w muzyce nie tak tatwo wypra-
cowacé czytelne kryteria, ktore pozwalatyby sytuowaé okreSlone przebiegi
melodyczno-rytmiczne po stronie narracji badz dramaturgii, gdyz rezultat
rozstrzygniec¢ zalezy od przyjetej przez badacza/krytyka perspektywy. Pewne
pozornie neutralne pojecia, cechy budowy utworu muzycznego czy zasady
kompozycji przemieszczajq sie 1 nabieraja innego sensu, Innej Wymowy
estetycznej w ujeciach nienarratywistow. Fred Everett Maus, przeciwnik
narracyjnego nurtu muzykologii, uwaza, ze muzyka bardziej przypomina
dramat niz narracje®. Struktury procesualne (czasowe), ktére tym razem
majq $wiadczy¢ o podobienstwie z dramatem, sa kluczowe ze wzgledu na
ich dynamiczny 1 energetyczny charakter.

Dla pojmowania dramaturgii w muzyce istotne jest tez to, czy pod uwage
bierze sie zasadniczo forme muzyczna, czy takze znaczenie, a jak wiado-
mo, w historii mysli o muzyce semantyka zawsze budzila spory. Zwiazek
formy i znaczenia — w réznych jego wariantach, jak korelacja, ostabienie,
uniewaznienie, kolizja — staje sie czym$ niezmiernie waznym, gdy $rodki
1 techniki muzyczne sg transponowane do dramaturgii przeznaczonej dla
teatru. Rowniez jednak w przypadku muzyki te dwie drogi opisu czesto
krzyzuja sie ze soba. W typologii, jaka proponuje na przyklad Mieczystaw

2 K. Berger, Narracja i liryka, [w:] Interdisciplinary Studies in Musicology, red. J. Ste-
szewski, M. Jabtonski, Poznan 1993.

3 F.E. Maus, Music as Drama, [w:] Music & Meaning, red. J. Robinson, Cornell University
Press, Ithaca and London 1997, s. 105-130. Spory wokét narracji i dramaturgii w muzyce in-
strumentalnej relacjonuje Jerrold Levonson (Music as Narrative and Music as Drama, ,Mind
and Language” 2004, nr 19(4), s. 428-441). Zob. takze M. Pawtowska, Narracja a muzyka:
o globalnym ,efekcie narratologicznym” i jego konsekwencjach w mysli o muzyce, ,Kultura

Wspdlezesna” 2014, nr 3, s. 166-178; A. Checka-Gotkowicz, Persona (non) grata. Czy muzyka
absolutna potrzebuje narratora?, ,,Aspekty Muzyki” 2013, t. 3.
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Tomaszewski, majacej za podstawe modus genologiczny oraz sposéb od-
niesienia muzyki do rzeczywisto$ci niemuzycznej, in modo drammatico,
w ktorym dzwieki ,przedstawiaja zarazem Swiat pozadzwiekowy”, zostaje
odroézniony od in modo lyrico 1 in modo epico®. Tyle tylko, ze dla wszystkich
tych odmian tworczosci kategoria nadrzedna jest wlasnie narracja; w jej
ramach mieszcza sie zaréwno wyrazanie, opowladanie czy przedstawianie,
jak 1 muzyka autoteliczna, czyli nieobarczona znaczeniem.

Tego rodzaju préby porzadkowania, jak tez kontrowersje pokazuja, ze
W muzyce narracyjnosci 1 dramaturgii nie da sie —jak sadze — traktowac na
zasadzie opozycji ani tez zdecydowanie ich od siebie oddzielié. R6znicujq sie
one miedzy soba w rozmaitych relacjach przyleglto$ci, dopelniania sie badz
przechodnio$ci. Dominacja jednej lub drugiej w sposobie organizowania
muzycznego materialu podlega historycznie zmiennym uwarunkowaniom,
oznacza typ muzyki, wskazuje na przynalezno$é utworu do okres§lonego
stylu, gatunku, epoki, a nawet szkolty kompozytorskiej. Dramaturgiczne
myslenie o muzyce preferuje bezsprzecznie Witold Lutostawski, zaintere-
sowany nie tylko immanentnymi problemami formy, lecz takze percepcja
stuchacza. Choé twérca nie pozostawitl samodzielnej kompozycji muzyki
scenicznej (pomijam tu muzyke teatralna i filmowa), to przez lata rozwijat
idee dramaturgii dzieta muzycznego. Lutostawski formutowat jg jako opis
zatozen wlasnej tworczoSci, ale jego przemyslenia maja szerszy wymiar
teoretyczny i celnie, moim zdaniem, trafiaja w sedno zagadnienia. Zgodnie
z ta koncepcja, muzyka tworzy pewna dramaturgie, gdy zdarzenia czysto
muzyczne sg ksztattowane jako elementy wizji formy dramatycznej. Ten
sposob operowania dzwiekami i ich koordynacji w kompozycjach Lutostaw-
skiego ewokuje ,,wewnetrzna dynamike oparta na precyzyjnie wytyczone]
trajektorii emocjonalnej, ktéra rzadzi tokiem zdarzen, wyznaczajac zarazem
wszystkie oczekiwania 1 niespodzianki percepcyjne”®. Dramaturgie najlepiej
charakteryzuje zaadaptowane przez kompozytora pojecie akcji, rozumiane]
na wzor klasyczny jako specyficznie muzyczna fabuta, ,Jancuch powiazanych
zdarzen. Watek §ledzony przez stuchacza”.

O ile akcja o charakterze fabulopodobnym jest zjawiskiem wzglednym,
w jakiej$§ mierze subiektywnym, bo zaleznym od sposobu stuchania, o tyle za

4+ M. Tomaszewski, Narracja dzieta muzycznego jawna i domys$lna, poufna i tajemna,
,Polski Rocznik Muzykologiczny” 2017, XV, s. 201.

5 Z. Skowron, Estetyka sformutowana Witolda Lutostawskiego, [w:] Estetyka i styl twor-
czosci Witolda Lutostawskiego, red. Z. Skowron, Krakéw 2000, s. 26.

6 1. Nikolska, Conversations with Witold Lutostawski (1987-92), Stockholm 1994, s. 97,
[eyt. za:] K. Szymanska-Stutka, Muzyka i scena. O muzycznej teatralnosci — Les espaces du
sommeil Witolda Lutostawskiego, [w:] Gangliony pekajq mi od niewyrazalnych mysli, red.
M. Hasiuk, A. Winch, Warszawa 2019, s. 358.
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nieodlgczny atrybut dramaturgii w muzyce instrumentalnej mozna uznac
taka konstrukcje dzwiekéw 1 ich przebiegéw, w ktérej zasadnicza role od-
grywajq ruch, alternacja, zmienno$¢ tempa 1 nastroju. A te cechy, nieko-
niecznie za$ muzyczna akcja, sa znakami rozpoznawczymi umuzycznienia
wspblczesnych tekstow dramatycznych. Muzyka jest sztuka ,,energetyczng’”,
spelniajaca sie w dzialaniu (energeia) — jak zauwazyl juz Johann G. Her-
der — a nie wytworem (ergon). Jej energetyczny potencjal, tak chetnie uru-
chamiany dzi$ przez tworcow teatralnych, staje sie ponownie naturalnym
sprzymierzencem dramatu, ktérego zasada rodzajowa jest dziatanie — dzia-
lanie stowami. Wyeksponowanie waloréw dynamicznych, wypada dodac,
nie przekre$§la wewnetrznej koherencji utworu muzycznego, niewatpliwie
natomiast zmienia proporcje miedzy poszczegdlnymi elementami. Dlacze-
go tak sie dzieje, ttumaczy Carl Dahlhaus w swoim komentarzu na temat
dramaturgii muzycznej, odwotujac sie do pogladéw Arnolda Schonberga.
Spdjnosé nie musi zakladacé jednakowego rozwoju muzyki we wszystkich jej
wymiarach, lecz opiera sie na tym, ze ,kazdy aspekt kompozycji — melodia,
kontrapunkt, harmonia i1 rytm — wiaze sie nierozerwalnie ze wszystkimi
pozostatymi i dopiero w réznorodnych relacjach, w jakich sie jawi, staje sie
tym, czym jest””. Oczywiscie, dramaturgiczna konstrukcje kompozycji mu-
zycznej wydobywa w petni praktyka wykonawcza, za kazdym razem inaczej,
wykonanie bowiem ma wyraznie dostrzegalna dramaturgie, ktora taczy sie
z performatywnoé$cia koncertu.

Odnawiana dzi$ symbioza dramatu z muzyka to w pierwszej kolejnosci
ksztaltowanie brzmienia na sposéb muzyczny. Mariusz Bielinski (Nad), Szy-
mon Bogacz (Allegro moderato, Dekalog od.nowa), Antonina Grzegorzewska
(Za mato), Weronika Murek (Feinweinblein), Artur Palyga (Nieskoriczona
historia), Zyta Rudzka (Fastryga), Matgorzata Sikorska-Miszczuk (Wa-
lizka), Michat Walczak (Piaskownica) pisza utwory, ktére domagaja sie
rytmiczno-melodycznego wypowiedzenia, a nawet specjalnej emisji glosu,
1 przypominaja dzwiekowe partytury. Stowo zyskuje akustyczna ,gestos¢”
1 glebie, zostaje mu przywrdécona cata paleta barw, czesto niezauwazanych
i wyblaklych: rytm, intonacja, melodia, miekko$¢é samoglosek, jedrnosé
spotglosek, §piewnosé wydtuzonych sylab. Modelowane w tekstach aspekty
foniczne staja sie nie mniej waznym nos$nikiem senséw niz tres¢ wypowie-
dzi. Z gra brzmieniowych jako$ci mowy wigze sie, po drugie, muzyczny styl
samej kompozycji tekstu — jak w obu dramatach Bogacza, Nieskoriczonej
historii Patygi czy Za mato Grzegorzewskiej — uksztattowanej na podo-
bienstwo partytury orkiestrowej, z charakterystyczna metoda budowania
napieé¢, momentéw kulminacji 1 finatéw. Formuta dramaturgii muzycznej

7 C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, przel. Z. Skowron, Warszawa 2014, s. 112.
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ma dobrze rozpoznawalna przeszto$é, siegajaca poczatkéw nowoczesnego
teatru polskiego; wywiesé ja mozna z tworczoéci Wyspianskiego 1 Witkacego,
ale patronem piszacych dzi§ autoréw moégiby byé pewnie Witold Gombro-
wicz. W uwagach wstepnych do Slubu wyjaéniat on: ,Jedno stowo wywoluje
drugie... jedna sytuacja inna... nieraz jaki$ szczegdt pecznieje albo, przez
powtarzanie, zdania nabieraja niezmiernego znaczenia... Jest wiec wazne,
azeby dobrze zostal uwydatniony «zywiol muzyczny» tego utworu. Jego
«tematy», crescenda i decrescenda, pauzy, sforzata, tutti i sola powinny
by¢ opracowane jak tekst partytury symfonicznej’®. Wspélczeénie, wobec
erozji fabuly, dezintegracji tozsamosci postaci dramatycznych, nieliniowosci
czasu, to wlasnie muzyczna struktura jest tym, co spaja i organizuje zto-
zona, rzeczywisto$é dramatu. Galerie rél rozszerza, po trzecie, wspoétudzial
muzyczno$ci w performatywnym projekcie przysztego przedstawienia, co
wynika ze specyfiki oddzialtywania dzwiekow na inne jego elementy, jak
choéby wyznaczanie ich proporcji oraz ksztaltéw za pomoca rytmu. Wia-
Sciwymi jezykowi §rodkami autorzy transformuja z jednej strony zdolno§é
muzyki do manifestowania materialnosci sceny, z drugiej — jej mozliwoSci
kreacyjne, polegajace na konstytuowaniu oraz modelowaniu dzwiekowej
przestrzennosci przedstawienia.

Muzyczno§é wspdlczesnego dramatu elastycznie rozciaga swe granice
1 pod niejednym wzgledem koreluje z przemianami zachodzacymi w samej
muzyce. Awangarda muzyczna XX wieku, jazz, odmiany rocka poszukujacego
utorowatly droge do szerokiego pojmowania muzyki. W procesie tym — oprocz
nietypowego uzycia instrumentéw muzycznych, wykorzystania najrézniej-
szych przedmiotow jako instrumentéw oraz brzmien elektronicznych — kapi-
talng role odegrato i odgrywa odkrywcze operowanie ludzkim gltosem. Wiek
XX przynosi zasadnicza zmiane w sposobie traktowania materialu dzwieko-
wego. Stopniowo wdzierajq sie do niego wszelkiego rodzaju szumy, hatasy
1 dzwieki niewydobywane z instrumentow muzycznych, do tej pory radykal-
nie oddzielane od samej muzyki, ktora postrzegano jako wypadkowa trzech
podstawowych parametréw: melodii, harmonii i rytmu. Artystyczna nobili-
tacja nowych jako§ci brzmieniowych prowadzi do zachwiania i postepujacej
liberalizacji konwencjonalnego, obowiazujacego wezesniej rozréznienia na
dzwieki ,muzyczne” i ,niemuzyczne”’. Zakwestionowanie tonalnosci, ekspe-
rymenty z harmonia i rytmem, z czestotliwo$ciami i natezeniami, pociggajac
za soba poszerzanie pola dzwiekowego muzyki, zaowocowaly poszukiwaniem
nowej, adekwatnej do estetycznych przemian definicji stowa ,,muzyka”.

W efekcie zmieniaja sie tez charakter, znaczenie 1 sila oddzialywania
dramaturgii, jakg stwarza muzyka nowoczesna, nieharmoniczna, porzu-

8 W. Gombrowicz, Dramaty, Krakéw—Wroctaw 1986, s. 93.
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cajaca melodie na rzecz niespotykanych polaczen dzwiekéw. Zanika tym
samym narracyjnos$é, ktorej apogeum przypada na wieki XVIII 1 XIX® po-
waznie oslabiona juz w muzycznym impresjonizmie Debussy’ego, a wraz
z pojawieniem sie dodekafonii, nastepnie aleatoryzmu (dopuszczajacego
przypadkowo$é podczas wykonywania kompozycji) 1 muzyki minimalnej
wypierana przez bardzo réznorodnie realizowane struktury dramaturgiczne.
W kontekséce tych innowacyjnych zjawisk z zakresu brzmienia 1 konstrukeji
muzycznej mozna widzie¢ umuzycznienie dramaturgii teatralnej, jak tez
teatralnych przedstawien. Nie chodzi naturalnie o ,,wplywy” jednej sztuki
na druga, ale o pewne zbiezno$ci 1 strategie paralelne z formowaniem ma-
terialu muzycznego, ujawniajace sie w nielinearnos$ci dramatéw, rytmizacji
czy pulsacji powtorzen. Strategie porownywalne na tyle, na ile jest mozliwe
zestawianie jezykowej, semantycznej ontologii dramatu z zasadniczo ase-
mantyczng muzyka nowoczesna,.

Na glebszym poziomie myslenia forma mozna dostrzec co najmnie;j kil-
ka takich pokrewnych czy wspdélnych tendencji oraz sposobéw budowania
utworu, decydujacych o jego akustycznych i strukturalnych wtasciwos$ciach.
Jednym z tropéw bytaby forma sztuki wypracowana przez kompozytoréw
takich jak Pierre Schaeffer, Pierre Henry czy Karlheinz Stockhausen, ktorzy
eksperymentowali z nagranymi na taéme dzwiekami, tworzac dysonanso-
we, konkretne przestrzenie dzwiekowe. Krytyka muzyczna zauwaza w tej
metodzie rodzaj techniki artystycznej podobnej do tych, ktére w sztukach
plastycznych za pomoca ready mades stosowali arty$ci awangardowi od
czasOw Duchampa po Warhola 1 Hamiltona. Przetwarzanie 1 zszywanie
»gotowych” elementéw nalezy do do$é powszechnie dzi§ praktykowanych
sposobdéw konstruowania tekstéw dramatycznych 1 choé¢ za punkt odnie-
sienia dla tej praktyki uznaje sie raczej dzialania plastyczne, to nie do
pominiecia wydaje mi sie takze jej muzyczne zrddlo. Inny trop podpowiada
przeciwna uzywaniu dzwieku do ,malowania” (przezy¢, pejzazu, nastroju
itd.) muzyczna abstrakcja, kreowana dzieki urzadzeniom mechanicznym
1 elektronicznym. Taka estetyke, z pewnos$cia trudng do urzeczywistnienia
w samym jezyku (wyjawszy moze poezje), z powodzeniem reprezentuja nie-
na$ladowcze, wielorakie efekty akustyczne, ktore moga wydatnie wspoma-
gaé dramaturgie tekstu/spektaklu. Czytelng ni¢ stanowi tez — towarzyszace
eksperymentom z brzmieniem — odkrycie nowych mozliwos$ci wyrazowych
ciszy. DzZwieki, czesto przeplatane cisza (np. w kompozycjach Antona We-
berna, Johna Cage’a czy Luigiego Nono), nie tylko nabieraja dzieki niej

9 W muzyce XVIII i XIX wieku — czaséw rozkwitu narracyjno§ci — ,,muzyczny temat na-
brat cech indywidualnych, podczas stuchania latwo nasuwajac skojarzenia z bohaterem badz
charakterem, ktéry w toku kolejnych przetworzen ulega zmianie, stale jednak rozpoznajemy
jego «tozsamo$®”. Zob. M. Pawlowska, Narracja a muzyka..., ed. cit., s. 173.
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szczegblnej intensywnoséci, barwy 1 zdolnoSci ,trwania”, lecz takze maja
nie§¢ pozamuzyczne przestanie i budowac napiecie dramaturgiczne. To cisza
w teatrze naszej doby coraz czeéciej zajmuje miejsce milczenia, kojarzone-
go z aktem mowy, z dialogiem — jego pauzami, podtekstami, zaburzeniami
toku. Postacie we wspélczesnych dramatach, owszem, milcza, niekoniecznie
jednak jest to cenione niegdy$ milczenie znaczace, lecz wladnie cisza, ktora
odbiorca moze sam zagospodarowac, ktora domaga sie wypelnienia — albo
inie. Zbiezne okazuje sie wreszcie doSwiadczenie rozwarstwiania sie czasu,
wpisane po wielekro¢ w muzyke XX wieku, co w utworach scenicznych od-
zwierciedla wspomniana juz nielinearna natura prezentowanych zdarzen.
Przyktadem Nieskoriczona historia Artura Palygi — muzyczna kompozycja
sztuki pozwala pokazaé 1 uwiarygodni¢ w porzadku nastepstwa jednoczes-
noéé rozgrywajacych sie w réznych miejscach sytuacji. Z kolei w Zimnym
bufecie Zyty Rudzkiej ,,akcja toczy sie podczas jednej nocy w czasie terazniej-
szym zlozonym”, ktéry w miare odzywania wspomnien dwojga bohateréw
ulega ,,zakrzywieniu”1°.

Dramaturgia muzyczna we wspotczesnych sztukach teatralnych ma
zatem szerszy wymiar; w charakterystycznych, najbardziej niezwyktych
przejawach to wlasciwie — opisywana przez Mladena Ovadije — ,,dramatur-
gia dzwieku”. Ovadija postuguje sie ta kategoria w kontekscie teatralnym,
uznajac ,immanentnosé, plynnoéé i sensualnoéé ludzkiego glosu oraz eks-
presywno$¢ dzwieku scenicznego” za podstawowe skladniki wspélczesnego
teatru!!, ale nietrudno sie przekonaé, ze wymienione cechy — bardziej lub
mniej SciSle — zostaja zapisane juz w tekstach dramatycznych (inna spra-
wa, jak beda one konkretyzowane w scenicznej realizacji). Nie ma przeciez
doskonalszego, bardziej wszechstronnego instrumentu do dyspozycji dra-
matopisarza niz ludzki glos, dlatego jego potencjal staje sie jeszcze jed-
nym — oprocz wskazanych przeze mnie wczedniej — istotnym czynnikiem
muzycznym. W Piaskownicy Michala Walczaka zabawa w Batmana rozwija
sie niczym solowy popis — po trosze opowies$é, po trosze kompulsywny mo-
nolog wewnetrzny, pelen dzwiekonasladowczych wyrazen, ciagéw twardych,
trzeszczacych 1 szeleszezacych spélgtosek, pomrukéw, wizgdéw 1 wykrzyknien.
Dzwiekowy performans otwiera kolejne sceny, ekspresywnie okre§lajac
plaszezyzne gry; zaznacza meska dominacje. Ustanawiajac poczatkowo
relacje miedzy postaciami, zapowiada konflikt.

Zbyt waskie, a co najmniej niewystarczajace wydaja sie w tej sytuacji
tradycyjne, przyjete za literaturoznawstwem kryteria klasyfikacji i opisu
muzyczno$cl w dramacie, obejmujace instrumentacje dzwiekowa 1 prozodie,

10 7. Rudzka, Zimny bufet, Krakéw 2012, s. 34.
M. Ovadija, Dramaturgy of Sound in the Avant-garde and Postdramatic Theatre,
Mecgill-Queen’s University Press, Montreal 2013, s. 5.
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tematyzacje muzyki oraz upodobnienie konstrukcyjne utworu do kompozycji
muzycznej'?. Oczywiscie nie oznacza to, ze wspoélczeéni dramatopisarze nie
korzystaja z typowego repertuaru zabiegdw okre§lanych mianem instrumen-
tacji lub nie podejmuja préb odwzorowywania form muzycznych. Czasem je
podejmuja, o czym §wiadcza Katarantka. Requiem Tomasza Mana, Requiem
dla gospodyni Wiestawa Mysliwskiego czy oratoryjny ksztatt Nieskoriczonej
historii Patygi. Rzecz jednak w tym, ze uznawane dotychczas zasady wyod-
rebniania poziomdéw muzycznoS$ci ograniczaja w badaniach pole widzenia
do warstwy brzmien 1 odniesien do muzyki klasyczno-romantycznej, ugrun-
towanej na skodyfikowanym systemie form, gatunkéw 1 konwencji znacze-
niowych. Wnikliwie analizuje to zagadnienie Marta Karasinska, zwracajac
jednoczeénie uwage, iz przywiazanie do tych kryteriéw jest réwnoznaczne
z pominieciem wielu dokonan muzyki XX wieku oraz wspélczesnej teorii
muzyki'®. Dlatego rozwazajac muzyczne aspekty wspélczesnego dramatu,
jego swoistg dramaturgie muzyczna, trzeba odsunaé¢ podzialy wyraznie
oddzielajace muzyke od szeroko pojetych efektéw akustycznych. Podobnie
dzieje sie w ujeciach teoretykow wyrostych z estetyki awangardowej muzyki
XX wieku, w ktérych granica miedzy dzwiekiem ,,muzycznym” a ,niemu-
zycznym” ulega zatarciu.

W wiele nowych sztuk teatralnych jest wpisana dyrektywa wykonaw-
cza, ktora najkrocej mozna wyrazi¢ stowami: ,,wyostrz stuch”. Nie da sie
jej zignorowaé zwlaszcza wtedy, gdy nie mamy do czynienia z realizacja
sceniczna badz radiowa. Poznawanie tych dramatéw nie sprowadza sie
jedynie do ich czytania. Lektura tekstu winna by¢é bowiem nierozerwalnie
zwigzana ze sluchaniem jego brzmienia. Czytanie polega na linearnym,
sukcesywnym laczeniu senséw poszczegdlnych wyrazéw, wyrazen i zdan;
tymczasem stuchanie wymaga szczegé6lnej aktywnos$ci: najpierw przesta-
wienia uwagi na uklad zestrojéw dzwiekowych w strumieniu mowy, potem
na stosunek tego ukladu do ciagtosci 1 dtugosci wypowiedzi, na ptynnosé/
chropawoéé frazy, jej melodyke w powigzaniu z rytmem, a gdy tekst do
tego zmusza — na brzmienia spoza porzadku semantycznego jezyka. Taki
tryb percepcji uruchamia czy poglebia ,;scene styszenia” dzwieku i brzmie-
nia zywej mowy, jest swoistym ¢wiczeniem z wyobrazni, otwiera tq droga
pole do interpretacji senséw 1 znaczen. DoS§wiadczenie ,,umuzycznienia”
poszczegbdlnych komponentéw utworu poszerza jego warstwe audialna, ale
tez wplywa na sposéb odbioru catego dramatu. Zaklada wiec interferencje
kwestii zwigzanych z muzycznoécia/dzwiekowoécia 1 wyrazaniem my§li

12 Zob. M. Glowinski, Muzyka w powiesci, [w:] idem, Narracje literackie i nieliterackie,
Krakéw 1997; A. Hejmej, Muzycznosé dzieta literackiego, Torun 2012.

13 M. Karasinska, Muzyka i dramat. Razem czy osobno, [w:] eadem, Zapiski z teorii
teatru, Poznan 2020.
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oraz emocji w kreowanych przestrzeniach akustycznych. A to sktania do
poszukiwan innych niz konfiguracje tematyczne, problemowe czy gatunkowe
mozliwo$ci porzadkowania dramatu ,,z ducha muzyki”.

Nawet najbardziej muzycznie skomponowany dramat nie moze porzu-
ci¢ stowa — to oczywiste. Realnym zagadnieniem jest tylko to, czy autor
wierzy stowu bez zastrzezen (co dzi§ wydaje sie utopia), czy tez stosuje
zasade ograniczonego zaufania. Czy przewiduje raczej jego artykulacje
wedlug znanych receptur, czy zaklada i wskazuje taki sposéb realizacji,
by odkrywac je razem z brzmieniem. W tym ostatnim przypadku staje sie
jasne, ze stowo nie moze by¢ traktowane jako wykonawczo nieruchome,
gdyz jezyk zwodzi 1 musi by¢ stale sprawdzany; glos tez jest instrumentem
1 moze zblizaé sie do innych Zrédel rzeczywistosci dzwiekowej. Weronika
Murek jest oszczedna w slowach; potrafi zmieécié w niewielu mnogo$é emocji
1 refleksje, spod ktérej wyzieraja freudowska ,niesamowito$¢” 1 groza. Jej
dramaty przypominaja quasi-muzyczne kompozycje o kilku planach aku-
stycznych, funkcjonujacych jakby osobno, choé¢ nieustannie ze soba krzy-
zowanych. Sztuka Feinweinblein rozpoczyna sie przypadkowa skladanka
fragmentow audycji radiowych: rozméw ze stuchaczami, porad i starych
reklam — kolazem dzwiekowym z akompaniamentem ,,glupawej melodyjki.
Niby to w cyrku albo w lunaparku”*. Odglosy radia, w nieco modyfikowa-
nych pod wzgledem treéci wariantach, stale przeplataja sie z wlasciwym
planem akcji, opowieécia o wiejskiej spotecznoéci tuz po wojnie, skupionej
wokét radyjka — jedynego lacznika ze Swiatem 1 zarazem oznaki prestizu.
W rozmowach matzenstwa Knaueréw, ale takze pozostatych postaci, tak jak
w strukturze epizodéw radiowych, uderzaja natretnie powracajace zdania,
frazy 1 cate wypowiedzi, ktére nie sg jedynie symptomami miatkosci czy
natrectwa mys$li. Dominujaca cecha jezyka dialogéw 1 éciezki radiowej, jak
rowniez konstrukeji sztuki, jest powtarzalnosé. Powtérzenie — jak twierdzi
Bruce F. Kawin — czyni co$ intensywnym 1 stalym dzieki swej uporczywo-
éci. ,Powtérzone dostatecznie wiele razy stowo lub my$l, zdanie, obraz lub
imie maja zdolnoéé panowania nad nami do tego stopnia, ze jedyng obrona,
jest uznanie ich waznoéci lub zupelna utrata zainteresowania bodzcami”'?,

W Feinweinblein sie¢ powtérzen jest rdzeniem dramaturgii o charak-
terze muzycznym. Ascetyzm jezyka oraz miarowy puls gloséw z odbiornika
zadziwiajaco odpowiadajq zasadom muzyki minimalistycznej, ktéra po znu-
zeniu atonalno$cig 1 serializmem ceni akcje zwiagzana z redukcja materia-
hu muzycznego, repetycyjnosé 1 eksponowanie struktur rytmicznych jako
podstawowe Srodki wyrazu. Operacje powtdérzeniem 1 pauza, odstaniajace

4 'W. Murek, Feinweinblein, ,Dialog” 2015, nr 7-8, s. 5.
% B.F. Kawin, Telling It Again and Again. Repetition in Literature and Film, Cornell
University Press, Ithaca and London 1972, s. 49.
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pustke, dotkliwo§¢ czasu, rytmizacja, przecinanie lub puentowanie dialogow
sygnatami akustycznymi radia wskazuja, ze kolejne sceny zostaty zmonto-
wane na zasadzie laczenia brzmien. Z kolei ingerencje przypadku i omytki,
ewidentne w sekwencjach radiowych, ale znamionujace takze zachowania
postaci (jak chocby liczenie klusek), maja sporo wspdlnego z muzycznym
aleatoryzmem. O dzialaniu mowy odretwienia i strachu, martwoty 1 wyizo-
lowania, rzadzacej zyciem postaci, decyduje sasiedztwo urywanych glosow,
betkotu pogadanek i chaosu cudzych zwierzen, a do tego kolekcja charakte-
rystycznych dla stylu Murek dziwnych zestawien stéw, dobieranych bardzie;j
ze wzgledu na walory brzmieniowe, rytmiczne (jak tytutowe feinweinblein —
straszydlo) niz mozliwoéci semantyczne 1 dopiero na gltebszym poziomie
ujawniajacych nieoczekiwane sensy. Gdy radio psuje sie i traci magiczna,
zdolno$é przywolywania Swiata, jego przewidywalny repertuar wypieraja,
wprowadzone do dwudziestowiecznej muzyki szumy, trzaski i szmery.

Uktad réznorodnych brzmien niemilknacego ani na chwile radia two-
rzy gesta przestrzen dzwiekowa 1 ma swojg dramaturgie, rownolegla do
przebiegu akcji scenicznej. Towarzyszy jej jako swoisty komentarz, ale tez
wytraca z niej, stanowi dysonans — to tam kryje sie jaki$ §lad niewystowio-
nych pragnien i tesknot mieszkancéw. Kolaz obcych gloséw w potaczeniu
z muzyczna groteska ukazuje absurdalny wizerunek zycia, ktore jest ,,gdzie
indziej”, ale jednoczes$nie w zaskakujacy sposéb metaforyzuje mroczna ta-
jemnice przesztoéci: Knauerowie za radio i funt miesa oddali niepelnospraw-
ne dziecko. Weronika Murek bardzo finezyjnie korzysta z prawa metafory,
by mocniej zwiazac ze soba oba plany. Nieprzypadkowo sztuke rozpoczynaja
zdania: ,Jest tylko jedno lekarstwo na §mier¢: liScie polnej babki. Zwilzy¢
lekko, potem nacierac, nacierac’'®. Z wyjatkiem pierwszej sekwencji, zogni-
skowanej woko6t metod chowania zmartych, stowa sg oderwane od catej
mieszaniny radiowego gadania. Interwencje tej ,maksymy”, odmierzajacej
w akcji posepny, wyrazisty rytm, to do§¢ radykalne dzialanie muzyczne
przeciw trywializacji zycia sportretowanej zbiorowosci. Osobliwa poetycka
formuta spotyka sie z realno$cig przedstawionych zdarzen, stanowi rodzaj
pomostu przerzuconego ponad glowami bohateréw, jest gotowa pomiescié
w sobie 1 §mieré uposledzonego chlopca, 1 — w zakonczeniu — samobdjcza,
Smier¢ jednej z kobiet.

Komponowanie dramatu na sposéb muzyczny, z pomoca ré6znego ro-
dzaju dzwiekéw, staje sie polem gry, jaka autorka podejmuje z odbiorca,
odwotujac sie do specyficznych wtaéciwosci percepcji stuchowej i zarazem je
modulujac. Z pewnoscia stuchanie jest tu aktem uprzywilejowanym w sto-
sunku do widzenia, zwréconym ponadto ku pierwotnym ludzkim odczuciom

16 'W. Murek, op. cit., s. 5.
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zwiazanym z tajemniczo$cia 1 wieloznacznos$cia sfery audialnej. Zdaniem
teoretyka muzyki Raymonda Murraya Schafera, pozostajemy zawsze na
zewnatrz tego, co widzimy, zawsze natomiast jesteémy w $rodku tego, czego
stuchamy!”. Gerald Bruns dodaje, ze sltuchajac, nie przyjmujemy postawy
obserwatoréw; ,,stuchanie oznacza zaangazowanie 1 uwiklanie, a wiec uczest-
nictwo czy tez przynaleznos¢’®. Tymczasem Weronika Murek za pomoca
dzwiekéw nie probuje wywotaé efektu interioryzacji wrazen ani narzucaé
bliskoéci. Przeciwnie — choé¢ oddziatuje na emocje odbiorcéw, stwarza dy-
stans wobec Swiata przedstawionego, a stawiajac odbiorce w tej samej co
bohaterowie przestrzeni audialnej, nie usituje sprawié, by z nimi wspo6tod-
czuwal. Osaczenie zageszczona audiosfera, odrywajacq sie od linearnych
znaczen tekstu, budujaca nowe sensy dzieki opozycji do zdarzen lub dalekiej
poetyckiej paraleli, wydobywanie za pomoca sekwencji dzwiekowych tego,
co nienazwane — to wszystko destabilizuje mechanizm odbioru i podwaza
naszg pewnos$¢ dotyczaca poznania racjonalnego. Te rozwigzania promuja,
muzyczne (W nowoczesnym rozumieniu), a nie typowo literackie reguty
ksztaltowania dramaturgii. Sytuuja sztuke Murek w kregu poszukiwan
najnowszego teatru, odkrywajacego site audialnosci i ta droga eksploruja-
cego materie performansu scenicznego.

Nic tak nie po$wiadcza muzycznych powinowactw wspotczesnego dra-
matu jak rytm — jest on czesto jedng z nadrzednych zasad regulujacych
1 strukturyzujacych tekst (i teatralne przedstawienie). Jego efektywnosé
jako narzedzia dramaturgii polega na tym, ze pozwala on potaczy¢ ze soba
heterogeniczne elementy w jedng calo$¢, umozliwia kumulacje dramatyczne;j
energii, porzadkuje akcje sceniczna, a w przedstawieniu buduje jeszcze silne
relacje pomiedzy wykonawcami i pomiedzy sceng a widownia. Istotna staje
sie tez — tak jak w muzyce — rola rytmu w modelowaniu przestrzennosci
1 ruchu. Wedlug Carla Dahlhausa, w kompleksie doznan przestrzennych
1 ruchowych to rytmowi, a nie melodii przypada pierwszenstwo, ,rytm sta-
nowi fundamentalny aspekt muzycznego wrazenia ruchu”®. Jako $rodek
organizacji tekstu dramatycznego rytm jest znaczeniotworczy o tyle, o ile
wzmacnia, kondensuje czy zestraja znaczenia, powoduje ich ,rozrzedze-
nie” lub podkresla gradacje. We wspolczesnym teatrze, jak uwaza Erika
Fischer-Lichte, rytm opiera sie raczej na powtarzalnosci niz na regularno-

7 R.M. Schafer, I Have Never Seen a Sound, ,Environmental & Architectural Pheno-
menology” 2006, vol. 17, no. 2, s. 10-15.

18 G.L. Bruns, Disappeared: Heidegger and the Emancipation of Language: The Play of
Negativity in Literature and Literary Theory, red. S. Budick, W. Iser, Columbia University
Press, New York 1989, s. 127.

¥ C. Dahlhaus, op. cit., s. 98.
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§c1— ,powstaje on przez powtdrzenie i odchylenie od tego, co powtarzane”?°.
Ten wzor mozna odniesé roéwniez do wielu tekstow pisanych dla teatru, jak
pokazuje Feinweinblein, ale nietrudno spotkac¢ sztuki, jak Za mafo Antoniny
Grzegorzewskiej, w ktorych znajdziemy inne rozwiazania.

Grzegorzewska stosuje dwie naprzemienne zasady: powtérzenia i kon-
trapunktu, zestawiajac w ten sposéb postaé¢ nazwang Ja 1 Anorektyczke
zgodnie z dramaturgicznym prawem kontrastu i analogii. Jedna zaspokaja
potrzebe autoafirmacji kompulsywnym kupowaniem ubran, druga dreczy
swoje ciato glodowaniem. Akcji nieustannie towarzyszy jednostajny stukot
maszyn do szycia, przenikajacy kazda wypowiedz 1 kazde dzialanie scenicz-
ne, ,,rytm pracujacych maszyn jest rytmem sztuki”?!. DZzwiekowy akompa-
niament, kiedy jego tempo sie wzmaga, funkcjonuje jak muzyczny lejtmo-
tyw Ja, zharmonizowany z rozbudowujacymi go partiami chéru Pracownic
Fabryki, ktéorym autorka nadaje postaé¢ minirecytatywow, skandowanych
wykrzyknien 1 wokaliz, z dbatoécia o rytm, intonacje, dynamike, artykulacje
i melodyke. Wystapienia chéru Pracownic maja niekiedy charakter krétkich
intermediéw, kondensujacych przebieg akeji:

Pracownica I Prada. Dwa tysiace dziewieéset.

Pracownica IT Gucci. Trzy piecset.

Pracownica III Armani. Prada. Gucci. Transakeja odrzucona.

Pracownica IV Armani. Prada. Przeszto. Szesé tysiecy dwieécie dwadzieScia dwa??2.

W wiekszoéci jednak to monotoniczne, ale niezwykle dynamiczne figuracje
zlozone zwykle z jednego lub dwéch wyrazéw, wybijanych bez konca:

PracownicE FABRYKI bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, bieg, Scieg, Scieg,
$cieg, Scieg, $cieg, Scieg, Scieg, Scieg, Scieg?®,

albo tez oderwane zestroje zglosek:

PracowNicE FABRYKI (na melodie ,,La donna é mobile”)
czykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykezykvezykezyk?.

W pisanym proza tek$cie Grzegorzewska nie stroni od wyrazistych brzmie-
niowo rymoéw ani od ryméw wewnetrznych, uwydatniajacych jego rytmiczny

20 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Kra-
kéw 2008, s. 216.

2t A. Grzegorzewska, Za mato, ,Dialog” 2017, nr 1, s. 190.

22 Ibidem, s. 191.

23 Ibidem, s. 196.

2 Ibidem, s. 193.
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porzadek. Pozorna oszczedno$é znaczeniowa tej dzwiekowej partytury eks-
ponuje jej wymiar energetyczny i emocjonalny, otwiera tym samym szerokie
pole do glosowej improwizacji. Od tego, w jakim tempie, na jakiej wysokos§ci
ijaka barwa gloséw te sekwencje beda wypowiadane (czy moze melorecyto-
wane), bedzie zaleze¢ styl interpretacji utworu, a takze aura emocjonalna
scen, ktore przedzielaja. Pozostaje jednak wspdlny rdzen wszystkich tych
operacji: z mechanicznej reprodukeji oraz ,umuzycznienia” mowy rodzi sie
ksztalt dzwiekowej metafory. Ciagly szum maszyn, wielekro¢ sprzezony
z rytmicznym skandowaniem stow, zaklécany naglymi zmianami intona-
cji, to rytm naszej samonapedzajacej sie cywilizacji, rytm wszechwladnego
konsumpcjonizmu.

Réwnolegle do konfekeyjnego szalenstwa Ja, ktore ostatecznie dopro-
wadza ja do bankructwa, rozwija sie watek Anorektyczki, przebywajacej na
leczeniu w szpitalu. Wyobcowana postaé Anorektyczki Grzegorzewska kon-
struuje nie za pomoca ekspresji przezyc¢, lecz przez indywidualne zageszcze-
nie czasu, przeciwstawione galopujacemu czasowi $§wiata, z jego zaborczos$cia,
lub rutyna. Do$wiadczenia obu kobiet, ich przestrzenie mentalne zostaly
przedstawione na zasadzie kontrapunktu — zderzenia ostinatowego rytmu
turkoczacych maszyn, a zwlaszcza wartkich, gwattownych partii chéru, z po-
wolnym rytmem frazy surrealistycznych monologéw Anorektyczki. Monologi
oddzialuja tylez poprzez najdziwniejsze zestawienia fantastycznych obrazow
w strumieniu §wiadomos$ci, co wlaénie dzieki rozlewnemu i nieprogresyw-
nemu tokowi mowy, przypominajacemu forme muzyki impresjonistyczne;j,
ktéra polega nie na ewolucjonistycznym rozwinieciu, lecz na szeregowaniu
odcinkow brzmieniowych. Co jednak ciekawe, dzwiek pracujacych bezustan-
nie maszyn 1 potencjat liryczny stowa wchodza w zaskakujace relacje — to
one sg jednym z filaréw dramaturgii, zrywajacej z klasycznym modelem
konfliktu dramatycznego.

Dawno zaniklo juz przeSwiadczenie o zwigzkach okreSlonych przebie-
goéw melodyczno-rytmicznych, tonacji oraz tempa z dajacymi sie odczytac
emocjami, ktére znalazto wyraz w teorii afektow muzycznych, spopulary-
zowanej w baroku i oéwieceniu. I nie da sie oczywiécie tej teorii zastosowaé
bezposrednio do interpretacji muzyki wiekéw pdzniejszych ani tym bardziej
do sztuk scenicznych korzystajacych z akcesorium muzycznego. Moga one
jednak wskazywaé na istnienie pewnych — nie zawsze uswiadamianych
przez shuchaczy — konwencji muzyczno-teatralnych, jak dowodzi Stephen
Davies w swoich rozwazaniach o muzycznym ,jodzwierciedlaniu” emocji?.
Antonina Grzegorzewska, przypominajac te konwencje, mocno zaznacza

2 S. Davies, The Expression of Emotion in Music, ,Mind” 1980, nr 89, s. 67—86, https://
www.researchgate.net/publication/270751318_The_Expression_of Emotion_in_Music (do-
step: 20.05.2021).
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opozycje miedzy brzmieniowa 1 stylistyczna reprezentacja Swiata postaci
Ja oraz éwiata Anorektyczki, nie po to jednak, by uwierzytelni¢ przeciwsta-
wienie samych bohaterek. Mimo skrajnie odmiennych przejawéw zewnetrz-
nej aktywnosci, wlaéciwie nie réznicuje ich emocji; obie trawia frustracja,
gniew, ztoé¢. Ja 1 Anorektyczke w Za mato tacza w istocie doSwiadczenie
niepewnej kobiecej tozsamosci, majace zrodto w ciele, 1 zwigzane z tym po-
czucie nieokreslonego blizej braku. Jedna zaglusza pustke pochtanianiem,
druga — asceza; jedna niewoli obsesja zakupéw, druga — odmowa jedzenia.
Presja konsumpcji 1 bezcelowy bunt, préba oswobodzenia sie z okowéw kul-
tury odbijaja sie w sobie nawzajem jako stygmaty jednej choroby, sa dwie-
ma stronami tego samego zjawiska. Muzyczno-rytmiczna forma wigze ze
soba oba rodzaje zachowan i decyduje o dramaturgii sztuki. Wzmacnia lub
znosi zawarto$¢ semantyczna wypowiedzi. Powtarzane w nieskonczono$é
stowa traca swa unikatowo§¢, przestaja by¢ gwarantami prawdy, ale niosa
jakie$ ziarno tresci pozajezykowych; stowa rozmnozone, pltynace w dtugich
pasazach, gubia sens, ale kryja prawde, ktorej inaczej niz w trybie ,mowy
wlasnej” nie da sie wyrazic.

W najnowszej tworczosci dla teatru, rezygnujacej z tradycyjnego modelu
dramatycznoSci oraz zwigzanych z nim strategii konstruowania sceniczne-
go $wiata, dramaturgie muzyczna, jak pisalam, okreslaja gltéwnie odnie-
sienia do jezyka muzyki nowoczesnej. Stad nie zawsze celowe okazuje sie
poszukiwanie fabularnej motywacji dla wprowadzonych do sztuk struktur
muzycznych czy technik urozmaicania brzmienia. Dawne, opisane przez
teoretykow sposoby stwarzania efektow muzycznosci nie odchodza catkiem
w zapomnienie, przeobrazane teraz w kooperacji ze $rodkami nalezacymi
do rozlegltego éwiata dzwiekow. W Allegro moderato Szymona Bogacza mu-
zyka — pojeta klasycznie — gra pierwszoplanowa role, wystepuje jako temat
1jako rodzaj matrycy dla upodobnienia konstrukcyjnego, asymilujac do tego
muzycznych ,innych”. Sztuka Bogacza to historia trudnego, nacechowanego
sprzeczno$ciami zwiazku czlowieka z muzyka, milo$ci petnej po$wiecenia,
rzadko odwzajemnionej. Marta, gtéwna bohaterka, jest sprawna, dobrze
zapowiadajaca sie instrumentalistka (gra na oboju), ale wskutek wadliwego
systemu ksztalcenia, a takze wychowania, nie potrafi osiagnaé prawdziwego
artyzmu ani odnalezé drogi do wlasnej ekspresji. Dopiero Nauczyciel pomo-
ze jej uwolnié sie — na krotka chwile zreszta — od ,,ciezaru” czy presji ciata
1 doéwiadczy¢ nieznanej wezeéniej harmonii z instrumentem. Nic dziwnego,
ze autor obficie transponuje rézne techniki muzyczne, stuzace udramaty-
zowaniu opowiesci jako konstytutywny element $éwiata przedstawionego.

Budowa utworu jest wzorowana na muzycznej formie ronda, do ktérego
nawiazuje zasada kilkakrotnego powtarzania tej samej mysli, zwanej refre-
nem. W przerébce dramaturgicznej sa to serie powtarzajacych sie obrazow
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jezykowych, jak réwniez powracajaca posta¢ Mezczyzny w Garniturze, be-
dacego odpowiednikiem rozwijanego na sposoéb muzyczny motywu. Refre-
nowo§¢ sprawia, iz watki sztuki uktadaja sie w cato§é, przybierajac postaé
muzycznych wariacji z kilkoma przetwarzanymi tematami. Tym, co bodaj
w najwiekszym stopniu uspdjnia te strukture, sq monologi wewnetrzne
Marty — prowadzone metoda kontrapunktu rozmowy z Dziewczynka, je)
dzieciecym alter ego. Kompozycja tekstu odwzorowuje muzyczny sposob
rozktadania napie¢ i momentéw kulminacji, od scenicznego piano, przez
crescendo, az po finalowe subito piano, tym bardziej ze dramat jest spiety
wyrazista klamra: zakonczenie niemal idealnie rymuje sie z poczatkiem.
Bogacz starannie aranzuje tez warstwe brzmieniowa, ktora wyrdzniaja
z jednej strony wieloé¢ operacji jezykowych (ciecia, kontaminacje, rozbicie
struktur stownych), z drugiej — projektowana w didaskaliach dynamika
glosow. Jako muzyczny odpowiednik zapisu partytury mozna traktowacé
tempo partii dialogowych przekrzykujacych sie ludzi w samolocie (szybkie
allegro), spokojny nurt wspomnien bohaterki (powolne adagio czy andante)
albo zderzanie kontrastujacych emocji w dialogach z Dziewczynka (allegro).
Muzyczna struktura nie bylaby moze czyms$ szczegodlnie oryginalnym
(do$¢ wspomnieé teatr instrumentalny Bogustawa Schaeffera), gdyby nie
wypelniajace ja 1 w jakim$ sensie konfrontowane z nia znaki akustyczne —
pracujacy bez wytchnienia metronom oraz zjawiska podmuzyczne?. Jest
ich niemato i Bogacz znakomicie potrafi ograé je dramaturgicznie (np. szum
morza), ale na pierwszy plan wybija sie §wist powietrza. Uporczywie powra-
cajacy $wist powietrza to motyw Marty i dzwiekowa figura jej losu; przywo-
lany na samym poczatku jako reminiscencja z dziecinstwa, staje sie zarazem
zapowiedzia Smierci, by w finale towarzyszy¢ jej spadaniu. Rowniez inne
skladowe ,, podmuzyki”, nawiazujace do technik sonorystycznych — pogtosy,
szepty, brzmienia pojedynczych tonéw — nie ograniczajq sie do malowania
dzwiekowego pejzazu, illustracji atmosfery miejsca 1 czasu akcji. Podmuzyka
przejmuje role medium dramaturgii zycia wewnetrznego, odzwierciedla (na
ile to mozliwe) stany emocjonalne bohaterki, wydobywajac to, co wyparte,
skrywane, nieuéwiadomione. Ukazuje mowe ciata i dynamike pragnien, nie-
kiedy staje sie posrednikiem miedzy akcja zewnetrzna a subiektywna sfera
doznan badz tez zdradza specyficzny typ relacji miedzy postaciami. Owszem,
czasem wzmacnia emocjonalny tadunek stowa, rozlega sie jednak przede
wszystkim tam, gdzie jezyk traci moc wyrazania; probuje wiec uchwycié —
jak w ogdle muzyka — to, co w inny sposob nie potrafi sie ujawnié. Nieza-
leznie od tego, w jakim stopniu ten enigmatyczny przekaz bedzie czytelny

26 Korzystam tu z okreélenia Jacka Ostaszewskiego. Zob. Ryzyko stymuluje uwage.
Rozmowe z J. Ostaszewskim przeprowadzil W. Malinowski, ,Notatnik Teatralny” 1999,
nr 18-19, s. 184-188.
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dla odbiorcy, trudno nie poddac sie wrazeniu, ze wieloksztaltna przestrzen
akustyczna kreuje osobisty 1 osobny §wiat bohaterki. Nie mozna bowiem
stworzy¢ intymnej atmosfery inaczej — celnie ujmuje to Luk Perceval — jak
przez dzwiek 1 muzyke. Cho¢ wiele dzwiekéw jest pochodzenia naturalnego,
w organizacji materialu dzwiekowego (réwniez brzmien instrumentu w trak-
cie ¢wiczen) da sie rozpoznaé podobienstwo z muzycznym punktualizmem.
Pojedyncze, rozproszone albo rozciagniete w czasie dzwieki, niekiedy stowa,
przechodza momentami w zarysowujaca sie lekko linie melodyczna, obfitu-
ja w dysonanse 1 nagle skoki dynamiczne. DZwiekowa reprezentacja pracy
pamieci, czemu w sporej czesci te efekty stuza, ciekawie koresponduje z za-
sadami muzycznej formy. Charakterystyczna dla punktualizmu alienacja
dzwiekéw odpowiada sytuacji wyobcowania i osamotnienia jednostki.
Jesli uktad zdarzen akustycznych wspétksztaltuje mikrodramaturgie
poszczegblnych scen, a w rezultacie wigze fabularnie 1 znaczeniowo epizo-
dyczna akcje utworu, to zupelnie inaczej dziata metronom. Tkwi na scenie
niemal przez caly czas trwania sztuki, znika na krétko wtedy, gdy Marta
préobuje wyrwacé sie z utrwalonego przez lata schematu r6l 1 dowiedzieé
sie o sobie czego$, co pomogloby jej zrewidowaé wlasna tozsamosé. Uparte
tykanie obrysowuje lub zakléca linie melodyczng wypowiedzi 1 odmierza
ich tempo, ktore czesto odbiega od wskazanego w tytule allegro moderato,
nierzadko osiaga warto$é¢ prestissimo. W trakcie monologu Marty po tym,
jak otrzymala wiadomoéé o wypadku, w ktérym zgineli jej maz i syn, me-
tronom chodzi nieregularnie, wrecz ,,szalenczo”’. W kategoriach klasycznej
konstrukeji dramatu monolog bytby momentem kulminacyjnym w sztuce
Bogacza, tuz przed finalowa katastrofa. Zmienny dzwiek towarzyszacy
sytuacjom scenicznym wprowadza wiec dynamike muzyczna i je$li buduje
dramaturgie utworu, to w tym sensie, ze uwyraznia trajektorie napieé. Co
jednak najistotniejsze, z plaszczyzny muzycznej przenosi swa wladze na inne
sfery zycia Marty, jej relacje z matka, nauczycielami, partnerami, wreszcie
z sama, soba. Z prostego przyrzadu stuzacego do oznaczania tempa metronom
(choé nie upersonifikowany jak w Prébie orkiestry Felliniego) przemienia
sie w niemal réwnorzedna, postaé sceniczna, rezysera-dyktatora. Pod jego
dyktando biegna dialogi i monologi, czasem w kolizji z jego tempem, zawsze
jednak pod czujna kontrola, jakiej sa poddane $rodki agogiczne wypowiedzi,
modulujace ich temperature emocjonalna. Dlatego nie jest naturalnie tylko
zrédlem brzmienia i tym, co z woli autora je reguluje; do spétki z budzikiem
jest znakiem parcelacji czasu, narzedziem dyscyplinowania ciata 1 umystu.
Dzisiejszy rozkwit dramaturgii muzycznej mozna widzie¢ jako kolejne
odnowienie zwiazkéw dramatu z muzyka — przymierza siegajacego greckiego
antyku, owocnie reaktywowanego na przetomie wiekow XIX 1 XX. Nieoce-
nione dla tej nowej dramaturgii okazuja, sie inspiracje plynace ze $wiata
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kultury muzycznej: eksperymenty dwudziestowiecznej muzyki, odkrycie
zdolnosci wyrazowych dzwieku, a zapewne takze nowoczesne technologie
jego emisji, pozwalajace uzyskaé efekt zanurzenia w dzwiekowej przestrze-
ni, czyli immersyjnosci. Decydujace wydaje sie jednak zepchniecie stowa
z uprzywilejowanej pozycji, jaka zajmowalto w logocentrycznej tradycji te-
atru dramatycznego; odsuniecie, ktére prawem przeciwwagi sprzyja tym
wplywom. Deficyt mozliwo$éci znaczeniotwoérczych jezyka rekompensuje
asocjacyjna ,,pojemno$¢” rzeczywistosci dzwiekéw. Jest rzecza naturalna,
ze traktowanie utworu muzycznego w kategoriach dramaturgicznych, po-
dobnie jak podejScie narracyjne, przekltada sie na ,ucztowieczenie” muzyki.
Uczucia domniemanej persony — specyficzna akcja powiazana z czyms$ w ro-
dzaju autorefleksji — znajduja odzwierciedlenie w strukturach dzwiekowych;
w nich sa zakodowane dziatanie, zaniechanie dzialania, dazenie itd. MySle,
ze wlasénie ten sposéb kodowania przejmuje dzi$ dramaturgia muzyczna,
jaka odnajdujemy w tekstach dramatycznych. Zastosowanie tej metody
ma znacznie szerszy zakres niz sfera uczué, ale bierze sie ze §wiadomosci
znaczenia wibracji emocjonalnych w teatrze 1 z przekonania, ze muzyka
nie jest tylko zjawiskiem akustycznym. Nowa dramaturgia eksploatuje
muzyczno$cé nie tylko do oddania dzwiekowej powierzchni rzeczywistosci czy
tez do definiowania obiektywnej przestrzeni fonicznej, lecz takze — przede
wszystkim — do budowania ontologii §wiata wewnetrznie sprzecznego. Kie-
ruje odbiorce na droge doS§wiadczania lub wyobrazania dzwiekéw po to, aby
naruszaé¢ pewnoéc i logike poznania ufundowang na samym slowie, uchylaé
dostep do tego, co sensualne 1 pozajezykowe.
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Dramaturgia fotografii.
Miedzy teorig a osobistym doswiadczeniem
(przypadek Rolanda Barthes’a)

ABSTRACT. Irena Gorska, Dramaturgia fotografii. Miedzy teorig a osobistym doswiadczeniem
(przypadek Rolanda Barthes’a) [The dramaturgy of photography. Between theory and personal
experience (the case of Roland Barthes)]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz
University Press, pp. 93-107. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.5.

The article discusses Roland Barthes’ experience of photography and presents its distinctive dram-
aturgy, which emerges from the reflections of the author of The Light of Image. It is played out
between attempts at a theoretical grasp of the essence of photography and a personal, intimate expe-
rience of being photographed, but also of being a spectator looking at various photographs. Barthes
places this experience in two basic perspectives. The first is connected with the process of taking
photographs and the second with the experience of the spectator. This also includes the experience
of photography with one’s own image, which according to the author, is always an experience of
oneself as someone else, and the experience of searching for “the truth of photography”, especially
important in the context of the photographs of his deceased mother. It is significant in Barthes’s con-
cept that he is talking about traditional photography which had a completely different character and
performed different functions to digital images do today. Moreover, as the author notes, Barthes’s
theoretical findings would be untenable in relation to digital photography.

KEYWORDS: Roland Barthes, photography, experience, dramaturgy

Fotografia przechowuje moment
znikniecia przedmiotu w obrazie'.

Fotografia jest szczegbélnym zapisem do$wiadczenia czasu, pamieci,
ale takze — na co wskazywal Hans Belting — dramaturgii spojrzen widza
1 fotografa?. Mozna dodaé, ze czesto nie bez znaczenia pozostaje réwniez
spojrzenie uwiecznionego na zdjeciu modela, ktéry patrzac na nas, na swoj
sposo6b przekracza granice kadru i granice czasu, taczy swoja, terazniejszosé
z terazniejszoscia, ogladajacego. Bylaby wiec fotografia swoistym medium
przenikajacych sie spojrzen, ale takze przenikajacych sie réznych rzeczy-
wistoscl oraz przeszlosci 1 terazniejszosci.

1 J. Baudrillard, Zbrodnia doskonata, przet. S. Krélak, Warszawa 2008, s. 107.
2 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Krakéw
2007, s. 268.
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Belting podkresla réwniez wage czasu, ktory uptynat miedzy spojrzeniem
fotografujacym a rozpoznajacym. Niewatpliwie nie bez znaczenia jest tez
fakt, czy to rozpoznajace laczy sie ze wspomnieniem tego, co uwiecznione na
fotografii, czy nie. Percepcja tego, co bylo nam bliskie i znane, ma zupetnie
inny charakter niz spojrzenie obojetnego, przypadkowego spectatora. Spoj-
rzenia, o ktérych mowi autor Antropologii obrazu, pozwalaja réwniez do-
strzec, ze ta sama rzeczywisto§¢ wyglada inaczej, gdy byta widziana w innym
czasie®. Swiat — jak przekonuje Belting — nie jest zbiorem obrazéw, ktére
mozna mu zabraé. Obrazy powstaja bowiem w spojrzeniu. Naleza do tego,
kto patrzy*. W przypadku fotografii juz sam akt fotografowania — ujmujac
rzecz za Berndem Stieglerem — jest zawsze tozsamy z nadaniem wlasnego
spojrzenia, przemianag 1 przyswojeniem®. Jednak — jak zauwaza Andrze]
Leéniak — niezaleznie od dokladno$ci naszego spojrzenia zawsze co$§ po-
zostaje niezauwazone 1 dlatego tez materia obrazu nigdy nie moze zostac
wyczerpujaco opisana®,

I wtadnie od refleksji zwiazane] ze spojrzeniem rozpoczyna swoje
rozwazania o doSwiadczeniu fotografii Roland Barthes. Wspomina, ze
ogladajac fotografie najmtodszego brata Napoleona, Hieronima, zdal
sobie sprawe z tego, iz patrzyl wowczas w oczy, ktére ogladaly cesa-
rza. Niegasnace zdziwienie tym pozornie btahym faktem stato sie inspi-
racja do dociekan nad natura fotografii, prob ustalenia, co odréznia ja
od innych obrazéw, rozpoznania jej istoty, a w rezultacie do stworzenia
swoiste] teorii fotografii. OczywiScie, istotne w koncepcji Barthes’a jest
to, ze méwi on o tradycyjnej fotografii’, ktora mialta zupelnie inny cha-
rakter 1 pelnita odmienne funkcje niz dzi§ chociazby obrazy cyfrowe?.

3 Zob. ibidem, s. 268.

4 Zob. ibidem, s. 274.

5 Zob. B. Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, przet. J. Czudec,
Krakéw 2009, s. 208.

6 Zob. A. Leéniak, Obraz ptynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Kra-
kéw 2010, s. 68.

7 Jest to o tyle znamienne, ze w latach osiemdziesiatych, gdy Barthes pisal Swiatlo
obrazu, istnialo juz spoteczenstwo informacyjne.

8 Dzi$, w dobie fotografii cyfrowej, nasz stosunek do zdjeé jest zupelnie inny. Zrobienie
zdjecia nie jest juz jakim$ waznym wydarzeniem, nie jest tez przedsiewzieciem wymagaja-
cym szczegolnego wysitku zwigzanego ze zorganizowaniem sesji fotograficznej. Zdjecia mamy
obecnie w zasiegu reki, w kazdej chwili kazdy moze by¢ fotografem. Wyposazeni w rozmaite
urzadzenia wykorzystujace najnowsze technologie, fotografujemy niemal wszystko 1 wsze-
dzie: rozmaite osoby, przedmioty, krajobrazy, wypadki, katastrofy, pokazy fajerwerkéw,
wydarzenia uliczne, notatke do zapamietania, metke czy etykiete produktu w sklepie itp.
Robimy selfie czy inne zdjecia w myS$l aktualnie obowigzujacych trendéw celowo stylizowa-
ne, np. mocno przeestetyzowane, przesadnie upiekszone lub odwrotnie, wpisujace sie w nurt
estetyki brzydoty, ktore natychmiast zamieszczamy w mediach spoteczno$ciowych, prze-
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Co wiecej, w odniesieniu do fotografii cyfrowe) ustalenia teoretyczne Bar-
thes’a bylyby nie do utrzymania®.

I wlaénie to tradycyjnie rozumiane zdjecie autor traktuje jako medium
spojrzen. Jednoczeénie jakby wbrew temu zauwaza, ze percepcja wzroko-
wa moze by¢ przeszkoda w doswiadczeniu fotografii. Twierdzi, ze czasem
lepiej przemawia po prostu wspomnienie zdjecia niz ono samo. Widzenie
bezpoérednie angazuje bowiem jezyk opisu, ktory moze jednak nie sprostaé
oczekiwaniu pochwycenia punctum fotografii; wrecz, jak pisze Barthes, by
,dobrze zrozumie¢ zdjecie, lepiej oderwac od niego wzrok czy zamknaé oczy”*°.
Woéwezas fotograficzny obraz paradoksalnie rozgrywa sie poza widzeniem,
,zamknaé oczy to nakazaé obrazowi, by przeméwil w ciszy” (SO, s. 102).
Jednak mimo wszystko przemoznego pragnienia, by zglebi¢ 1 przeniknaé
fotografie, nie udaje sie zrealizowaé. Mozna jedynie ,,omie$é ja spojrzeniem
jak rowng powierzchnie. Fotografia jest ptaska we wszystkich znaczeniach
tego stlowa” (SO, s. 187-188). Wzrok §lizga sie po jej tafli, ale nie moze
ujrzeé tego, co ona w istocie przedstawia. Spojrzenie nie jest wiec réwno-
znaczne z widzeniem. Rownoczeénie — jak twierdzi Barthes — to wlaénie
spojrzenie wraz z fotografia maja moc przekraczania czasu. Autor okresla
wiec fotografie jako falszywa na poziomie postrzegania, a prawdziwg na
poziomie czasu. Oddziela zatem percepcje obrazu od wspomnienia o rze-
czyl/osobie utrwalonej na zdjeciu 1 twierdzi, ze percepcja jest niezalezna od
wspomnienia. Uznaje, ze to, co dostrzega na fotografii, to nie wspomnienie
czy odtworzenie, lecz rzeczywisto$¢ w przesztosci, przeszlosé 1 rzeczywistosé
jednoczeénie (zob. SO, s. 147).

Zdaniem Barthes’a fotografia niekoniecznie dowodzi, ze co$ juz przesta-
lo istnied, ale zawsze poéwiadcza, iz istnialo (zob. SO, s. 151) i byto choéby

sytamy znajomym. Obraz cyfrowy w odréznieniu od tradycyjnej fotografii umozliwia — jak
pisze Soulages — o wiele bardziej zlozone praktyczne i estetyczne zuzytkowanie. , Estetyka
cyfrowa jest estetyka niekonczacej sie hybrydyzacji. Otwiera sie ona na kulture hybrydyzacji,
na nowy porzadek widzenia oraz sposéb wytwarzania, przekazywania i postrzegania obra-
zow” (F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, przet. B. Mytych-Forajter, W. Forajter,
Krakéw 2007, s. 149). Warto tez podkresli¢ — idac tropem rozwazan Rouillégo — jak znaczaco
odmienne sg obszary i zasieg zdjeé¢ tradycyjnych i cyfrowych. Terytorium tych pierwszych
stanowily albumy, archiwa czy Sciany galerii. Fotografia cyfrowa natomiast zostala oderwa-
na od tego terytorium i jest dostepna w kazdej chwili, w kazdym zakatku §wiata dzieki sieci
internetowej (zob. A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspétczesnq, przel.
0. Hedemann, Krakow 2007, s. 525).

9 Odniesienie juz tu bowiem nie przylega, a obrazy zostaly odciete od swej materialne;j
podstawy. Pojecia odcisku czy §ladu — jak zauwaza Rouillé — nie maja w przypadku obrazu
cyfrowego racji bytu, gdyz wszelka materia znikneta (zob. A. Rouillé, op. cit., s. 524).

10 R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, przetl. J. Trznadel, Warszawa 2008,
s. 101. Dalej oznaczam SO i wszystkie cytaty oraz odwolania lokalizuje bezposérednio w tek-
$cie, podajac w nawiasach wraz z numerami stron.
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przez moment umieszczone przed obiektywem aparatu. Zatem mozna za
André Rouillém powiedzieé, ze to moment wyzwalacza migawki wyznacza
specyficzna czasowsg cezure, ktora sprawia, iz pochwycone przez fotografa
obrazy momentalnie staja sie przeszloScia 1 jednoczesnie zostaja przenie-
sione w przysztosé. Choé jeszcze ich nie ma, bo ujawnig sie dopiero podczas
chemicznego procesu wywolywania fotografii, to juz istnieja w niewidocznym
zapisie jako ,ukryte obrazy”. W jeszcze innym ujeciu czasowosé fotogra-
ficznych obrazéw wiaze sie z obecno$cia/nieobecnoscig przedmiotdéw 1 cial,
ktére w chwili naci$niecia migawki jeszcze sa, a mimo wszystko nalezg juz
do przesztosci'. Byly niewatpliwie przed obiektywem aparatu, ale w jedne;j
chwili — jak pisze Barthes — zostaty oddzielone i odmienione (zob. SO, s. 138).
To rozpiecie miedzy zapisanymi ,,ukrytymi obrazami” a jeszcze niewywola-
nymi zdjeciami ma rys dramatyczny.

Dramaturgia fotografii, jaka wytania sie z rozwazan Barthes’a, roz-
grywa sie pomiedzy prébami ujecia teoretycznego, pochwycenia istoty foto-
grafil a osobistym, intymnym wrecz doS§wiadczeniem zwiazanym z byciem
fotografowanym, ale tez spectatorem ogladajacym rozmaite zdjecia. To do-
§wiadczenie Barthes wpisuje w dwie zasadnicze perspektywy. Pierwsza
wiaze sie z procesem fotografowania, a co za tym idzie — z pozowaniem,
swiadomoscia bycia ogladanym, ze swoistg opresja, ktorej podlega ciato
pozujacego, z nieusuwalng konieczno§cia uspdjnienia wiasnego ,ja” z kre-
owanym witadnie obrazem, a wreszcie takze z brakiem ostatecznego wplywu
na odczytanie utrwalonego wizerunku samego siebie. Drugie ujecie taczy
sie z doSwiadczeniem spectatora, z odbiorem fotografii ogladanych w pra-
sie czy rodzinnym albumie. Tu mieSci sie réwniez do$wiadczenie fotografii
z wlasnym wizerunkiem, ktére wedtug autora Swiatta obrazu zawsze jest
do$wiadczeniem siebie jako kogo$§ innego oraz poszukiwaniem ,prawdy
fotografii”, szczegélnie waznym w konteks$cie zdje¢ zmartej matki. W tym
drugim ujeciu w do$wiadczeniu ogladania fotograficznych obrazéw pojawia
sie szerokie spektrum doznan 1 emocji. Raz jest to zwyczajna obojetnoscé, raz
matle uciechy, innym razem zjawia sie nienawi$é, raz po raz s to rozdraz-
nienie, podniecenie wewnetrzne, a czasem trudne do okreélenia szczegdlne
poruszenie, ktore zjawia sie ze wzgledu na zasade przygody ozywiajacej
spectatora (zob. SO, s. 33—40). Jeszcze kiedy indziej zdjecie moze wywolac
rodzaj wstrzasu fotograficznego, ktory pozwala wydoby¢ z fotografii to, co
dotychczas pozostawato niezauwazone (zob. SO, s. 61).

Obydwie wskazane powyzej perspektywy maja wlasna dramatur-
gie — w plerwsze] warunkuja ja: sam proces fotograficzny, aranzowanie
sytuacji, ustanawianie sceny, pozowanie modela, niecierpliwe oczekiwa-

1 A. Rouillé, op. cit., s. 240—241.
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nie na ostateczny efekt tego procesu, a w drugiej decydujag o niej: wpisana
w odbiér fotografii niepewnos$é, niemozno$¢ dotarcia do prawdy fotografii,
bezskuteczne préby wielokrotnych jej odezytan, usitowania odkrycia tego,
co ukryte.

Fotograficzna opresja i Smier¢ w obrazie

Proces fotograficzny oprécz wymiaru performatywnego i dramatycznego
ma zawsze — jak pisal Richard Shusterman — takze wymiar somatyczny'2.
Yaczy sie bowiem z zaangazowaniem ciata zaréwno fotografa, jak i fotografu-
jacego. Gdy Barthes pyta: ,,Co moje cialo wie o Fotografii?” (SO, s. 21), wska-
zuje tym samym na somatyczny aspekt procesu fotografowania i samego
zdjecia oraz udziat ciala w jego do§wiadczeniu. Znamienne, ze jezyk, ktorym
postuguje sie autor Swiatta obrazu, takze ma bardzo sensualny charakter.
By¢ moze — jak twierdzi Stawomir Sikora — chodzi o to, by przeméwié réw-
niez do ciata odbiorcy'®. W myséleniu Barthes’a 6w somatyczny trop wielo-
krotnie powraca. Badacz wyraza przekonanie, ze fotografia stwarza ciato
lub powoduje jego martwice, paralizuje, zniewala, wprowadza dramatyczne
napiecie, niepokoi. Aparat jawi mu sie jako narzedzie opresji. Swiadomogé
bycia ogladanym przez obiektyw kreuje natychmiast nowe ciato, zmusza
do przyjecia jakiej$ pozy, wrecz przemienienia sie¢ w obraz. Autor wyznaje,
ze pozujac, cheialby oddziatywaé od wewnatrz na swoja skére, ,wyrezyse-
rowaé” blakajacy sie uSémieszek, a przez to wyrazié¢ swoja §wiadomosé, ze
caly ten fotograficzny ceremonial go bawi. Mimo wszelkich staran i zabie-
gow jego najglebsze ,ja” nigdy nie zgadza sie z uwiecznionym na fotografii
wizerunkiem (zob. SO, s. 24-25). Fotografia niezmiennie bowiem skazuje
na jaka$ mine, na udawanie, sztuczno$¢, odgrywanie rol. , Kim jestem przed
obiektywem?” — pyta autor Swiatla obrazu (SO, s. 28-29). Ma bowiem
Swiadomo$&¢ nieautentycznosci, wrecz oszustwa. Osoba pozujaca zawsze
pragnie przedstawié ogladajacym jaki$ konkretny obraz siebie. I cho¢ —jak
zauwaza Shusterman — mozna wskazac¢ wiele innych sytuacji spotecznych,
w ktorych odgrywamy jaka$ role, to w przypadku pozowania do fotografii
jesteSmy tego szczegdlnie §wiadomi, bowiem aparat w oczywisty sposéb
wysuwa samoprezentacje na pierwszy plan'®. To przekonanie niewatpliwie
wyraza takze Barthes, gdy ujawnia swoje pragnienie, by fotografia potra-

12 R. Shusterman, Myslenie ciata. Eseje z zakresu somaestetyki, przet. W. Matecki, War-
szawa 2016, s. 293.

13 Zob. S. Sikora, Doswiadczenie fotografii: Roland Barthes, ,Rocznik Historii Sztuki”
2006, XXXI, s. 57.

14 Zob. R. Shusterman, op. cit., s. 301.
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fita pochwycié¢ i ukazaé jego ciato neutralne, ktoére nic nie znaczy. Jednak
fotografia zawsze oznacza ukazanie podmiotowego ,ja” jako kogo$§ innego
(zob. S0, s. 27). Eksponuje dramatyczna réznice miedzy modelem a jego
utrwalonym wizerunkiem, sytuujac ja jednoczesnie w miejscu, ktérego nie
da sie zlokalizowac.

Somatyczny trop pojawia sie réwniez wowcezas, gdy autor Swiatlta 0b-
razu skupia sie na relacji ogladajacego 1 modela. Jego zdaniem rzeczywisty
obiekt uwieczniony na zdjeciu promieniuje, by dosiegnaé spectatora. By
opisac te sytuacje, autor uzywa jezyka nacechowanego somatycznie. Mowi
wprost o pepowinie laczacej cialo sfotografowanego obiektu ze spojrzeniem
ogladajacego. Swiatlo — jak pisze — ,chociaz niedotykalne, jest tutaj érodo-
wiskiem cielesnym. Naskérkiem, ktory dziele ze sfotografowanymi: z nim
lub z nig” (SO, s. 144).

Barthes 6w proces fotograficzny zwigzany z pozowaniem i towarzyszace
mu przygotowania, napiecie, oczekiwanie 1 niepewnoé$c¢ co do ostatecznego
efektu kojarzy ze spektaklem. Spectrum fotografii stanowia bowiem foto-
graf-operator 1 spectator, czyli ogladajacy 1 fotografowany podmiot badz
przedmiot — cel. Co wazne, 6w akt fotografowania — jak zauwaza Francois
Soulages — moze wywolywac rézne typy zachowan tak samego fotografa
(spojrzenie podgladacza lub ekshibicjonistyczne), jak 1 modela (przesadne
wystawianie sie na pokaz). W ten sposob tworzy sie teatr, w ktérym fotograf
staje sie rezyserem, wydaje polecenia, porzadkuje rzeczywistoscé, jaka chce
ukazaé na zdjeciu!®. Mamy tu w istocie do czynienia z czyms$, co Michael
Fried okreslit formuta ,bycia na widoku” (to—be—seenness), ktéra odnosi sie
zarOwno do reprezentacji, jak 1 samego aktu przedstawiania'®. Dla Bar-
thes’a udziat w owym fotograficznym spektaklu jest wlaénie takim ,byciem
na widoku” — najpierw w czasie procesu robienia zdjeé, a p6zniej juz na nich
samych. Autor zaznacza, ze gdy pozuje do zdjecia, ma wrazenie, ze staje
sie zjawa, traci poczucie podmiotowego ,ja”. Przed obiektywem aparatu jest
jednocze$nie tym, za kogo sie uwaza, tym, za kogo chcialby by¢ uwazany,
a takze tym, za kogo ma go fotograf, 1 wreszcie tym, kim fotograf postuguje
sie, by realizowaé swoja, sztuke. To swoiste poczucie rozszczepienia wlasnej
podmiotowoéci — jak 1 sam proces fotografowania — nosi rys dramatyczny,
stwarza bowiem wrazenie nieustannej imitacji samego siebie, poczucie bycia
kopia. Fotografia —jak pisat Michel Foucault — podwaja rzeczywistosé jako
double, ktore narusza panowanie identycznoéci'’. Fotografia jawi sie w tym

15 F. Soulages, op. cit., s. 71.

16 Zob. M. Fried, Why photography Maiters as Art as Never Before, Yale University Press,
New Haven — London 2008, s. 43.

17 Zob. M. Foucault, La peinture photogénique [1975], [w:] idem, Dits et écrits, éd. par.
D. Defert, F. Ewald, Paris, Gallimard, 2001, vol. I, p. 1575-1583.
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ujeciu niczym pulapka. Pochwycenie w nia oznacza dla Barthes’a mikrodo-
éwiadezenie émierci (zob. SO, s. 29). Shusterman zwraca uwage na to, ze
z procesem fotografowania wigze sie zawsze ryzyko, iz fotografowany pod-
miot zostanie przedstawiony w spos6b przezen nieakceptowany. Podkresla
takze, 1z w odr6znieniu od ulotnego 1 niemal nieuchwytnego doswiadcze-
nia bycia fotografowanym samo zdjecie ma moc niezmiennosci, trwatosci
1 obiektywnosci. Co wiecej, mozliwo§é jego nieskonczonego powielania i roz-
powszechniania dramatyzuje unieruchomiona na nim chwile, zamykajac ja
w intensyfikujacej ramie'®. Barthes wie, ze od momentu wywolania zdjecia
nie ma juz najmniejszego wpltywu na to, jak jego wizerunek odczytaja inni,
jakie cechy mu przypisza. Staje sie przedmiotem, jest —jak to okre§la —, Ca-
ly-Obrazem” (SO, s. 30). Méwiac za Beltingiem: przybiera maske, patrzaca,
nan obcym wzrokiem, jakby zatozyt ja kto$ obey'®. Paradoksalnie wiec mozna
powiedzieé, ze fotografia jednocze$nie uwiecznia 1 unicestwia.

Yaczenia fotografii ze §émiercig dokonuje badacz jeszcze ze wzgledu na
inny aspekt. Jego zdaniem fotografia ukazujaca przeszto$¢ zawsze mowi
o $mierci w czasie przysztym. Kazde zdjecie stanowi taka katastrofe — jak
to okresla — bez wzgledu na to, czy kto$ ukazany na zdjeciu jeszcze zyje, czy
juz nie. Zdjecie jest ,,sprasowanym Czasem”, taczy przeszlo$é z przyszloscia,
zycie ze $miercia. Zawsze bowiem prezentuje co$, co jest juz martwe albo
umrze w przyszlosci (zob. SO, s. 168). Fotografie ukazuja czas zatrzymany,
miniony, rejestruja bezruch, oferuja kontakt z czyms, czego juz nie ma albo
juz nie jest takie, jak to przedstawia fotografia. Zdjecia pozwalaja na zatrzy-
manie zdarzenia, pozbawienie go czasu dzieki umieszczeniu go w ,bezcza-
sie”?, Wskazuja tez — jak pisal Stiegler — na przemijalnoé¢ ludzi i1 rzeczy?!,
a mowigce stlowami Susan Sontag, wycinaja wybrang chwile 1 ja zamrazaja?2.
A moze, ujmujac rzecz jeszcze inaczej, mozna przyjac, ze fotografie po prostu
wymazujg rzeczywisto$¢, zastepujac ja obrazami???

Prawda fotografii

Fotografia — jak pisata Sontag — obiecuje mozliwo$é poznania $wiata,
jesli zaakceptujemy go takim, jaki jawi sie w obiektywie aparatu. Jest to

18 Zob. R. Shusterman, op. cit., s. 301-302.

1 Zob. H. Belting, Historia twarzy, przel. T. Zatorski, Gdansk 2015, s. 194.

20 Por. K. Baranska, Bezczas fotografii, [w:] Czas w fotografii, Czestochowa 2002; katalog
wystawy Czas w fotografii — czas fotografii (18 grudnia 2001 — 3 lutego 2002, Miejska Galeria
Sztuki w Czestochowie), s. 19.

21 B. Stiegler, op. cit., s. 125.

22 Zob. S. Sontag, O fotografii, przet. S. Magala, Krakow 2009, s. 23.

2 Zob. B. Stiegler, op. cit., s. 252.
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jednak mylace, gdyz poznanie wiaze sie wlaénie z nieprzyjmowaniem Swia-
ta takim, na jaki on wyglada?!. Fotograficzny obraz moze by¢ zwodniczy.
Piekny widok uwieczniony na zdjeciu niewatpliwie bedzie budzit przyjemne
doznania i skojarzenia, ale wiedza o okolicznos$ciach i motywach powstania
fotografii moze catkowicie zmieni¢ 6w odbidér. Wymowny przykiad w tym
zakresie opisuje Helmut Lethen. Badacz przywoluje przyktad fotografii
ukazujacej krajobraz nad rzeka w piekny, stoneczny dzien i brodzaca w wo-
dzie kobiete. Atmosfera uchwycona na zdjeciu wydaje sie spokojna, wrecz
sielankowa. Dopiero zamieszczony na rewersie zdjecia opis: ,,Préba mino-
wa. Od Donca do Donu 1942” wyjasnia, ze brodzaca w rzece kobieta zosta-
la uzyta jako wykrywacz min. Ta informacja catkowicie zmienia wymowe
obrazu fotograficznego. Dramatyczne napiecie miedzy pochwyconym wido-
kiem a $wiadomoscia, co w istocie zostalo zarejestrowane przez fotografa,
stawia kwestie prawdy fotografii. Dowodzi, jak to, co utrwalone na obrazie
fotograficznym, moze by¢ mylace. Zdjecie pozostaje przeciez wyrazem — jak
twierdzi Krzysztof Olechnicki — subiektywnej interpretacji dokonanej przez
fotografa, ktéry sam podlega rozmaitym uwarunkowaniom kulturowym,
estetycznym czy psychosomatycznym?®. Dobrym tego potwierdzeniem sa
przyktady fotografii, o ktorych pisze Barthes w tekscie Foto-szoki ze zbioru
Mitologie. Fotografie ukazujace okrucienstwo, groze 1 $mier¢ (np. ttum zot-
nierzy stojacych przed polem $cietych gtéw czy mtodego zolnierza patrzacego
na szkielet) w jego ocenie w ogdéle nie robia zadnego wrazenia. Dzieje sie
tak, gdyz — jak to uyymuje autor — zostaty ,nadkomponowane” 1 wyposazone
przez fotografa w nadmiar instrukcji. Fotograf, przyjmujac punkt widzenia
odbiorcy, nie zostawil mu miejsca na wlasny sad, wlasne odczytanie. Zdjecia
sa zbyt dostowne 1 doskonale czytelne. Barthes pisze: , kto$é za nas drzat ze
strachu, zastanawial sie za nas i1 za nas sadzil; fotograf nie zostawil nam
niczego [...]"%5. Zatem juz sam sposob zaaranzowania fotografowanej sceny
niesie w sobie potencjal ukazania wielu prawd.

Sprawa komplikuje sie jeszcze bardziej, gdy uséwiadomimy sobie, ze
fotografia nie jest tylko indeksem — jak chciatby Barthes — odsylajacym do
tego, co ukazuje, ale sztuka mozliwoSci. Zdjecie jest bowiem zawsze wybo-
rem jednej tylko ewentualnoSci, jaka daje matryca-negatyw, a fotograf moze
dowolnie te mozliwosci wykorzystaé®’. Zatem takze praca nad negatywem
jest po prostu interpretacja 1 stanowi zaledwie poczatek nieskonczonych

24 Zob. S. Sontag, op. cit., s. 31.

% Zob. K. Olechnicki, Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda, przedmiot i medium
nauk spotecznych, Warszawa 2003, s. 115.

26 R. Barthes, Foto-szoki, [w:] idem, Mitologie, przet. A. Dziadek, wst. K. Klosinski,
Warszawa 2008, s. 139.

21 Zob. F. Soulages, op. cit., s. 154.
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kolejnych odczytan. Zapis na negatywie cechuje sie nieodwracalnoécia, ale
tez nieskonczono$cia?®, zwigzana z mozliwoécia wywotania nieskonczonej
liczby catkowicie odmiennych zdjeé?®. Jest wiec fotografia zawsze jednoczes-
nie powtorzeniem i réznica®.

Jacques Derrida w swojej koncepcji ,,fotograficznej performatywnosci”
podkresla role momentow tworczych, aktywnych dzialan w procesie fotogra-
fowania, takich jak chociazby kadrowanie, wybor perspektywy planowanego
ujecia, ustawienie oSwietlenia 1 ostro$ci, co ma fundamentalne znaczenie
dla wyobrazenia o przedmiocie odniesienia, a nawet dla jego ostateczne-
go wykrystalizowania sie?!. Zatem prawda fotografii — jak pisal Grzegorz
Sztabinski, odnoszac sie do koncepcji Derridy — nigdy nie jest dana od razu,
wprost 1 w pelni, lecz ujawnia sie poprzez rozmaite zabiegi®.

Gdzie zatem skrywa sie prawda fotografii?®* Czy to, co ukazuje zdjecie,
jest prawdziwe? Czy zdarzylo sie naprawde? Czy zdjecie zawsze ujawnia
jedynie czes¢ prawdy? Mozna powiedzieé, ze fotografia oferuje w istocie
prawde wyrwana z kontekstu, wykadrowana przez fotografa jego spojrze-
niem, fragmentaryczna, wydarta spoérdéd innych obrazéw rzeczywistosci,
czesto wyrezyserowana albo tez wykreowana podczas proceséw chemicz-
nych zachodzacych w czasie wywolywania zdjecia. Juz w momencie obrébki
bowiem — jak pisze Derrida — trzeba ,,decydowac, ograniczac, wykluczac’®:.
Ostatecznie zdjecie przynosi wiec obraz catkiem inny od rzeczywisto$ci po-
chwyconej przez obiektyw, wycinek Swiata, ktory mogtby przeciez zostaé
sfotografowany za kazdym kolejnym razem zupelnie inaczej. Odpowiedz
na pytanie o prawde fotografii wydaje sie wiec niezwykle skomplikowana.
Najogélniej rzecz ujmujac, fotografia wyraza prawde procesu fotograficznego,
prawde fotografujacego oraz prawde spectatora ogladajacego 1 dokonujacego
wlasnej interpretacji zdjecia. A moze ,,prawda jest wytworem magii” — jak
rzecz ujmuje Rouillé*? Zdaniem badacza zdjecia jawia sie bowiem jako
magiczne przedmioty, ktore domagaja sie, aby uznaé ich cechy i wlasciwo-
éci1 za wiarygodne. Prawda fotografii nie objawia sie jednak przez prosty

2 W podobnym duchu wypowiada sie Baudrillard, ktory pisze, ze fotografia jest czym$
nieodwolalnym i nieodwracalnym. Zob. J. Baudrillard, op. cit., s. 108.

29 Zob. F. Soulages, op. cit., s. 146-147.

30 Zob. A. Rouillé, op. cit., s. 257.

31 Zob. J. Derrida, Copy, Archive, Signature. A Conversation on Photography, red.
G. Richter, przetl. J. Fort, Stanford University Press, Stanford 2010, s. 7.

32 Zob. G. Sztabinski, Pamieé fotografii, [w:] Zapomniana sztuka — sztuka pamietania,
red. T. Pekala, Lublin 2019, s. 259.

3 R.H. Solik, Prawda/y (w) fotografii. Od obrazu rzeczywistosci do rzeczywistosci obrazu,
,Er(r)go: Teoria — Literatura — Kultura” 2020, nr 41.

34 J. Derrida, op. cit., s. 11.

35 A. Rouillé, op. cit., s. 65.
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zapis. Nie mozna jej zarejestrowac, gdyz jest rozproszona na powierzchni
przedmiotéw 1 zjawisk. ,Prawda faktéw 1 rzeczy nie jest tozsama z praw-
dopodobienstwem dyskursu i obrazow”?.

W koncepcji Barthes’a natomiast pewna jest jedynie prawda o tym, ze
to, co przedstawia zdjecie, rzeczywiscie istniato 1 znajdowato sie tam, gdzie
ukazuje to fotografia (zob. S0, s. 204)%". O ile bowiem , malarstwo moze uda-
wacé realnoéé, nie widzac jej”, o tyle fotografia, laczac realno$é i przeszloéé,
dowodzi, ze ta rzecz tam byla, ze to, co stanowi odniesienie fotografii, a co za-
myka sie w formule ,,tego-co-byto”, naprawde istniato (zob. S0, s. 137)%8. Dla
Barthes’a zdjecie wiaze sie nierozerwalnie z chwila jego powstania, dlatego
niemozliwe jest oddzielenie tego, co przedstawiajace 1 przedstawiane. Para-
doksalnie tym samym — w ujeciu autora Swiatta obrazu — zdjecie zawsze po-
zostaje na swdj sposob niewidoczne, bo niezmiennie widzimy tylko jego odnie-
sienie (zob. S0, s. 139). W ten sposéb —jak twierdzi Rouillé — Barthes tworzy
w 1stocie koncepcje fotografii bez obrazu®, a méwiac dokladniej: obraz schodzi
tu zdecydowanie na dalszy plan. Najwazniejsze pozostaje jego odniesienie.

W przekonaniu autora obraz fotograficzny oddaje caty przedmiot; jego
widok jest pewny, niemniej jednak nawet jego dluga obserwacja nie po-
zwala uzyskaé zadnej wiedzy. Utwierdza jedynie w przekonaniu, ze to, co
fotografia ukazuje, juz bylo. Fotografia powiela wiec w nieskonczonoscé cos,
co wydarzylo sie jeden jedyny raz i w sensie egzystencjalnym nigdy juz nie
zostanie powtérzone (zob. SO, s. 13). Barthes wskazuje takze na specyficzna,
brutalnoéé fotografii, bowiem zawsze wypetnia ona pole widzenia przemoca,
1 nic w niej nie moze zostaé¢ przeksztalcone ani wyeliminowane (zob. S0,
s. 163). Obraz fotograficzny jest pelny, zamkniety, niczego nie mozna juz
tu dorzucié (zob. SO, s. 159)%. Autor przyznaje jednak, ze jeéli podoba mu
sie jakie$ zdjecie, zatrzymuje sie nad nim, oglada je i bada, jakby chcial do-

36 Ibidem, s. 71.

3T W tym kontekscie wymowny jest przyktad celowego manipulowania fotograficznym
obrazem, o czym pisze Steve Edwards, ktéry pyta: ,Jakie trzeba mie¢ dowody, by madc bez
watpliwoéci orzec, ze [zdjecie] zostalo wykonane w danym miejscu i czasie?”. Zob. S. Edwards,
Fotografia. Bardzo krétkie wprowadzenie, przet. M.K. Zwierzdzynski, Krakow 2014, s. 123.

3 Istnieja jednak takze fotografie ukazujace przedmioty niemajace realnego (material-
nego) odniesienia. Zob. A. Rouillé, op. cit., s. 75.

39 A. Rouillé, op. cit., s. 74.

10 Oczywiscie dzié, w dobie fotografii cyfrowej, ta teza nie daje sie juz utrzymac. Foto-
grafia cyfrowa stwarza bowiem szerokie pole do rozmaitych ingerencji i zmian. Jednak ze
stanowiskiem Barthes’a trudno zgodzié¢ sie takze w kontekscie fotografii tradycyjnej, ktora,
mozna przeciez w pewnym zakresie zmieniaé i poprawiaé, wykorzystujac technike retuszu.
Pozwala on m.in. na odnowienie zdjecia, ingerencje w barwe, wykadrowanie czy wyostrzenie
wybranych detali.
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wiedzie¢ sie czego$§ wiecej o tym, kogo lub co fotografia ukazuje, by wlasnie
pokonaé owa, petnie obrazu, wyjé¢ niejako poza jego granice.

Uznajac, ze fotografia najdostowniej stanowi emanacje przedmiotu od-
niesienia, Barthes redukuje ja tym samym do materialnej odbitki realnego
przedmiotu — pisze Rouillé —1 doszukuje sie w niej kalki, a nie mapy, spro-
wadzajac w ten sposdb rzeczywisto§¢ obrazu do zarejestrowanych danych®!.
Ijeéli nawet mozna odczytywacé fotografie jako élad, odcisk rzeczy 1 zdarzen,
z ktérymi kiedy$ miata kontakt, to na zdjeciu — zauwaza Belting — zostaja,
one wyciete z kontekstu, w ktorym istniaty, wyizolowane. Badacz dodaje, ze
odniesienie, ktore zostalo wpisane w obraz fotograficzny, traci na znaczeniu
wowczas, gdy znaczenie utracily same rzeczy. Przyjmujac, ze cala fotografia
domowa jest inscenizacja, teatralizacja, ,to-co-byto” Barthes’a nalezaloby
zastapi¢ — jak sugeruje Soulages — formuta ,to, co zostato odegrane” przed
aparatem, przed fotografem*?. W przeciwienstwie do autora Swiatta obra-
zu Soulages twierdzi, ze fotografia klamie, gdyz nigdy nie jest dowodem
rzeczywisto$ci, nie odsyta do tego, co ukazuje, najwyzej do samej siebie*?,

Zdjecie z cieplarni — rozpoznanie (nie)mozliwe

Przegladajac kilka fotografii zmarlej matki, Barthes pragnie ja ,odna-
lez¢”, rozpoznacé jej rysy, ale jednoczesnie wyraza Swiadomo§é, ze to rozpo-
znanie jest niemozliwe — bez wzgledu na to, jak intensywnie wpatrywatby
sie w owe obrazy. W istocie bowiem poszukuje wizerunku matki, ktéry nosi
w sobie, obrazu wirtualnego. Nie wychodzi od zdjecia, lecz wlasnie od tego,
co zapamietane, wyobrazone, 1 to wlasnie chce na zdjeciach odnalezé. Za-
wsze jednak rozpoznaje wizerunek matki pokawatkowany, fragmentaryczny
i tym samym niedostepne jest mu jej istnienie (zob. SO, s. 119). Szukajac
istoty jej tozsamosSci 1 prawdy jej twarzy, miota sie wérdd obrazéw, ktére
sa tylko czesciowo prawdziwe, a zatem w ostatecznym rachunku fatszywe.

O fotografiach matki napisze: ,,Przekladatem te zdjecia w rekach, ale
zadne nie wydawalo mi sie naprawde «dobre»: ani jako$é fotograficzna, ani
zywe wskrzeszenie ukochanej twarzy. Gdybym pokazal je kiedy$ przyjacio-
fom, to, jak sadze, nie przemoéwilyby do nich” (SO, s. 116).

W fotografiach ukazujacych matke, jakiej Barthes nie mogt znac¢ czy
pamietaé, autor odczytuje wlasne nieistnienie. Przezywa nawet pewien
rodzaj ostlupienia — jak to okre§la — patrzac na stréj matki, w jakim nigdy
jej nie widzial. Odnajduje tez na rozmaitych zdjeciach osobiste przedmio-

41 A. Rouillé, op. cit., s. 224.
42 Zob. F. Soulages, op. cit., s. 21-22.
4 Ibidem, s. 81-82.
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ty rodzicielki: puderniczke z koSci stoniowej, krysztalowy flakon czy duze
torebki, ktére lubita. To wszystko uruchamia wspomnienia i stwarza moz-
liwo§¢ przeniesienia sie na moment do przeszlosci, do czaséw dziecinstwa,
wpisania w historie. Zdjecie ukazujace matke przytulajaca syna pozwala
autorowi Swiatta obrazu ponownie poczué miekkoéé chinskiej krepy i za-
pach ryzowego pudru. Te zmystowe doznania nadaja temu do$wiadczeniu
takze estetyczny charakter, umozliwiaja na swdj sposéb zblizenie sie do
matki, lecz nadal niemozliwe jest rozpoznanie jej ryséow. Ta sytuacja przy-
pomina autorowi sen. We $nie bowiem czasem widzi matke, wie, ze to ona,
ale nigdy nie jest ona doktadnie taka, jaka byta. Nigdy tez nie moze we $nie
zobaczy¢ jej ryséw. I podobnie rzecz ma sie w przypadku fotografii, ktore
takze nie pozwalaja rozpoznacé jej w petni. Doéwiadczenie estetyczne jest
tu jednoczesnie glebokim doswiadczeniem egzystencjalnym.

W zbiorze rodzinnych zdje¢ Barthes odnajduje wreszcie jedno, w ktorym
dostrzega szanse na rozpoznanie wizerunku matki takiego, jakiego pragnie.
To stare, wyblakte zdjecie ukazujace piecioletnia wowczas rodzicielke, ktéra
wraz z bratem pozuje w cieplarni. Co szczegdlnie znamienne, ta jedna foto-
grafia neguje w istocie wszelkie teoretyczne ustalenia Barthes’a na temat
natury zdjec. Zaprzecza przede wszystkim logice temporalnego nastepstwa,
a takze logice podobienstwa, czyli dwom fundamentalnym filarom, na kto-
rych Barthes zbudowal swoja koncepcje fotografii. Paradoksalnie wtasnie
w tym wizerunku dziewczynki, ktérej przeciez nie mégt znaé, w wyrazisto-
§ci jej oblicza, naiwnym zlozeniu rak, niewinnos$ci autor odnajduje to, cze-
go szukal: obraz matki, ktéry nosit w sobie, jaki pragnal zobaczy¢, obraz
zrodzony w wyobrazni. Wyznaje, ze dla niego zdjecie zrobione w cieplarni
wyraza wszystkie te cechy, ktére stanowily o tozsamosci jego rodzicielki.
Ta fotografia jest dla niego centrum w labiryncie wszelkich innych zdjeé.
Jest czym$ niezwykle osobistym, intymnym, czyms$, co istnieje tylko dla
niego, a dla postronnego odbiorcy byloby kolejnym obojetnym zdjeciem, co
najwyzej studium epoki (zob. SO, s. 132). Dla autora to zrédlo intensyw-
nych doznan i emocji, ale tez swoista nié taczaca go ze zmarta. To takze
zrodto rozmy$élan nad czasem, przemijaniem oraz inspiracja do refleksji
metafizycznych. Fotografia z cieplarni ozywia wspomnienia, bo choé¢ samo
zdjecie nie utrwala znaczen, to pozwala uruchomié te zapisane w pamieci.
Cztowiek bowiem — jak pisze Belting — ma naturalna zdolno$é do przemie-
niania w obrazy i utrwalania w obrazach zapamietanych miejsc i rzeczy. Te
obrazy przechowuje wlaénie w pamieci 1 wywotuje za pomoca wspomnien**.
Poza tym fotografia z cieplarni stanowi dla autora Swiatta obrazu swoiste
kompendium wiedzy o matce, jest wyrazem tesknoty 1 zalu po jej stracie,

4 Zob. H. Belting, op. cit., s. 84.
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pretekstem, by uruchomi¢ nie tylko wspomnienia, lecz takze wyobrazenia
o matce, wroéci¢ do przeszioéci. Ma wymiar sentymentalny i emocjonalny.
Stanowi wymowny przyktad tego, ze ,,[...] wtasciwosci, jakie przypisujemy
fotografii, sa wlasciwosciami naszego umystu, ktére do niej przylgnety i ktére
nam ona zwraca. [...] Bogactwo fotografii — to wlasnie to, czego w niej nie
ma, a co my w nig rzutujemy, co w niej utwierdzamy”*.

Chociaz Barthes w swej teorii uprzywilejowuje odniesienie kosztem
samego obrazu fotograficznego, to wobec fotografii z cieplarni postepuje
wbrew temu stanowisku. Pragnie ingerowac¢ wlasnie w obraz, aby wydoby¢
jego prawde, odslonié jego kolejne warstwy. Uwaza, ze powiekszenie — ni-
czym w filmie Michelangela Antonioniego — pozwoliloby na odkrycie tego,
co ukryte na dalszym planie, umozliwiloby lepsze poznanie twarzy matki,
odkrycie jej tozsamo$ci. Autor wierzy, ze kazda powiekszona odbitka mo-
glaby ujawniaé coraz mniejsze szczegdly, a tym samym pozwolitaby jesz-
cze lepiej poznaé rodzicielke. Chciatby dotrzeé¢ do drugiej strony zdjecia;
mowi wrecz o fizycznym wtargnieciu w warstwe papieru, ale jednocze$nie
wyraza §wiadomo$¢, ze w istocie zadne dzialania na materii fotografii nie
odslonia niczego wiecej. Powiekszenie ostatecznie tylko narusza 6w ob-
raz, uwydatniajac jedynie jego tworzywo. Wobec zdjecia z cieplarni autor
jest bezsilny. Pragnie dotknaé obrazu, dotrze¢ do jego sedna. Sa to jednak
dziatania bezskuteczne, bowiem zdjecie nigdy ,nie umie powiedzieé, co
pokazuje” (SO, s. 177). Fotografia z cieplarni w rzeczywistoéci konfrontuje
autora z pustka, nieobecnoscia, brakiem. W do$swiadczeniu tego zdjecia
niezwykle wazne sa dla Barthes’a samotnos§¢, prywatnoéc. Ta ostatnia to
miejsce nienaruszalnych wartoéci, stanowiace warunek uwewnetrznienia,
ktére jest tozsame z wlasna prawda autora (zob. SO, s. 174). Dla tego uwe-
wnetrznienia konieczne jest wewnetrzne rozdzielenie tego, co publiczne, od
tego, co prywatne. ,,Przezywam Fotografie i §wiat, ktérego czes$¢ ona stanowi,
w dwu jakby dziedzinach: z jednej strony Obrazy, z drugiej moje zdjecia.
7 jednej strony lekcewazenie [...], nieistotno$c¢ [...], z drugiej to, co palace,
zranione” (SO, s. 175).

I wladnie jako taka palaca rana jawi sie zdjecie z cieplarni. Przynosi
cierpienie, ozywia bdl przezywany po Smierci matki, uswiadamia nieodwra-
calng strate. W perspektywie tego konkretnego zdjecia autor nazywa siebie
swiadkiem Nieaktualnego, czego$, co przemija bezpowrotnie, co zapadnie
sie w nico$¢ wraz z blednieciem 1 zélknieciem fotografii, ktéra zapewne
ktérego$ dnia znajdzie sie na $mietniku (zob. SO, s. 167). Co wiecej, wobec
zdjecia z cieplarni autor pozostaje sam. Ta samotnos¢ jest tym dotkliwsza,
ze zadna kultura nie przychodzi z pomoca, by pozwoli¢ wyrazié cierpienie,

4% K. Morin, Kino i wyobraznia, Warszawa 1975, s. 39.
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ktore przynosi skonczonosé obrazu. Barthes nie moze oderwaé¢ wzroku od
fotografii, czuje swoisty przymus patrzenia, ale to nie eliminuje cierpienia
ani tez w zaden spos6b go nie umniejsza 1 nie przeksztatca. Choé o fotografii
napisze, ze wylacza ona tragizm, to wydaje sie, ze zdjecie z cieplarni, bedac
zrédlem najglebszego bolu, smutku 1 poczucia niepowetowanej straty, jest
jawnym zaprzeczeniem tego przekonania. Ostatecznie jednak mozna sadzié,
ze wbrew stanowisku Barthes’a zadna fotografia nie pozwala w istocie od-
nalezé tego, co byto, przedmiotu/podmiotu, ktéry przedstawia, minionych
chwil z przeszto$ci. Wrecz przeciwnie — jak pisze Soulages — stanowi raczej
dowdd ich zatraty 1 tajemniczosci, w najlepszym wypadku je przeobraza?t.
Doéwiadczenie fotografii byloby wiec przede wszystkim dramatycznym do-
S§wiadczeniem tego, co nieodwotalnie utracone.
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Dramaturgia nowych mediéw

i performans postcyfrowy.

Projektowanie doswiadczen uzytkownika

we wspotczesnych sztukach performatywnych

ABSTRACT. Jakub Kteczek, Dramaturgia nowych mediow i performans posicyfrowy. Pro-
Jjektowanie doswiadczen uzytkownika we wspolczesnych sztukach performatywnych [New
media dramaturgy and postdigital performance. User experience design of contemporary performing
arts]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 109-125. ISSN
1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.6.

The paper aims to answer the question — to what extent is the current reflection on user experience
design in performing arts still valid? The text discusses the concept of post-digital performance (Cau-
sey); and the phenomenon of user experience design in the face of new media dramaturgy (Eckersall,
Grehan, Scheer). From the perspective of these concepts and phenomena, | describe two works
(To Like or Not to Like by Interrobang and Karen by Blast Theory). The text complements the
discussion on performance artists” approaches to media technologies. In this paper, | describe the
changes in designing the relationships of performers and users (individualization and personalization)
and the contexts of everyday media practices in artists’ strategies.

KEYWORDS: post-digital performance, new media dramaturgy, user experience design, performing
arts, Interrobang, Blast Theory

Wstep

Refleksja nad relacjami mediéw 1 sztuk performatywnych to wspotcze-
énie dobrze rozwiniety obszar badan'. Dynamika przemian komunikacyj-
nych sprawia jednak, ze rozumienie tych filiacji musi by¢ stale aktualizo-
wane. Cho¢ opisane dotad cechy, role czy funkcje mediéw w performansach
pozostaja czesto aktualne — to jednak wciaz teoria prébuje wspottworzyé
praktyki lub za nimi nadazaé. Wikta sie przy okazji w aktualne procesy,
w ktérych sa zanurzeni uzytkownicy kultury postcyfrowe;.

! By wymienié tylko kilka kluczowych dla tematu pozycji: J. Birringer, Performance,
technology, & science, New York 2008; S. Broadhurst, Digital Practices, Basingstoke 2011;
M. Causey, Theatre performance and technology, London 2006; S. Dixon, Digital Performance,
Cambridge 2007; J. Parker-Starbuck, Cyborg theatre, New York 2014; C. Salter, Entangled,
Cambridge 2010.
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Artykut odpowiada na jedna z kluczowych wspoétczesnych zmian, jakie
mozemy zaobserwowaé we wspomnianym dyskursie. Ten tekst ma dwa pod-
stawowe cele: teoretyczny 1 analityczno-krytyczny. Chee tu rozwazy¢, na ile
dotychczasowa refleksja nad projektowaniem do§wiadczen uzytkownika ma
zastosowanie w ujawniajacej sie epoce performansu postcyfrowego. Zadam
réwniez pytanie: jak expierience design (Jako obszar dramaturgii nowych
mediéw) zmienia sie w aktualnej twérczosci? Postaram sie rozwazy¢ te
kwestie poprzez analize tekstow o performansie postcyfrowym i dramatur-
gii nowych mediéw, a takze analize dwoch wybranych przykladéw: akcji
To Like or Not To Like Interrobang i aplikacji Karen grupy Blast Theory.

Zaczne od nakreélenia spektrum zmian, jakie mozemy zauwazy¢ w per-
spektywie kategorii performansu postcyfrowego proponowanej przez Mat-
thew Causeya i innych badaczy. Nastepnie sprobuje przedstawié, jak ten
kontekst moze wplywaé na jedng z podstaw dramaturgii nowych mediéw —
projektowanie do$wiadczen uzytkownika w sztukach performatywnych. Ten
problem oméwie na przykladzie dwéch wspomnianych wezeéniej egzempli-
fikacji performanséw postcyfrowych.

Kilka uwag o anonsowaniu fazy , post-”
w relacji performansow i mediow?

Nie jesteémy w stanie — ani z calg pewnoscia, ani w duzej ogblnosci —
okresli¢ relacji nowych mediéw oraz dramaturgii sztuk performatywnych
w XX 1 XXI wieku. To pole, tak jak historia nowych mediéw w ogdle, jest
pelne zarzuconych obszaréw poszukiwan, nieciagloséci, przypadkowosci,
zerwan 1 nawracajacych koncepcji, tematoéw, motywow.

Dotychczas doskonale opisano nowy porzadek epistemiczny, w jaki
uwiklaty sie sztuki performatywne pod koniec XX wieku. Dzieki wysitkom
wielu badaczy dzi$ juz dobrze wiemy, na co zwraca¢ uwage podczas badan
nad performansem robotow, cyborgéw, programéw komputerowych itp. Jed-
na z najwazniejszych zmian, jakie mozemy wskazaé¢ w performansie doby
posteyfrowej, jest z kolei to, ze wyobraznia tak tworcoéw, jak 1 odbiorcow jest
zwlazana z nowo pojawiajacymi sie 1 stosowanymi technologiami. Doszto —
jak twierdza niektorzy — do zinternalizowania naszej wiedzy o rzeczywistosci,
cybernetycznego splotu ludzkich 1 nieludzkich podmiotowo$ci®.

2 O zagadnieniu performansu postcyfrowego pisatem w swojej pracy doktorskiej. Niniej-
szy tekst rozwija koncepcje, ktére sie tam pojawity. Zob. J. Kteczek, Historycznomedialne
przemiany scenotechniki, notacji i podmiotowosci w sztukach performatywnych, Poznan 2018,
https://hdl.handle.net/10593/23952 (dostep: 30.03.2021).

3 Zob. F. Ferrando, Philosophical posthumanism, London — New York 2020.
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Kategoria sztuki mediéw przeobraza sie, podobnie jak powigazany z nia
performans cyfrowy. Z obszaru fascynacji i tematyzacji kolejne nowo powsta-
jace media staja sie bardziej elementami codziennej pracy niz kluczowymi
aspektami tworczosci. Te przemiany sa dzi$ Scisle wiazane z kategoriami
postcyfrowosci? 1 postinternetu®. Przygladajac sie dyskusji na temat tych
transformacji, mozna zadac pytanie: czy w dobie dominacji kontaktu zapo-
$redniczonego przez media sieciowe jesteSmy w stanie rozwazaé kulture,
ktéra nie jest cyfrowa?® W kontekscie podejmowanego tu tematu mozemy
z kolei zapytaé: czy dzis, kiedy z trudem mozna zobaczy¢ spektakl, koncert
czy wydarzenie, w ktorym nie stosuje sie medidw, mozemy jeszcze mowic
o istnieniu performansu cyfrowego?

Ten watek do tej pory byl podejmowany m.in. przez Causeya, ktéry za-
anonsowatl ujawnianie sie nowego nurtu refleksji i tworczoéci. Akademicki
dyskurs poswiecony relacji sztuk performatywnych i medialnych w znacz-
nej mierze formowal sie w latach dziewieédziesiatych XX wieku w krajach
anglosaskich. Fundamentalnym dla niego byl opis odrzucania $rodkéw
analogowych na rzecz cyfrowych. Kluczowymi watkami byly tu problemy
dotyczace ontologii i podmiotowosci w zderzeniu z cechami nowych mediéw.
Zdaniem Causeya z perspektywy lat widaé, ze spér o ontologie (mozliwos¢
mediatyzacji) utrzymuje hierarchicznos¢ 1 opozycyjnosé dyskusji. Ponadto
stawia w opozycji performans 1 media, co wydaje sie nie przystawac do
wspotezesne] hybrydycznej rzeczywisto$ci. Causey twierdzi réwniez, ze
Lteatr intermedialny, podobnie jak wczeéniejszy multimedialny, 1 wkrotce
potem transmedialny, naleza do przeszlosci””. Jak zauwaza badacz, sto-
sowanie wspomnianych przedrostkow (inter-, multi-, trans-) doprowadza
do traktowania $rodkow przekazu jako dodatku, co umacnia wspomniang,
opozycje performans—media. Ta ostatnia wydaje sie niemozliwa do utrzy-
mania w ,hybrydycznych czasach”. Nie pozostaje to bez wplywu na formy
zapoSredniczen w sztukach performatywnych. Blast Theory czy Rimini
Protokoll my§la inaczej o mediatyzacji ekspresji performera (1 tematyzuja
to w swojej tworczosci) niz The Wooster Group pod koniec XX wieku. Roz-
wazajac te problemy, Causey zauwaza réwniez, ze kim innym jest nie tylko
wspoélezesny tworca, lecz takze uzytkownik mediéw. Doszto do przemiany

4 Por. Postdigital Aesthetics. Art, Computation and Design, red. D.M. Berry, M. Dieter,
Basingstoke 2015.

® Postinternet jest tu rozumiany za Gene’em McHugh w kontek$cie sztuki mediéw, jako
pewien stan globalnej sieci komputerowej, w ktérym staje sie ona powszechnym elementem
kultury. Zob. G. McHugh, Post Internet. Notes on the internet and art 12.29.09> 09.05.10,
Brescia 2011.

6 Zob. C. Gere, Digital Culture, London 2008.

” M. Causey, Postdigital Performance, ,Theater Journal” 2016, nr 3, s. 428.
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tego ostatniego — z abstrakcyjnego everymana stat sie podmiotem kwanty-
fikowalnym 1 elementem proceséw wirtualnych gospodarek. Na przelomie
wiekéw teoretycy performansu cyfrowego oraz podmiotowosci w nowych
mediach przedstawiali tozsamos$é 1 kondycje ludzka jako rozproszone cy-
bernetyczne byty — uwiktane tak w procesy postepu technologicznego, jak
w koncepcje poststrukturalistyczne. Podobne spostrzezenia sa — do pewne-
go stopnia — wciaz aktualne (o czym é$wiadcezy choéby najnowsza ksiazka
Steve’a Dixona®). Czesciej jednak wyraza sie takie poglady bez lekéw o za-
stapienie czlowieka (czy wrecz jego detronizacje) przez ,Swiat maszyn”.
Podmiotowos$é we wspodlczesnych mediach wydaje sie jednoczes$nie rozpro-
szona 1 bardzo silna (czy skonkretyzowana). Dzieje sie tak przez rozma-
ite rozwiazania identyfikacyjne, zmierzajace zwykle do pewnej unifikacji
konsumentow. Causey wprost wiaze te procesy z dzialalnoécia globalnych
korporacji, takich jak Google lub Amazon, dla ktérych ,,im lepiej podmiot
zostanie zidentyfikowany, wyizolowany 1 ukierunkowany, tym skuteczniej
mozna zaprojektowaé rynek dla jego konsumpcji™®.

W obliczu tych zmian mozemy dzi$§ pytaé nie tylko o status podmiotu
i performansu w zderzeniu z mediami, lecz takze o aktualnie ujawniajace
sie kwestie, m.in. r6zne procesy hybrydyzacji rzeczywistoSci (wirtualne—re-
alne) czy nowe formy uwiklania mediéw sieciowych w codziennosé. Nie bez
znaczenia jest tu poziom ,oswojenia”’, koherencji warsztatu tworcéow z me-
diami. Wielu wspédlczesnych artystéw dobrze zna (a nie rozpoznaje) jezyk
mediéw — traktujac hybrydyczna przestrzen jako najbardziej podstawowa.
Podobne obserwacje pozostaja w zwiazku z refleksja wokot postinternetowo-
§c1 wspotczesnej tworczosci. W tym konteksécie trafna wydaje sie obserwacja
Karen Archey 1 Robina Peckhama o tym, ze wielu artystéw traktuje dzi$
sinternet jako stan umystu”.

Poza hybrydyczna ontologia i jednoczeénie rozproszonym oraz zunifiko-
wanym podmiotem Causey wstepnie proponuje siedem cech performansu
postcyfrowego, ktére warto w tym miejscu przytoczyé. W tworczosci tego
rodzaju:

— relacja czasu 1 przestrzeni staje sie konfigurowalna oraz asynchro-
niczna

— mechanizmy reprezentacji podlegaja medialnej replikacji i1 czesto sa
zastepowane symulacjami

— komunikacja miedzy uczestnikami zostaje radykalnie usieciowio-
na, nabiera transmedialnego charakteru (nie tylko tworzy sie widowiska

8 Zob. S. Dixon, Cybernetic-existentialism, London — New York 2020.

9 Ibidem. Ten i kolejne cytaty przet. J.K.

10 K. Archey, R. Peckham, Art Post-Internet, http://ucca.org.cn/en/exhibition/art-post-in-
ternet/ (dostep: 30.03.2021), [cyt. za:] M. Causey, Postdigital..., ed. cit., s. 431.
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w sieci, lecz takze dazy do zawiazywania sieciowych systeméw w ramach
performans6w)

— eksponuje sie czesto awaryjno$é stosowanych rozwiazan (pojawiaja,
sie glitche 1 bugi, dochodzi do problematyzacji tych zjawisk oraz ich tema-
tyzowania)

— dorazne tozsamosci budowane w trakcie performanséw transformuja
sie na poziomie tak biologicznym, jak i1 cyfrowym (Causey nie rozwija tu
pojecia ,.biowirtualno$ci” /bio-virtuality/ podmiotowoséci, ale ta cecha wydaje
sie zbiezna z problemem opisanym w The Performing Subject in the Space
of Technology')

— wirtualno§¢ czesto jest rozumiana jako rozszerzenie czy dopelniajaca
kontynuacja dziatan i przestrzeni (wirtualna sfera aktywnogci nie zastepuje
catkowicie innych planéw akcji)

— czesto remiksuje sie globalne zasoby sieciowe 1 za pomoca wlasnych
dziatan stymuluje cyrkulacje tresci'2.

Cze$¢ z wymienionych powyzej cech performansu postcyfrowego poja-
wiala sie, rzecz jasna, w dziataniach twércow z XX wieku. Z wywodu Cau-
seya — co rOwniez jest warte dodania — postcyfrowoéé w zadnym wypadku
nie oznacza absolutnego konca cyfrowos$ci. Chodzi tu bardziej o to, ze wielu
tworcow oraz odbiorcéw sztuk performatywnych doznaje dzi§ pelnej asymi-
lacji paradygmatu cyfrowosci —1 to nie w okazjonalnych eksperymentach czy
utopii, lecz w codziennoéci, co wydaje sie powigzane z tym, ze (jak twierdza,
niektorzy badacze) nieustanne korzystanie z mediéw sieciowych oddziatuje
na fundamenty sposobow naszego myslenia®®.

Kluczowa kwestia, na ktéra zwraca uwage Causey, jest uwiklanie per-
formansu postcyfrowego w systemy kontroli, nadzoru i marketingu wspét-
czesnych mediéw, zrastajacych sie trwale z wyobraznig tworcéw. Moze to
zmuszaé¢ do ponownego zastanowienia sie nad podkreslanym dotychczas —
w pracach na temat digital performance — subwersywnym potencjatem per-
formanséw w przestrzeni medialnej czy awangardowo$cia eksperymentow
tego rodzaju (jest to z pewnoScig watek wymagajacy osobnego rozwazenia).

Zagadnieniem postcyfrowos$ci w sztukach performatywnych zajmowala
sie rowniez Rosemary Klich. Brytyjska badaczka, odwolujac sie do Causeya
1 wybranych teoretykow medidow, zwraca uwage na tendencje u wspoétczes-
nych artystow do porzucania fetyszyzacji ,,nowos$ci nowych mediéw” na rzecz
bardziej r6znorodnych postaw powiazanych z postcyfrowoscig kultury. Klich

11 The Performing Subject in the Space of Technology. Through the Virtual, Towards the
Real, red. M. Causey, E. Meehan, N. O’'Dwyer, London 2015.

12 M. Causey, Postdigital..., ed. cit., s. 434.

13 Zob. N. Carr, Pltytki umyst. Jak internet wptywa na nasz mozg?, przet. K. Rojek, Gli-
wice 2013.
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uwaza, ze dzisiejsi tworcy coraz czescie) doprowadzaja do zanikania ,,magii
technologii medialnych”'* w swoich akcjach. Jej zdaniem ta strategia r6zni
sie np. od dziatan The Wooster Group, ktérzy tematyzowali procesy ,,me-
diacji 1 komunikacji w spoteczenstwie telewizyjnym”'®. Mozemy to wiazaé
z bardziej ogélnymi przemianami kultury. Wraz z postcyfrowoscia préocz
entuzjazmu, fascynacji mediami do gtosu doszty inne postawy: rozczarowa-
nie, nuda, zmeczenie, co wyraznie podkresélaja m.in. David Berry i Michael
Dieter'. Jak zauwaza Klich, teatralna, postcyfrowa estetyka stosuje $rodki
przekazu jako materialnie osadzone kontrnarracje wobec iluzyjnosci mediow.
Wedltug badaczki w tej tendencji mozemy zauwazy¢ rezygnacje z typowych
rozwigzan komunikacyjnych na rzecz poszukiwania inspiracji w material-
nym kontakcie z mediami. W tym kontek$cie warto dodaé, ze gdy na sce-
nie pojawiaja sie rézne $rodki przekazu — takze te analogowe — w zadnym
wypadku nie chodzi o pewne wstecznictwo, ale o czeSciowe uwolnienie od
rutynowosci medialnej 1 wecigz funkcjonujacego w kulturze paradygmatu
,nowosci nowych mediéw”.

Opisywane przez badaczy zerwanie z dotychczasowymi postawami
1 kierunkami rozwazan nie jest — rzecz jasna — catkowite oraz nieodwracal-
ne. Wobec refleksji Causeya, Klich 1 innych autoréw mozemy zastanowic
sie, czy nie jest tak, ze wciaz zadajemy podobne pytania, skoncentrowane
wokot préoby ponownego potaczenia sie z otaczajaca nas rzeczywistoscia, za
pomoca, praktyk tworczych. Jest to jednak na pewno polaczenie z innymi
komputerami, w innej sieci 1 innych kontekstach historyczno-kulturowych
niz te, ktérych dos§wiadczaliémy na przelomie XX 1 XXI wieku. Wydaje sie,
ze — do pewnego stopnia — tworcy wciaz probuja interweniowaé¢ w meandry
paradygmatu technospotecznego wspdlczesnosci, a krytycy oraz teoretycy
ujmuja ich wysitki w ramy pojeé, dyskusji czy koncepcji.

Dramaturgia nowych mediow
i projektowanie doswiadczen uzytkownika

Powyzsze rozwazania przynosza korzysci poznawcze. Do celow studiow
nad omawianym tu rodzajem performanséw nalezy jednak nie tylko ubranie
zjawisk w okreslone pojecia, lecz takze zrozumienie wzajemnych wptywow
1 zawlaszczen, do jakich zachodzi w obszarze miedzy sztukami performa-
tywnymi oraz medialnymi. Teoretyczna refleksje na tym polu mozemy

4 R. Klich, Intermedial Theatre. On Technology, [w:] Intermedial Theatre. Principles
and Practices, red. M. Crossley, London 2019, s. 130.

15 Ibidem.

16 Zob. Postdigital Aesthetics..., ed. cit.
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okresli¢ za Peterem Eckersallem, Helena Grehan 1 Edwardem Scheerem
jako ,dramaturgie nowych mediéw” (new media dramaturgy)'’. Te ostatnia
za wspomnianymi autorami nalezy rozumie¢ w opozycji do technodetermi-
nizmu, zgodnie z ktérym media okre$latyby 1 ograniczaly doSwiadczenie
czlowieka. Dramaturgia nowych mediow bytaby wiec opisywana nie z pozycji
wplywu érodkéw przekazu, a powigzanych z nimi znaczen, ktore wynika-
ja z zespolenia nas 1 naszych érodkéw w stale negocjowanych warunkach
technospotecznych. Wspomniani badacze rozpatruja media w performansach
pod wzgledem tak ich materialnych wlasciwosci, jak i wirtualnych efektow
czy wygladu — wszystko po to, by okresli¢ istotno$¢ danego rozwiazania dla
réznorodnych zastosowan w sztukach performatywnych.

W tym obszarze mozemy badac¢ np. strategie o§wietlenia, wykorzysty-
wania narzedzi robotyki czy tworzenia interaktywnych dos§wiadczen badz
atmosfery wydarzenia. Dramaturgia nowych mediéw pozwala uchwycié to,
jak dane nowe media 1 powiazane z nimi rozwiazania oraz strategie buduja
ztozone doswiadczenia widzow. Wskazany obszar poszukiwan tworczych
przede wszystkim zrywa z dawna opozycja czlowiek—maszyna, czyniac
z tego pewien paradygmat. W ramach tego ostatniego — dzialania zaleza
w réwnym stopniu od sprawczosci ludzkiej i nieludzkiej. Nie chodzi tu jednak
o zerwanie z dotychczasowym dorobkiem sztuk performatywnych, ale raczej
o nowe formy ich uwiklan w postep naukowo-techniczny i §rodki przekazu.

Na do$wiadczenie dramaturgii nowych mediéw w sztukach performa-
tywnych skladaja sie wiec ré6zne komponenty, w szczegdlnosci: projekcje,
systemy oSwietleniowe, obiekty 1 strategie budujace atmosfery widowisk
czy rozwiazania z zakresu robotyki badz akustyki. Tworza one sfere wi-
zualna, audialna, sfery interakcji oraz wrazen. W tekstach poSwieconych
relacjom performanséw 1 mediéw zwykle wskazuje sie na przewartoscio-
wania funkcji komunikacyjnych w zwigzku z wymienionymi rozwiazania-
mi. Rownolegle porzuca sie kategorie tworcy, widza, uczestnika na rzecz
uzytkownika — wzorem doéwiadczenia medialnego. Cho¢ nie zawsze to
rozpoznanie jest zupelnie trafne, a role, jakie odgrywamy jako ,ci, ktérzy
przychodza”, bywaja réznorodne — to wydaje sie, ze pojecie ,projektowania
doswiadczenia uzytkownika” odcisneto znaczace pietno na twércach per-
formanséw (post)cyfrowych.

Wprowadzenie kategorii experience design przypisuje sie Erikowi Da-
viesowl, ktory (w najogélniejszym sensie) wyznaczyt cele projektowania

17 Samo pojecie ,,dramaturgia” w tym kontekécie badacze rozumieja jako rodzaj koncep-
tualnego podejscia do praktyki, tworzenia sztuki. Zob. P. Eckersall, H. Grehan, E. Scheer,
New Media Dramaturgy, London 2017, s. 1-15. Autorzy osadzaja to podejScie w zatozeniach
m.in. teatru postdramatycznego Hansa-Thiesa Lehmanna. Por. H.-T. Lehmann, Teatr po-
stdramatyczny, przet. D. Sajewska, M. Sugiera, Krakéw 2009.
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zorientowanego nie na poszczegélne cechy danego obiektu, a na do§wiad-
czenie w danym interaktywnym Srodowisku'®. W kontekécie sztuki mediow
podnosi sie tu zwykle konieczno$é budowania wielowymiarowych 1 multi-
sensorycznych doS§wiadczen. Jak zauwazaja Eckersall, Grehan 1 Scheer,
stosujac podobna perspektywe, zyskujemy wyjatkowa mozliwo$é budowania
doéwiadczen. ArtySci stosujacy experience design zwracaja uwage uczestni-
kow na to, co w codziennym do$wiadczeniu medialnym zostaje przemilczane,
co nas kontroluje, gdzie dochodzi do granic zrozumienia oraz przydatnosci
danych rozwigzan.

Jak zatem wida¢é, experience design pozwala skoncentrowaé sie na
efektach, a nie na samych mediach pojawiajacych sie w sztukach per-
formatywnych. To podejscie bylo praktykowane na wielu uczelniach na
calym $éwiecie. Do tej pory wielokrotnie zastanawiano sie nad mozliwo-
Sciami laczenia pewnych aspektow performatyki z wiedza o projektowa-
niu komunikacji czlowiek—komputer — szczegdlnie w obszarze systemow
interaktywnych. Osig tych poszukiwan jest szeroko rozumiana relacja
performer—widz. Swego czasu wplywowym tekstem w tym obszarze byl
Computers As Theater Brendy Laurel z poczatkow lat dziewieédziesiatych
XX wieku'. Autorka odwotywata sie m.in. do zalozen poetyki Arystotelesa
1 kategorii swoistych dla teatru. Kolejne lata przyniosty jednak potrzebe
bardziej zniuansowanego podejécia, pod katem projektowania sfer inte-
rakeji performer—widz.

Tej kwestii przygladali sie m.in. Jocelyn Spence, Stuart Andrews 1 Da-
vid M. Frohlich. Badacze ci zauwazaja, ze projektowanie doSwiadczen uzyt-
kownika w performatywne)j odstonie nie zawsze ma na celu wynalezienie
konkretnego produktu czy wykonanie okre$lonego zadania. Performative
Experience Design ma raczej zwracaé nasza uwage na ,czas spedzony nad
rozwazaniem doswiadczenia uzytkownika”?. Zdaniem badaczy sensem
projektowania do$wiadczen uzytkownika w performatywnej odstonie jest
angazowanie w interaktywne systemy. Performative Experience Design
w tym ksztatcie zajmowalby sie projektowaniem: wspoétdziatania, operowa-
nia trescia 1 obiektami, zasad sterowania, granic konwencji oraz tego, co
mozna wykonaé¢ w danym interaktywnym systemie.

Wedlug Spence, Andrewsa 1 Frohlicha, stosujac podejscie peformatywne
w projektowaniu doéwiadczen uzytkownika, mozna zapewni¢ pewna stop-

18 K. Davies, Experience Design (And the Design of Experience), https://www.academia.
edu/11656018/Experience_Design_And_the_Design_of _Experience_ (dostep: 30.03.2021).

19 B. Laurel, Computers As Theatre, New York 1991.

20J. Spence, S. Andrews, D.M. Frohlich, Performative Experience Design, [w:] CHI2013
Changing perspectives, red. P. Baudisch, M. Beaudouin-Lafon, W.E. Mackay, Paris 2013,
s. 2054.
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niowalno§¢ interaktywnosci, tworzy¢ ujete w ciag przyczynowo-skutkowy
moduty interakcji, umozliwiaé dzialania wobec innego/innych. Jak zauwa-
zaja, badacze, dzieki Performative Experience Design mozemy takze zwra-
ca¢ wieksza uwage na trwanie wykonywanego ruchu uzytkownika. Wraz
z tym podejSciem pojawiaja sie rOwniez: nastawienie na unikalno$é kazdego
pojedynczego performansu z udziatem mediéw, tendencja do zapisywania
1 przetwarzania zachowan, projektowanie relacji oraz zmieniajacych sie
w czasie tozsamosci, podkre§lanie temporalnoéci do§wiadczania.

Wymienione cechy Performative Experience Design moga okazac sie nie
tylko inspiracja do kierunkéw projektowania interaktywnych systemow.
Jest to tez okazja, by wyzwolié sie ze stereotypowego ujecia uzytkownikdéw
jako pewnej bezksztattnej masy, ktora podchodzi do danego interfejsu czy
obiektu bez indywidualnych przyzwyczajen, pamieci, historii. Takie pode;j-
$cie wydaje sie dynamizowac i1 personalizowaé¢ myslenie o uzytkownikach.
Podobnie jak trudno wyobrazi¢ sobie dwa identyczne wykonania jakiego-
kolwiek performansu (czy jego odbioru), tak w systemach interaktywnych
jesteémy w stanie zaproponowac formaty doS§wiadczen, ktore beda wynikami
wspoétdziatania o charakterze indywidualizowanym?!.

Opisane do tej pory podejscia 1 koncepcje mozemy zastosowaé w anali-
zach performanséw postcyfrowych. Po tak zaznaczonym wstepie teoretycz-
nym przejdzmy do zapowiedzianej analizy dwéch przykladow. W jaki sposéb
aktualne przemiany kultury medialnej pozostaja w zwigzku z twoérczoScia
Interrobang i Blast Theory?

Interrobang i To Like or Not To Like

Fenomen big data staje sie gléwnym tematem 1 érodkiem w partycy-
pacyjnej ,grze teatralnej” To Like or Not To Like. Ta akcja zostata prze-
prowadzona kilkanascie razy w 2015 1 2016 roku w jezykach niemieckim
1 angielskim??, W performansie niemieckiej grupy Interrobang na biezaco
jest tworzony unikalny dla kazdego wystepu zbiér danych dotyczacych
uczestnikow 1 tworcow performansu. Dziatanie unaocznia kilka wybranych
aspektéw mechanizmow cyrkulacji danych wspoétczesnych uzytkownikow
mediéw sieciowych i1 zadaje pytanie o obraz oraz konsekwencje big data
w okreslonych, stworzonych przez tworcow warunkach. Tworcy To Like

21 Zob. ibidem; J. Spence, Performative Experience Design, Cham 2016.

22 Wedlug informacji na stronie grupy do performansu doszto w Lipsku (11, 12, 13,
14 czerwcea 2015 roku; 5, 6, 7, 8 lipca 2015 roku) oraz Berlinie (23, 24, 28, 29, 30 pazdziernika
2015 roku; 4, 5, 6, 7 lipca 2016 roku). Zob. To Like or Not To Like. A Big Data Game, https://
www.interrobang-performance.com/en/to-like-or-not-to-like-2/ (dostep: 30.03.2021).
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or Not To Like — jak sami twierdza — biora sobie za cel rozpracowanie tej
nowej sytuacji komunikacyjnej z perspektywy szans 1 zagrozen, ludzkiej
ciekawosci, tendencji do podgladactwa oraz narcyzmu?.

Obrazowanie i wizualizacja stuza twércom do performatywnego wy-
ktadu na temat obiegu danych o uzytkownikach we wspotczesnych gospo-
darkach opartych o big data. Na poczatku, przed wejSciem do sali, w kto-
rej odbywa sie To Like or Not To Like, uczestnicy performansu zostaja
sfotografowani. Co do zasady pelny udzial w akcji jest mozliwy poprzez
wezesniejsza, identyfikacje, frontalne zdjecie twarzy, ktére stanowi podsta-
we dalszych aktywnosci. Po ,sesji zdjeciowe)” zostajemy zidentyfikowani,
a nasz wizerunek bedzie dalej przetwarzany w ramach To Like or Not To
Like. Publiczno$¢ zgromadzona na widowni staje sie swego rodzaju zasobem
eksperymentu okres§lanego przez tworcow jako little big data?*. To dzialanie
jest proba zawigzania ,,mikrospoteczno$ci” w przestrzeni performansu, w ra-
mach ktorego sa stosowane mechanizmy znane ze wspoélczesnych obiegéow
danych kultury cyfrowe;j.

Tuz obok siedzen uczestnikéw znajduja sie analogowe telefony stuchaw-
kowe. To za ich pomoca, tworcy zbieraja informacje zwrotne od publicznoSci.
Jej aktywno§¢é medialna jest mierzona w czasie rzeczywistym i wizualizowa-
na w formie stupkéw oraz diagramoéw na ekranie znajdujacym sie na scenie.
Eksperyment Interrobang wydaje sie proba zrozumienia mechanizméw zbie-
rania oraz wykorzystywania danych o uzytkownikach, jakie mozna spotkaé
w realnych sytuacjach 1 przestrzeniach, np. w wagonie metra, w ktérym
pasazerowie majg osobiste urzadzenia podlaczone do sieci.

Interaktywna zabawa odbywa sie poprzez klawiature telefonu ana-
logowego. Uczestnicy odpowiadaja na zadane pytania, wybierajac cy-
fre z klawiatury numerycznej. Narrator/gospodarz performansu zadaje
uczestnikom rézne pytania: ,wchodzisz do tramwaju — kto jest kontrole-
rem?”, ,z kim sposrdd tych ludzi chciatby$ dzieli¢ wynajem mieszkania?”,
,2wszystkie zapasy zostaly zuzyte; kto zostanie zjedzony pierwszy?”, ,to
grupa psychoterapeutow; przez ktérego chcesz byé leczony?”, ,tworzysz
grupe terrorystyczna z tymi ludZzmi; kto jest liderem?”. Twércy prosza
réowniez o wskazanie reakeji na pokazywane zdjecia przedstawiajace rozne
sytuacje spoleczne. Pojawia sie np. fotografia wojenna z obszaru bliskow-
schodniego, a po jej wySwietleniu pada pytanie: ,czy terroryzm ma by¢
finansowany?”. Uczestnicy moga zwykle odpowiedzieé, wciskajac numery
od 0 do 6 (gdzie zero to ,zupelnie sie tym nie zgadzam”, a 6 — ,bardzo sie
z tym zgadzam”).

23 Zob. ibidem.
2 Ibidem.
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Po serii podobnych zadan tworcy wyswietlaja wizualizacje ze zdjeciami
twarzy uczestnikow. Thumacza publicznoéci, ze to, co widaé na ekranie, to
chmura obrazujaca wczeéniejsze ,,zbiory”. W kolejnym zadaniu zaplanowa-
nym przez Interrobang taczymy sie z innymi uczestnikami przez telefon.
Nastepnie wizualizacja na ekranie przedstawia sie¢ oso6b, ktére polaczytly
sie ze sobg — ukazujac powigzania czy kontakty.

W performansie mechanizmy little big data decyduja o postrzeganiu
0s0b w sposéb iloéciowy — okreélajac, co w danej grupie jest norma, a co od
niej odbiega. W jednej z wizualizacji reprezentanci najbardziej typowych
pogladéw zostali umieszczeni w centrum ekranu jako najwieksze ikony.

W trakcie akcji twércy zadaja krytyczne pytania: ,skoro algorytm wie
wszystko o moim zyciu prywatnym, dlaczego nie moge sam wykorzystywacé
tych informacji?”, ,,czemu dostep do nich maja tylko wyspecjalizowanie
instytucje?”, ,,czemu profit z nich czerpie przemyst reklamowy?”. Poza we-
zwaniem do krytyki mechanizméw, w ktorych uczestniczymy na co dzien,
akcja pokazuje nasza nierozerwalnosé jako spotecznos$ci w dobie big data.

Zgodnie z informacja Interrobang dane zebrane w trakcie tego wieczoru
sa chronione przez tworcow. Wydarzenie konczy wyrazone ironicznie zda-
nie: ,Dziekujemy za twoje zaufanie”. Moze to rodzi¢ kolejne niepokoje. Czy
mozemy zaufaé tworcom, tak jak dziesiatki tysiecy razy ,,ufamy” wtasciwie
zupelnie obcym przedstawicielom globalnych korporacji 1 mniejszym gra-
czom rynku medialnego?

To Like or Not To Like pokazuje, ze nie zawsze zdajemy sobie sprawe
z przetwarzania naszego wizerunku i innych danych w sieci. Z pewnoscig
istnieja sfery mediéw spolecznosciowych, w ktérych mozemy podchodzié¢ do
tych zagadnien bardziej Swiadomie niz w doéwiadczeniu proponowanym
przez Interrobang. W akcji tworcéw wazniejsze od przekazywania wiedzy
jest jednak samo umieszczenie mechanizméw w konwencji interaktywnego
performansu — wyizolowanie pewnych strategii, komentowanie ich 1 zapew-
nienie dystansu poprzez rozwigzania na poziomie interfejsow.

Interrobang lawiruje miedzy utopijnym i dystopijnym podej$ciem do
uwiklania spoleczno$ci w mechanizmy big data. Nie przechodzi z tymi
problemami ,,do porzadku dziennego” ani nie koncentruje sie na zajadlej
krytyce dzialan globalnych korporacji medialnych. Wydarzenie przybliza
pewne mechanizmy, stosujac ,ludzka skale”. Nie mozna nie zauwazy¢, ze
w rzeczywistoéci dzialaja one nieco inaczej, na innych warunkach, a udziat
w akeji przedstawia je nie do konca wiernie. Inetrrobang zamiast szczegélowo
objasnia¢ big data, krazy wokot tematéw naszej recepcji 1 sposobéw radzenia
sobie ze zmieniajaca sie rzeczywistoscia. Ostatecznie mozna jednak dojsé do
wniosku, ze To Like or Not To Like nie trwozy, nie aktywizuje, nie uspokaja
ani nie zadziwia. Niespecjalnie prowokuje, a jednak przykuwa uwage — kon-
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centrujac sie na osobistym 1 zbiorowym doé$wiadczeniu uzytkownikow oraz
jego heurezie. Akcja motywuje do wyrazania osobistego stosunku do mecha-
nizmo6w medialnych, w ktdre jesteSmy uwiklani na co dzien — zadaje pytanie
o to, co digitalizacja robi z naszymi codziennymi zrachowaniami. Tym, co
napedza To Like or Not To Like, wydaje sie dobor pytan, ich uszeregowanie,
wybér srodkéw, ktore utrzymuja uwage uzytkownikow. Kluczowymi sferami
dzialan twércow sa przestrzen interakejii zaprogramowanie obiegu danych
oraz ich wizualizacja w sposéb zrozumiaty, angazujacy.

Akcja Interrobang wpisuje sie w przemiany kultury postcyfrowej, o kté-
rych pisza Causey, Klich i inni badacze. Wskazuje na hybrydyczna ontologie
wspoétezesnego performansu oraz tendencje do jednoczesnej unifikacji i roz-
praszania podmiotowosci. Czas widowiska jest tu z pewnoécig asynchro-
niczny, zakorzeniony w czasie transmisji danych, zespolony z aktywnos$cia,
uzytkownikéw. Przestrzen udziatu réwniez nie jest spoista 1 rozgrywa sie
na kilku kanatach wymagajacych aktywnosci performerdow-uczestnikow.
To Like or Not To Like nie reprezentuje zjawisk wprost, ale doprowadza
do pewnej szczegblnej replikacji mechanizméw 1 symulacji w warunkach
mozliwych do osiagniecia przez tworcow. Uczestnicy-performerzy stano-
wia 1 buduja tu sie¢ zaleznosci, ktéra stoi w centrum uwagi zbiorowosci.
W pewnym sensie akcja pozwala zaistnie¢ systemowil wraz ze wszystkimi
jego niedociggnieciami i niedoskonalo$ciami. Twércy biora na warsztat pro-
blematyczna kwestie tozsamosci skorelowanej z mechanizmami big data.
Prowokuja pytania: ,czy dzialam wtasciwie?”, ,normalnie?”, ,zgodnie ze
soba?”, jak zmienia mnie ten mechanizm?”, ,czy poparte danymi i dzialania-
mi wizualizacje mowia rzeczywiscie o mnie?”, ,.czy (jak?) moge dyskutowacd
z tym, co mnie reprezentuje?”’. Wirtualno$é, ktéra ujawnia sie w To Like
or Not To Like, nie zastepuje tozsamos$ci ani przestrzeni dzialan; stanowi
bardziej jej rozszerzenie. Rownolegle — wizerunki 1 wizualizacje pochodza
takze spoza performansu oraz sa zakorzenione w globalnej strukturze da-
nych — odwotuja sie do przekonan czy zwyczajéow sprzezonych z korzysta-
niem z mediéw sieciowych.

Blast Theory i Karen

Innym przykladem powiazanym z kategoria performansu postcyfrowe-
go jest Karen stynnej brytyjskiej grupy Blast Theory. Aplikacja, udostep-
niona uzytkownikom w 2015 roku na urzadzenia mobilne (10S, Android),
zdobyta wyjatkowa popularno$cé 1 doczekala sie wielu analiz badaczy relacji
performansu oraz mediéw. Grupa Blast Theory jest uwazana za pionieréow
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performanséw w przestrzeni hybrydycznej?®. Karen kontynuuje ten rodzaj
poszukiwan, odwolujac sie do wspotczesne) sfery medialnej — koncentruje sie
przede wszystkim na psychologicznych konsekwencjach korzystania z apli-
kacji oraz wplatania uzytkownika w masowe mechanizmy zbierania danych.
Tytulowa bohaterka interaktywnej opowiesci jest coachem 1 freelancerka
udzielajaca porad zyciowych przez internet. Z ta fikcyjna postacig mozemy
wchodzié w interakeje tylko za pomoca dedykowanej aplikacji. Karen pro-
wadzi z nami liczne wywiady, ktorych celem na poczatku wydaje sie lepsze
zrozumienie nas jako klientéw. Stopniowo buduje nasz profil psychologiczny,
zadajac pytania o poglady, zachowania w codziennych sytuacjach, sytuacje
zyciowag czy rodzinnag. Jesli odpowiadamy Karen na wiadomosci, kontaktuje
sie ona z nami przez kilka lub kilkanascie dni, niekiedy wiecej niz raz badz
dwa razy dziennie, o réznych, nie zawsze ustalonych porach. Stopniowo
bohaterka wychodzi ze swojej roli profesjonalnego coacha i zadaje coraz
bardziej niestosowne pytania, a niekiedy w niewybredny sposéb komentuje
szczegbly z naszego zycia, ktore sami jej ujawniliSmy. W koncu okazuje sie,
ze sama ma mnostwo osobistych problemoéw, w ktére na domiar zlego powoli
zaczyna nas weiagacé. Sesje spedzone z Karen konceza, sie mozliwoécia pobra-
nia raportu o danych zgromadzonych przez aplikacje, zaréwno zebranych
podczas korzystania z niej, jak 1 udostepnionych nie do konca ,,§wiadomie”.

Zarowno Maria Chatzichristodoulou?t, jak 1 Seda Ilter?” w swoich anali-
zach Karen zwracaja uwage na polityczny kontekst aplikacji Blast Theory,
w szczegolnoécl na jej potencjat krytyczny 1 partycypacyjny wobec kapi-
talistycznych mechanizméw big data. I choé nie moge odmowié tej pracy
wspomnianego wymiaru, to nie wydaje mi sie, by byt on przejawem prak-
tykowania etosu hakerskiego (jak zdaje sie twierdzi¢ Chatzichristodoulou)
albo dziataniem stawianym na réwni z radykalnymi gestami Critical Art
Ensemble (co proponuje Ilter). Z pewnoscia akcje brytyjskiej grupy sa reali-
zowane w przestrzeni pomiedzy sfera publiczna 1 prywatna (o czym wspomi-
na takze sam Matt Adams z Blast Theory?®). Ten kierunek poszukiwan ma
wyrazny rys polityczny. Karen wiecej sprawczos$ci wydaje sie mieé¢ jednak

2 Zob. R.W. Kluszczynski, Can You See Me Now? (2001) Blast Theory, [w:] Klasyczne
dziela sztuki nowych mediéw, red. P. Zawojski, Katowice 2015.

26 M. Chatzichristodoulou, Karen by Blast Theory: Leaking Privacy, [w:] Digital bodies,
red. S. Broadhurst, S. Price, London 2017, s. 65-78.

218, Ilter, Unsettling the ‘friendly’ gaze of dataveillance: the dissidentpotential of me-
diatised aesthetics in Blast Theory’s Karen, ,International Journal of Performance Arts and
Digital Media” 2017, nr 1, s. 77-92.

28 Zob. E.B. Mee, The Audience Is the Message: Blast Theory’s App-Drama Karen, ,,TDR/
The Drama Review” 2016, nr 3, s. 165-171.

121 Dramaturgia nowych mediéw i performans postcyfrowy



nie w obszarze aktywizmu, a przemian komunikacyjnych wspélczesnych
sztuk performatywnych.

W tej ostatniej sferze mozemy odnalezé kilka cech wiazacych Karen
z kategoria performansu postcyfrowego. Jak zauwaza Erin B. Mee:

Karen oferuje nie tylko nowa lokalizacje, w ktdorej teatr moze mieé miejsce (w smart-
fonie) 1 nowe ramy czasowe teatru (,sztuka” trwa dwa tygodnie, jest dostepna
wszedzie dzieki aplikacji na telefon — trwa w nieokre$lonym czasie), proponuje
réwniez nowg strukture dramaturgiczna, nowe sposoby angazowania oraz tworzy
indywidualne do$wiadczenie teatralne, w ktérym uczestnik, a takze jego reakcje
stajq sie tak medium, jak przestaniem?®.

7 Karen nie mozemy polaczy¢ sie inaczej niz w czasie asynchronicznym,
w przestrzeni hybrydycznej. Aktywnos$é uzytkownika jest ujeta w nawias
konwencji aplikacji wirtualnego coacha. Karen tworzy nasz obraz, ktéry pod
koniec spotkan mozemy — za optata — przesledzi¢ w raporcie na nasz temat.
Aplikacja — 1 bohaterka — nie jest idealnym produktem; tematyzuje wlasne
bledy, takie jak przypadkowe wlaczenie kamerki, eksplorujac cala palete sto-
sownych 1 niestosowanych zachowan w trakcie wideorozméw. Nasza tozsamosé
w trakcie performansu jest budowana nie tylko na podstawie danych $éwiado-
mie dostarczonych gtéwnej bohaterce, lecz takze tych dostepnych aplikacjom
bez naszej kazdorazowej zgody (lokalizacje, czas spedzony na konkretnych
aktywnoSciach itp.). Performans splata sie zatem z nasza aktywno$cia-ze-
-smartfonem, przekraczajac sfery prywatna—publiczna, wirtualna—realna.

Co warte dodania — w zalozeniu twércow — Karen nie miata by¢ ,,tylko”
aplikacja czy rodzajem swoistego ,,autoperformansu” medialnego. Blast
Theory planowali stworzy¢ interaktywna, akcje 1 zaprosié¢ na nig uzytkow-
nikéw, o ktérych grupa miataby duza ilo§é informacji. Zgodnie z zamystem
tworcow zaproszony uczestnik po przyjezdzie na wydarzenie otrzymywalby
naklejke do przyklejenia na piersi. Dzieki niej mozna bytoby okresli¢ ok.
8-10 réznych informacji o tym, w jakie interakcje wchodzil z Karen. Te
dane miaty ujawniaé czcionka, kolor napisu i ksztatt naklejki. Jak opisuje
Adams, chodzito o doprowadzenie do sytuacji, w ktérej , ktokolwiek moze
podejs¢ do Ciebie w dowolnym momencie 1 nawiazaé rozmowe, wiedzac,
w jaki sposob wchodzites w interakcje z Karen w aplikacji”®®. Pytaniem
wyjSciowym tego pomyshu bylo: czy potrafimy stworzy¢ takie dzieto teatral-
ne, w ktorym wiemy bardzo duzo o kazdej osobie z publicznoéci??! Jest to

2 Zob. ibidem.

30 M. Adams, Wywiad Erin B. Mee z Mattem Adamsem przez Skype, 11 stycznia 2016,
[eyt. za:] ibidem, s. 170.

31 Zob. ibidem.

Jakub Kteczek 122



odwrécenie bardziej typowych pomystéw na wprowadzanie sfer interak-
tywnosci we wspoélezesnych sztukach performatywnych. Niestety, z nie-
ujawnionych przyczyn prawnych wydarzenie ,wienczace” do$wiadczenie
z aplikacja Karen sie nie odbylo.

Projektowanie doswiadczen uzytkownika
i performans postcyfrowy

Podstawowe zalozenia projektowania doSwiadczen uzytkownika sa
zachowane 1 kontynuowane we wspétczesnym performansie postcyfrowym.
Artyéci, Swiadomi narzedzi, poSwiecajacy uwage komunikacji, zadaja pyta-
nia podobne do tych, ktére stawiaja designerzy aplikacji, gier cyfrowych czy
instalacji interaktywnych (lub takie same). Wraz z transformacja érodowisk
sieciowych w ostatnich kilkunastu latach doszlo do wielu zmian, ktére
skupiajq sie w zrekonstruowanej tu koncepcji performansu postcyfrowego.

Do przytoczonych dotychczas cech 1 wtasciwos$ci wymienionych przez ba-
daczy mozemy dodaé inne tendencje: zwiazek z nowymi masowymi zbiorami
danych (big data), projektowanie do§wiadczen uzytkownika mediéw lokacyj-
nych (dotarcie ,,do kieszeni”, a nie niezapos$redniczonych zmystéw odbiorcy
poprzez aplikacje), ujawnianie sie nowych internetowych formatéw masowych
zdalnych wydarzen w przestrzeniach komunikatoréw i gier z otwartym Swia-
tem, postepujaca personalizacje oraz normalizacje do$§wiadczenia wirtualnej
rzeczywisto$ci. Te dwie ostatnie cechy od wybuchu pandemii w 2020 roku
przybraly bardziej wyrazisty ksztalt 1 moga wymagacé osobnego omodwienia.

Wraz z postcyfrowoscia performansu pojawilo sie takze pewne uwol-
nienie od koniecznoéci korzystania z najnowszych technologii, sieganie
po dawne media (np. telefon stacjonarny w To Like or Not To Like Inter-
robang). Mozemy dzi$§ uczestniczy¢ w akcjach, ktéore w bardzo wnikliwy
spos6b komentuja technologiczne uwiktanie, lecz koncentruja sie tylko na
konsekwencjach codziennego stosowania technologii medialnych?®? zamiast
na jakichkolwiek urzadzeniach pojawiajacych sie w danym wydarzeniu.
Inna mozliwa do zaobserwowania zmianag jest czeSciowa utrata zwigzku
z ,awangardowosciq”’ czy transgresywnoscia, co bylo wazna cecha digital
performance na przetomie wiekéw. Wydaje sie to potwierdzaé ostatecznie
doé¢ zachowawcza krytyka kultury cyfrowej w dwéch oméwionych wyzej
przyktadach — Blast Theory 1 Interrobang.

32 W tym celu zastosowala koncepcje Causeya Angela Butler, analizujac spektakl Man
of Valour. Zob. A. Butler, Affective Encounter: Repetition and Immersive Practices in Man
of Valour, ,Rhizome. Cultural Studies in Emerging Knowledge” 2019, nr 35, www.rhizomes.
net/issue35/butler/index.html (dostep: 30.03.2021).
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Podsumowanie

Zagadnienie performatywnego wymiaru projektowania doS§wiadczenia
uzytkownika wydaje sie silnie polaczone z cechami performansu posteyfro-
wego. Zestawienie tych dwéch watkéw ujawnia znaczenie indywidualnego
1 spersonalizowanego podejScia do uzytkownika wspélczesnych mediéw oraz
sprzezonych z nimi performanséw. Performans postcyfrowy spleciony z roz-
wojem technospolecznym moze dotrzymac kroku tworzacej sie historii uzyt-
kownikéw w ich osobistej, popartej wlasna aktywnoScig relacji z mediami.

Projektowanie do§wiadczen uzytkownika z pewnos$cia zmienia sie pod
wplywem nowych sfer obiegu danych, ktére wspoéltworza nas i nasze sieciowe
relacje. Niebagatelna role odgrywaja tu media lokacyjne, wirtualne gospo-
darki i1 uczenie maszynowe, ktore nie pozostaja bez wpltywu na tozsamosé
uzytkownikéw. Wspdlezedni tworey, tacy jak Interrobang, Blast Theory, ale
takze wielu innych — moga tematyzowac procesy, w jakie jesteSmy codzien-
nie wiklani, zmieniajac je w nowe formaty wrazen estetycznych.
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Daniel Banasiak

Styk dramaturgii z poezja:
o poetyce Ry Nikonowej

ABSTRACT. Daniel Banasiak, Styk dramaturgii z poezjg: o poetyce Ry Nikonowej [Contact be-
tween dramaturgy and poetry: about the poetics of Ry Nikonova]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan
2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 127-135. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.7.

Ry Nikonova is a Russian poet, belonging to the so-called “Second culture” of the 20th century,
creating in the spirit of neo-avant-garde. Together with her husband, she published in the samizdat
magazine “Transponans”, which was formed in the 1970-80s. Her poetic works, stylized as theat-
rical plays, present the idea of syncretism of art, which according to the artist is theatre. The short,
economical poems evoke monumental visions of theatre, where gestures are important — less words,
the conflict between actors and spectators, and all the seemingly non-scenic spaces associated with
theatre in the reader’s consciousness.

KEYWORDS: Ry Nikonova, neo-avant-garde, “transfurism”, “Transponance”, poetry, theatre art,
syncretism

Nietatwo okresli¢ charakter tworczosci Ry Nikonowej — artystki 1 poetki rosyj-
skiej neoawangardy, gdyz takie byto zatozenie transfuryzmu, czyli kierunku,
ktory stworzyla wraz z mezem. Propagatorzy tego pradu w literaturze lat
sze$cédziesiatych—osiemdziesiatych ubiegtego wieku dazyli nie tylko do prze-
nikania utrwalonych rodzajow literackich. Ich twérczo$é przekraczata granice
pisarstwa, zabarwiajac sie kolorami rysunku, kolazu, (auto)portretu, fotogra-
fii, grafiki, sztuk plastycznych i szeroko pojetej muzyki. ,[...] sztuka powinna
by¢ karmiona wlaénie sztuka, dla mnie to oczywiste”! — podkres$lata poetka.

W Polsce Nikonowa jest wlaéciwie nieznana; nie thumaczono tez na je-
zyk polski jej utwordéw. Nawet wérdd rusycystow jej tworczosé jest owiana
tajemnica. Jak dotad nikt nie staral sie analizowac jej bogatej spuscizny.
Ten artykut jest wiec proba zaznajomienia polskich literaturoznawcow z ta,
zadziwiajaca, artystka.

Bogini ptodnosci

Rea/Ry Nikonowa to pseudonim artystyczny, ktérym od 1982 roku
postugiwata sie Anna Tarszis. Pochodzita z Jejska nad Morzem Azowskim.

v A. Tapmuc, Hekycemaeo smewamenvemea 8 uckycemaeo (mpaucnianmayus), ,, Tpawc-
mounanc” 1979, up 1, c. 4.
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Zdobyla tam wyksztalcenie muzyczne (przez cate zycie uczyta sie gry na
fortepianie). Dla poety z awangardowego podworka, Borisa Konstriktora,
byta pie$niarka, a nawet operowa diwa. Natura obdarzyta ja podobno do-
brze ustawionym glosem, ktéry wszelkie jej dzialania — od zakupu chleba
po prowokacyjny performans — przemieniat w arie. Nosila ekstrawaganckie
stroje, zaprojektowane w latach szeSédziesiatych 1 siedemdziesiatych, prze-
widywatla przyszte trendy. Kolorowymi rekawami regulowata wszechéwiat,
deklamujac ,,poezje wektorowa 2.

W Zwigzku Radzieckim publikowala swoje utwory przede wszystkim
w samizdacie. Pézniej czynita to na Zachodzie — w Niemczech, Austrii,
USA, we Wloszech. Jest tez znana jako wybitna posta¢ kierunku mail art.
Tworzyta sztuke abstrakcyjna, ciagle eksperymentowata z poezja awan-
gardowa. W 1971 roku stworzyla pierwsze wiersze wizualne, nastepnie
prézniowe, na bazie ,muzycznej, z tajemnym migotaniem”, 1 ksiegowe —
w formie tabel. Ciagle powracala do swych utworéw i je zmieniata. Ten
wieczny powrot notowata, odpowiednio datujac swoje wiersze, wyznacza-
jac czas nie tylko ich napisania, lecz takze wielokrotnych poprawek (przy
wierszach czesto widnieje nawet po pie¢ dat). Zastanawiala sie nad opisem
wszelkich mozliwych wariantéw 1 kombinacji w sztuce (laczyla literature
z malarstwem 1 matematyka, pisanie na zywo z literatura, matematyke
z malarstwem itp.).

W latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych Nikonowa i Siergiej Sigie]
byli spirytus movens rosyjskiej neoawangardy. Wydawali undergroundowe
czasopisma ,,Homep”, , J1a6s” 1, Tpancoonanc”, w ktorych publikowali peters-
burscy poeci: B. Konstriktor, A. Nik, D. Prigow, G. Sapgir, prozaik 1 fotograf
B. Kudriakow. W 1974 roku przeprowadzili sie do Jejska 1 wltasnie tam zaczeli
wydawac ,, Transponans”. Przyjmowali licznych go$ci z Moskwy i1 Petersburga.
Jejsk stal sie wowczas kulturalnym centrum rosyjskiej sztuki i literatury.

0d 1976 roku Nikonowa zaczela tworzy¢ ksigzki artystyczne (potéwki
ksiazek, ksigzki spiralne), a w 1978 roku — wiersze wektorowe. W 1985 roku
dotaczyla do ruchu mail art. Korespondowata z wieloma artystami z catego
Swiata, m.in. z Robinem Crozierem, Johnem M. Bennettem, Guyem Ble-
usem 1 Shozo Shimamoto.

Wspblnie z mezem w 1998 roku otrzymata prestizowa w Rosji nagrode
literacka im. Andrieja Bietego. W tym samym roku wyemigrowata do Kiel

2 B. Koucrpuxrop, [Ipumadonna asarneapoa, ,HoBoe mureparyproe obospenue” 2014,
Hp 6, https://magazines.gorky.media/nlo/2014/6/primadonna-avangarda.html (dostep:
14.02.2021).

3 Zob. P. Hurkonora, Maccasc muwurst, ,HoBoe nureparyproe obospernue” 1997, up 23,
c. 279-280.
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w Niemeczech. Zachorowala na raka, z ktérym walczyla przez 10 lat. Brata
udzial w projektach mail artu, tworzyla poezje wizualna i dZwiekowa, ma-
lowata obrazy.

,Transponans”, transfuryzm, transpoeci

W tzw. drugiej kulturze niezwykla role odegrato czasopismo ,, Transpo-
nans” (1979-1986), wydawane przez Nikonowa 1 Sigieja. Publikowali w nim
rézni autorzy, ktérych poetyka siegala do klasycznej awangardy. Dzieki
temu czasopismu zostala sformutowana rosyjska neoawangarda lat siedem-
dziesiatych 1 osiemdziesiatych. Poeci mogli odkry¢ wlasna droge tworcza,
zrozumie¢ swoje miejsce w literaturze 1 kulturze. Spotkanie z ich sztanda-
rowym czasopismem jest rowniez do$wiadczeniem taktylnym — wymaga
otwierania zapietych réznoksztattnych elementéw, przerzucania kolorowych
kartek o réznych teksturach, z papieru, folii. Czasopismo bylo rodzajem
performansu angazujacego odbiorce w metaforyczne odpakowywanie nie
tyle sensow, co absurdu, by z nim graé¢. Autorzy periodyku zapraszali do
porzucenia utartych schematéw estetycznych. Wydawano manifesty po-
etyckie rosyjskiego ,transfuryzmu”, ktére akcentowaty wage §wiadomosci
poezji 1 intonacji wiersza metaforycznie poréwnywanej do koSci mamuta®.
Podkreslano potrzebe zwiekszenia pltaszczyzny wersetu, rozbioru tekstu
na czeéci kwantowe, potrzebe ,tetna” cytatéow, ,polistylistyki”, czerpania
z tworczo$cl mistrzéw awangardy lat dwudziestych, Chlebnikowa, Gnie-
dowa, Kruczonycha. Postulowano ,bunt sléw”, indywidualna, wyzwolona
gramatyke — powielanie sylab, zwiekszanie liczby samogtosek, tautologie,
$wiadome przerwy, wykorzystywanie hierogliféw, podkreslen, rys, przekre-
§len, kolorow, czystego dzwieku, ,,pisma wydzwiekowego”®. Mile widziane
byly nastepujace techniki poetyckie:

— ,haczynia” — tekst wewnatrz innego tekstu, rozniacy sie od swojej po-
wloki cechami formalnymi, semantycznymi lub gatunkowymi

— ,potrzasanie struktura”, ,tasowanie elementéw” — wyrazéw, sylab,
liter itp. (na poziomie znaczenia to absurd)

4 Zob. G. Janecek, A Report on Transfurism, ,Wiener Slawistischer Almanach” 1997,
nr 19, s. 123-142.

5 C. Cureit, O «3adauax» mpancnossuu, ,Tpancnonanc” 1979, up 1, c. 1-2.

6 P. Huromora, B. Koucrpurrop, C. Cureit, Tparcghyp-manugecm 2 (npoepamma),
,I'paucronanc” 1980, up 7, c. 10.
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— ,przeplatanie”, ,wstrzykiwanie jednego stowa (frazy lub tekstu) do
innego metoda naprzemiennych elementéw obu, przy zachowaniu réwnosci
naprzemiennych elementéw, np. sylab™.

Poetyka dramaturgii czy dramaturgia poetyki?

Laczenie dramaturgii z poezja, czesto wizualna, dawato poetce wystar-
czajaca przestrzen do eksperymentu. Krétkie wiersze powstawaty natomiast
wedtug logiki futurystycznej gry jezykowej. Poetycki manifest Nikonowe;]
opiera sie na buncie, ale nie przeciw Bogu; ma charakter poszukiwania ab-
solutu. Styl jej utwordow dobitnie zrywa z logikg codziennoéci, z kontekstem
spolecznym; staje sie podobny do stylu mowy uéwieconej, modlitwy, kiero-
wanej bezpoérednio do béstwa. Zadna komunikacja w $wiecie poetyckim
Nikonowej nie jest mozliwa — ludzie 1 przedmioty albo w ogdle w nim nie
istnieja, albo sq odbiciami bostwa, do ktérego ten niespokojny gtos brzmiacy
w wierszach stara sie dotrzed.

Te sztuki maja rézne odcienie gatunkowe. Sztuka o Pasji Pana (IIveca
o cmpacmax Tocnoornux) jest misterium. Gléwne role graja w niej uosobie-
nia abstrakcyjnych pojec¢, takich jak: SzczeScie czlowieka, Cierpienie reki,
Uwielbienie siebie, Uczucie tanca, Radosé zéttego koloru czy Sita ptasiego
lotu. W sztuce Rzeczywiscie jeden ([[eiicmeumenvro odur) mamy do czynie-
nia z absurdem 1 wplywem dramaturgii rosyjskiego symbolizmu. Utwor Ko-
guty (Ilemyxu) to potaczenie materii dzwiekonasladowczej 1 graficznej; cata
ludzko$é zostata w nim poréwnana do bydta stojacego w zagrodzie. W Sztuce
rytmicznej (Pummuueckas nveca) zaprezentowano rozne sposoby mowienia,
ktére powinny zbliza¢ do wzajemnego zrozumienia, lecz w istocie nie powstaje
zaden dialog. Utwor Setki sedziow: dialogi w stylu Oskara Wilde'a (Comnu
cyoeii: Jluanozu 6 cmune Ockapa Yaiiniwoa) zostal napisany proza rytmiczna,.
Gdyby zmodyfikowac jego zapis graficzny, zmieni sie w niewielkich rozmiaréow
poemat, nieprzypominajacy kanonéw dramatu. Sztuka Wod jak (Boo kak) to
alegoryczna opowie$¢ o smutnym losie artysty, napisana w rytmie piosen-
ki. Mate sztuki Nikonowej sa naprawde miniaturowe — skladaja sie z paru
wyrazow. Sa to wiersze na pewno wyprzedzajace czasy, w ktorych powstaty.

Nikonowa dazyla do stworzenia nowego systemu sztuki, ktérej imma-
nentna cechg bytaby idea ,transpozycji” jednego rodzaju sztuki w inny, po-
zwalajacy nie tylko pisaé wiersz, lecz takze otwierac go, rozkrecac, rozszerzac
w przestrzeni teatralnej lub tworzy¢ performans. W jednym z manifestéw

“ P. Huronosa, Baaumocssasannvie cmuieodbpasyouue npuemvl-npuryunst, ,,/Tparcmo-
mauc” 1983, up 17, c. 12.
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transfurysci oglaszaja, ze ,narzedziem integracji i syntezy réznych sztuk
bedzie transponowanie”s.

Te utwory zgodnie z poetyka transfuryzmu maja cechy multimedial-
ne. Oprécz tekstu, znakéw graficznych i koloréw autorka witacza w nie
pomiar czasu, choreografie jezyka. Idac po wyznaczonej $ciezce, czytelnik
przemieszcza sie od wyrazu do wyrazu, od strony do strony; odkrywa nowe
sensy 1 literackie zwigzki.

Mozna tez nakreslié pewna ewolucje dramaturgii Nikonowej — od
sztuk napisanych bardziej do czytania do sztuk, w ktorych tekst zostat
podporzadkowany dziataniu. Sztuki z lat szeSédziesiatych mialy za zadanie
stworzy¢ poprzez czysto literackie srodki wyjatkowy nastrdj sceniczny, jak
Zatoba (Tpayp): ,Scena powinna byé czarnym-czarna, a widownia oéwie-
tlona niebieskim. Aktorzy na czarno (ich nie widaé) wypowiadaja, powoli
i zaloénie tekst dowolnej wesolej sztuki” (przet. D.B.) (Cuera donoicra
ObLMb YUePHLIM-UEPHA, O 3PUMETIbHbLLI 3AJl 0C8eULEH 201y 0biMm. AKméEpPbL 8
yéprom (ux u He 8UOHO) NPOUIHOCAM MEOJIEHHO U NEeYAJIbHO meKcm JioO0l
secénoil nvecol?).

Od poczatku lat siedemdziesiatych Nikonowa podazata w kierunku
teatru aktow, czynu, w ktérym dziatanie jest przeciwstawione stowu, teatr —
literze. Wszystko po to, by stworzy¢ na nowo alfabet teatralny.

7 jednej strony Ry Nikonowa czerpata od rosyjskich i europejskich
mistrzéw awangardy: Filippa Tommasa Marinettiego, Ilji Zdaniewicza,
Michaila Matiuszyna czy Aleksieja Kruczonycha, z drugiej — z komedii an-
tycznych oraz szkolnego dramatu Sredniowiecznego. Jej dramaturgia jest
jednocze$nie kontynuacja poszukiwan rosyjskiego futuryzmu, poetyckich
ugrupowan oberiu czy dadaizmu, ale tez wykracza poza stara awangardowa,
poetyke, choéby przez to, ze jest jeszcze trudniejsza w sceniczne] realiza-
cji. Siergiej Sigiej podkres§lal, ze Nikonowa syntezowala w swych tekstach
dramaturgiczne idee takich dwudziestowiecznych tworcow, jak: Samuel
Beckett, Stawomir Mrozek, Antonin Artaud, Jean Genet. W tych tekstach
zachwyca przede wszystkim polaczenie modernistycznej dramaturgii z po-
ezja wspolczesna. Nikonowa nie przyktadala zbytniej wagi do aliansu obrazu
z dzwiekiem jak w awangardzie z lat dwudziestych. Podczas spotkania z jej
tekstami dramaturgicznymi czytelnik moze przy ogromnej pracy wyobrazni
przeksztatci¢ je w sceniczne spektakle teatru wewnetrznego.

8 P. Huronora, B. Koncrpurrop, C. Cureit, Marugpecm momep mpu, ,,Tpancrounasnc”
1983, up 18, c. 17-18.

9 P. Huronosa, Tpayp, [B:] Crywatime ywamu (nvecwi, nposa u nawemv. 1961-1979
¢ 3AMEMKAMU U PEHCUCCEPCKUMU dKCnauKkayusmu asmopa u nocauecnosuem Cepees Cuees),
Mocksa 2011, c. 49.
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Teatr ogromny

i

Glownym celem dramaturgii Nikonowej bylto , przeksztatcenie Teatru’
na podstawie rewizji myslenia o wewnetrznej strukturze sztuki. Najwazniej-
sza zasada to zasada ekonomii. Oprocz tego artystka w dramatach opisata
gesty 1 ruchy, nadajac im wiekszy sens niz replikom oséb.

Dramaturgia Nikonowej opiera sie na wyczuciu granic i mozliwosci
teatru jako oddzielnego zjawiska. W niewielkiej notatce Z powodu teatru
(ITo nosody meampa) teatr jest widziany przez poetke jako najbardziej
syntetyczny rodzaj sztuki. To wedlug niej ,suma wszystkich sztuk”, po-
trafigca rozrosna¢é sie do rozmiaréw globalnych. Tekst bedzie napetniony
sensem lub brakiem sensu, ale tylko w teatrze, w ktérym odbywaja sie
gargantuiczne widowiska z poczatkiem 1 koncem, ,potopem, trzesieniem
ziemi 1 apokalipsa”'®. Dostowne rozumienie omawianych sztuk nie jest
przez autorke zalecane.

We wspomnieniowym szkicu Ni Butera, ni broda (Hu Bymepa nu 6pooa)
Nikonowa pisze o ,teatralnosci prawdziwej”, ktora polega na przestrzennym
rozmachu, ogromnej liczbie 0os6b na scenie przy minimalnej liczbie stéw!!.
Inscenizacja malutkiej sztuki Nikonowej z prologiem, epilogiem 1 trzema
aktami (po péttorej strony kazdy) wymagataby pieciu chéréw i1 okoto 300-500
statystow. Wprawdzie Siergiej Sigiej uwaza, ze dramaturgiczna tworczo$é
Ry Nikonowej jest mozliwa ,,zar6wno na scenie, jak w umysle”, ale jest to
niezmiernie trudne w realizacji.

Do niektérych utworéw dramatycznych poetka od razu wilacza reakcje
widzéw, ktorzy tym samym staja sie uczestnikami tego, co odbywa sie na
scenie. Teatrem dla Nikonowej jest nawet kolejka do bufetu albo garderoby.
Zachowanie publiczno$ci jest modelowane przez dramaturga. W sztukach-
-wierszach Nikonowej mamy do czynienia z ,,zasadniczo nowym podej$ciem
do spektaklu, w ktérym napiecie i gtéwny konflikt zachodzi pomiedzy widzem
i aktorem”'2,

Twérczo$é dramaturgiczna poetki to wlasciwie bardzo krétkie wiersze,
majace pewne elementy sztuki teatralnej — albo sa to w istocie didaskalia,
albo dialogi, albo enigmatyczne wyrazy, w ktérych trudno doszukaé sie sensu
czy odniesienia do jakichkolwiek realiéw. Ta maniera ,pozarozumowego”,
»bierwotnego” odczucia sztuki jako calego teatru jest wlasciwie niemozliwa
do fizycznego wystawienia na scenie. Wydaje sie, iz wiersze-dramaty Ry Ni-

10 C. Cureit, Keunmecenyus cyenusma, [B:] Cnywaime yuwamu (nvecot, npo3a u nuto2mol
1961-1979 ¢ 3amemKamu U PexcuccePpCKUMU IKCRIAUKAUUAMU asmopa u nocniecaosuem Cepees
Cueesn), Mocksa 2011, c. 107.

1 P. Hukonosa, Hu Bymepa nu 6pooda, [B:] Cnywatime ywamu..., ed. cit., c. 93.

12.C. Cureit, Ksunmecernyus cuenusma, [B:] Canywaiime ywamu..., ed. cit., c. 106.
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konowej zachecaja do syntetycznego 1 holistycznego patrzenia na sztuke, ale
tez do odwaznych wizji na temat teatru, ktory ma urzeczywistni¢ sztuke
petna. Nowy teatr ma by¢ totalny, brutalny i w miare mozliwo$ci monochro-
matyczny!®. Teatr jest suma wszystkich sztuk i liczy sie w nim wszystko:
yradykalnos¢ eksperymentu artystycznego nie wyklucza intensywnoéci uczud,
refleksji poetyckiej, a nawet wypowiedzi politycznej. Ry we wszystkim szta
do konca, w ktéra by strone sie nie poruszata”* (przet. D.B.).

Wedlug poetki do tej pory teatr nie wypelniat catej przestrzeni!®. W dra-
maturgii Nikonowej przestrzen zagarnia scene, widza, audytorium, a nawet
sam budynek teatru, taczac wszystko ze soba. Wypowiedzi os6b na scenie
staja sie didaskaliami. Postacie rozprawiaja, co 1 w jakikolwiek sposob ma
zostaé zagrane. Teksty zawieraja tez informacje modelujace reakcje audyto-
rium. Niekiedy widz przyjmuje udzial w spektaklu, pozostajac jednoczes$nie
widzem. W dramacie Rosliny podobne do zwierzqt (Pacmerus noxodcue Ha
3eepeti) z 1972 roku z podtytutem: sztuka dla dekoratora i pracownikéw
sceny (nveca 0z 0eKopamopa u padbouux CleHbL):

Na scenie rozstawione sg ro$liny podobne do

réznych zwierzat

Pracownicy sceny od czasu do czasu przestawiaja je

Publika sktada sie z uczonych — matematykow 1

szachistéw

Wszystkie kompozycje koniecznie sa anty-szachowe. (przet. D.B.)

Ha ciiene pacceraBiieHbl pacTeHus, IIOX0KHAE HA
PA3IUYHBIX 3Bepeii.

PaGoune ciieHBI BpeMs OT BpeMeHH I1ePeCTaBIIAIT UX.
Tly6muka cocTouT U3 yUSHBIX-MATEMATHKOB 1
IIAXMATHCTOB.

Bee xommosuimm 00s3aTeIbHO AHTHIIAXMATHEI 'S,

W sztukach Nikonowej w formie wiersza jest nakres§lone wszystko, co
powinno wydarzy¢ sie na scenie. Czasami zgodnie z zaleceniami autorki
nie powinno wydarzy¢ sie nic, jak w sztuce Mu-Mu (My-My) z 1985 roku:

18 1. Aueuer, Toicaua gpopm Por Hurxornosoli, ,HoBoe nureparyproe obosperue” 1999,
35, c. 285.

YU, Kyryit, «Pugmvl nepsvili 80JitH»: 00 opeanusyluiem HaAUaIe meopuecmad
Pve Huronosoii, ,,Hosoe numepamyproe ob6oapernue” 2014, up 6, https://magazines.gorky.
media/nlo/2014/6/rifmy-pervyj-voln-ob-organizuyushhem-nachale-tvorchestva-ry-nikonovoj.
html (dostep: 14.02.2021).

15 P. Hukonosa, I1o nosody meampa, [B:] Cnywatime ywamu..., ed. cit., c. 3.

16 Eadem, Pacmerus noxoxcue Ha 36epell, [B:] Crnywaiime ywamu..., ed. cit., c. 49.
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Mu-Mu
patrzy na Gierasima
Oboje milcza. (przet. D.B.)

My-My
cvmorput Ha ['epacuma
06a mosaar!’.

Jest to oczywiscie odwotanie do Turgieniewowskiego opowiadania Mumu
(1852), ktérego gléwnymi bohaterami sa gluchoniemy stréz Gierasim i jego
suka Mumu. Stuzacy na dworze dziedziczki chlop panszczyzniany pewnego
dnia ratuje z topieli psa, ktory zostaje jego wiernym towarzyszem. Nieste-
ty, kaprys$na 1 wladcza Pani doprowadza do tego, ze stuzacy musi zgtadzié
stworzenie, ktére nazbyt halasuje. Kontemplacja 1 wpatrywanie sie¢ w mil-
czeniu w tych dwoje ewokuje metafizyke wiecznoS$ci, pytania o zbrodnie,
zdrade, kare, ale tez rozwazania na temat stosunkéw spoteczno-politycznych
w dziewietnastowiecznej Rosji.

W dramaturgii Nikonowej akcja czesto opiera sie nie na slowie czy re-
plice, lecz na gescie'®. Czasami gest pojawiajacy sie wraz z replika odgrywa
kluczowa role w scenie, ilustruje rozwiazanie 1 sugeruje wiele mozliwych
konotacji: Sztuka Ja — to nie ja / Ja — to tamto (gest) (Ilveca fA — smo He s
A — smo mo (orcecm))®®.

Poetyckie utwory stylizowane na sztuki teatralne karmia sie ideami
transfuryzmu, przekraczaja granice sztuk, by przedstawi¢ ich wlodarza,
jakim jest Teatr. Krotkie dramaty Nikonowej napisane wierszem sa gotowe
na scene ogarniajaca cale uniwersum $wiata. Kazdy ma w nim role zapla-
nowana przez demiurgicznego autora, przed ktéra nie sposob sie uchylic.

BIBLIOGRAFIA

Koncrpurrop B., [Ipumadorna asanzapda, ,Hosoe mureparyproe o6osperne” 2014, Hp 6,
https://magazines.gorky.media/nlo/2014/6/primadonna-avangarda.html (dostep:
14.02.2021).

Kyryit U., «Pugpmbt nepsuiii 60tk»: 06 opearnusyowem Hauane meopuecmasa Por Hukorogoll,
»Hoesoe numepamyproe obosperue”’ 2014, up 6, https://magazines.gorky.media/
nlo/2014/6/rifmy-pervyj-voln-ob-organizuyushhem-nachale-tvorchestva-ry-niko-
novoj.html (dostep: 14.02.2021).

7 Eadem, Cmuxomeopenus, ,Russian literature” 2006, nr 59, s. 337.
18 Zob. Akt bez stéw (1956) Samuela Becketta.
¥ P. Hukonosa, ITveca (s amo — ne 5), [B:] Caywaiime ywamu..., ed. cit., c. 57.

Daniel Banasiak 1 34



Huxonosa P., Maccaxc muwunot, ,HoBoe nureparypuoe obospenue” 1997, up 23,
c. 279-280.

Huxonosa P., Crywaiime ywamu (nvecot, npoza u naoemsr 1961-1979 ¢ samemiamu
U pexcuccéperumu dkcnaurayusmu asmopa u nocaecnosuem Cepees Cuees), Mo-
ckBa 2011.

Huxonosa P., Cmuxomeopernus, ,Russian literature” 2006, nr 59, s. 337.

Huxonosa P., Koucrpuxrop B., Cureii C., Marugpecm nomep mpu, ,,Tpancnonanc” 1983,
Hp 18, c. 17-18.

Huxonosa P., Koucrpurrop B., Cureit C., Tpancgyp-manugecm 2 (npoepamma), , Tpanc-
monanc” 1980, up 7, c. 10-11.

Cureir C., Keunmecenuyus cuenuama, [B:] Cnywaime yuwamu (nvecot, npo3a u njo2mbl
1961-1979 ¢ 3amemKaAMU U PeHCUCCEPCKUMU IKCNIAUKAUUAMU ABMOPA U NOCTLECTI0-
suem Cepees Cuees), Mocksa 2011, ¢. 103-109.

Cureir C., O «zadauax» mparncnoaszuu, ,,Tpancuonanc” 1979, up 1, c. 1-2.

Tapmuc A., Hckycemao emewamensecmaa 8 uckyccmeo (mparncniaarnmayus), ,, Tpamcio-
"auc” 1979, up 1, c. 4.

Aneuer M., Towcaua ¢popm Por Hurornosoti, ,Hosoe nureparypHoe obo3perue” 1999, 35,
c. 283-319.

Janecek G., A Report on Transfurism, ,Wiener Slawistischer Almanach” 1997, nr 19,
s. 123-142.

Daniel Banasiak — dr, literaturoznawca, zajmuje sie badaniami literatury rosyjskiej
XX 1 XXI wieku. Szczegdlnymi obszarami jego zainteresowan sa: relacje miedzy li-
teraturg a religia, sacrum w literaturze i kulturze, tradycja i nowatorstwo literatu-
ry wspdlezesnej, poezja undergroundowa 2. polowy XX wieku oraz eseistyka. Autor
monografii «I[loamuueckuii ancambnv» ,,Pycckue 6oeu” Jlanuuna Anuopeesa 6 acnexme
unmepmerxcmyanvrocmu (Lodz 2019). ORCID: 0000-0001-8087-8187. Adres e-mail:
<banasiakdaniel@gmail.com>.

Daniel Banasiak — PhD, specialist in literary studies. He specializes in research on
the history of 20th—21st-century Russian literature. His special interests include the
relationship between literature and religion, the sacrum in literature and culture, the
tradition and innovation of modern literature, underground poetry of the second half
of the 20th century, and essays. Author of the monograph: «Toomuueckuii ancambion
wPyccrkue 6oeu” Jlanuuna Anopeesa 6 acnekme urnmepmerxcmyanvrocmu (Lodz 2019).
ORCID: 0000-0001-8087-8187. E-mail address: < banasiakdaniel@gmail.com>.

135 Styk dramaturgii z poezja: o poetyce Ry Nikonowe;j






Wojciech Baluch

Po co dramaturgowi aktor performatywny?

ABSTRACT. Wojciech Baluch, Po co dramaturgowi aktor performatywny? [Why a playwright
needs a performative actor?]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz University
Press, pp. 137-152. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.8.

The article is an attempt to answer the question of how contemporary performative acting enters into
artistically and cognitively significant interactions with the new Polish dramaturgy. The relationship
between the two forms of art is discussed in relation to two types of acting: task-oriented and per-
formative. The concept of both types of acting is derived from the analysis of selected contemporary
theater and television productions of dramas and scenarios arising from the achievements of the latest
Polish dramaturgy. The examples that are analyzed reveal various aspects and types of the actors’
performative game, which include the issues of the actor’s subjectivity, their presence on stage and
the materiality of the body. Unlike many of today’s discussions, the interpretations and comments
on selected scenes and fragments of a performance do not focus on the subversive dimension of
the above-mentioned aspects of acting, but look for new perspectives of reception and, at the same
time, broaden the areas of theatrical experience. These new perspectives and areas are triggered by
references to the affective and mental processes of reception, which allow perceptions to exclude, at
least partially, the tendency to automatically interpret everything that surrounds them. The analyses
featured in the article therefore aim to describe those aspects of performative acting that enable the
viewer to derive benefit from what the new Polish dramaturgy offers.

KEYWORDS: dramaturgy, performative acting, affectiveness

Pytanie podobne do postawionego w tytule powinienem w zasadzie po-
wtérzy¢é w autoodniesieniu do moich wlasnych dociekan, jakie do tej pory
prowadzilem nad dramaturgia. O ile bowiem w kilku napisanych przeze
mnie tekstach, w ktérych staratem sie zblizy¢ od réznych stron do zjawiska
wspotczesnej dramaturgii, moje rozwazania oscylowaly wokét osoby drama-
turga, o tyle proby dookre§lenia, kim wlasciwie jest dramaturg, obejmowa-
ly pytania o jego funkcje w procesie tworczym, miejsce w instytucji teatru
(w tym w zespole teatralnym), wreszcie o sposoby czy techniki pracy. Inte-
resujace mnie zagadnienia pozostawaly zatem transcendentne wobec samej
osoby dramaturga jako zywego podmiotu bioracego udzial w pracy tworcze;j.
W przypadku aktora sprawa wyglada nieco inaczej. Wprawdzie 1 o aktorze
mozna méwié, opisujac réznorodne techniki gry, jego miejsce we wspdlnocie,
jaka wytwarza sie na styku widowni i sceny, czy tez rozwazajac jego status
ontologiczny. Niezaleznie jednak od naszych zainteresowan czy tez bliskich
nam metod naukowego poznania, w przypadku aktora nie sposéb usunagé
z horyzontu naszych wyobrazen jego psychofizycznej obecnosci. Pomimo
bowiem tego, ze wiele nurtéw teoretyzowania dazylo do oczyszczenia wzor-
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c6éw lub procedur méwienia o sztuce ze stawiajacej opoér materialnosci, zywa
obecno$é na scenie aktora bodaj najsilniej krzyzowata plany tych projektow,
ktore dazyly do redukeji jego potencjatu tworczego do dyskursywnych opiséw
lub modeli systematyzujacych wymiary sztuki aktorskie;j.

Jednak moje zainteresowanie aktorem oraz materialnoscia jego obec-
nosci na scenie nie jest podyktowane potencjatem oporu sztuki aktorskiej
wobec wcigz dominujacych nurtow konstruktywistycznych czy tez spraw-
czo$cig materii, ktora stanowi popularny przedmiot rozwazan wspotczesne]
filozofii. Zywa obecnoéé aktora na scenie wydaje mi sie ciekawa ze wzgledu
na jej zdolno$¢ do wzbudzania naszych aktywnos§ci poznawczych w obszarach
do tej pory przed nami zakrytych lub stabo rozpoznanych. Postrzegane z tej
perspektywy aktorstwo staje sie zatem praktyka filozofowania. O taki rodzaj
humanistycznego teoretyzowania apeluje cze$é dzisiejszych myélicieli. Inte-
resujace mnie aktorstwo performatywne nie jest jednak prostym wcieleniem
postulatu, ktory rozwazania i1 spekulacje intelektualne chciatby zastapic
lub przynajmniej uzupelni¢ o dziatania praktyczne. Rola, ktéra powstaje
na scenie teatralnej za sprawa aktora performatywnego, to zazwyczaj po
czescl wynik wezeéniejszych wspdlnych przemyslen i ustalen dokonywanych
na prébach. Jesli wiec nie jest w pelni reprezentacja, to chociaz w pewnym
stopniu stanowi refleks tego, co zostalo wezesniej przepracowane 1 zatwier-
dzone jako element znaczacy. Mogloby sie zatem wydawac, ze aktor perfor-
matywny stanowi synteze aktorstwa, ktérego wiodaca funkcja jest repre-
zentacja, oraz tych praktyk, ktore starajac sie uwolnié¢ od teatralnej sztuki
przedstawiania, glowny nacisk ktada na obecno$é aktora, ustanawiang za
sprawg samego dzialania, a zatem procesu. Aktorstwa performatywnego nie
sposob jednak sprowadzi¢ do sumy dwoch antynomii. Stanowi ono bowiem
raczej zbior réznorodnych praktyk, ktore eksploruja wezeéniejsze metody
gry, a zarazem sposoby performatywnej obecnosci, dokonujac ciagtego prze-
grupowania ich elementéw. W tym sensie aktorstwo performatywne nie
jest metoda, ale raczej postawa tworcza oraz pewna zdolnoscia do ciagtego
penetrowania swoich mozliwosci 1 zakresu gry aktorskiej.

Czemu jednak taki rodzaj sztuki nazywam aktorstwem performatyw-
nym? Wybdr tego akurat okreélenia mozna ttumaczy¢é dwoma desygnatami,
do ktorych ono odsyla. Stowo ,,aktor” kojarzy sie z tradycyjnym teatrem,
natomiast okreslenie ,performatywny” kieruje uwage w strone szerokiego
zakresu performatywnos$ci w sztuce, codziennym zyciu, a takze perspek-
tywach badawczych. OkreSlenie ,,aktor performatywny” nie zostato jednak
stworzone jako kompilacja tworczych praktyk i1 poznawczych aktywnosci.
Zaczerpnatem je z zargonu twoércow teatralnych, ktérym zdarza sie przeciw-
stawiac¢ aktora performatywnego aktorowi zadaniowemu. Ta do§¢ banalna
opozycja moze wydawaé sie malo znaczaca w kontekécie przedstawionych
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powyzej bardziej ztozonych wstepnych propozycji wyjaénienia tego, co ro-
zumiem pod pojeciem ,aktora performatywnego”. Jednak celem, do ktorego
zmierzam, nie jest ostateczne zdefiniowanie tego, czym jest aktorstwo perfor-
matywne, lecz rozpoznanie jego potencjalu sprawczego poprzez przyjrzenie
sie zarOwno sposobom jego uzywania, jak 1 praktykom aktorskim.

Zaczne wiec od anegdoty filmowej, ktorg wybieram jako punkt wyjscia
do préby zobrazowania tego, jak mozna pojmowac aktorstwo performatywne
1zadaniowe. Ta anegdota obejmuje wycinek historii opowiedzianej w serialu
Artysci, wyrezyserowanym przez Monike Strzepke na podstawie scenariusza
Pawta Demirskiego. Zawarta w oémiu odcinkach fabuta przedstawia histo-
rie, ktorej dwa gtéwne watki stanowia: intryga wtadz miasta prébujacych
doprowadzié¢ do zamkniecia miejskiego Teatru Popularnego i przemienienia
go w przynoszacy zyski budynek komercyjny oraz proby przetrwania teatru
pod wodzg nowego dyrektora, ktére z coraz wieksza Swiadomoscia zagro-
zenia podejmuja pracownicy teatru, w tym aktorzy. Przedsiebrane przez
dyrektora starania stworzenia ambitnego repertuaru nie przynosza jednak
oczekiwanego rezultatu. Ostatnia deska ratunku wydaje sie propozycja przy-
gotowania premiery przez stynna rezyser Marie Richter. Niekwestionowany
autorytet rezyserki Swiatowej stawy wywoluje euforie w zespole aktorskim,
ktérego cztonkowie marza o pracy z tak wybitng artystka. Realizacja ma-
rzen poszczegoblnych cztonkéw zespotu aktorskiego nie jest jednak ani pro-
sta, ani oczywista. Przekonuje sie o tym miedzy innymi najbardziej uznany
aktor teatru Jerzy. Podczas przestuchania nie spelnia oczekiwan Richter,
ktora w stowach pelnych szacunku dla jego sztuki aktorskiej rezygnuje ze
wspoélpracy z nim w planowanej sztuce. Ostatecznie nie dowiemy sie, czego
od aktoréw oczekuje najstawniejsza polska rezyserka. A moze rezyser? Bo
przeciez nietrudno sie domys$lié, ze Richter to pastiszowy portret Krystiana
Lupy. Wspominam o tym powiazaniu fikcyjnej postaci z realnym polskim
rezyserem, poniewaz pozwala ono spojrze¢ na oczekiwania Richter przez
pryzmat aktoréw Lupy, o ktorych bodaj najczeéciej mowi sie, ze sa aktora-
mi performatywnymi. Czego zatem brakuje Jerzemu, aby wejé¢ do zespotu
,performatywnych”? To chyba jednak Zle postawione pytanie w stosunku
do czolowego aktora wymyslonego przez Demirskiego Teatru Popularnego.
Wspaniaty kunszt aktorski, jakim dysponuje Jerzy, nie przejawia bowiem
brakéw, ale raczej nadmiar mozliwoéci, ktore jest w stanie zaoferowac. Jerzy
jest typowym aktorem zadaniowym, co sugeruje nam klarownie jedna z kon-
cowych scen drugiej linii rozwoju akcji, zwiazanej z prébami zamkniecia
teatru przez wladze miasta. Wskutek zbiegu okolicznosci aktorzy zdobywaja,
komorke warszawskiego radnego, dzieki czemu dowiaduja sie, ze osobg sto-
jaca za planem zamkniecia teatru jest prezydent miasta, ktéry lobbuje na
rzecz jednej z firm deweloperskich. Sama wiedza nie wystarcza jednak do
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tego, aby udowodni¢ wine polityka. Dlatego korzystaja z umiejetnosci zdo-
bytych w zawodzie 1 przygotowuja, prowokacje. Jej wykonaweca, jest nie kto
inny jak Jerzy, ktéry korzysta ze swoich zdolno$ci imitacyjnych i podrabia
glos radnego (zna go prywatnie). Zadaniem aktora jest naklonienie przez
telefon wiceprezydenta do potwierdzenia nielegalnego uktadu, w ktéorym
radny ma otrzymac pierwsze miejsce na licie wyborczej w zamian za odsta-
pienie od blokowania zamkniecia teatru, majacego otworzy¢ droge do jego
przebudowy w centrum hotelowe. Plan udaje sie wyémienicie, a nagrana
rozmowa stuzy do szlachetnego w swoim celu szantazu, ktéry powstrzyma
wladze miasta przed zamknieciem teatru. Trudna do przeoczenia duma
Jerzego z wykonanego zadania — zartobliwie nazywa je on swoja ,,plerwsza,
premiera dnia” (za chwile zaczyna nowy spektakl na deskach teatru) — na-
daje scenie charakter delikatnej drwiny z aktorstwa opartego na perfek-
cyjnym nasladowaniu.

Obie wspomniane sceny z udzialem Jerzego wpisujq sie w oczywisty
porzadek akcji odcinka serialu, w ktorym nieco powazniejsze rozstrzygnie-
cla przeplataja sie z rozluzniajacymi atmosfere zartami. Jesli jednak spoj-
rzymy na momenty, w ktorych pojawia sie Jerzy, jak na catoSciowy obraz
pewnego typu aktorstwa, bedziemy mogli wskazaé¢ aspekty pozwalajace
przyblizy¢ sie do konceptu aktorstwa zadaniowego. Najbardziej wyrazi-
stym przykladem aktorstwa, ktorego celem jest wykonanie wyznaczonego
zadania, jest oczywiscie prowokacja, w jakiej aktor wykorzystat swoje wy-
jatkowe zdolnoéci imitacyjne. Dzieki tej scenie mozemy tatwo uswiadomié
sobie, w jaki spos6b sztuka aktorska staje sie narzedziem realizacji réznych
celow. Podobne zdolno$ci nasladowcze sa wykorzystywane na scenie teatral-
nej, choé jednoczeénie sa one czesto pietnowane jako rodzaj sztuki niskich
lotéw. Umiejetno$é podrobienia czyjego$ wizerunku wzbudza podziw, ale
réwnocze$nie zamyka mozliwosci dostrzezenia relacji, w jaka aktor wcho-
dzi z przedstawiana postacia. Taki rodzaj recepcji sztuki pozostaje wiec
w praktyce jednowymiarowy.

Aktorstwo zadaniowe nie ogranicza sie, rzecz jasna, do prostej imitacji.
Zadania stworzenia pewnego typu postaci, uruchomienia okre$lonych emocji
czy zbudowania pozadanej relacji z inng postacig przedstawienia maja takze
swo) wymiar kreatywny. W moich prébach uchwycenia specyfiki aktorstwa
tego typu przejde jednak od razu do drugiego bieguna skali i1 zestawie za-
prezentowana przez Jerzego sztuke imitacji z tym, co pokazat kilka scen
wezesniej przed rezyserka Richter w czasie przeshuchania. Jak wczeéniej
wspomniatem, Richter nie widzi wybitnego aktora w swoim spektaklu,
cho¢ wyraza szacunek dla jego drogi twérczej. Kilka scen p6zniej docenia
gre starszej aktorki w czasie prowadzone) przez siebie proby. Czego zatem
wybitna rezyserka oczekuje od swoich aktorow? Na tak postawione pytanie
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nie potrafie udzieli¢ odpowiedzi. Fragmenty gry aktoréw sa zbyt krotkie, aby
pokusié¢ sie o charakterystyke systemu ich gry. Jedyna wyrazista réznica,
pomiedzy obiema sytuacjami jest to, ze Jerzy po pierwszym sygnale niecheci
rezyserki wobec jego krotkiego wystepu natychmiast proponuje, iz ,,moze
jeszcze inaczej...”. Starsza aktorka jest natomiast tak zdeterminowana, ze
jej proba wydaje sie jedyna z mozliwych 1 natychmiast trafia w oczekiwania
Richter, zyskujac jej aprobate. Takie rozwigzanie scenariuszowe mozna
odczytaé, rzecz jasna, jako do§é prosty zabieg retoryczny, ktéry wzmacnia
w odbiorcach przekonanie, ze porozumienie, do jakiego dochodzi pomiedzy
aktorka a rezyserka, wykracza poza witasciwy dobér srodkéw aktorskich
1 realizuje sie w przestrzeni glebszej, o charakterze wymykajacym sie ze-
wnetrznym przejawom. Kiedy jednak pogodzimy sie z tym, ze twércy serialu
Artysci nie odkryja przed nami tajemnicy metody pracy wielkiej Richter,
musimy przyznaé, iz talent Jerzego jest réwnie ulotny 1 trudny do opisa-
nia. To w koncu wielki aktor, zaréwno jako postaé w serialu, jak 1 grajaca
ja osoba. Czego zatem mozemy dowiedzie¢ sie z serialu Artysci o aktorze
zadaniowym, ktory obok genialnej zdolnoéci imitacji potrafi tworzyé takze
nieuchwytne w swym geniuszu szkice postaci? Kluczowa kwestia zblizenia
sie do tajemnicy, jak mozna rozumie¢ aktorstwo zadaniowe, pozostaje w tym
przypadku gotowos§¢ Jerzego do ,,sprobowania inacze)”. Jerzy, ktory dyspo-
nuje szerokim wachlarzem mozliwos$ci aktorskich, jest gotowy przedstawiaé
kolejne propozycje, niedajace sie sprowadzi¢ do prostej taksonomii repertu-
aru emploi lub nawet znacznie bardziej dynamicznego 1 szerszego porzadku
charakteréw. Wystep Jerzego jest zbyt krotki, aby na jego podstawie dato
sie nakresli¢ jakas caloSciowa koncepcje postaci czy nawet stylu gry, a moze
chociazby uchwycié postawe emocjonalna. Istotg kolejnych propozycji, jakie
gotow jest przedstawiaé aktor zadaniowy, pozostaje jednak domniemanie,
ze stanowig one pewnag spéjna, przewidywalna koncepcje gry, ktéra aktor
bedzie mogl kontynuowaé. W tym sensie sg one zamkniete w ramach pew-
nego domniemanego repertuaru $rodkéw. Uzywam pojecia ,domniemane-
go”, poniewaz naiwnos$cia, sprzeczng, z doSwiadczeniem teatralnym byloby
twierdzenie, ze aktor zadaniowy, czyli w pewnym przyblizeniu aktor teatru
tradycyjnego, porusza sie w ramach niezmiennego repertuaru Srodkéw
wyrazu. W procesie prob wiele zalozen dotyczacych koncepcji roli czesto
radykalnie sie zmienia; rola nie zawsze pozostaje tez jednorodna w swoim
rozwoju juz po premierze. Rzecz jednak w tym, ze na kazdym etapie rozwoju
roli lub w momencie zmian jej koncepcji aktor wychodzi z nowymi propozy-
cjami lub podaza za sugestiami rezysera, co oznacza, ze przyjete ostatecznie
rozwiazania opierajq sie na wyborze realizujacym regule ,albo tak, albo
tak”. Na deklaracje: ,,moge tez inacze]” odpowiadamy przeciez pytaniem:
»czyli jak?”. Rola wprawdzie ewoluuje, zmienia sie w konfrontacji z innymi
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postaciami, czesto zaskakuje nieoczekiwanymi rozwigazaniami, wszytko to
jednak zamyka sie w domniemanych granicach wyboru sposobu gry, jaki
dokonat sie w trakcie prob. Podkresle po raz kolejny, ze granice, o ktérych
pisze, pozostaja w sferze domniemania. Spdjnos¢ gry aktora zadaniowego
pozostaje bowiem zawsze oceniana przez pryzmat naszych interpretacji
poszczegblnych fragmentow przedstawienia oraz w czeSci subiektywnych
wyobrazen o dopasowaniu poszczegdlnych rodzajow ekspresji. Dynamika tak
rozumianej roli zamyka sie zatem zawsze w pewnych prezatozeniach, ktére
zostaja wypracowane w czasie prob, z drugiej za$ strony powstaja w umy-
stach odbiorcow w wyniku proceséw rozumienia ogladanego przedstawienia.

W przypadku aktora performatywnego charakterystyczne sa jego otwar-
to$¢, zdolnoé¢ do uruchamia weiaz nowych proceséw tak w sobie, jak 1 w part-
nerach, z ktérymi znajduje sie na scenie. Aktor performatywny nie jest oczy-
wiscie wolny od pewnych zalozen dotyczacych roli, ktéra gra. Kluczowe dla
zarysowania réznicy pomiedzy oboma typami aktorstwa pozostaje jednak
kryterium wiarygodnosci. W przypadku aktorstwa tradycyjnego jest nim
umiejetnoéé utrzymania sie w roli (wykonania nakreélonego zadania); nawet
jesli w pewnych momentach bedzie to oznaczato przekroczenie ustalonych
wczesniej granic, to przekroczenie to powinno byé¢ Swiadome 1 w pewien
sposéb znaczace lub estetycznie istotne. Aktor performatywny buduje swoja
wiarygodno$¢ za sprawa swojej otwartosci 1 przede wszystkim gotowosci do
uruchamiania proceséow, ktérych Zrédlami pozostaja przede wszystkim on
sam 1jego zywa obecno$¢ na scenie.

Naszkicowane powyzej réznice pomiedzy zrédtami wiarygodnosci gry ak-
tora zadaniowego 1 performatywnego nie wyczerpuja opisu cech, ktére datoby
sie wyprowadzi¢ z konceptow obu typow aktorstwa. Celem niniejszego arty-
kutu nie jest jednak ostateczne doprecyzowanie odrebnoéci dookreslajacych
dwa typy wspotczesnego aktorstwa, ale przyjrzenie sie temu, w jaki sposéb
te dwa pojecia oraz powigzane z nimi praktyki aktorskie rezonuja z nowa
polska dramaturgia. Deskryptywne 1 enumeratywne ujecia cech obu typow
aktorstwa bardzo szybko ujawniaja swoje niedoskonalosci, ktore ostatecznie
musza, by¢ wyja$niane za pomoca, przykladéw doprecyzowujacych zakres
ich stosowania. Aby to zrozumieé¢, wystarczy przywolac opisany juz powyzej
przyklad zadania, ktére wykonuje postaé¢ z serialu Artysci, Jerzy, podra-
biajac glos radnego w celu zdobycia informacji koniecznych do demaskacji
spisku przeciwko teatrowi. Jego popis aktorski zdaje sie leze¢ na drugim
koncu wznioslej sztuki teatru. Tymeczasem ,sztuczka” wybitnego aktora
ma przeciez takze cechy wskazywane jako specyficzne dla nowoczesnego
aktorstwa performatywnego. W rozmowie ze spiskujacym przeciwko Te-
atrowi Popularnemu wiceprezydentem miasta Jerzy musi uruchomic¢ swoje
zdolno$ci improwizatorskie 1 jednoczeénie podporzadkowaé catoéé swojego
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wystepu kryterium sprawczos$ci. Wtaénie ze wzgledu na takie przenikanie
cech jednego typu aktorstwa do jego drugiego rodzaju proste wyliczenia cech
okazuja sie niezadowalajace. Dlatego w dalszych rozwazaniach przyjmuje
perspektywe, w ktorej dazenie do zamknietego zbioru badan i regul zosta-
nie zastapione refleksja nad dynamicznym i zmiennym polem wzajemnego
oddzialtywania pojec oraz praktyk zwigzanych z aktorem performatywnym
1 nowa, polskg dramaturgia. Od systemowego ujecia powigzania pomiedzy
aktorstwem performatywnym a nowa polska dramaturgia bardziej pro-
duktywne wydaja sie ,studia przypadkéw”, ktére w swojej réznorodnosci
ujawniaja potencjalne drogi wyjscia z zakletego kregu afirmacji i subwer-
sywnosci, ograniczajacego nie tylko potencjat tworczy, lecz takze mozliwosci
wytwarzania nowych modeli zycia spolecznego.

Zestawienie aktorstwa performatywnego z twérczoscig obejmujaca nowa,
polska dramaturgie wydaje sie do§¢ oczywiste zaréwno w wymiarze histo-
rycznym, jaki 1 opisowym. Nowa polska dramaturgia, podobnie jak aktorzy
performatywni, juz od dluzszego czasu poszukuje form tworczosci, ktore
przekraczajac klasyczne modele sztuki, nie ograniczaja sie do ich negacji
lub krytyki. Zewnetrzne podobienstwa obu form twdérczoéci nie prowadza,
jednak do glebszego zrozumienia ich wartosci 1 perspektyw. Dopiero przyj-
rzenie sie przyktadom realizacji teatralnych wybranych tekstéw pozwala
zrozumieé, w jaki sposéb gra aktora performatywnego rezonuje z tekstem
dramaturgicznym, otwierajac przed sztuka teatru nowe horyzonty.

Jednym z bardziej oczywistych przykladéw powiazania tekstu z aktora-
mi jest przedstawienie Michala Borczucha Wszystko o mojej matce'. Tekst
zostal bowiem napisany przez Tomasza Spiewaka na podstawie intym-
nych zwierzen rezysera oraz jedynego meskiego bohatera przedstawienia —
Krzysztofa Zarzeckiego. Zwiazek opowiadanej historii z zyciem jej odtworcéw
nie ulatwia jednak zadania aktorowi i rezyserowi, ktéry — choé na krot-
ko — réwniez pojawia sie na scenie. Odtworzenie samego siebie na deskach
teatru wydaje sie zarazem naiwne 1 fatszywe. Dlatego glowny bohater nie
przedstawia sie na scenie jako Krzysztof Zarzecki, ktory zrzuciwszy maski
swoich weczeéniejszych teatralnych rél, daje widzom sposobno$é ujrzenia
prawdziwego czlowieka, stojacego do tej pory za tak wieloma lubianymi
1 docenianymi rolami. Takie obnazenie nie jest ani mozliwe, ani pozadane.
Ostatecznie tekst, ktory wypowiada Zarzecki, to nie jego zwierzenia, ale
stowa napisane lub co najmniej uporzadkowane przez Tomasza Spiewaka.
7 drugiej strony nie sposéb zdystansowaé sie wobec historii tak mocno za-
korzenionej w prywatnym 1 zarazem niezwykle dojmujacym do$wiadczeniu

! Wszystko o mojej matce, dramaturgia: Tomasz Spiewak, rezyseria: Michal Borczuch,
premiera: Teatr Laznia Nowa, 22.04.2016.
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aktora. Zarzecki zmaga sie zatem z tekstem, ktory wyglasza, a takze ze
stowami wypowiadanymi przez aktorki w zastepstwie jego matki. Z jedne;j
strony jego sytuacja przypomina do$wiadczenie tradycyjnego aktora, ktérego
gléwnym zadaniem jest utrzymanie tworzone;j fikcji, mogacej w kazdej chwili
rungé. Z drugiej strony jego uwiktanie w proces, w ktorym bierze udziat,
jest znacznie bardziej ztozone, gdyz nie poddaje sie prostym rozstrzygnie-
ciom prawdziwy—fikcyjny, wiarygodny—zaktamany, szczery—udawany. Nikt
przeciez nie odwazy sie krzyknag: ,alez pan falszuje!” w sytuacji, w ktorej
aktor porusza sie w przestrzeni bliskiej jego osobistej, realnej intymno-
éci. Ten szczegdlny rodzaj mato wyrazistego przesuniecia, nie tyle dekon-
struujacego wezesniejsze porzadki, ile raczej podajacego w watpliwo$é ich
istotno$é, stawia odbiorce w sytuacji, w ktérej wszelkie znane mu sposoby
nadawania ogladanemu dramatowi znaczenia staja sie nieadekwatne. Przy
czym sytuacja wydaje sie permanentna w odréznieniu od stanu literatury
przejsSciowej, ktora oczekuje na wypracowanie nowych ram interpretacyj-
nych dla ewoluujacej sztuki. Permanentny stan zagrozenia, a moze jedynie
niepewnosci, odpowiada performatywnemu charakterowi sztuki aktorskie;j,
ktoérej czesto wymieniana cecha jest stala gotowosé do inicjowania nowych
proceséw tworczych. Od tak ogélnych diagnoz istotniejsze wydaje mi sie
jednak to, w jaki sposéb sytuacja wykreowana przez podmiotowa obecno§cé
na scenie zrodta przedstawianej historii wptywa na tekst przygotowany
przez dramaturga w jego wymiarze czastkowym.

W swojej recenzji ze spektaklu Witold Mrozek? podkresla, ze w tek-
écie Spiewaka nie ma latwego sentymentalizmu. Czy jednak ocena re-
cenzenta faktycznie odnosi sie do samego tekstu, czy do jego wykonania
na scenie? Wystarczy rzuci¢ okiem na pierwsze frazy wypowiadane przez
aktorki grajace matke, aby zorientowadé sie, ze ich stowa to sprawna, acz
doé¢ oczywista stylizacja potocznej mowy prostych kobiet z fabryki Mi-
racullum. Niezgrabno§¢ sktadniowa polaczona z nadmierna sklonnoscia
do ujawniania swoich do§¢ naiwnych refleksji o zyciu wydaje sie niczym
innym jak jednym ze sposobéw wprowadzania widzéw w przestrzen tagod-
nej uczuciowosci, bliskiej temu, co nazywamy sentymentalizmem. Tekst
napisany przez Spiewaka nie stanowi jednak zadania dla aktorek, ktore
ogranicza sie do rozwiniecia jego potencjalnych waloréow estetycznych
1 znaczeniowych. Aktorki wypowiadaja bowiem swoje kwestie w obecnosci
syna kobiety, ktory z ich pomoca stara sie przywotaé pamieé swojej matki.
Powaga 1 odpowiedzialnoéé¢, ktéra odczuwaja, sprawiaja, ze lekko humo-
rystyczne frazy przygotowane dla nich przez Spiewaka przelamujq sie

2 Witold Mrozek, Swietny spektakl ,Wszystko o mojej matce”. Co tqczy Borczucha z Al-
moddévarem?, wyborcza.pl, https://wyborcza.pl/7,75410,19982317,swietny-spektakl-wszyst-
ko-0-mojej-matce-co-laczy-borczucha.html (dostep: 20.07.2021).
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przez ich nadwymiarowa uwazno$¢ na obecno$é Krzysztofa Zarzeckiego
1 Michata Borczucha. Aktorki nie migruja wiec pomiedzy swoja podmioto-
woécig a rola, co stanowi czesto wyrdzniang, ceche aktorek performatyw-
nych. Znacznie wazniejsza w przedstawieniu Borczucha jest bowiem zdol-
no$¢ do nieprzerwanego odczuwania obecnos§ci obu synéw matek granych
przez aktorki. Ta zdolno$é stanowi dopelnienie przypisywanej aktorkom
performatywnym umiejetno$ci wytwarzania poczucia silnej obecnos$ci na
scenie. W odniesieniu do tekstu stworzonego przez Spiewaka nadaje mu
charakter glebokiego wzruszenia, ktore wydaje sie trudne do osiggniecia
za pomoca, srodkow aktorstwa zadaniowego.

Nieco inny obszar doéwiadczenia kontaktu ze sztuka teatralng moz-
na dostrzec w kolejnym znakomitym przyktadzie tekstu wpisujacego sie
w ramy nowej polskiej dramaturgii, mianowicie w Hamlecie® Marcina Cecki,
wyrezyserowanym przez Krzysztofa Garbaczewskiego. Niezwykle bogata
w roznorodne rozwigzania nowoczesnego dramatopisarstwa wersja historii
Hamleta, ktéra przygotowal Cecko, pozwala opisacé szeroki wachlarz cech
charakterystycznych dla tekstéw pisanych dzisiaj dla teatru. W ramach
mojego zainteresowania zaleznoéciami pomiedzy aktorstwem performatyw-
nym a nowa polska dramaturgia skupie sie jednak na wybranym elemencie
przedstawienia, ktérym jest wprowadzenie do tekstu, a nastepnie na deski
teatru trzech aktoréw grajacych jedna posta¢ Hamleta. Takie rozcztonko-
wanie postaci budzi zazwyczaj pytania o jego funkcje. Z lektury kolejnych
recenzji analizujacych spektakl Garbaczewskiego wida¢ wyraznie, ze proby
przypisania poszczegdlnym wersjom Hamleta pewnych wyréznionych cech
nie prowadza do poglebionej refleksji. Aneta Kyziol wyjasnia w swojej re-
cenzji na lamach ,,Polityki”™, ze Hamletéw jest trzech ze wzgledu na trzy
wymiary spektaklu, w ramach ktérych rozgrywa sie dramat: psychologiczny,
polityczny 1 spoteczny. Z tak przedstawionego rozdzialu niewiele jednak wy-
nika dla rozumienia sztuki Garbaczewskiego. Znacznie blizsze uchwycenia
waloréw tego przedstawienia sg Olga Katafiasz i Joanna Targon. Pierwsza
recenzentka zauwaza, ze w ,Hamlecie pomieszcza sie co najmniej trzy hi-
storie, trzy postacie”. Druga widzi zamierzenie tworcéw przedstawienia
jeszcze szerzej. Juz na poczatku zwraca uwage na to, ze Cecko 1 Garba-
czewski szukaja sposobu na Hamleta, odrzucajac dobrze nam znane klucze
psychologiczny czy polityczny 1 rOwnoczes$nie rezygnujac z dazenia do wla-
snej fabuly. Wedtug Targon Hamlet, ktorego ogladamy na deskach Starego

3 Hamlet, dramaturgia: Marcin Cecko, rezyseria: Krzysztof Garbaczewski, premiera:
13.06.2015.

4 A. Kyziol, Hamlet roz(s)trojony, ,Polityka” 23 czerwca 2015.

5 O. Katafiasz, Putapka nadmiaru, teatralny.pl, https://teatralny.pl/recenzje/pulapka-
-nadmiaru,1141.html (dostep: 20.07.2021).

145 Po co dramaturgowi aktor performatywny?



Teatru, to spektakl ,,z caltym bagazem interpretacji 1 myslenia o teatrze™.
Dramat Szekspira — jak na jedno z najwiekszych arcydziet sztuki drama-
topisarstwa — staje sie swoistym opus magnum samego teatru. Okazuje sie
sztuka niezwykle pojemna, w ktorej miesci sie caly Swiat.

W jaki jednak sposéb maja tak rozumiang sztuke graé¢ aktorzy odtwa-
rzajacy gtéwna postac? Rézni, méwiacy réznymi, cho¢ czasem zazebiajacymi
sie jezykami? Co sprawia, ze tworzone przez trzech wybitnych aktoréw role
w ramach jednej postaci potrafig uniesé ciezar dramaturgii bez wchodzenia
ze soba w konfrontacje? W celu wyjasnienia tego do$wiadczenia teatralnego
chcialbym przywolaé¢ analize, ktéra pochodzi z pracy magisterskiej Matgo-
rzaty Maciejewskiej, napisanej na krakowskiej PWST. Autorka dokonuje
analizy postaci Hamleta z przedstawienia Garbaczewskiego w kontekS$cie
teorii afektywnoéci. Jej analiza jest interesujaca w konteks$cie niniejszych
rozwazan, poniewaz pozwala dostrzec mechanizm poszerzenia dyskursywne-
go aspektu dramatu o Hamlecie o wymiar performatywnej obecnosci aktora
na scenie. Ten mechanizm mozna wyprowadzi¢ z dwéoch konceptow pracy.
Pierwszy, o charakterze teoretycznym, opisuje doSwiadczenie afektu w ka-
tegoriach éladu. Autorka pracy wyjasnia, ze w momentach zaafektowania
L2towarzyszy nam czesto nieokreslone uczucie rozpoznania, nieraz nawet
epifanii”, ktérego zrodla nie da sie ostatecznie zidentyfikowaé. W dalszej
czesci pracy przywoluje moment z przedstawienia Cecki 1 Garbaczewskiego,
w ktorym grajacy jednego z Hamletéw Bartosz Bielenia wypowiada slowa
Ofelii. Kim zatem jest Bielenia, ubrany w tym momencie w koronkowa
sukienke, z twarza pokryta nieudolnie wykonanym makijazem, nerwowo
palacy papierosa? W swojej analizie Maciejewska podkresla do$¢ oczywisty
fakt, ze taki zabieg prowadzi do zachwiania mozliwoéci identyfikacji z po-
stacia. Znacznie ciekawsze sa jednak jej pdzniejsze refleksje. Zwraca w nich
uwage na nieoczekiwane powinowactwo Ofelii 1 Hamleta, ktére wprowadza
do odbioru perspektywe queerowa i jednoczesnie ,,zdejmuje z tej relacji dys-
kurs mizoginistyczny”s. Zrédtem tych przeobrazen w recepcji spektaklu sa
nie tylko znaczenia nadbudowujace sie nad nietypowym kostiumem aktora
czy przypisaniem mu kwestii Ofelii. Androgeniczna cielesno$é aktora, ktora
zaznacza sie w jego motoryce, sprawia, ze nie sposob rozdzieli¢ poszczegdl-
nych elementéw jego gry na te przynalezne Hamletowi lub Ofelii. Krytyczna
refleksja rozplywa sie tym samym w afektywnym rodzaju wspétodczuwania

6J. Targon, Hamlet przekrecony, gazeta.pl, https://krakow.wyborcza.pl/krako-
w/7,35796,18129193,stary-teatr-hamlet-przekrecony-recenzja.html (dostep: 20.07.2021).

“M. Maciejewska, Teatr jako medium bezposredniego kontaktu w perspektywie teorii
afektywnosci, praca magisterska, Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna, Krakéw 2016.

8 Ibidem.
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z aktorem/postacia, ktéry zgodnie z zarysowanym wczes$niej konceptem sta-
nowi jedynie afektywny §lad w pamieci: kim jest kobieta?, kim jest mezczy-
zna?, moze jest kimé jeszcze? Slad, ktéry przyczynia sie do poczucia bliskoéci
z postacia, nie pozwala jednak ani na prowadzaca do zrozumienia identyfi-
kacje, ani na dystans pozwalajacy przyjac postawe krytyczng. Materialne
ciato drugiej osoby nigdy nie daje sie do konca przeniknaé ani w pelni opisac.

Podobny efekt blisko§ci, oparty na rozmyciu pola odniesien za sprawa,
zaafektowania postaciag Hamleta, daje sie zauwazy¢é w roli Krzysztofa Za-
rzeckiego, znanego z gry, w ktorej podmiotowos§¢ aktora przenika sie z grana,
rola. W dramacie Cecki ta kwestia zostaje stematyzowana w dialogu Mod-
zewskiej 1 Swinarskiego, wlaczonym w historie Hamleta:

Modzewska:
W czerwcu przyszedt do mnie Pan Zarzecki 1 o§wiadczyl, ze chce gra¢ Hamleta 1 ze
chce porozmawiaé¢ o Hamlecie

Swinarski
Swietny wybdr, Zarzecki ostatnio jest w bardzo dobrej kondycji

W dalszej czesci rozmowy Swinarski 1 Modzewska dochodza do wniosku,
ze nie sposob dobrze zagra¢ Hamleta, interpretujac go. Dlatego ,,Hamletéw
musi by¢ trzech”. Jak jednak pozby¢ sie interpretacji? Czy trzech Hamletow
to przypadkiem nie trzy interpretacje tej postaci? Rozwiazanie tej zagadki
zostaje zasugerowane w przytoczonej powyze] wymianie zdan pomiedzy
Modzewska 1 Swinarskim, od ktdrej zaczyna sie ich dialog. Wspomniany
w nim Zarzecki, ktory chce gra¢ Hamleta, zgodnie ze stowami Swinar-
skiego ,,znajduje sie w bardzo dobrej kondycji”. Ten metateatralny zart,
wpleciony w dramat przez Cecke, niesie ze soba potencjalnie powazniejsze
konsekwencje w odbiorze spektaklu. Wspomnienie o kondycji Zarzeckie-
go nie musi ograniczac sie jedynie do oceny jego chwilowych mozliwoéci,
przywoluje bowiem jednoczes$nie caty potencjat 1 historie jego aktorskich
dokonan. W ten spos6b horyzont, jaki wyznacza rola Hamleta, zostaje po-
szerzony o nasz stosunek do Zarzeckiego jako aktora, nasze wspomnienia
uksztaltowane na gruncie wczeéniejszych spotkan z tym aktorem w teatrze,
a takze wiedze lub tylko wyobrazenia o nim jako osobie prywatnej. Tak
ogromny konglomerat odczué nie daje sie poskladaé¢ w zaden wizerunek
postaci 1 tym samym pozostawia widza w sytuacji, w ktorej odbiér granej
przez Zarzeckiego roli wpisuje sie raczej w obszar naszych afektywnych
intuicji anizeli rozumienia.

Trzecim odtwoérca Hamleta w przedstawieniu Garbaczewskiego jest
Roman Gancarczyk. Starszy od dwoch pozostalych aktoréow, wywodzi swoj
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rodowéd z Hamleta-Maszyny Heinera Millera. Jednak krytyczny wymiar
tekstu Millera ponownie rozmywa sie za sprawa wydobycia na pierwszy
plan cielesnoS$ci aktora. MyS$le tu przede wszystkim o scenie, w ktorej
w centrum uwagi zostaje postawiona twarz aktora méwiacego stowa mo-
nologu. Gancarczyk wypowiada sw0j tekst, patrzac prosto w kamere, z kto-
rej obraz trafia na olbrzymich rozmiaréw ekran. Ogromne powiekszenie
wydobywa kazda zmarszczke, pozwala zajrzeé w zawezone Zrenice, daje
wglad niemal w pory jego skory. Paradoksalnie jednak wcale nie utatwia
to analizowania mimiki aktora. Zbyt duza blisko$¢ obrazu uniemozliwia
bowiem zajecie dobrze oswojonej w tradycyjnym teatrze postawy podglada-
cza. Trudno jest analizowacé czyjas gre, kiedy ta osoba patrzy nam w oczy
z odlegtoS$ci blizszej niz ta, do ktérej mogliSmy przywyknaé w naszym
fizykalnym $éwiecie.

Podobnie jak w przypadku dwéch pozostalych aktoréw rola, ktéra wi-
dzowie chcieliby wyltuskaé z gry, rozplywa sie pod naporem wdzierajace]
sie w przestrzen recepcji cielesnosci wraz z jej materialnym 1 afektywnym
wymiarem. Powstajacy w ten sposéb efekt bliskosci wywotuje w widzu
wrazenie czego$ znanego, czego jednak nie sposéb odnalezé w tak pojem-
nym do§wiadczeniu, jakim jest do$wiadczanie cudzego ciata obecnego tu
1 teraz, ktore otwiera nasza uwazno$¢ na ginace w mrokach przesztych
historii §lady naszej afektywnej pamieci. Za sprawg przesuniecia gldwnej
linii dramatu w strone afektywnos$ci reguty dyskursywnego odbioru prze-
staja by¢ elementem wiodacym. Splot gry trzech réznych aktoréw w roli
Hamleta konstytuuje sie za sprawa afektow, bez potrzeby konfrontowania
przedstawionych przez nich propozycji. Grajac Hamleta, wreszcie ,nie trzeba
interpretowac” tej postaci. Tymczasem perspektywa aktora zadaniowego
implikuje pytania, ktére nieuchronnie prowadza do dookre§lania interpre-
tacji gtdwnego bohatera Szekspirowskiego dramatu: jakie znaczenie ma
prywatne doSwiadczenie Zarzeckiego w kreowaniu Hamleta?, w jakim celu
Hamlet méwi stowami Ofelii?, jak gra¢ Hamleta, kiedy jest sie od niego
dwukrotnie starszym?

Te pytania sa oczywiécie jedynie arbitralnie wybranymi przykladami.
Przywoluje je jednak po to, aby uwidocznié, ze aktorstwo oparte na reali-
zowaniu zadan zamyka horyzonty, ktére otwiera przed nowa dramaturgia
perspektywa performatywna. Poréwnywanie wieku, wygladu czy doswiad-
czen aktorow prowadzi nieuchronnie do konfrontacji ich warunkoéw 1 zaso-
bow ludzkiego doSwiadczenia z domniemana rolg lub rolami. Wspomniany
na poczatku tego artykulu Krzysztof Dracz w roli Jerzego z serialu Artysci
zapewne potrafitby zagraé 1 mlodego, 1 starego Hamleta, a takze podrobic
niedbatly styl gry Zarzeckiego. Tym samym jednak z refleksji nad sztuka
1ludzkim zyciem Cecki uczynitby zabawna, acz mato znaczaca anegdotke.
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Ostatnim przedstawieniem, ktéremu chciatbym sie przyjrzed, jest Spra-
wa Gorgonowej® Joli Janiczak w rezyserii Wiktora Rubina. Grajaca gléwna
role w tym przedstawieniu Marta Scistowicz wydaje sie staé¢ na przeciwnym
biegunie do tego, na ktérym znalazl sie Zarzecki grajacy siebie samego
w przedstawieniu Wszystko o mojej matce. Cho¢ Marta Scistowicz na scenie
prezentuje nam postac stynnej przedwojennej morderczyni Rity Gorgonowe;,
to porusza sie w ramach tekstu, ktéry w gruncie rzeczy zostal napisany
dla niej. Podmiotowo$éé aktorki wydaje sie w tym spektaklu nieodréznial-
na od tekstu, ktéry ona wypowiada, a cielesna obecno$¢ na scenie zdaje
sie uwzgledniona w stowach napisanych dla niej przez Janiczak. Trudno
zreszta bytoby przygladac sie niuansom 1 przesunieciom performatywnego
wymiaru gry aktorki, ktéra na scenie uwalnia nadludzka wrecz site 1 energie.
W serii swoich pierwszych monologéw, ktére sa odpowiedziami na pytania
sadu, Scistowicz rabie lezacy na przodzie sceny twardy glaz ciezkim dza-
ganem. W kolejnych scenach aktorka udowadnia, ze nadzwyczajny wysitek
fizyczny 1 bezkompromisowe oddanie swojego ciala wymogom przedstawie-
nia nie odbieraja mocy wypowiadanemu tekstowi, przeciwnie — napedzaja
go, czyniac, jak pisze w swojej recenzji Marcin Koécielniak, spektaklem
nie krytycznym, ale terrorystycznym®. W innej recenzji Pawel Soszynski
zwraca uwage na to, ze inscenizacja tekstu Janiczak nalezy do zadan arcy-
trudnych. ,,Okielznaé rwacy nurt stéw, zapanowacé nad ich narracja — dra-
mat Janiczak to wyzwanie: utrzymac sie na tekécie, nie straci¢ rownowagi,
dotrzeé do konca kolejnej fali. Zadanie arcytrudne™!. Scistowicz nie ma
jednak problemu z tym zadaniem. Przeciez zostalo ono stworzone przez
dramaturzke specjalnie dla niej 1 cho¢ pod naporem stéw ,,scena zdaje sie
pekaé w szwach”?, Scistowicz nawet na chwile nie traci réwnowagi. Jeéli
wiec prawda jest, ze — jak pisze Koscielniak — spektakl nie oferuje odbior-
com oczyszczenia, ,lecz eksponuje nie dajace sie wchlonaé resztke 1 brud”,
to efekt ten zostaje uzyskany za sprawa zwycieskiej konfrontacji aktorki
z jezykiem, ktory tylko ona potrafi ujarzmic.

Doceniajac role aktorki w uwydatnieniu znaczen tekstu Janiczak, nie
chcialbym wywolywaé wrazenia, ze ten tekst staje sie petny dopiero w reali-
zacji Scistowicz. Przeciwnie, Sprawa Gorgonowej w lekturze odkrywa przed
czytelnikiem wiele senséw, ktore ging w przedstawieniu. Kluczowa dla mo-

9 Sprawa Gorgonowej, dramaturgia: Jola Janiczak, rezyseria: Wiktor Rubin, premiera:
Stary Teatr w Krakowie, 28.03.2015.

10 M. Koécielniak, Spektakl terrorystyczny, e-teatr, https://e-teatr.pl/spektakl-terrory-
styczny-a196414 (dostep: 20.07.2021).

W Jezyk rozklada kazde cialo, e-teatr.pl, https://e-teatr.pl/jezyk-rozklada-kazde-cialo-
-a197199 (dostep: 20.07.2021).

2 [bidem.
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jego wywodu jest hipoteza, ze zabdjcze dla dzieta Janiczak moglyby okazac
sie aktorstwo zadaniowe 1 takiez rozumienie przedstawienia teatralnego.
Przyjrzyjmy sie jednemu z oczywistych zatozen spektaklu Janiczak i Rubi-
na, ktore przyjmuje, ze przyzwyczajeni do modelu detektywistycznego akcji
widzowie musza pogodzic sie z tym, ze w zyciu prosta odpowiedz na pytanie:
,kto zabil?” nie odkrywa wszystkich tajemnic i nie prowadzi do ostatecznego
zrozumienia wydarzen. Proba zobrazowania tej prawdy prowadzi jednak do
banalu, co najtatwiej dostrzec w recenzjach, ktére préobuja analizowaé dzieta
nowej polskiej dramaturgii z lekcewazeniem naddatku dodawanego przez
performatywne aktorstwo. Tak spogladajacy na wspoélczesny polski teatr
recenzencl nie dostrzega wspomnianego naddatku, owego brudu w przy-
padku Sprawy Gorgonowej, ktory oferuja widzowi zaréwno performatywne
aktorstwo, jak 1 wspotczesny polski dramat.

Podkreslajac wage aktorstwa performatywnego dla rozwoju dramaturgii,
nie chcialbym sugerowad, ze jest to jedyna droga dla nowej sztuki teatru.
Uwazam jednak, ze istnieje istotny 1 tym samym konieczny do rozwaza-
nia 1 opisywania zwiazek pomiedzy nowymi formami aktorstwa a nowym
polskim dramatem. Przedstawienie Janiczak 1 Rubina stanowi wyjatkowo
klarowny dowdd na performatywna moc tekstu dramatycznego. Wtadza nad
tekstem przygotowanym przez dramaturga dla teatru, a czesto dla konkret-
nych aktorow, nie ogranicza sie jednak do jego perfekcyjnego zrozumienia
1 opanowania. Przeciwnie, jest raczej konfrontacja na kazdym etapie roz-
woju przedstawienia. Dramaturgia aktorstwa performatywnego rodzi sie
zatem z permanentnej konfrontacji z tekstem, ktérego wykonanie nigdy
nie stanowi zakonczonego zadania. Dlatego wlasnie pewien rodzaj swobody
w konstrukeji wielu wspélczesnych tekstow dramaturgicznych nie oznacza
dekonstrukeji zastanych modeli, ale dopasowanie do potencjatu aktorstwa
performatywnego. Specyfika gry aktora performatywnego nie ogranicza sie
zatem do ustanawiania jego wzmozonej obecnos§ci na scenie, na co zwraca
sie uwage w przypadku performera. Znacznie istotniejsza, moim zdaniem,
cechg aktora performatywnego jest jego nadzwyczajna uwazno$é, ktéra po-
zwala mu nie tyle poglebié¢ lekture tekstu dramaturgicznego, co poszerzy¢
ja o nowe aspekty do§wiadczenia sztuki teatru. Permanentna konfrontacja
z tekstem pozostaje zawsze otwarta na nowe rozwigzania lub rozumienie
przez publiczno$é. Jednoczesnie szczegdlna umiejetno$é uwaznosci wobec
otaczajacego $wiata pozwala aktorowi performatywnemu konfrontowac sie
takze z innymi aspektami przedstawienia, takimi jak cialo czy podmiotowy
wymiar grajacych role aktoréw.

Zeby jednak ostatecznie dookreslié specyfike aktorstwa performatyw-
nego w ramach nowej polskiej dramaturgii, do pojecia konfrontacji trzeba
dodac jeszcze idee zaufania. Ostatecznie aktor zadaniowy réwniez ma dar
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postrzegania otaczajacej go rzeczywisto$ci — takze tej, ktéra nie wpisuje
sie w ramy konwencji teatralnych — i1 reagowania na nig. Gtéwnymai cela-
mi tych umiejetnoS$ci pozostaja jednak awangardowe z natury prowokacje,
postmodernistyczny krytycyzm lub wreszcie zdolno$§¢ odbudowywania fikeji
teatralnej, ktora czasem niknie pod naporem przypadkowych btedéw czy
nieprzewidzianych zdarzen. Tymczasem aktor performatywny korzysta
z aktorskich zdolno$ci improwizacji oraz konfrontacji z materia, sztuki 1 zy-
cia w celu poszerzenia doS§wiadczenia teatralnego. Jego podmiotowa obec-
no$¢ na scenie, nieoczekiwana blisko$é powiekszonej twarzy na ekranie czy
wreszcie nadzwyczajna energia, ktora bierze w karby calo$¢ przedstawienia,
raczej inicjujg procesy afektywnego i mentalnego przezywania, anizeli je
domykaja. Aby jednak widz wylaczyt wyuczona sktonno$é do interpretowa-
nia wszystkiego, co go otacza, aktor musi wyzby¢ sie postawy leku wobec
tekstu, ktérego znaczenia nie zawsze 1 nie do konca przenosza sie na pu-
blicznosé, ktorego sensy ustalone na prébach moga zostaé zgubione w nie-
uwaznej grze, ktory koniecznie trzeba skomentowac, aby uniknaé naiwnos$ci
lub utrwalania szkodliwych modeli zycia. Taka przestrzen zaufania buduje
wiele wspétczesnych polskich dramatow. Proba ich interpretacji w tradycyj-
nym ujeciu wzbudza ponownie podejrzliwosé u odbiorcéw. Dlatego wiasnie
polska dramatugia potrzebuje aktora performatywnego.
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Ku teatrowi agonistycznemu.
Pippa Delbona Walecznos¢ rycerska
w Teatrze San Carlo

ABSTRACT. Katarzyna Wozniak, Ku teatrowi agonistycznemu. Pippa Delbona Waleczno$c ry-
cerska w Teatrze San Carlo [Towards the Theater of Agon. Pippo Delbono’s Cavalleria rusticana
at San Carlo Theater]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz University Press,
pp. 153-162. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.9.

The author aims to outline the dramatic work of the Italian director Pippo Delbon as establishing a
theater of agon. From the state of research, she analyzes the staging of Pietro Mascagni’s Cavalleria
rusticana and formulates the theory of Delbonos’s theater of agon based on M. de Certeau’s and
W. Swiatkowska’s papers and the theories of dramaturgy of Anna Krajewska and Dariusz Kosiriski.

KEYWORDS: Pippo Delbono, agonistic theater, Cavalleria rusticana, dramaturgy

Pippo Delbono jest artysta totalnym: z powodzeniem rezyseruje spek-
takle operowe 1 teatralne, tworzy filmy dokumentalne, artystyczne fabuty
1 poetyckie miniatury. Warsztat aktorski szlifowal u Ryszarda Cieslaka.
Gral u Piny Bausch. Partnerowat Tildzie Swinton w wysokobudzetowe;j
produkcji Jestem mitosciq w rezyserii Luki Guadagnina. Eseista 1 poeta.
Wrazliwy, wnikliwy, bezlitosny komentator zycia spotecznego 1 jednostko-
wego. Autoironiczny skrutator zakamarkow wtasnej duszy. Buddysta. Pisze
sie o nim we Wtoszech: wizjoner, fuori dai canoni — nieszablonowy rezyser,
ktéry stworzyt oryginalny jezyk sceniczny. On sam nieustannie podkresla,
ze uksztaltowaly go taniec i Trzeci Teatr, a fascynowat Kantor, do ktérego
lubi sie porownywac.

Delbono-dramaturg, éwiadomy performatywnej natury dramatu, kaz-
dorazowo definiuje go na nowo 1 ustanawia na scenie; wskazuje widzo-
wi palcem (dostownie) na wzajemna, zmienng relacje dramatu 1 wyboréw
dramaturga i zada, by widz nie pozostal obojetnym wobec faktu istnienia
relacji opartej na subiektywnych wyborach, ktore wptywaja na jego wlasne
spojrzenie na rzeczywisto§¢.

W kolejnych czesciach tekstu postaram sie nakresli¢c ramy pracy dra-
maturgicznej Delbona jako ustanawiania teatru agonistycznego, poczawszy
od stanu badan, po wskazanie narzedzi metodologicznych przydatnych do
dalszych analiz, w odniesieniu do wybranego aspektu pracy Delbona, to
znaczy krytyki instytucji teatralnych, ktorej pierwszym polem byla insce-
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nizacja Rycerskosci walecznej Pietra Mascagniego. Z konieczno$ci rezygnuje
z poglebionych analiz 1 poruszania kolejnych watkow!, na ktére w opraco-
waniu tak skromnych rozmiaréw zwyczajnie nie ma miejsca.

Stan badan

Powiedzialabym, ze stan badan nad twoérczoscia Delbona we Wloszech
jest plynny, a kolejni mierzacy sie z nia autorzy sa niejako pogodzeni z kle-
ska takiego projektu. Juz pobiezny przeglad najwazniejszych pozycji wlo-
skojezycznych pozwala wskazaé ogdlne tego przyczyny. Zaréwno ksiazka
La possibilita della gioia? Gianniego Manzelli, jak 1 Visioni incociate. Pippo
Delbono tra cinema e teatro® Nicoli Biondy 1 Chiary Gualdoni, pretenduja-
ce do miana catoSciowych opracowan, trudno uznacé za takie przynajmniej
z dwoch powoddéw. Po pierwsze, autorzy w stosunkowo krotkiej formie
(ksiazka Manzelli liczy 220 stron, a opracowanie Biondy 1 Gualdoni ledwie
60) proponuja czytelnikowi przebiezke przez rézne formy tworczosci rezy-
sera*. Nagromadzenie tytutéw, dat, nazwisk i referencji zamiast rozjasniac
obraz, tylko go zaciemnia. Po drugie, autorzy pozostaja wierni hermeneu-
tyce przyjazni: cho¢ w niektorych przypadkach nie mozna odméwié im
trafnosSci spostrzezen (przede wszystkim dotyczacych tworczosci filmowej
artysty, w znacznie mniejszym stopniu jego tworczosci teatralnej), trudno
ich posadzaé o stworzenie dla nich odpowiedniej podbudowy teoretyczne;.
I tak z jednej strony bedziemy napotykaé¢ w nich nieco juz anachronicz-
ne nawigzania do warsztatu Eisensteina czy do teatru epickiego Brechta
jako modelu wloskiego teatru zaangazowanego drugiej polowy XX wieku,
z drugiej za$ — poetyckie metafory, ktére by¢ moze trafnie ujmuja sedno
poszczegdlnych spektakli, okazuja sie jednak mato przydatne w analizie
modelu dramaturgicznego. Lektura przedmiotowych ksiazeczek pozwala
stwierdzi¢, ze mamy raczej do czynienia z esejami krytycznoteatralnymi
niz z opracowaniami naukowymi. W tym miejscu wypada dodaé, ze wloska
teatrologia p6zno przyswaja najnowsze propozycje teoretyczne $wiatowych
performance studies. Dla przyktadu: przektad ksiazki Eriki Fischer-Lichte

! Chodzi miedzy innymi o ciato 1 seksualno$é, stosunek zbiorowoéci do jednostki 1 jed-
nostki do zbiorowoéci oraz tozsamo$é kulturowa 1 etniczna.

2 G. Manzella, La possibilita della gioia, Firenze 2017.

3 N. Bionda, C. Gualdoni, Visioni incociate. Pippo Delbono tra cinema e teatro, Cora-
zzano (Pisa) 2011.

* Trzecia wloska monografia poéwiecona Delbonowi, mniej ambitna w swoich zatozeniach,
bo autorka zaweza temat do problematyki ciata, jest utrzymana w podobnym duchu. Chodzi
o album Pippo Delbono. Corpi senza menzogna Leonetty Bentivoglio. Zob. L. Bentivoglio,
Pippo Delbono. Corpi senza menzogna, Firenze 2009.
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Estetyka performatywnosci ukazat sie w 2014 roku, Teatr postdramatyczny
Hansa-Thiesa Lehmanna — w 2017 roku, a Performatyka Richarda Schech-
nera — dopiero w 2018. Trudno oczekiwaé, by te teorie zostaly w krétkim
czasie przyswojone i mogly zmieni¢ obowigzujacy dyskurs, ksztattowany
w gléwnej mierze przez rodzima szkote teoretyczna. Pod tym wzgledem
polskie badania nad teatrem i dramatem czy szerzej — wtasnie nad perfor-
mance studies — sa o wiele bardziej ,$§wiatowe”. Tymczasem, gdy — para-
frazujac stynne 1 nieco juz zuzyte zdanie Schechnera — postawimy pytanie
teoretyczne o to, co robi Delbono-dramaturg, kiedy pracuje, bedziemy mieli
szanse wskazaé, ze realizacja postulatéw formutowanych w warstwie stow-
nej przedstawien odbywa sie w liminalnych czasie 1 przestrzeni, pomiedzy
Ltu 1 teraz” przedstawienia a ,tu i teraz” widzéw, 1 jest mozliwa dzieki za-
stosowaniu konkretnych narzedzi dramaturgicznych. Te granice wyznacza
Pippo Delbono — postaé/niepostaé wlasnych spektakli. Spojrzenie na ,zycie
w sztuce” Delbona z perspektywy zagranicznej nie tylko jest potrzebne, lecz
wydaje sie konieczne.

Rycerskos¢ wiesniacza

Delbono nie jest 1 nigdy nie byl artystg niszowym. Cho¢ na poczatku
kariery tworzyl inscenizacje skromnych rozmiaréw w duecie z Pepe Roble-
dem (np. Il temo degli assassini z 1987 roku czy Morire di musica z 1988),
jego znakami rozpoznawczymi juz na przelomie lat osiemdziesiatych 1 dzie-
wiecdziesiatych staly sie dzieta monumentalne, wieloglosowe partytury na
orkiestre aktoréw, ktorej jest dyrygentem. Koncertowa metafora jest tu jak
najbardziej uzasadniona, poniewaz obok teatru dramatycznego to deski
najstarszego teatru operowego staly sie polem bitwy o nowy teatr insty-
tucjonalny (rozgrywanej poézniej na najwiekszych scenach dramatycznych
w kraju i za granica, m.in. we Francjii w Chorwacji), a pierwszym zdobytym
przyczotkiem byla Rycerskosé wiesniacza Pietra Mascagniego.

Premiera pierwszej opery wyrezyserowanej przez Delbona nastapita
w lipcu 2012 roku w Teatrze San Carlo w Neapolu. Ten teatr — najstarsza
operowa scena $wiata, dzialajaca z krétkimi przerwami od 1737 roku — za-
pisal sie w historii wloskiej opery jako arena walki o suwerennos$¢ teatru,
Lktory sie wtraca” co najmniej od potowy XIX wieku, gdy préobowano cen-
zurowacé opery narodowego wieszcza Giuseppe Verdiego (niedopuszczenie
do premiery Trubadura w 1853 roku 1 Balu maskowego w 1959). W duzym
uproszczeniu moglibySmy powiedzieé, ze jesli opera, o czym byli przeswiad-
czeni wszyscy architekei ,wielkich Wtoch” od risorgimento po faszyzm, w naj-
wyzszym stopniu wyraza ducha narodu wloskiego, to w neapolitanskim San
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Carlo stoczono jedne z najwazniejszych walk o to, jak ten duch miatby by¢
ksztaltowany. Inscenizacja Delbona wpisuje sie w te tradycje.

Rycerskos¢ wiesniacza Mascagniego — najwiekszy sukces wloskiego
kompozytora — to wyjatkowo dobrze przyjete przez publiczno$é przeniesie-
nie na deski opery cieszacej sie ogromnag popularnoscig (gléwnie za sprawa,
wybitnej kreacji Eleonory Duse) sztuki Giovanniego Vergi pod tym samym
tytutem. Inicjatorem operowej adaptacji byl Giovanni Targioni-Tozzettii to
on —razem z Guidem Menascim — napisat libretto do muzyki toskanskiego
kompozytora. Opera miata swoja premiere w Rzymie 17 maja 1890 roku.
Okazata sie nie tylko ogromnym sukcesem kasowym; zapoczatkowata tez
tzw. Giovane scuola — nowa szkote opery wloskiej, do ktorej zalicza sie mie-
dzy innymi tworczoéé Giacoma Pucciniego 1 Ruggera Leoncavalla. Zasadni-
czo uznaje sie ja takze za pierwsza wloska opere werystyczna, cho¢ majac
na uwadze sielankowy, plebejski krajobraz sycylijskiej wsi wykreowany
przez pierwszych inscenizatoréw, nalezaloby raczej zrewidowaé ten poglad,
co wykracza poza przedmiot moich rozwazan.

Rzecz rozgrywa sie w Wielkanoc w matej sycylijskiej wiosce, ktora
u Mascagniego przeradza sie w niemal idylliczna kraine. Lola, narzeczona
Turiddu, pod jego nieobecnos¢ wychodzi za maz za Alfia. Gdy zdradzony na-
rzeczony wraca w rodzinne strony po odbyciu stuzby wojskowej, postanawia
wzbudzié¢ zazdro§¢ w Loli 1 uwodzi Santuzze. Intryga przynosi zamierzony
skutek: zazdrosna Lola wdaje sie w romans z Turiddu. Santuzza, nie mogac
nakloni¢ Turiddu do zmiany postepowania i na prézno szukajaca pomocy
u jego matki, postanawia w koncu zdradzi¢ Alfiowi sekret kochankéw 1 tym
samym §$cigga na Turiddu $émieré. Za najwazniejsze zmiany wprowadzone
przez Mascagniego, Tragioniego-Tozzettiego 1 Menasciego wzgledem struk-
tury dramatu Vergi wypada uznaé przesuniecie akcentow z werystycznego
odmalowania sycylijskiej wsi na perypetie mitosna 1 ograniczenie roli cho-
ru z rezonatora do narratora, a w warstwie inscenizacyjnej — rezygnacje
z baletu.

Do premiery przedstawienia w rezyserii Delbona doszlo 17 lipca
2012 roku®. Rezyser wystawil opere zasadniczo bez skrétéw. Wprowadzit
do niej charakterystyczny dla siebie odautorski prolog na temat straty
1 zaloby oraz przeplétl tekst libretta opowiesciami z wlasnego zycia (§mieré
matki w 2011 roku i1 zwigzane z nig wydarzenia) 1 cytatami (m.in. z tek-
stow Ungarettiego). W warstwach inscenizacyjne;j 1 scenograficznej dokonat
natomiast dwéch znaczacych przesunieé: scenografia Sergia Tramontiego,

> Dyrygenci: Pinchas Steinberg i Maurizio Agostini, chérmistrz: Salvatore Caputo, ko-
stiumy: Giusi Giustino, scenografia: Sergio Tramonti, Santuzza: Oksana Volkova, Turiddu:
Stuart Neill \ Francesco Anile (19 lipca), Lucia: Elena Zilio, Alfio: Ambrogio Maestri \ Bruno
Tacullo (18-19 lipca), Lola: Giuseppina Piunti, Bobo.
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zbudowana z monumentalnych, rdzawych Scian zamykajacych scene z trzech
stron, wzdtuz ktérych ustawiono rzad krzeset. W centrum sceny ustawiono
palenisko. W kolejnych scenach dramatu pojedyncze przedmioty beda sym-
bolizowatly zmiane miejsca akcji — koscidl 1 gospode matki Turiddu. Surowa,
brutalna scenografia Tramontiego 1 Delbona jednoznacznie zrywa z tradycja,
wystawien Rycerskosci.

Drugie przesuniecie dotyczy choru. W scenach zbiorowych przez szczeli-
ny iotwory w écianach na scene wlewat sie chér ztozony z dziewieédziesieciu
pieciu Spiewakéw (mieszkancéw miasteczka) 1 wypelnial ja w catosci. Tym
samym chér odzyskat swoja funkcje — potezny, na co wskazywali takze re-
cenzenci premiery, nie stanowil juz tla dla wydarzen, lecz zostal aktywnym
komentatorem wydarzen. Gest dramaturga podkre§la gest aktora — w wiek-
szoécl przypadkéw to Delbono otwiera drzwi 1 wpuszeza chér na scene.

Trzecie, najwazniejsze przesuniecie to wprowadzenie na scene Bobo
jako wtasciciela austerii prowadzonej przez Lucje — matke Turiddu. Zmarty
w 2019 roku Bobo byt naturszczykiem, aktorem niezawodowym, bez wy-
ksztatcenia, ktéry wprowadza inna, jako$é obecnoséci:

Kazdy jego wystep — pisala wloska recenzentka Rycerskosci wiesniaczej — to czyste
emocje. Widzimy go wérdd choru w kwiecistej koronie na glowie, gdy tymczasem
Delbono rozrzuca dookotla ptatki; w koéciele, obok Santuzzy i Liucji, dzwiga krzyz
za tych, ktorzy zdaja sie przyjmowac na siebie wszystkie grzechy $wiata; a teraz,
zasiadlszy za stotem, wznosi toast podczas wielkanocnej uczty, bedacej preludium
do stynnego duetu matki i syna, zanim powietrze przeszyje nieuchronnie krzyk:
,Zabili Turiddu!”s.

Wybory dramaturgiczne Delbona zrywatly z tradycja wystawien ope-
ry Mascagniego 1 byly cze$cia strategii negocjowania charakteru miejsca,
w ktérym przyszto pracowaé rezyserowi, oraz praktyk dramaturgicznych,
jakie narzuca ono rezyserowi, widzom 1 $piewakom.

Agonistyczny teatr Delbona

Przyblizajac czytelnikom pojecie dramaturgii przestrzeni w oparciu
o propozycje teoretyczne Michela de Certeau opisane w publikacji Wynalezé
codzienno$é. Sztuki dziatania’, Wanda Swiatkowska przypomina, ze ,,prze-

6 F. Motta, Punta al cuore la Cavalleria Rusticana di Pippo Delbono al Teatro San Carlo
di Napoli, ,,I1 Sole 24 ore online” 17 lipca 2012, https://www.pippodelbono.it/opera/item/38-ca-
valleria-rusticana.html (dostep: 19.10.2021).

“M. de Certeau, WynaleZé codzienno$é. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Janczuk, Kra-
kéw 2008.
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strzenig mozna nazwacé dopiero «praktykowane miejsce»”®. Dalej przytacza
stowa badacza, ktéry definiuje przestrzen jako ,skutek wytworzony przez
dzialania nadajace jej kierunek, szczegélowo ja opisujace, wprowadzajace
W wymiar czasowy oraz pozwalajace jej zaistnie¢ jako wielofunkcyjna jed-
nos¢é sprzecznych programow albo umownych wiez1™. Swiatkowska zwraca
tez uwage na to, ze:

[...] uecie przestrzeni publicznej [...]w kategoriach dramaturgii pozwala zobaczy¢
ja jako pole napieé, teren dziatan agonistycznych sit 1 pokazaé ja jako struktu-
re dynamiczna, w ktorej zachodza pewne procesy. Przestrzen w tym sensie nie
jest tylko kompozycja statycznych elementéw architektonicznych, ale wytania sie
i ksztaltuje sie pod wplywem dzialan praktykujacych ja uzytkownikéw. Drama-
turgia uzmystawia ten ruch, pozwala uchwyci¢ rézne typy zachowan i praktyk,
jakie wywotuje architektura, a takze rozmaite relacje miedzy zaprojektowanym
miejscem a jego uzytkownikami. [...] Przestrzen nie jest tylko tlem czy ,dekoracja”
dla indywidualnych dziatan i zbiorowych przedstawien, ale aktywnym czynnikiem,
ktory warunkuje ich przebieg i determinuje sprawczo$c¢™.

Jako przyklad wrogiej architektury, narzucajacej okreslone zachowania,
badaczka podaje miedzy innymi architekture sakralna, analizowana przez
Mirostawa Kocura w ksigzce Drugie narodziny teatru...''. W przypadku mo-
nastyrow — przypomina autorka — nazwa pomieszczenia wskazuje na jego
przeznaczenie. Uzytkownik moze z niego korzystaé, o ile jego zachowanie
bedzie zgodne z norma narzucanag przez architekture.

W monologach wyglaszanych w Rycerskosci wiesniaczej czy prologu
spektaklu Ewangelie i licznych wywiadach Delbono zwraca uwage na pro-
blem nienaturalnych, sztucznych czy anachronicznych zachowan widzéw
1 aktoréw, ksztaltowanych przez okreslone i réwnie anachroniczne wyobra-
zenie o tym, w jaki sposob nalezy zachowywacé sie na widowni 1 na scenie.
To, co wypada, a czego nie wypada w teatrze dramatycznym, jest niepisana
umowa, miedzy ludzmi, ktérych juz dawno nie ma, 1ich widzami. W odnie-
sieniu do propozycji de Certeau i analiz Swiatkowskiej zaryzykowalabym
teze, ze cho¢ konwencje odeszly do lamusa, na strazy dawnego porzadku
stoi dzi§ architektura: monumentalne, niemodernizowane gmachy teatrow,
wznoszone w XVIII 1 XIX wieku, ktorych przyktadem par excellence we
Wiloszech sa teatry operowe, zwlaszcza neapolitanski San Carlo. Krzysztof

8 W. Swiatkowska, Dramaturgia przestrzeni, [w:] Dramaturg w teatrze, literaturze,
sztuce, red. W. Baluch, A. Krajewska, Poznan 2018, s. 46.

9 M. de Certeau, [cyt. za:] W. Swiatkowska, op. cit., s. 46.

10 Ibidem, s. 56.

' M. Kocur, Drugie narodziny teatru. Performanse mnichéw anglosaksoriskich, Wro-
ctaw 2010.
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Warlikowski w wywiadzie dla , Rzeczpospolite)” z 2004 roku zwracal uwa-
ge na to, ze ,opera jest wiezieniem. Do jakiego stopnia uda sie nam w nim
stworzy¢ enklawe wolnoéci, to problem podstawowy 1 najwazniejszy. Zada-
niem rezysera jest zas wpusci¢ zycie w struktury narzucone przez party-
ture 1 skostniata konwencje”'2. Wiele wskazuje na to, ze 1 Delbono mégltby
podpisaé sie pod tym stwierdzeniem.

Swiatkowska proponuje, by w przypadkach wrogiej architektury sto-
sowacé pojecie agonu, czyli sporu dwéch postaci. Agon rozumiany jako spér
dwoch postaci lub dialog protagonisty z chérem czy szerzej, juz poza epo-
ka klasyczna, konflikt pomiedzy bohaterami ,stanowi podstawe konfliktu
dramatycznego, zasade rozwoju akcji”*?. ,Agonistyka [...] nie jest tozsama
z antagonizmem, lecz akceptuje konflikt jako konfrontacje dopuszczajaca
odmienne stanowiska i systemy wartoéci oraz rywalizacje umozliwiajaca
postep 1 rozws) .

Stoje na stanowisku, ze agon stanowi tez centralny element dramaturgii
Delbona. Z konfliktem mamy do czynienia nie tylko na ptaszczyznie stowne;j
(czeste 1 chetne sieganie po repertuar rewolucyjny czy bezposérednie nawiaza-
nia w spektaklach do konfliktéw zbrojnych i kulturowych we wspo6tczesnym
Swiecie). Dramaturgia agonu jest zasadniczg ,,metoda” budowania przez
Delbona relacji z architektura teatru operowego, Spiewakami i1 publiczno-
§cia. W przypadku Rycerskosci wiesniaczej konflikt wyzwalaja trzy opisane
powyzej przesuniecia; ,,spor’ z architektura rozgrywa sie na plaszczyznie
uwspdtezednionej scenografii, ze $piewakami — rodzi sie z postawienia znaku
réwnosci miedzy doskonalonym latami rzemiostem a naturalng ekspresja
gltuchoniemego Bobo'. Widok gluchoniemego naturszczyka i ,niestosow-
nej” scenografii jest z kolei niemilym zaskoczeniem dla publicznoéci. Dwa
pierwsze przesuniecia (w sferze scenografii i obsady aktorskiej) stworzyty
podbudowe dla trzeciego konfliktu.

Przyjmuje za de Certeau, ze rezyser nie ksztaltuje przestrzeni, lecz
jego praktyki zmieniaja miejsce w przestrzen, najczesciej] wbrew intencjom
architekta. Twierdze, ze ta teza jest prawdziwa w odniesieniu jesli nie do
wszystkich budynkéw teatralnych, to przynajmniej do tych wzniesionych
w minionych wiekach, a uzytkowanych do dzisiaj, ktére powstawaty po
to, by praktykowaé w nich okres§lona konwencje teatralna. Konwencje sie
zmienialy, lecz niekoniecznie pociagato to za sobg zmiany w architekturze

12 Za: J. Merczynski, Opera jest wiezieniem, ,Rzeczpospolita” 23 wrzeénia 2004, nr 224.

B W, Swiajckowska, op. cit., s. 55.

1 Ibidem, s. 56.

15 Warto zaznaczyé, ze najbardziej zaciekte spory Delbono toczyt z obsada Don Giovan-
niego. Spektakl, wystawiony w Poznaniu w 2014 roku, zebrat malo przychylne recenzje, a jego
wywrotowy potencjal nie zostat wlaéciwie oceniony.
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miejsc teatralnych. ArtySci w XX wieku woleli pracowa¢ w miejscach niete-
atralnych. Tymczasem w teatrach miejskich architektura (celowa personifi-
kacja) utrwalala i narzucala konwencje, a ta stawata sie tradycja. W pordéw-
naniu do szkoé! 1 tradycji aktorskich zmiana tradycji wyznaczanych przez
ograniczenia architektury jest duzo trudniejsza, gdyz wymaga nakladéw
finansowych na rewitalizacje budynkéw. O tym, ze warto o takie zmiany
walczyé¢, Swiadczy na przyklad Teatro Fossati w Mediolanie, wzniesiony
w XIX wieku 1 przeksztatcony w 1986 roku w Teatro Studio Melato (jedna
z trzech scen Piccolo Teatro w Mediolanie) — jedna z bardziej liczacych sie
scen studyjnych we Wtoszech.

Rezyser wobec doswiadczenia widza —
widz wobec doswiadczenia rzeczywistosci

Delbonowi jest bliski sposéb rozumienia dramaturgii, o ktorym pisze
Anna Krajewska, to znaczy jako ,,wspoétczesnego sposobu pracy w teatrze,
obejmujacego i organizujacego do§wiadczenia zachodzace zaréwno po stronie
sceny, jak 1 w planie widowni, a nawet w przestrzeniach catego teatru”®. Ar-
tysta staje wobec do$wiadczenia widza teatru operowego i §piewaka, stawia
diagnoze 1 zaleca kuracje. Wielkie miasto 1 jego kultura — zdaje sie mowié
Delbono — to obok wtoskiej prowincji najbardziej ,niedramatyczna” czes$é
kultury. Teatr wloski to teatr repertuarowy, europejski skansen teatralny,
a stali bywalcy owych — jak je nazywa Krajewska — ,ostatnich bastionéw
spoérod wszystkich sztuk, ktére juz dawno staty sie performatywne”!’, pa-
trza, ale nie widza. Delbono przedstawia im, to znaczy stawia-przed nimi,
wymusza postrzeganie 1 poznanie rzeczywistoéci. Siegajac po klasyke ope-
ry, stawia-przed nimi ztozona nature $wiata, wstrzasa widzem 1 aktorem.
Jego gest trafnie opisuje tytul — parafraza sléw Archimedesa — cytowanego
tekstu Krajewskiej: Dajcie mi dramat, a porusze swiat'®. Jesli — jak pisze
Dariusz Kosinski — ,[...] «rzeczywisto$é», «zycie» stanowi nieogarniony,
nieslychanie ztozony przeptyw, ktéry kazdy z ludzi juz na poziomie indy-
widualnym 1 wewnetrznym porzadkuje 1 hierarchizuje, wybierajac i mon-
tujac jego poszczegdlne czesci 1 catostki 1 ich kompozycje, ktére nastepnie
przechowuje, interpretuje, przekomponowuje 1 przekazuje sobie 1 innym.
Ten zlozony proces ma charakter dramatyczny 1 przedstawieniowy, zara-
zem zalezny od uwarunkowan kulturowych 1 wiedzy, wyuczonych wzorcéw

16 A. Krajewska, Dajcie mi dramat, a porusze Swiat, [w:] Dramaturg w teatrze, literatu-
rze, sztuce, ed. cit., s. 217-218.

7 Ibidem, s. 222.

18 Ibidem, s. 207-225.
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1tp.”1?, to Delbono dramatyzuje 1 przedstawia kulture zachodnia, definiujac
swoj artystyczny manifest poprzez negacje, czym jego teatr nie jest. Robi to,
korzystajac z wzorcéw tak literackich, jak wizualnych, a takze konwencji
teatralnych, ktére rozsadza od $rodka, dokonujac znaczacych przesunieé
w warstwie obsady 1 scenografii, a niekiedy 1 tresci (wprowadzanie mono-
logéw odautorskich 1 cytatow z literatury $éwiatowej). W przypadku Rycer-
skosci wiesniaczej najwazniejsza scena operowa staje sie agora, na ktorej
Dionizos oskarza Apolla o anachronizm.

Przyjmuje, ze dla Delbona teatr jest miejscem zycia codziennego, a jego
wysitki sa nakierowane na znalezienie zlotego Srodka miedzy ,,skuteczno-
§cia, pozwalajaca na bycie zrozumianym 1 osiaganie zalozonych celow po-
przez wywieranie wplywu na innych, oraz pragnieniem pozostawania we
wzglednie Scislej relacji z tym, co uwazamy za siebie samych, niezakrywa-
nia siebie’?. Ten mechanizm ujawnia sie na styku praktyki rezyserskiej
1 dramaturgicznej.

Delbono w teatrze operowym w Neapolu staje na pozycji stabszego,
ucieka sie do sztuczek 1 taktyk?!, korzysta ze sposobnoéci, jaka daje mu
instytucja, 1 wyrazistym gestem rezyserskim renegocjuje kilkuwiekowa,
tradycje zakazéw 1 nakazéw okreslajacych to, czym jest teatr operowy we
Witoszech 1 dla Wlochéw. W ten sposdb negocjuje tozsamosé wloskiego kul-
turalnego miasta.
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Beata Popczyk-Szczesna

Dramaturgia wspottworzenia
znaczen wypowiedzi scenicznej.
Na marginesie lektury

Tekstow dla (Starego) Teatru
Pawta Demirskiego

ABSTRACT. Beata Popczyk-Szczesna, Dramaturgia wspottworzenia znaczen wypowiedzi sce-
nicznej. Na marginesie lektury Tekstow dla (Starego) Teatru Pawfa Demirskiego [Dramaturgy of
co-creating meanings of the stage statement. Aside reading Pawet Demirski’s Texts for the (Stary)
Theatre). ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznar 2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 163-175.
ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.10.

The article deals with dramaturgy in the broad sense of the term — as a written creative work and
the characteristic feature of human activities: artistic and social. The starting point for these discus-
sions is the publication of an anthology of Pawet Demirski’s theatrical texts commissioned by the
National Stary Theatre in Krakow. The book is an excellent testimony to stage creativity because it
contains conversations with the author and actors about the stages of work in the performance. The
article presents reflections on the dramaturgy of the process of creating a text and a theatrical perfor-
mance, the characteristics of Pawet Demirski’s writing and the content arrangement in the anthology.
Reading this book is a peculiar aesthetic experience and a challenge for the reader. The dramaturgy
of the message leads to the dramaturgy of its reception: the reader updates and co-creates meanings
of theatrical texts, according to individual knowledge and sensitivity. Aesthetic experience is shaped
by combining different mental spaces: it is reading a text / seeing a performance.

KEYWORDS: dramaturgy, texts for the theatre, stage statement, aesthetic experience

Teoria 1 praktyka pisania dla sceny nabraty dzi§ niezwykle dramatur-
gicznego wymiaru. Uzywajac tych okre§len, nawigzuje do ré6znych konotacji
pojeé ,,dramaturgia” i ,,dramaturgiczny”, dzi§ czesto nie tylko uzywanych
w odniesieniu do tworczosci teatralnej — na oznaczenie zbioru dziet drama-
tycznych czy tez scenicznych praktyk przygotowywania scenariusza przed-
stawienia — lecz takze przywolywanych w refleksji naukowej na temat wielu
zjawisk pozaartystycznych, do opisu specyfiki éwiata ludzkich doswiadczen.
Stowo ,,dramaturgia” jest przeciez z powodzeniem wykorzystywane przez
badaczy performanséw zycia spotecznego do analizy réznych aktywnosci
jednostki badz grupy ludzi jako pojecie
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okreslajace te czes¢ ztozonego 1 nieprzerwanego procesu ustanawiania rzeczywisto-
$ci pozateatralnej, ktora dotyczy kompozycji dziatan 1 wypadkéw, uktadu i przebiegu

91

tego, co sie dzieje 1 jak jest postrzegane, do§wiadczane™.

Zainteresowanie przygotowaniem, treningiem, przebiegiem czynnosci,
czyli ,dzianiem sie” tego, co przez ludzi czynione, stanowigce konsekwencje
zwrotu performatywnego w kulturze, taczy artystow 1 badaczy z r6znych
dyscyplin nauk humanistycznych, ktérym pozostaje bliska idea work in
progress. Ujecie procesualne, zdarzeniowe — tak zjawisk spotecznych, jak
1 twoérczosci artystyczne), w ramach ktorej istotniejszy niz gotowy ,,wytwor
estetyczny” jest sam proces jego powstawania — pozwala mowic (za perfor-
matykiem Dariuszem Kosinskim) o dramaturgii réznych dziatan twérczych,
jednostkowych i zbiorowych, o dramaturgii przedstawien spotecznych i par
excellence — o ,dramaturgii zycia”:

Dramaturgia teatralna moze by¢ uznawana za szczegélny przypadek dramaturgii
istniejacej we wszystkich sferach zycia. [...] Tak rozumiana dramaturgia okresla
1 opisuje te warstwy przedstawien wszelkiego rodzaju, ktére nie mieszcza sie lub
mieszcza z trudem w pojeciu widowiska jako — dostownie — tego, co widaé. Opisuje
natomiast, czy tez probuje opisaé, prace wzoru: proces jego wykorzystywania, prze-
ksztalcania i ustanawiania®.

Zestawiajac stwierdzenia krakowskiego badacza z ustaleniami naukow-
cow z poznanskiej szkoty dramatologicznej, a zwlaszcza z koncepcja doSwiad-
czenia dramatycznego autorstwa Anny Krajewskiej®, nietrudno wniosko-
wacé, ze tradycyjna nomenklatura zwigzana z teatrem, a szczegdlnie takie
pojecia jak dramat, dramaturgia, dramatyczno$éé¢, powracaja w najnowszym
dyskursie teoriopoznawczym w nowej odstonie — jako matryca pojeciowa,
regulujaca obserwacje wspotczesnych zjawisk 1 proceséw kulturowych okiem
przyzwyczajonym do wielu medialnych zapoSredniczen i spojrzeniem ste-
rowanym performatyczna wrazliwoscia. Postrzeganie rzeczywistosci jako
obszaru dynamicznych, nieprzewidywalnych zdarzen, zderzen, przemiesz-
czen niesie ze soba zaré6wno sporo zagrozen, jak 1 potencjat twoérezy, jesli
oczywiscie przyjmiemy za dobra monete to, ze do$wiadczanie $wiata 1 roz-
ne formy ,,§wiadczenia o tym, czego sie doswiadczylo™, to dziatania pelne
sprzeczno$ci, napieé¢ 1 zwrotéw. Przekonanie o ,,ztozonej, palimpsestowe)”
strukturze do$wiadczenia

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

2 Ibidem, s. 48.

3 A. Krajewska, Dramatyczna teoria literatury. Zarys problematyki, Poznan 2009,
s. 26—45.

4 R. Nycz, Poetyka doswiadczenia, Warszawa 2012, s. 149.
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sktania wiec ostatecznie do ujecia procesu poznania nie tyle jako reprezentacji
uprzednio danego i niezaleznie istniejacego Swiata, lecz raczej jako interaktywnego
procesu wzajemnego formowania (wspotkonstruowania) tego, co wewnetrzne, i tego,
co zewnetrzne, podmiotu i1 przedmiotu, umystu i Swiata®.

Inspiracja do niniejszych rozwazan jest przypadek szczegdlny, czyli
publikacja antologii tekstow dla teatru Pawta Demirskiego®. W moim prze-
konaniu jest to dobry powdd do refleksji na temat dramaturgii w szerokim —
artystycznym i1 pozaartystycznym — znaczeniu tego pojecia. Publikacja, be-
daca zbiorem utworéw scenicznych autora, stanowi znakomite $wiadectwo
wspoétpracy dramaturga z aktorami (dramaturga bedacego swego rodzaju
yacznikiem miedzy zespolem a réznorodnymi grupami widzéw”, jak pisze
Wojciech Baluch?), a w jeszcze szerszym ujeciu — antologia wydana przez
Narodowy Stary Teatr jest w swym zalozeniu edytorskim materialnym
ekwiwalentem procesu pracy nad spektaklem jako forma wspoélczesnej
praktyki artystycznej 1 zarazem spotecznej. Na przyktadzie tej publikacji
mozna $miato podjaé rozwazania o dramaturgii rozumianej jako ,uktad,
kompozycja tego, co czynione”.

Kompozycja ta ma przy tym — co koniecznie trzeba podkresli¢ — charakter dynamicz-
ny, cze$ciowo wynikajacy z zakladanego przebiegu, czeSciowo z wytaniajacego sie 1/
lub modyfikowanego w trakcie dziatann modelu wzorca kulturowego. Dramaturgia
nie dotyczy wiec tylko tego, co istnieje jako scenariusz wyjsciowy, ale takze tego,
co pojawia sie w procesie kreacji i recepcji®.

7 jednej strony zatem Teksty dla (Starego) Teatru Pawla Demirskie-
go stanowig ciekawe przedsiewziecie wydawnicze, potwierdzajace zmia-
ny 1 przemieszczenia w obszarze najnowszej tworczosci dla teatru — jako
praktyki taczacej w sobie rézne formy wspoétpracy artystycznej 1 niedajace;j
sie tak latwo podporzadkowaé modelowym ujeciom. Z drugiej strony an-
tologia jest waznym dokumentem konkretnej pracy teatralnej, to znaczy
rejestruje i reprezentuje momenty dynamicznej, petlnej dramaturgii relacji

5 Ibidem, s. 151.

6 P. Demirski, Teksty dla (Starego) Teatru, red. A. Dabek, Krakow 2020.

“W. Baluch, Dramaturgia, [w:] Performatyka. Terytoria, red. E. Bal, D. Kosinski, Kra-
kéw 2016, s. 59.

8 D. Kosinski, op. cit., s. 47-48.

9 Ibidem. Zob. takze: D. Kosinski, Dramaturg jako medium, [w:] Dramaturg w teatrze,
literaturze, sztuce, red. W. Baluch, A. Krajewska, Poznan 2019.
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osobowe] powstale] w zwiazku z projektami scenicznymi, rozwijajacej sie
w toku proéb 1 podczas konfrontacji z widownia, a takze obliczonej na reakcje
przyszlych czytelnikow ksiazki, ktérzy moga, ale nie musza, przeciez byé
widzami teatru Moniki Strzepki i Pawta Demirskiego. Potencjal drama-
tyczny (nomen omen) publikacji tkwi w zamysle potaczenia w obrebie tomu
kilku tekstow napisanych na zamoéwienie Starego Teatru, rozméw z drama-
turgiem, aktorami i inspicjentka oraz kilku scen dodatkowych, strzepkdéw
pracy dramatopisarskiej autora, odrzuconych badz niewykorzystanych
w przedstawieniach. Antologia tekstow Pawla Demirskiego (a $ciSlej rzecz
ujmujac, fragment z duzego dorobku pisarskiego autora powstaty w efek-
cie zatrudnienia w Starym Teatrze) jest jednocze$nie §ladem dramaturgii
pracy nad spektaklem, dramaturgii ,rzeczy czynionych” w konkretnym
ukladzie personalnym: artystycznym 1 miedzyludzkim. Jest réwniez za-
proszeniem dla czytelnika do uwaznego odbioru, do uaktywnienia ,litery”
tekstow, zredagowanych (co istotne!) po przedstawieniach. Tak wlaénie
deklaruje intencje catego projektu autorka wstepu i zarazem redaktorka
ksiazki Agata Dabek:

Kto$§ moglby teraz powiedzieé: zaraz, ale o czym my tutaj caly czas rozmawiamy:
o teksécie czy o przedstawieniu? O czytaniu czy o prébach, o graniu, rezyserowaniu
etc.? Odpowiedz brzmi: o tym i o tym. Bo lektura tekstéw Demirskiego, chyba jak
zadna inna, przynajmniej w moim mniemaniu, uzmystawia, ze czytanie sztuki jest
przedstawieniem. Zawsze czyta sie ja ,teatralnie”. I w tym wypadku zwraca sie na
to uwage niejako automatycznie, bo ze wzgledu na liczne ,luki” niemal caly ,,Swiat”
trzeba samemu ,postawi¢ na scenie”. W jaki sposéb? O tym decyduje juz kazdy czy-
telnik indywidualnie, uruchamiajac swoje zasoby wiedzy (réwniez na temat stylow
i konwencji teatralnych), pomystowos$é, a takze uwzgledniajac wlasne upodobania
estetyczne, poglady i potrzeby posiadane w danym momencie®.

Twoérczo$é dramaturgiczna Pawla Demirskiego jest ukladaniem tek-
stow do/w czasie prob przedstawienia. Ten styl pracy wyrdznia artyste
sposrod zaréwno autoréw piszacych ,,gotowe” teksty dramatyczne, jak
1 dramaturgdéw, ktérzy przygotowuja scenariusze teatralne na podstawie
wielu zrédet, kompilujac material tekstowy o réznorodnym, niekoniecznie
artystycznym charakterze. Zreszta w tym miejscu nie chodzi mi o podziaty
1 przeciwstawienia, uruchamiajace dyskusje czy nawet gorace spory wsrod
teoretykow 1 praktykow teatru. Zalezy mi bardziej na podkresleniu specyfiki

10 A. Dabek, Od przedstawienia do tekstu —i z powrotem, [w:] P. Demirski, op. cit., s. 14.
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twérczosci dla sceny ,czlowieka pidra”, bo takim jest niewatpliwie Pawet
Demirski — twérczoéci dramatopisarskiej w jej dramaturgicznym wymiarze,
to znaczy przebiegajacej w trybie konfrontacji autora z aktorami. Demir-
ski, jak powszechnie wiadomo, nie przynosi na proby gotowego tekstu sce-
nicznego; przedstawia zespotowi zaledwie jakie$ poszczegdlne fragmenty,
sceny, ktore nastepnie w czasie pierwszych prob sytuacyjnych staja sie
materialem czytanym przez aktorow, przedmiotem aktorskich improwizacji,
intuicyjnych rozpoznan ,$wiata przedstawionego”’. Ten éwiat, wymyslony
przez autora w jakims$ ogblnym zarysie, powstaje in statu nascendi, rodzi
sie z fragmentarycznego zapisu stownego 1 dyskusji z wykonawcami — ale
nie do konca. Autor powraca bowiem do pisania poza sceng 1 na podstawie
spotkan z aktorami, podczas ktorych doszto do wyprobowania i uzupel-
niania tekstu, dopisuje reszte, uklada kolejne sceny, projektuje ,calo$é”
scenariusza, 1 tak podlegajacq pézniejszym przeksztalceniom w toku prac
rezysersko-aktorskich. Co jednak ciekawe, zmiany wprowadzane w celu
uzyskania spdjnoéci przekazu dotycza zazwycza) wiekszych partii tekstu,
a nie poszczegdlnych replik czy epizodéw. Interesujace w tym wzgledzie
pozostaje $wiadectwo inspicjentki Hanny Nowak, wspélpracujacej z Monika,
Strzepka przy wielu spektaklach (nota bene oddanie gtosu aktorom 1 in-
spicjentce to wazny gest, wzmacniajacy u czytelnika ksiazki przekonanie
0 znaczeniu ,rzeczy czynionych” przez grupe zaangazowanag do pracy nad
spektaklem 1 o dramaturgii tego catego procesu dzialan artystyczno-orga-
nizacyjnych). W wywiadzie z Hanng Nowak we fragmencie nawiazujacym
do przygotowan Bitwy warszawskiej 1920 czytamy, ze Pawel Demirski
1 Monika Strzepka

nie robig skrétéw wewnatrz scen, tylko $cinaja cate sceny. Taka maja metode.
Wtedy troche tych scen wypadlo, ale spektakl stal sie bardziej zwarty. Dtugo je
trzymatam w swoim egzemplarzu, nie wyrzucatam ich, bo mi byto zal. Pozostat
dokument — mozna poczytacé!l.

Praktyke pisarska Pawta Demirskiego, realizujaca sie w ramach dlu-
giego, nierzadko mozolnego procesu powstawania tekstu, mozna okresli¢
mianem dramaturgii (wspél)tworzenia wypowiedzi scenicznej — z cata dy-
namika i nieprzewidywalno$cia przebiegu zdarzen w pracy tworczej calego
zespotu teatralnego, na ktéra sktadaja sie: uktadanie scenariusza w etapach,
rozwijanie go dzieki informacji zwrotnej od aktoréw 1 ksztaltowanie replik
z mys$la o wykonaniu partytury stownej z uwzglednieniem jej ,,sprawczosci”
1w zgodzie z ,,technologig przedstawienia” (tych poje¢ uzywam za Williamem

1 Aktualnie i ponadczasowo. Rozmowa z inspicjentkq Hanng Nowak, [w:] P. Demirski,
op. cit., s. 36.
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B. Worthenem'). Jest to zatem nie tylko przyktad pracy teatralnej tande-
mu rezyserka—dramaturg, lecz takze wariant teatru aktorskiego z mocna
pozycja autora jako tworcy tekstu, nadrzednego dysponenta regul utworu
scenicznego. Pawet Demirski z wlasciwym sobie dystansem wobec dwu-
podziatu wladzy nad tekstem (model autorski kontra model rezyserski)
stwierdza dobitnie:

Moim zdaniem to w ogdle fatszywy podziat. Bo teatr jest przede wszystkim aktor-
ski, czyli ze pisze sie dla aktora, bo to on codziennie nosi tekst w przedstawieniu,
on jest ta zywa materia, ktora komunikuje sie z widzem. Jezeli aktor ma dobra,
sensownie napisana role, to ona sie przeniesie na widownie®,

Antologia tekstow teatralnych Pawla Demirskiego to znaczacy §lad in-
dywidualnej, autorskiej praktyki pisania dla teatru — blisko sceny, w splocie
relacji miedzyludzkich, ktore stanowia okoliczno$ci napedzajace 1 ksztal-
tujace powstawanie tekstu. Ksigzka w swym treSciowym, kompozycyjnym
1 edytorskim ksztalcie wpisuje sie ponadto w rejestr praktyk artystycznych
szerszego rzedu, a mianowicie stanowi znakomite §wiadectwo zmian zacho-
dzacych podczas produkeji przedstawien — w dynamicznym splocie dziatan
artystycznych 1 towarzyszacych, skupionych wokél teatru jako instytu-
¢ji, ale dalekich od modelu inscenizowania tekstu uprzedniego wzgledem
przedstawienia. Nie bez powodu wstep do antologii nosi tytul: Od przedsta-
wienia do tekstu — i z powrotem. Brzmienie tych sléw nawigzuje do réwnie
wyrazistego tytutu pracy Patrice’a Pavisa, teoretyka inscenizacji teatralne;j.
W 1989 roku w ,Dialogu” zostal opublikowany artykul Od tekstu do przed-
stawienia: trudny porod*. Poréwnujac oba tytuly, nietrudno spostrzec za-
sadnicza zmiane kierunku wektora relacji tekstu 1 spektaklu teatralnego.
Patrice Pavis pisatl o inscenizacji jako ,,urzeczywistnionym”, ,kolektywnym”
odczytaniu tekstu. Wyodrebnit tez metatekst inscenizacji: ,,to znaczy jakby
jej wlasny komentarz do tekstu dramatycznego, odczytanie sceniczne, ktore
6w komentarz proponuje”®. W tym sposobie myslenia, stanowiacym poklosie
Ingardenowskiej teorii konkretyzacji, znaczenie wypowiedzi scenicznej jest
efektem interpretacji tekstu uprzedniego wzgledem spektaklu. Twoérczosé
teatralna Pawla Demirskiego ,,dzieje sie” natomiast na innych zasadach.
Na poczatku pracy nad spektaklem pojawia sie zarys tekstu, prezentowany

12 Zob. W.B. Worthen, Dramat: miedzy literaturq a przedstawieniem, przet. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakow 2013, s. 40-44, 78.

13 NIE dzieci w krétkich gaciach. Rozmowa z Pawtem Demirskim, portal teatralny.pl, 2014,
https://teatralny.pl/rozmowy/nie-dzieci-w-krotkich-gaciach,501.html (dostep: 24.05.2021).

14 P, Pavis, Od tekstu do przedstawienia: trudny pordd, przet. M. Sugiera, ,,Dialog” 1989,
nr 8.

5 Ibidem, s. 109.
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aktorom jako material przysztej sytuacji teatralnej, impuls do poszukiwan

,miejsc wspolnych” w zespolowym projektowaniu §wiata scenicznego. Autor
testuje w ten sposdb swoje pisarskie zalozenia. ,JJego dramaturgia powsta-
je w stycznosci z procesem prob, mimo ze on sam od pewnego momentu
rzadko na nich bywa” — stwierdza Juliusz Chrzastowski podczas rozmowy
z aktorami Teatru Starego, opublikowanej w antologii'®. Demirski pisze
réwnolegle do pracy zespolu teatralnego pod okiem rezyserki; inspiruje go
kontakt z aktorami, ale nie ,pisze na scenie”, bo poszerzona, ,ostateczna”
wersja tekstu to efekt pracy tworczej w odosobnieniu. Nie jest to zatem ty-
powa praca dramaturga, ktory jako

asystent, kreatywny krytyk i krytyczny wspétpracownik [...] zajmuje sie gromadze-
niem materiatu, jego selekcja, przygotowaniem komentarzy, w czasie préb pomaga
rezyserowi 1 zespolowi orientowac sie w rozleglych czesto zrédtach, na podstawie
ktorych toczy sie pracal”.

Dramaturgia Demirskiego to praktyka naznaczona autorytetem autora
jako tworcy dziela pisanego. I w tym sensie r6zni sie ona od dobrze znanych
teatralnych praktyk wspélnotowych, od zespolowego pisania na scenie,
zapoczatkowanego w erze kontrkultury 1 charakterystycznego dla teatréw
awangardowych. Byto to zjawisko symptomatyczne dla teatru drugiej potowy
XX wieku 1 zostalo juz precyzyjnie opisane'®, a wspominam o tym pokrotce
po to, by uwypukli¢ specyfike tworczosci teatralnej Pawla Demirskiego.
Uwazna lektura nowo wydanej antologii odstania tajniki jego warsztatu
pisarskiego i daje wglad w dramaturgie (w sensie napiecia w przebiegu
zdarzen) wieloetapowego procesu wspolttworzenia warstwy stownej wido-
wiska teatralnego, przebiegajacego w sposéb nielinearny, poza porzadkiem
przyczynowo-skutkowym, na zasadzie sprzezenia zwrotnego miedzy osoba
piszaca dla sceny a zespotem tworcow przedstawienia (rezyserka i aktorami).
Jest to niewatpliwie twérczoéé powstajaca z mys$la o wykonawcach tekstu
scenicznego. W rozmowie z aktorkami i aktorami Starego Teatru zamiesz-
czonej na poczatku antologii, stanowiace] wazne wprowadzenie do lektury
tekstow Demirskiego, czytamy:

JULIUSZ CHRZASTOWSKI: Zawsze czuje satysfakcje, ze Pawel, rozwijajac postac,
na jakims§ etapie pisze ja pod aktora, ze monologi, ktore sie z czasem pojawiaja,
wynikaja z obserwacji energii aktorskich, z ktérymi Pawet ma do czynienia. Praca

16 Wejscie na obszar, w ktérym wszystko jest mozliwe. Rozmowa z aktorami i aktorkami
Starego Teatru, [w:] P. Demirski, op. cit., s. 21.

7W. Baluch, op. cit., s. 58.

18 Zob. artykuly w monograficznym numerze Zawdd: dramaturg, ,Notatnik Teatralny”
2010, nr 58-59.
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z wieloma niewiadomymi jest super wyzwaniem. Natomiast faktycznie, jezeli chce
sie ogarnaé catosé, chee sie pojaé, w czym sie bierze udziat, w czym gramy, o czym
opowiadamy, to nawet na etapie pierwszej proby generalnej jest to praktycznie
niemozliwe. Wtedy dopiero powstaje montaz scen. Poszczegélne sceny czesto nam —
aktorom sie nie lacza, ale Monika je taczy. Dopiero po premierze jestem w stanie
zrozumie¢ cala historie. Gdybym byl w innym teatrze, pewnie pomy§laltbym, ze to
jest do$¢ ryzykowny eksperyment. Przeciez to jest whrew regutom tworzenia teatru
dramatycznego. Stowo jest podstawa wszystkiego. Jak tu wyruszy¢ w jakas droge,
skoro nie mamy podstawowego narzedzia, kompasu?

To sie moze wydawac szokujace. Znam innych tworcow, ktorzy tez chea pisaé w trak-
cie prob i1 zasysa¢ material z aktoréow, ale to niekoniecznie przynosi dobre efekty.
To specyfika pisania Pawla i chyba tylko jemu udaje sie to dobrze zrealizowac.

[...]

DOROTA POMYKALA: Wiadomo, ze teksty rodzg sie w glowie Pawla w réznym
czasie. Ale nie naciskamy na niego, bo wiemy, ze zdazy. Czekamy cierpliwie, bo
przynosi nam co$ takiego, od czego az zapiera dech w piersiach. Mam wrazenie,
ze na probach Pawel zaglada do naszych dusz 1 potem przynosi je nam podane
na papierze. OczywiScie, ze to sa role. Ale role poglebione o nas samych. Uwiel-
biam ten dreszczyk emocji, kiedy dostajemy kolejne partie tekstéw. Kazdy szybko
kartkuje, ciekawy swojej roli, stow, jakie wypowiada. Co sie za nimi kryje, jaki
$wiat? Czasami czego$ nie wiemy, bo sktadnia fenomenalnych tekstéw Pawta nie
nalezy do najlatwiejszych. Ale wtedy wkracza Monika 1 wie. Po prostu wie, jak
je odczytywac!®.

v

Antologia pt. Teksty dla (Starego) Teatru zawiera pie¢ sztuk scenicznych
Pawla Demirskiego. Sa to: Bitwa warszawska 1920; nie-boska komedia.
WSZYSTKO POWIEM BOGU!; Trumf woli; Rok z Zycia codziennego w Eu-
ropie Srodkowo-Wschodniej oraz Jericzyna. Sztuka dla dorostych. Wszyst-
kie te utwory sa werbalnymi Swiadectwami przedstawien powstalych na
zamoéwienie Narodowego Starego Teatru w Krakowie w latach 2013-2020.
Opublikowany zbidr tekstéw pecznieje od znaczen w co najmniej potréjnym
aspekcie — 1 to pomijajac podstawowag kwestie, czyli mozliwo$éé interpreta-
cji kazdego z tych utworéw, stanowiacych ,kompletne” projekty literackie
same w sobie, osobno.

Po pierwsze zatem, antologia dokumentuje etap pracy Moniki Strzepki
1 Pawla Demirskiego w Narodowym Starym Teatrze, co §wiadczy o ugrun-
towanej pozycji tego duetu wéréd waznych 1 liczacych sie wspélczesnych

19 Wejscie na obszar, w ktérym wszystko jest mozliwe..., ed. cit., s. 21.
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tworcow polskiego teatru. To zjawisko o tyle ciekawe, ze artysci jako zade-
klarowani przedstawiciele teatru krytycznego, antysystemowego, ostrego
w §rodkach (,Ich teatr powstal ze éwiadomego rabunku — okradania elit,
medidéw i spoleczenstwa z najbardziej wyswiechtanych przekonan na temat
nasze] przesztosci, biezacej polityki i sztuki” — pisat L.ukasz Drewniak?), nie
tracac nic ze swej bezkompromisowosci 1 radykalnoéci, odbyli w czasie pracy
artystycznej zdecydowany marsz z prowincji ku centrum (i dalej realizuja
z powodzeniem oraz gltoénym oddzwiekiem krytycznym kolejne spektakle
nie tylko w krakowskim Teatrze Narodowym, lecz takze na innych znacza-
cych scenach, np. w Warszawie czy Poznaniu).

Po drugie, zgromadzone w antologii teksty uktadaja sie w zbiér najbar-
dziej charakterystycznych cech poetyki Pawta Demirskiego. Jego pisanie dla
teatru, okreslane jako ,,podwazanie siebie”, , programowa niekonsekwencja’
czy ,gra z odblorczymi przyzwyczajeniami, oczekiwaniami i opiniami”?!, ma
gleboko sensualny wymiar, jest reakcja na bodzce §wiata zewnetrznego,
ktére draznia, prowokuja 1 uruchamiaja sarkastyczny oglad rzeczywisto-
§ci. Rzecz dotyczy zaréwno konkretnych wydarzen spoteczno-kulturalnych
(w tych kategoriach mozna postrzegaé Bitwe warszawska 1920 —jako reakcje
na dzielo filmowe w rezyserii Jerzego Hoffmanna), jak i zjawisk bardziej
og6lnych, ale niepokojacych ze wzgledu na ich skuteczno$é w procesie zara-
zania ludzkich umystéw — w tym celu Demirski przywotuje 1 rozmontowuje
rézne dyskursy 1 obiegowe narracje??, stanowiace poreczne narzedzie stero-
wania zbiorowoscia 1 instrumenty sprawowania witadzy (przyktadem niech
bedzie utwor nie-boska komedia. WSZYSTKO POWIEM BOGU!). W ,ruchu
od”, w gestach reakcji 1 sprzeciwu, bedacych de facto przyktadami ,poli-
tycznoéci” teatru ,na papierze” Pawla Demirskiego, sporo miejsca zajmuja,
techniki przepisywania literackiego kanonu czy tez parafrazowanie réznych
tekstow kultury, co skrupulatnie analizowala Joanna Krakowska??. Nie ma
zatem pelnej satysfakcji 1 uciechy w odbiorze tekstéw Demirskiego, jesli
nie odkrywa sie w nich poktadéw aluzji i stylizacji, takze w odniesieniu do
sfery zjawisk plebejskich czy popularnych (casus Triumfu woli, uznanego
za jeden z bardziej pozytywnych przekazow teatralnych autorstwa Pawla
Demirskiego 1 Moniki Strzepki).

i

20 ¥,. Drewniak, Bonnie i Clyde, czyli teatralny blitzkrieg Strzepki i Demirskiego, ,,Prze-
kréj” 2010, nr 51, http://encyklopediateatru.pl/artykuly/108272/bonnie-i-clyde-czyli-teatral-
ny-blitzkrieg-strzepki-i-demirskiego (dostep: 24.05.2021).

2t A. Dabek, op. cit., s. 8.

2 Pisal o tym na przyktad P. Dobrowolski w ksiazce Teatr i polityka. Dyskursy polityczne
w polskiej dramaturgii wspétczesnej, Poznan 2019.

2 Zob. J. Krakowska, Demi(d)ramy, [w:] P. Demirski, Parafrazy, Warszawa 2011.
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Tak sie akurat ztozylo, ze pie¢ utwordéw scenicznych zamieszczonych
w antologii stanowi reprezentatywna cze$¢ dorobku dramaturgicznego au-
tora — w wymiarze stylistycznym, kompozycyjnym i $éwiatopogladowym.
Uktad tekstow, a takze otaczajace je materiaty dodatkowe (przede wszystkim
rozmowy z twoércami) pozwalaja dostrzec réwniez pewna zmiane w autor-
skim sposobie my$lenia o bohaterach. Dotychczasowy Demirski przyzwy-
czail widzow teatralnych do postaci, wewnetrznie sprzecznych”, zlozonych
z wielu réznych sktonnoséci, zachowan, rél. Tworzyl na bazie stereotypow,
nie stronit od karykatury, dosadnego jezyka i brzydoty. Budowal swych
bohateréow nieliniowo, z pekniec¢ 1 kontrastow, gra skojarzen i programowa,
rezygnacja z ciagu przyczynowo-skutkowego w kompozycji scen. W warstwie
stylistycznej za$ — albo ze szczatkowych wypowiedzi, albo z wykorzystaniem
nadmiernie rozbudowanych replik o pogmatwanej sktadni, niestychanie
rytmicznych 1 zarazem dos¢ trudnych w lekturze. W tej materii stownej
nie zawsze jasno byla dookreslana sytuacja wypowiadania, nie zawsze byt
sygnalizowany kontekst, ktéry utatwiatby rozpoznanie miejsca bohatera
w $wiecie przedstawionym. Demirski jako komentator swoich tekstéw zgro-
madzonych w antologii, a takze jako autor Jericzyny (premiera: 31.12.2020)
odstania natomiast inne oblicze relacji z postaciami: mowi o traktowaniu
ich ,,z czuloscia” (sic!), co pozwala w zblizeniu badz w kameralnym ujeciu,
w niedoméwieniach, z pewnego rodzaju empatia kreowaé prywatne, zaku-
lisowe, afektywne reakcje czy to bohateréw ,wielkiej historii” (np. Pitsud-
ski z Bitwy warszawskiej 1920), czy uczestnikow zycia codziennego w ich
niecodziennych sklonnosciach 1 zachowaniach tabuizowanych (np. rézne
problemy seksualne bohateréw Jericzyny).

Po trzecie wreszcie, opublikowane teksty teatralne stanowia postzapis,
odpowiednio zredagowane wersje scenariuszy spektakli. Sa to utwory przy-
gotowane do druku po premierze przedstawien, a ich edytorski ksztatt zostat
wypracowany przed redaktorke antologii w porozumieniu z autorem 1z mysla
o czytelniku, o utatwieniu lektury nielatwych przeciez kompozycji stownych.
Fakt tej ,,pracy na tekstach”, ujawniony we wstepie do tomu, zwieksza po-
ziom refleksyjnoéci podczas lektury ksigzki — uwazny czytelnik moze mieé
wrazenie, ze obcuje z zastygnietym w bezruchu graficznym slowem mdwio-
nym, ma posredni dostep do zywiolu mowy scenicznej, a wraz z nim — do
zdarzeniowego wymiaru spektaklu. To wrazenie moze by¢ silniejsze w razie
znajomosci spektakli, a pogltebia je otoczka materiatéw dodatkowych, czyli
opublikowane w tomie rozmowy z aktorami, poSwiecone etapom i szczegbétom
pracy nad spektaklami. Metaforycznie rzecz ujmujac, akt czytania przebiega
w nastepujacym kierunku: ,,od lektury tekstu do przedstawienia”, odbywa sie
W procesie przypominania sobie zdarzen scenicznych — zaréwno w ich wymia-
rze fikcyjnym, jak i realnym. Rozwija sie w splocie stéw 1 obrazéw, wskutek
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konfrontacji znaczen zawartych w zapisie 1 pamieci o ,,rzeczach czynionych”
na scenie. DoS§wiadczenie estetyczne ksztaltuje sie zatem w ,splataniu”* —
jest wynikiem czytania tekstu / widzenia spektaklu.

PAWEL DEMIRSKI

TEKSTY DLA (STAREGD) TEATRU

Autorem grafiki oktadki jest Bolestaw Chromry.

2 Uzywam tego pojecia w nawigzaniu do rozwazan A. Krajewskiej. Zob. A. Krajewska,
Humanistyka performatywna, ,Przestrzenie Teorii” 2018, nr 9.
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Pointa

Interesujacy mnie w tych rozwazaniach splot okolicznosci, czyli pu-
blikacja antologii tekstéw teatralnych Pawla Demirskiego jako §lad pracy
artystycznej w Narodowym Starym Teatrze, Swiadectwo poetyki autora
oraz praktyka utrwalania wypowiedzi scenicznej w formie zapisu zredago-
wanego po przedstawieniu, pozwala sformulowaé wniosek o dramaturgii
odbioru tego projektu wydawniczego. Jest to efekt recepcji w pewien sposéb
zaprogramowany przez wspottwéorcow publikacji, skomponowanej z réznych
porcji materiatu tekstowego, na zasadzie konfrontacji r6znych podmiotowych
punktéw widzenia zespotu artystéw 1 ludzi teatru (dramaturga, kierowniczki
dramaturgéw, aktorow, inspicjentki). Tak skomponowana ksiazka staje sie
zywym archiwum teatru, a podjecie jej lektury — performatywnym gestem
uruchomienia réznych danych, w zaleznoSci od przygotowania 1 oczekiwan
czytelnika. Warto podkreslié istotnosé

tej artykulacyjnej pracy, ktéra bierze na siebie czytelnik (a kazdy troche to robi
inaczej), aktualizujac znaczenie tekstu za sprawg reaktywowania w lekturze za-
sobéw wlasnej wiedzy, przezy¢ i wrazliwo$ci, osadzajacych sie w sieci kulturowych
wzorcOw wspolnotowego doswiadcezenia?.

Lektura Tekstow dla (Starego) Teatru to z pewnoScia osobliwe przezycie
estetyczne, ktore ma swdj wymiar egzystencjalny — jest pelnym dramaturgii
do$wiadczeniem reorientacji w sposobie myslenia o zwiazku miedzy tekstem
a scena, bez jednoznacznych rozstrzygnieé, co jest pierwsze, wazniejsze,
skuteczniejsze; bez my§lenia hierarchicznego i binarnych podziatéw. Wy-
nikajaca z lektury ksiazki przyjemno$§¢ estetycznego obcowania z wieloma
aspektami tworczosci teatralnej moze prowadzié¢ odbiorce do pogtebionego
do$wiadczenia dramaturgii bycia — w procesie przydarzania sie rzeczy,
przypominania sobie tego, co ,bylo czynione”, a takze — dzieki §wiadomosci
afektywnego wspotuczestnictwa — w réznych dziataniach artystycznych
1 pozaartystycznych.

BIBLIOGRAFIA
Baluch W., Dramaturgia, [w:] Performatyka. Terytoria, red. E. Bal, D. Kosinski, Kra-
kow 2016.

Dabek A., Od przedstawienia do tekstu — i z powrotem, [w:] P. Demirski, Teksty dla
(Starego) Teatru, red. A. Dabek, Krakéw 2020.

% R. Nycz, op. cit., s. 146.

Beata Popczyk-Szczesna 174



Demirski P., Teksty dla (Starego) Teatru, red. A. Dabek, Krakéw 2020.

Dobrowolski P., Teatr i polityka. Dyskursy polityczne w polskiej dramaturgii wspétczes-
nej, Poznan 2019.

Dramaturg w teatrze, literaturze, sztuce, red. W. Baluch, A. Krajewska, Poznan 2019.

Drewniak L., Bonnie i Clyde, czyli teatralny blitzkrieg Strzepki i Demirskiego, ,,Przekréj”
2010, nr 51, http://encyklopediateatru.pl/artykuly/108272/bonnie-i-clyde-czyli-te-
atralny-blitzkrieg-strzepki-i-demirskiego (dostep: 24.05.2021).

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

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

Krajewska A., Humanistyka performatywna, ,,Przestrzenie Teorii” 2018, nr 9.

Krakowska J., Demi(d)ramy, [w:] P. Demirski, Parafrazy, Warszawa 2011.

NIE dzieci w krétkich gaciach. Rozmowa z Pawltem Demirskim, portal teatralny.pl,
2014, https://teatralny.pl/rozmowy/nie-dzieci-w-krotkich-gaciach,501.html (dostep:
24.05.2021).

Nycz R., Poetyka doswiadczenia, Warszawa 2012.

Pavis P., Od tekstu do przedstawienia: trudny pordd, przet. M. Sugiera, ,Dialog” 1989, nr 8.

Worthen W.B., Dramat: miedzy literatura a przedstawieniem, przet. M. Borowski, M. Su-
giera, Krakow 2013.

Zawdd: dramaturg, ,Notatnik Teatralny” 2010, nr 58-59.

Beata Popczyk-Szczesna — dr. hab., prof. w Instytucie Nauk o Kulturze na Wydziale
Humanistycznym Uniwersytetu Slaﬁkiego. Autorka ksiazek: Postaé¢ Judasza w dramacie
polskim XX wieku. Potyczki z referencja (Krakéw 2003), Dramaturgia polska po 1989 roku
(Katowice 2013), Powtérzenia i powroty. O dramaturgii Janusza Gltowackiego (Katowice
2015), Tekst jako bohater w kulturze uczestnictwa. Szkice o polskiej dramaturgii teatral-
nej (Katowice 2019). Wspétredaktorka toméw zbiorowych: Dramat i doswiadczenie (2014),
Pisanie dla sceny — narracje wspétczesnego teatru (2019). Zajmuje sie dramatem i teatrem
XX wieku w kontekscie artystycznych 1 spotecznych praktyk performatywnych, teoria
1 praktykami lektury tekstu dramatycznego, najnowsza polska dramaturgia sceniczna,
biografiag w teatrze XXI wieku oraz doS§wiadczeniem jako kategorig teoriopoznawcza
we wspodtezesnej refleksji humanistycznej. ORCID: 0000-0001-8924-8093. Adres e-mail:
<beata.popczyk-szczesna@us.edu.pl>.

Beata Popczyk-Szczesna — PhD, (dr hab.), professor at the Institute of Culture Stu-
dies, University of Silesia in Katowice (Poland). Author of the following books: The figure
of Judah in the Polish drama of the 20" century. Clashes with the reference (Krakéw
2003), Polish dramaturgy after 1989 (Katowice 2013), Repetitions and returns. About
dramatic works of Janusz Glowacki (Katowice 2015), Text as a hero in the culture of
participation. Sketches of Polish theatrical dramaturgy (Katowice 2019). Co-editor of
the collective work: Drama and experience (Katowice 2014), Writing for the Stage —
Narratives in Contemporary Theatre (Katowice 2019). She deals with theory and the
practices of reading drama texts, recent Polish stage dramaturgy and biography in
21%*-century theatre. ORCID: 0000-0001-8924-8093. E-mail address: <beata.popczyk-
-szczesna@us.edu.pl>.

175






Grzegorz Ziotkowski

Cultivating the Art of Dying:
Margaret Edson’s Wt
Between Page and Screen
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As death returned to make its mark on the world with the COVID-19 pandemic and, consequently,
resurfaced in the social imaginary, we have found ourselves once again full-throatedly asking ques-
tions about what it means to die well. These issues lie at the heart of W;t, an American play penned
in the early 1990s by Margaret Edson, which could be situated alongside other fictional and true
stories that “provide social scripts for dying” (Knox). The play might also be viewed as a modern
reference to the medieval tradition of ars bene moriendi and the morality plays linked with that
tradition in a symbiotic, synergistic manner. The essay attempts to demonstrate that the meaning
underlying Edson’s play (and its television adaptation of 2001) derives primarily from its grappling
with the subject of human’s agency in the face of the inevitable. In its close reading of the play, the
essay moves between the text, first published in print in 1999, and the screen, to best tap into the
interpretive potential of comparing the drama and its film adaptation.

KEYWORDS: Margaret Edson, W;t, John Donne, good death, cancer, drama, film

For Ewa
But with the hook of life still in us still we must wriggle.
Virginia Woolf (39)

Facing Death (Again)

Forecasting the long-term consequences of the one event that is bound
to define this and most likely the coming decade in the mind of the public is
no easy task. Likewise, we have no way of knowing today how the arts com-
munity, including the theater and film milieus, will process it within their
respective fields. The event in question here is, naturally, the COVID-19
pandemic, which has already upended many long-held beliefs, including the
notion first formulated in the mid-1970s by the French historian Philippe
Aries, who argued that death was gradually disappearing from the Western
imaginary and — echoing Michel Foucault and his The Birth of the Clin-
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ic — was increasingly relegated to clinical settings, that is, spaces where
the biopower wielded by modern states is felt most acutely'. And indeed,
many funeral rituals, like holding a viewing or a wake at home with the
body present, are no longer part of the mainstream Western mourning
experience, and are unlikely to ever make a return. If death is not sudden,
then much of our dying is done at the hospital, where our loved ones can-
not see our agony. The pandemic, however, has brought the omnipresence
and absolute power of death back into sharp focus: few people across the
nation have not had to bury and say a last, video-conferenced farewell to
either a family member or a friend. Even children, whose exposure to death
over the past decades has been limited to attending the funerals of family
members, have also found themselves experiencing the immediacy of death,
manifested, for example, as an unseen menace that demands the radical
reorganization of everyday lives and routines.

As death returned to make its mark on the world, evinced by spiking
annual death rates, and resurfacing in the social imaginary, we have found
ourselves once again full-throatedly asking questions that recent decades
relegated to hushed, confidential tones — questions about dying well. Reli-
gious hymns suggest that in the past, a sudden, unexpected passing was
the unwelcome death, as it prevented the faithful from making final ar-
rangements and being granted absolution. A starkly different attitude
toward death was noted by celebrated American essayist Susan Sontag,
who, writing about cancer in the late 1970s, said that sudden death was
widely considered good, and that most preferred it happened “while we're
unconscious or asleep” (8). In secular Western societies, however, these two
positions are not incompatible extremes. On the one hand, most of us would
prefer having some time before death to come to terms with the world and
ourselves, to say our farewells and put our affairs in orders (if we have not
done so already); on the other hand, however, a painless death, ideally in
our sleep, still seems the preferred way of passing from the world. It would
seem that the pandemic, along with the accompanying isolation, has rede-
fined our view of what a bad death is to mean dying alone, apart from our
loved ones and without their support.

These issues lie at the heart of W%, an American play penned in the
early 1990s by Margaret Edson, which could be situated alongside other
fictional and true stories that “provide social scripts for dying” (Knox 234).

! In his seminal book Western Attitudes Toward Death from the Middle Ages to the
Present, Aries pointed out: “Death, so omnipresent in the past that it was familiar, would be
effaced, would disappear. It would become shameful and forbidden” (85).

2 For the purpose of this essay, I have adopted the spelling of the title that replaces the

“:

letter “v” with a semi-colon, which first appeared in the book edition of the play.
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The play might be also viewed as a modern reference to the medieval tra-
dition of ars bene moriendi and the morality plays (Blasiak) linked with
that tradition in a symbiotic, synergistic manner. Writing about the art of
dying well, Dobrochna Ratajczakowa said:

This fascination with our final moments transforms them into remarkable spectacle,
a veritable theater of dying, with the audience comprised solely of the expiring in-
dividual. [...] this game unfolds not in the material, but in the spiritual realm, and
that is the dying person who has the make the final choice. [...] Here, the situation
of death is treated as a sort of gamble, a high-stakes, all-or-nothing play. (116, 119)

Echoes of this particular structure can be found in Edson’s drama, as “the
protagonist of Wit perceives death as a form of examination” (Btasiak 18).

In interviews, the author often stressed that she penned the play out of
necessity. Then nearing thirty, Edson, an English program graduate, was
not writing it on commission or for a competition, but was driven instead
by an inner need to process the harrowing experience of working in an ad-
ministrative position at a Washington, D.C. research hospital that treated
cancer and AIDS patients. In that job, which she worked for almost twelve
months some six years before writing her play, “She was struck by the low
survival rate of women with ovarian cancer and awed by their dignity and
bravery in the face of death” (Cohen 2)3.

Although it was her playwriting debut*, Edson struck a raw nerve, as
evinced by the fact that her single-act play, reshaped and significantly
abridged in the course of readings and rehearsals at the South Coast Rep-
ertory Theatre at Costa Mesa, California, where it had its world premiere
on January 24, 1995, was brought to the stage by a number of theater
companies in the US and abroad®, went on to win the 1999 Pulitzer Prize
for Drama, and was finally adapted for television under the same title by

3 Carol Cohen wrote in Margaret Edson’s ‘Wit’— An Audience Guide, published alongside
the premiere of the play at the Madison Repertory Theatre in 2000, that immediately after
resigning her position at the hospital in the US capital, Edson “went on to intern at a phi-
lanthropic organization and do fundraising for a mental health agency, where she published
her first piece of writing, a training manual on the psychosocial aspects of AIDS, Living with
AIDS: Perspectives for Caregivers.”

4 Although her debut was a success, Edson decided against pursuing a playwriting
career, and focused on teaching instead. Explaining her decision, Edson said: “It’s so corny,
but if there’s a world that I want to see that has more justice in it, teaching is the way for
me to bring that about” (Edson in Cohen 2).

> The play was also staged in Poland. Its Polish premiere, based on Hanna Szczerkow-
ska’s translation, took place at the Studio Theater in Warsaw on November 14, 2002. The
performance, starring Teresa Budzisz-Krzyzanowska, was directed by Magdalena Lazarkie-
wicz. In 2020, the drama was staged by the Wojciech Bogustawski Theater in Kalisz.
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Mike Nichols and Emma Thompson, who also played the female lead®. More-
over, with time “The play has become a standard text in medical schools,
especially in courses on medical ethics, medical humanities, and narrative
medicine” (Rimmon-Kenan 346)” and was enthusiastically embraced by
various medical educators, who used it in two related ways: “as a caution-
ary tale, its apparently inhumane doctor characters read as negative role
models and as a positive source of what are often called ‘humanistic skills™
(Belling 483).

The success of the play, received enthusiastically by US audiences, and
subsequent positive reviews of its cable TV adaptation, attracted signifi-
cant academic interest, particularly from literature and film scholars, who
praised the insight that it offered into the mind of a terminally ill person,
in a rare turn for a medium such as film or the theater, as well as its cen-
tering of the “medicalized body” (DeShazer 6), gripped by the experience
of humiliating suffering, and, as argued by the cultural anthropologist
Dariusz Czaja in his essay on the film, its ability to sneak “metaphysical
contraband” into contemporary cinema alongside the seventeenth-century
poetry of John Donne (1572-1631), which serves as a key intertext and
organizes both the play and its film adaptation (199). The play has been
the subject of a number of exhaustive studies, while the film adaptation
has received its own, relatively smaller, amount of academic interest; the
least attention was given to the relationship between the drama and the
film, somewhat in spite of it being particularly fertile interpretive ground,
which I seek to demonstrate in this essay. In short, the body of critical and
interpretive literature on Edson numbers a little over a few dozen entries.
As rightly noted by Chad Wriglesworth, the majority of scholars and critics
read, and have read, Edson’s play in one of two ways:

Many viewers are so enamored with the play’s intertextual charm that it becomes
an ironic “play” of linguistic chemistry, a rapid series of puns and metaphysical
conceit that pulls the mind into an intoxicating web of allusions to John Donne’s
life and work. [...] Such readings appeal to theological aspects of Wit; however,
they are discussions which usually hinge on questions of orthodoxy and Edson’s
handling of Donne’s devotional poetry. A second group of critics read Wit as social
critique, a stern and sometimes stereotypical assessment of academic-medical re-
search practices. This perspective focuses on ways that institutional and cultural
attitudes toward illness lead to the dehumanisation of people. (214)

5 The film, produced for HBO, premiered at the Berlin International Film Festival on
February 9, 2001, and was subsequently broadcast by HBO later that March.

7 See also: Deloney and Graham; Gtab; Lewis; Lorenz, Steckart and Rosenfeld; Marcum;
Rossiter; Ojrzynska.
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Later in the essay, I attempt to demonstrate that these readings, although
valid, are ultimately incomplete, and that the meaning underlying Edson’s
play (and its television adaptation) derives, in my opinion, primarily from
its grappling with the subject of human’s agency in the face of the inevita-
ble — in the face of death. It ought to be noted that while W;t is profoundly
moving on an emotional level, cleverly structured, and characterized by
a particular linguistic richness, it might still seem overly confessional and
suffering from stereotype, which we will discuss later on. Nevertheless,
the play’s interrogation of what it means to die well makes it (and its TV
adaptation) difficult to ignore, particularly in a time when reports of spiking
death rates continue to dominate the news cycle.

And it is precisely this aspect that I will try to elaborate on in my close
reading of Edson’s play, by drawing on a series of findings made primarily by
English-language scholars. In the course of my analysis, I will move between
the text of the play, first published in print in 1999, and the screen, to best
tap into the interpretive potential of comparing the drama and its adaptation.
We ought to note here that although the script for the cable TV adaptation
made numerous cuts and structural transpositions that changed the thrust
of the story, the dialogues in the film were based entirely on the original text
of the play. Consequently, the adaptation may be read as more of a specific
“staging” of the play, or an interpretation thereof penned jointly by Nichols and
Thompson, rather than just a transposition of the original idea, characters,
and story into a different medium and their subsequent remolding dictated
by its particular requirements. While that in no way implies that the film is
less than autonomous and unable to function independently of the play (the
majority of its audience in all likelihood never read the drama; it is even pos-
sible that very few of them even know that the film is based on a stage play).
A closer look at the drama, however, cognizant of the changes made in the
film, in my view allows for a deeper reading of the work itself. The approach
1s not necessarily a methodology in and of itself, but rather a piece of advice:
whenever dealing with a movie adaptation of a theater play, it might be a good
idea to examine the extent of connections between them and determine the
nature of the changes made — a change in perspective just might shed new
light on the work itself and help us carry out an even deeper reading thereof.

Touching a Raw Nerve
Paradoxically, both the strength of Edson’s play and its weakness stem
from its intrinsic dichotomies, with the reason/emotion binary being the

most prominent. They even extend into language, with the refined language
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of poetry and specialist medical jargon positioned opposite casual everyday
conversations. Other binaries include the disharmony between body and
mind, control and lack thereof, as well as the struggle between wanting to
withdraw into obscurity and the necessity of playing one’s role, of which
increased exposure is the cost. These dichotomies pull the theatrical situ-
ation back into sharp focus, as drama feeds particularly well off opposites
and agonistic contests, but at the same time condemns it to simplification
and a sort of figurativeness — but more on that later in the essay.

Edson chose for her protagonist a well-established, fifty-year-old English
studies professor, specializing in seventeenth-century metaphysical poetry
and John Donne’s Holy Sonnets, which deal with issues of death, eternal life,
and the meaning of divine mercy with respect to human transgression. This
poetry is the product of a vibrant intellect and a brilliant mind feeding this
particular strain of (sharp) wit, implying inevitable connotations with cun-
ning and the ability to outwit someone. Consequently, the poetry in question
is characterized by the use of sublime concepts which, as argued by Helen
Gardner, an expert on Donne’s work who was brought up by Edson in her play,
are comparisons “whose ingenuity is more striking than its justness, or, at
least, 1s more immediately striking.” Still, Gardner added, “All comparisons
discover likeness in things unlike: a comparison becomes a conceit when we
are made to concede likeness while being strongly conscious of unlikeness” (19).

The scholar is given a name that seems particularly significant in light
of what ultimately happens to her: Vivian Bearing. The reference to life
implied by her first name becomes important already in the opening por-
tions of the play, when we learn that Vivian is suffering from a malignant
ovarian cancer and that the disease is already in stage four, which means
that her chances for recovery are basically nil. As the story unfolds, Vivian
will come to face illness, a grueling eight-month chemotherapy treatment,
and her own fear of death; the illness will also test her ability to endure,
both the trial that fate has in store for her as well as the experimental
treatment and dosage regimen that the doctors want to put her through.
At first glance, it might seem that few people would be better equipped to
handle such harrowing ordeal than an expert on the metaphysical poetry of
John Donne, who penned the following lines to open his celebrated Sonnet X:

Death, be not proud, though some have called thee
Mighty and dreadful, for thou art not so;

For those whom thou think’st thou dost overthrow
Die not, poor Death, nor yet canst thou kill me®.

8 Passages from Donne’s sonnets are taken from the print edition of Edson’s play.

Grzegorz Ziotkowski 182



It turns out, of course, that poetical metaphors, sophisticated concepts, and
a razor-sharp mind are simply not enough to stand up to the inevitable
and to pain which, as Vivian admits after her stiff upper lip finally cracks,
“hurts like hell” (70)°.

As the story unfolds on a research hospital’s cancer ward, Professor
Bearing reevaluates her life and realizes how insensitive, emotionally de-
ficient, and immature she actually is. Another revelation has her grasp the
profound importance of human kindness. Eventually, Bearing expires, and
the DNR order she had signed earlier prevents the medical staff from any
attempt at resuscitation. After this brief overview, I will move onto a more
detailed breakdown of the narrative.

An only child, Professor Bearing has little in the way of a family life: her
own parents are dead and she has never had a family of her own. Focused
on research, she is standoffish, strict, and uncommonly (overly?) demand-
ing of herself and her students, to whom she is cold and unsympathetic,
as evidenced by flashbacks showing her university seminars. She is also
well aware of the effort she had to put in to reach the top of her profession.
Her classes are the stuff of legend, renowned as the place where students
sharpen their minds by engaging in careful analysis of Donne’s sophisti-
cated poetry, whose wit, as the scholar explains, “provides an invaluable
exercise [...] for stimulating the flash of comprehension that can only follow
hours of exacting and seemingly pointless scrutiny” (20). In short, Vivian
believes that Donne’s verses help see “how good you really are” (20). Bear-
ing, meanwhile, sees herself as an unmatched master of verbal duels and
a genuine expert on the matter of dying, not because she has lost both her
parents (her mother died of breast cancer, and her agony stretched for over
a year), but because she has spent so much time reading metaphysical po-
etry and picking it apart.

Small wonder, then, that her poetry class had once drawn the attention
of Jason Posner, a brilliant young man looking for intellectual refinement
and to hone his analytical skills to increase his chances of being accepted
into medical school. And indeed, passing the legendary class with an A— from
the notoriously caustic Bearing makes it significantly easier for him. We
first encounter Posner as a 28-year-old clinical fellow assisting Dr. Harvey
Kelekian (a world-class oncologist who diagnoses Vivian and recommends
she undergoes experimental treatment) in the examination of his former
mentor, and collecting data for a research project investigating the devel-
opment and treatment of tumors. Uninterested in a personal approach
to patients, Posner is brusque and regards maintaining a compassionate

9 Here and onward, all passages from the play are marked solely by page number.
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bedside manner as a waste of time, since he is focused strictly on his career
and solving medical riddles, of which he believes cancer to be the most cap-
tivating, chiefly on account of its enduring mystery. It could even be argued
that Vivian’s one-dimensionality has spread to and developed within Jason,
that he 1s a product of her approach and the values she holds dear. Naomi
Rokotnitz asserted that Vivian “assisted Jason in deploying his ‘aggressive
intellect’ ([Edson] 31) while stifling his compassion” (119), but to be fully
honest, Kelekian is likewise focused primarily on treatment and its effects,
rather than on his patients, offering Posner a behavior pattern to imitate.

The grim diagnosis turns Vivian’s stable situation inside out. Where
once she was the one scrutinizing texts and deciphering their meanings,
to the awe (and jealousy) of fellow faculty members and students, now she
is herself a text, to be read by doctors, compared already by Donne in his
Hymn to God, My God in My Sickness to cosmographers deciphering a map.
Where once she taught others, now she is herself suffering through lessons
in misery and humility, while her “impressive scholarly output ... replaced
with the output of the fluids she keeps pushing and vomiting” (Ojrzynska
294). Naturally, Vivian is perfectly aware of these similarities, and exam-
ines her situation with characteristic flair, flecked with irony: “Once I did
the teaching, now I am taught” (37); talking about the interest shown her
case by doctors and techs, she adds: “The attention was flattering. For the
first five minutes. Now I know how poems feel” (16).

Furthermore, it soon becomes apparent that the hospital, although
seemingly a realm with its own laws, is not that different from the world of
academia, where she has spent much of her life. The similarity of the two
is best evidenced by the behavior of the residents during weekly rounds
under the watchful eyes of their mentor, Dr. Kelekian. Subjected to the hu-
miliating, objectifying ritual, during which Posner unceremoniously puts
her lower abdomen on display while Kelekian grills the young doctors for
potential side effects of the therapy, Vivian quips: “Full of subservience,
hierarchy, gratuitous displays, sublimated rivalries — I feel right at home.
It is just like a graduate seminar” (37).

Additionally, again like academia, the hospital realm has its own par-
ticular jargon, too. Terms like “ratiocination, concatenation, coruscation,
tergivisation” (41), which Vivian deployed so skillfully in her exegeses, are
here juxtaposed with similarly esoteric medical argot, packed with phrases
such as “hepatotoxicity,” “neuropathy” (41), “epithelial carcinoma,” and
“antineoplastic” (8, 9), which the professor seeks to master in her quest to
conquer the unknown and to “fight invisibility, reification and submission’
(Fernandez 4). Bearing is fully convinced that her “only defense is the
acquisition of vocabulary” (44). Thus the play demonstrates how “despite

i
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surface disparities, both disciplines use language to inhibit rather than
promote communication, both avoid meaningful personal interaction, and
both reduce the subject of research to object” (Henley 858).

These parallels were one of the primary reasons behind the play’s suc-
cess, which was lauded as “the perfect metaphor for the dehumanization
of our modern world” (Lamont 575), a denunciation of the callousness of
modern medicine, and a condemnation of late modernity’s over-reliance on
the technological (Jones 395). In other words, Edson’s work was regarded
as explicitly siding with those who think that medical treatment should
be fueled and guided by “a combination of sensibility — the process of de-
veloping close attention to the body and close reading of images (aesthetic
literacy) — and sensitivity — the practice of fostering empathy and ethical
awareness (narrative intelligence)” (Jones 399).

Such a reading was supported by the introduction of the Susie Mona-
han character, a nurse that could be considered a role model in terms of
good bedside manner. Although of similar age to Posner, Monahan is his
(and Kelekian’s) antithesis. What Susie lacks in education she makes up
for in warmth and compassion, and she takes exceptional care of the in-
creasingly suffering Vivian, wracked by violent nausea brought on by the
chemotherapy. It is Susie that asks Kelekian to administer “aggressive pain
management” (70) to the exhausted patient, brought to the brink by illness,
suffering, and debilitating treatment. The nurse also introduces the scholar
to the options available to her should her heart stop beating — Vivian can
either agree to undergo a Code Blue resuscitation or sign a do-not-resusci-
tate order, or DNR. Although no one has explicitly informed the literature
professor that the grueling chemotherapy will not save her life, she arrives
at that conclusion on her own, drawing on a lifetime of reading “between
the lines” (67). Earlier, Vivian was skillfully steered toward agreeing to
experimental therapy by Kelekian, who appealed to her sense of duty to
scientific progress and informed her of the potential side effects only after
she agreed to treatment. Still, despite the “pernicious” (12) side effects that
will, in time, confine her to isolation after destroying her immune system,
the scholar refuses to cease treatment. This intractability was likely mo-
tivated by Professor Bearing’s desire to once again prove herself “Uncom-
promising. Never one to turn from a challenge” (12), and “a force” (17) to
be reckoned with, just as she had been in academia. It is also possible that
she actually wanted to contribute to oncological research, as shown by her
declaring: “Ignorance may be... bliss; but it is not a very noble goal” (41).
The sentiment holds, however, only if she truly meant it, rather than only
tried to retroactively rationalize a past decision she still had doubts about.
Susie, however, shows Vivian a different perspective on being terminally
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ill. Scientists always want to know more, the nurse says, implying that the
expiring Vivian has a right to die on her own terms, no longer bound by her
duty to science, which turned her into, as the scholar herself says, a “spec-
imen jar, just the dust jacket, just the white piece of paper that bears the
little black marks” (53). In other words, she had been made into a clinical
case that Kelekian and Posner would most likely write about in professional
medical journals. With Susie’s help, Vivian has a chance to regain a measure
of agency, by way of deciding whether she wants to be resuscitated or not.

Aside from the nurse, the human dimension in the play is represent-
ed by Vivian’s erstwhile mentor, Professor Evelyn Ashford, who actually
manages to combine relentless academic achievement with the warmth of
family life. In one of the final scenes, which could just as well have been
a figment of Vivian’s morphine-addled imagination®’, the retired professor,
who sparked her former student’s interest in metaphysical poetry!! pays her
a visit at the hospital. While Vivian categorically refuses to hear Ashford
read from Donne’s sonnets, she seems to draw some measure of comfort
from listening to passages from Margaret Brown’s classic children’s story
The Runaway Bunny, in which the eponymous bunny repeatedly tries to
hide from its mother but is always inevitably found. Ashford interprets
the story as an allegory of a soul which a benevolent God will always be
able to find, regardless of where it tries to hide. Here, Edson seems to ac-
tivate in her play a concept which, as noted above, prompts the audience
to notice similarities in things seemingly incompatible, since, as noted by
Shlomith Rimmon-Kenan, the “two main intertexts of Wit — the poetry of
Donne and children’s stories about rabbits — could not be more dissimilar,
and yet similarities between them emerge” (350). The story of the runaway
bunny “relays to its reader (and Edson’s viewers) the unconditional ten-
derness inherent in a parent’s love. Audiences are led to surmise that, if
Donne had only seen love as simple, he could perhaps have accepted God’s
fatherly indulgence with less friction; Vivian may have allowed it into her
own life” (Rokotnitz 129).

And so Edson’s play sets the soullessness of modern medicine against
the kindness of the nurse and the elderly scholar, which ends up only em-
phasizing the lack of compassion in those who see patients as little more

10 In the film, the scene is much less ambiguous, and shows Vivian’s former mentor
paying her a real-life visit in the hospital.

11 The film (but not the play) also implies that she adopted her mentor’s fondness for
Pietro Perugino’s painting of the Christian martyr St. Sebastian (c. 1495), a postcard copy
of which Vivian placed on the nightstand by her hospital bed. The picture is a visual mani-
festation of the scholar’s suffering and a symbol of the link between her and her mentor —
a larger-sized copy of the picture could be seen on the wall of the latter’s office.
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than cases rather than suffering humans, who need care, support, and
empathy. Although such a framing won Edson praise from the public, it
understandably drew the ire of some of the critics, who accused her of sim-
plifications and resorting to stereotype. Naomi Rokotnitz soberly argued:
“Over-empathising with patients may prevent doctors from maintaining
the distance necessary to treat them, and a certain dulling of emotions is
sometimes necessary for decisive actions” (120). Jacqueline Vanhoutte, on
the other hand, noted that Edson “demonizes modern medicine,” and re-
vealed that her own experience of being a cancer patient showed her that
“the research hospital is not staffed entirely with insensitive demons and
caring dolts” (406, 407). Furthermore, as pointed by Carol Iannone: “Viv-
ian is something of a stereotype, and an outdated stereotype at that; it is
difficult to imagine a professor of this kind — the astringent and unfeeling
academic — in the touchy-feely world of the contemporary university.” The
allegoric and essentially antithetical characters of Susie and Jason are
similarly one-dimensional, locked in a battle for the soul of the patient
like the angels and devils in medieval representations of the ars moriend:.
In Edson’s play, this psychomachia is eventually won by the nurse char-
acter, a choice that might have been expected to find purchase with those
spectators who tend to seek uplifting and comforting solutions.

However, the formulaic or emblematic nature of the characters (which,
we ought to highlight, might be a reference to the morality play genre) is
not the play’s gravest simplification; that dubious honor goes to its reani-
mation of cancer stereotypes, convincingly explored by Sontag in her sem-
inal book Illness as Metaphor, including the still popular myth suggesting
that “one is responsible for one’s disease” (47) and the belief that “cancer is
a disease of insufficient passion, afflicting those who are sexually repressed,
inhibited, unspontaneous, incapable of expressing anger” (21). Moreover,
as Vanhoutte aptly pointed out, “A commonplace of cancer lore is that the
disease assails symbolic bodily locations. [...] Edson could have saddled
Vivian with some inscrutable and arbitrary cancer; by opting to afflict her
heroine with ovarian cancer, she implies that Vivian’s procreative organs
are taking revenge for a lifetime of neglect” (399—400). In other words, in
Edson’s play, the protagonist “earned” her disease, if not by the fact that, as
Vahoutte believed, she did not bear any children (although she still could
have, as Vivian in the play, unlike Vivian in the film adaptation, is still
pre-menopausal), then by her profoundly cavalier attitude toward her own
health. During Posner’s intake interview, Vivian bluntly declares that she
undergoes a routine physical every “three to... five years” (26), disregard-
ing the many risk factors related to the fact that her mother died of breast
carcinoma.
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Such a reading calls for a brief detour into feminist theory, as it is likely
that Vivian, as a woman seeking professional success in such a competitive,
demanding, and so often unfriendly environment as academia, had to push
herself doubly hard. After all, “It is a central tenet of feminism that wom-
en’s invisible and private wounds often reflect social and political injustices”
(Wilkinson and Kitzinger 124). This reading is lent further credence by the
fact that the clinic in Edson’s play is portrayed as a patriarchal institution,
a place where “the male authority of the oncologists is juxtaposed with the
initially submissive attitude of the female patient and the female nurse
who assists her” (Ojrzynska 295).

Responsibility for the illness, which the author suggests lies with Vivi-
an, compels us to scrutinize the drama for other tragedy tropes, appearing
alongside the question of fault, the tragic flaw that Edson’s play ties not
only to emotional repression, but also to intellectual hubris and the sin of
gluttony, linked here to “Vivian’s uninhibited desire to acquire knowledge”
(Btasiak 18). This Faustian streak is complemented by the element of fate,
bound to strike with excessive force: “Vivian’s doctors, in their zeal to battle
the disease even at the expense of the patient, are portrayed as the mere
executors of a fate for which she shares responsibility” (Bregman 851-852).
Vanhouette summed it up succinctly: “Arrogance, irony, elevation, fall, 1l-
lumination, self-knowledge: this is the stuff of tragedy” (393). Naturally, in
this particular context, the fact that the punishment that Professor Bearing
receives for her (alleged) tragic flaw seems incommensurate to her “faults”
is only consistent with the classical framework of tragedy.

However, in the finale of the play (which differs from the last act of
the film, a fact I will touch upon later on), Edson breaks the mold. When
Vivian slips into peaceful oblivion soon after Professor Ashford reads her
a bedtime story, the play begins building a counterpoint to the subdued,
intimate scene of her passing. When Jason finds Vivian dead, he ignores
her DNR order and calls the resuscitation team, which soon wreaks havoc
on the small room. The code team stops working only after Susie manages
to pierce the din and invoke the DNR, prompting the previously infallible
Jason to admit his mistake. While the staff look up Vivian’s chart and lay
the blame on Posner (“— It’s doctor fuck-up. — What is he, a resident? — Got
us up here on a DNR. — Called a code on a no-code”), Susie, as indicated by
the stage directions, lifts the blanket and Vivian “steps out of the bed. She
walks away from the scene, toward a little light. She is now attentive and
eager; moving slowly toward the light. She takes off her cap and lets it drop.
She slips off her bracelet. She loosens the ties and the top gown slides to the
floor. She lets the second gown fall. The instant she is naked, and beautiful,
reaching for the light — Lights out)” (85). Such an ending, the “corniest of
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clichés” as Elizabeth Klaver (675) called it, ties closely in with the message
Edson wanted the play to send. In an interview with Adrienne Martini, the
playwright stressed: “The play is about redemption, and I'm surprised no one
mentions it. [...] Grace [...] is the opportunity to experience God in spite of
yourself, which is what Dr. Bearing ultimately achieves” (Edson in Martini
24-25). The essence of the issues was captured by John Sykes in his inter-
pretation of the play: “Like the Donne of the Holy Sonnets, she [Vivian] is
unable to trust God, in large part because she lacks the humility to do so”
(167). Like the protagonist of Sonnet IX, who, in Bearing’s interpretation
outlined during one of the flashbacks to her academia days, “finds God’s
forgiveness hard to believe, so he crawls under a rock to hide” (49), and like
the runaway bunny from the children’s story, Vivian also tries to evade the
“suspiciously” (50) easy solution suggested by Christianity. During one of
her lectures, she says:

When the speaker considers his own sins, and the inevitability of God’s judgement,
he can conceive of but one resolution: to disappear. Doctrine assures us that no
sinner is denied forgiveness, not even one whose sins are overweening intellect or
overwrought dramatics. The speaker does not need to hide from God’s judgement,
only to accept God’s forgiveness. (50)

bR TS

Later on, when her illness worsens, Vivian also tries “to hide”, “to curl
up in a little ball” (70) — likely because of the pain, but perhaps also because
she has finally realized the truth about herself and the true message of the
Holy Sonnets, which heretofore she had unable or unprepared to accept.

In this context, the terminal illness “humiliates her in an edifying sense,
breaking down her pride to prepare her for a childlike faith” (Sykes 167).
The essence of that faith is defined by the belief that hiding from God is
not only doomed to failure, but is bound to eventually prove unnecessary,
as redemption requires only the opening of our hearts to divine mercy and
standing up in truth about our lives and ourselves, like Vivian had. Although
she fails, despite her famed eloquence, to find the adequate words to describe
the feeling that came over her once she remembered how she humiliated
her students to uplift herself (“I look back, I see these scenes, and I...” (63)),
there is no doubt that she realized the full import of what was wrong about
her life. Hence the theatrical finale may be interpreted not as an ascension
of the soul, not as abandonment of the flesh, shed like “old reptilian skin”
by a “mind or soul or consciousness or anima — whatever philosophers have
called it,” not even as, to put it in more materialistic terms, “the brain’s
hallucinations as it is slowly starved of oxygen” (Klaver 676, 677), but as
a sort of apotheosis of the person granted divine grace and a metaphor of
resurrection. Sykes rightly noted, however, that “the metaphor only offers
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hope to those who see it with the eyes of faith” (172). To those who take
a different lens, the idea to make the cancer a vehicle for redemption and
a tool by means of which God finds “the runaway souls of overweening in-
tellectuals” seems to be, as Vanhoutte put it, “smug moralism” that repro-
duces and legitimizes the “moralistic and punitive’ fantasies about cancer
that Sontag describes” (404, 393). This particular interpretation offers no
reading of the play’s message, emphasized further by the ending, other
than the one which sees it as an expression of the confessionalism of the
author admitting that

it is only as God is at work before and in spite of our actions and intentions that
redemption is possible at all. The awful temptation of pride is the refusal to ac-
knowledge that grace. The miracle of grace is that God overcomes our pride, even
when pride is defended with all the subtlety of wit. (Sykes 172)

For some reason, the filmmakers behind the adaptation sought to ef-
face this unambiguous meaning of the play, by not only removing portions
of the narrative featuring the protagonist’s intellectual ruminations (in-
cluding the crucial fragment of her lecture on Sonnet IX and divine mercy
mentioned above)'?, but also rewriting the finale. In the film, after the code
team leaves Vivian’s room, Susie solemnly pulls the blanket over the schol-
ar’s dead body, stripped naked during the aborted resuscitation. Contrite,
Posner tries to help her, but the nurse rebuffs him with a “hands off, you've
done enough’ gesture” (Knox 247). She turns the head of the deceased and
closes her mouth shut (in a top-down shot that seems to imply that it’s the
POV of Vivian’s soul looking one last time back on her dead body). Then, in
a counterpoint to the gesture, Vivian begins speaking off-screen, reciting
the entirety of Donne’s Sonnet X against the backdrop of Estonian compos-
er Arvo Part’s minimalist adagio Spiegel im Spiegel. The nurse pulls the
curtain around Vivian’s bed closed and the shot changes to a close-up, with
the camera pulling in on the dead woman’s face, her scalp hairless due to
the chemotherapy. Gradually, her face lights up and smoothly morphs into
the visage of a smiling Vivian, pictured on a black-and-white photograph
taken before she fell ill, the type of picture we would find at a funeral or
a wake. The final line of the sonnet, “Death, thou shalt die,” is delivered as
the screen fades to black. Unlike Elizabeth Klaver, I do not see the poem as
indicating that Professor Bearing’s consciousness is expiring, slowly pass-
ing between clinical and brain death. In my interpretation, it veers more

12 This prompted Sara Knox, one of the few scholars who examined both the play and
the film, to assert that “Film Bearing is relatively empty-headed” and “does not have Stage
Bearing’s bookishness” (244).
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toward the elegiac character of the ending, and may be read as a metaphor
for a eulogy expressing the belief that Vivian might still live on in the minds
of those who wish to offer her a place there.

Vivian as Performer

The changes the film adaptation has made to the opening parts of the
play have an equally profound impact on the overall meaning of the work.
The film opens with Vivian first hearing her diagnosis, leaving her utterly
shocked. The frame is filled with a close-up of Dr. Kelekian’s face, and his
stern, somewhat concerned voice delivers the chilling verdict: “You have
cancer. Miss Bearing, you have advanced metastatic ovarian cancer”®. In
the drama, the scene in which Vivian is informed of her diagnosis and later
persuaded to accept experimental treatment appears only after a metat-
heatrical prologue, a morality play trope, which, rather than build scenic
illusion, serves as an act of presentation. As Robert Potter pointed out with
regard to morality plays:

Freely acknowledging the audience’s presence, the plays customarily begin with
a prologue in which the speaker (either a character in the play or a formal presenter)
makes clear the argument of the play or sets the scene. Instead of asking the audi-
ence to imagine a fictional locality, however, the speaker is likely to allude directly
to the playing area, suggesting that we equate it for the moment with a greater
world. The speaker emphasizes that the events are contemporary rather than
historical — they are occurring (as indeed they were, on stage) here and now. (32)

And that is what happens in Edson’s play — Vivian appeals directly to
the audience, bidding them welcome, introducing herself and her situation,
and launching into a sort of lecture, during which she picks apart the rou-
tine (and universally hated) greeting used by medical staff when seeing
patients: “How are you feeling today?” This is Edson’s clever way of building
the situation so that everything that follows (the diagnosis, the university
lectures, scenes in the hospital and showing Vivian’s childhood) unfolds
as part of the flashbacks. Consequently, the time that the scholar has left
is just about equal to the running time of the play. The protagonist even
mentions it herself: “It is not my intention to give away the plot; but I think
I die at the end. They've given me less than two hours” (6). Then, ending
the prologue, she reiterates: “I've got less than two hours. Then: curtain” (7).

13 Quoted directly from the film.
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At the same time, this (bitterly) amusing opening helps establish
a friendly relationship with the audience, which can be essential when deal-
ing with the subject of death, and transforms the audience into witnesses
of Vivian’s antemortem confession. That, in turn, is necessary, because
“For the testimonial process to take place there needs to be a bonding, the
intimate and total presence of an other — in the position of one who hears.
Testimonies are not monologues; they cannot take place in solitude” (Fel-
man and Laub 62). When the audience is small — noted Peter Marks, who
reviewed the play back when it was staged at the Long Wharf Theater
in New Haven in 1997, a year before it was moved to New York City'* —
the relationship can grow even more intimate: “it’s as if we are sitting in
Vivian’s hospital room, sharing her trials rather than merely witnessing
them” (3).

The scene can be read as an expression of Vivian’s desire to regain the
control she had at the university and which the hospital stripped her of
(Rimmon-Kenan 353; Ojrzynska 300). This returns Professor Bearing to the
well-known role of a “skilled performer in the lecture theatre” (Rokotnitz
120), which is made a little easier for her by the fact that the hospital realm
mirrors the stage (and academia as well): “both make use of costumes to
clarify role distinctions, and provide the setting for performances” (Rokot-
nitz 120). Likewise, the deeply ironic metatheatrical interludes, during
which Vivian addresses the audience directly and, like a makeshift Master
of Revels, reveals snapshots of her life to the viewers, may be interpreted
through a similar lens as the prologue'®. Nevertheless, as was rightly noted
by Rimmon-Kenan, “As actress, Vivian is subordinate to a script written
by someone else. The failure to control, we realize, is not restricted to her
illness; it similarly affects the play-world, in which she tries to be a narrator
but is simultaneously a puppet” (354). Vivian is well aware of that, howev-
er, as evinced by her irony-tinged words from the prologue: “I would prefer

4 Both performances were directed by Edson’s school friend, Derek Anson Jones, who
previously sought to stage W;¢ with a number of different theaters. The performance starring
Kathleen Chalfant in the lead role was later moved in 1999 to the Union Square Theatre in
New York City; the print version of the play is based on the latter. Chalfant, whose starring
turn on the stage coincided with her brother’s battle with cancer, won universal acclaim for
her performance as Vivian. Derek Anson Jones, meanwhile, died in 2000 of AIDS, aged 38.
Nichols’ film is dedicated to his memory.

% These interludes have also been considerably limited in the film adaptation; given
the relative rarity of breaking the fourth wall in film, the interludes are used primarily to
establish an intimate connection with the viewer and relieve tension. Curiously, in the ope-
ning scene showing the conversation of Professors Kelekian and Bearing, a mask can be seen
hanging on the wall behind the oncologist. This small detail could be interpreted as implying
that Vivian would now have to perform the role of an ill patient.
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that a play about me be cast in the mythic-heroic-pastoral mode; but the
facts, most notably stage-four metastatic ovarian cancer, conspire against
that. The Faerie Queene this is not” (6). But Vivian ultimately tries to break
that mold as well, as indicated by her lines from one of the later scenes:
“My next line is supposed to be something like this: ‘It is such a relief to get
back to my room after those infernal tests.” This is hardly true. It would be
a relief to be a cheerleader on her way to Daytona Beach for Spring Break”
(53). Coerced by the script, she delivers the line “assigned” to her but only
after modifying it with curse words (to both demonstrate her autonomy and
relieve pent-up frustration): “It is such a relief to get back to my goddamn
room after those goddamn tests” (54). These metatheatrical playwriting
devices are ultimately intended to reinforce the notion that Vivian wants
to have control over what little time she has left.

Naturally, the metatheatrical elements compel us to see Edson’s play as
a reference to the centuries-old tradition of the theatrum mundi concept. On
the stage of life Vivian has one last (barely two-hour-long) role to play, the
act of facing death, which is itself an echo of the situation outlines in her
favorite poem, Donne’s Sonnet VI, which opens with the following lines:

This is my playes last scene, here heavens appoint
My pilgrimages last mile; and my race

Idly, yet quickly runne, hath this last pace,

My spans last inch, my minutes last point.

How can this final act be “played”? Should there be pathos? Humility,
maybe? What death will be sufficiently “good” and not end up boring the
audience? One of the flashbacks contains an important lesson on the sub-
ject. In the flashback, Professor Ashford suggests Vivian, back then her
student, rewrite an essay she had penned on Donne’s Sonnet X, arguing
that in her view, the poem “is ultimately about overcoming the seemingly
insuperable barriers separating life, death, and eternal life” (14). Ashford
turns down Vivian’s work because the student referred to — in her mentor’s
words — a hysterically punctuated (14) edition of the poem and in conse-
quence Vivian’s interpretation missed the point. In this edition, the final
line read: “And Death — capital D — shall be no more — semicolon! Death —
capital D — comma — thou shalt die — exclamation point!” Ashford, mean-
while, asserts that the line should instead read: “And death shall be no more,
comma, Death thou shalt die” (14). Written this way, Ashford continues,
the line suggests that only “a breath — a comma — separates life from life
everlasting,” which, in turn, implies that “death is no longer something to
act out on a stage with exclamation points” (14—15).
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And it is this sort of death, dominated by exclamation points, that
Vivian tries to “perform” throughout the play. Even after she is given mor-
phine on the orders of Dr. Kelekian, who tells Susie “She’s earned a rest”
(72), Vivian still tries to deliver a monologue, daringly announcing it as her
“last coherent lines,” after which she will be forced “to leave the action to
the professionals” (72). The monologue is ultimately brief, comprising just
the last line of Sonnet X, which Vivian decides to deliver in the emphatic
manner that her erstwhile mentor once dismissed. It soon transpires, how-
ever, that the grandiloquent interpretation will not work in these particu-
lar circumstances, and Vivian, to quote the stage directions, “shakes her
head and exhales with resignation,” and concludes her performance with
a simple “I'm sorry” (73). The scene, removed from the film, provides Vivian
with “a final attempt to fashion herself as a tragic heroine” (Gottlieb 332)
and serves as a key turning point for the play. Afterwards, the “dramatic”
(pun intended) struggles with death are replaced by “a collaborative act of
caregiving and pedagogy” (Gottlieb 332). Vivian first falls asleep after being
given morphine by Susie, and then slips into eternal sleep after Professor
Ashford reads her the children’s book (of course, if we interpret the scene
as having happened in reality).

Christine Gottlieb interpreted the solution thus:

Rather than portraying dying as a dramatic act occurring to a tragic protagonist,
Vivian and Evelyn share a scene that represents dying as falling asleep after
a bedtime story. While it is not the Shakespearean ending that Vivian attempted
to conjure, it is still memorialized by Ashford with a line from Hamlet: ‘And flights
of angels sing thee to thy rest’ ((Edson] 80). Dying is represented as a collaborative
meaning-making process. (333)

Horatio’s parting words to the fallen prince (Act V, Scene 2), which Pro-
fessor Ashford quotes to bid one last goodbye to her former protégé, cannot
be read here as a conventional farewell from one scholar to another, as mere
moments before Ashford had been outlining the Christian interpretation of
the children’s story. The passage, then, seems more an indication of faith in
the afterlife (and, ultimately, a motherly gesture, corresponding with the
plot of the bedtime story). From such an angle, death and dying are indeed
a process filled with meaning, which could impact, as the ars moriendi saw
it, on the future (eternal) life of the expiring individual.

However, unlike Jacqueline Vanhoutte, I believe that persons to whom,
as Hamlet put it, “the rest is silence” and death is just an absurd joke, do
not necessarily have to leave performances of Edson’s play entirely emp-
ty-handed. After all, it is Vivian who decides to get a DNR and thus forbid
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hospital staff from using cutting-edge medical procedures to bring her back
to life. This reclaimed sense of agency restores dignity to her passing, which
might lead us to conclude that maybe a good death is one where any deci-
sions regarding the continuation of grueling, debilitating treatment belong
to and are made by the dying person (or, should that person be unconscious,
by their loved ones), rather than by ideologies or belief systems. And as
a result of Edson taking on that particular subject, her theist play may not
ring hollow even to people from outside the confessional genre. Aside from
that, one particular conclusion deriving from her play (and her film) seems
universally true: a good death is one in which the labor of dying is shared
with others who care.

May 2021

Translated by Jan Szelqgiewicz
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Doswiadczanie kina
a dramaturgia neomodernizmu filmowego

ABSTRACT. Jan Biedny, Doswiadczanie kina a dramaturgia neomodernizmu filmowego [The
experiencing of cinema and dramaturgy of cinematic neomodernism]. ,Przestrzenie Teorii” 36.
Poznan 2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 199-217. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/
pt.2021.36.12.

This article is an attempt to investigate contemporary film theory highlighting the inseparable con-
nection between cinema and the human body and seeing, in which sense this theory complements
academic recognition about neomodernism. The author expands on the philosophical concept of
experience, showing problems posed by its conceptualization, and also points to the connection of
this term with the body and sensuality. In the next part, the main distinguishing features characterizing
the dramaturgy of cinematic neomodernism are given. The author argues that the dramaturgy of this
movement creates a different kind of cinema experience in general. The final part presents an analysis
of two films which are examples of the theory of cinema as senses, as well as exemplifying the dram-
aturgy characteristic for neomodernism, and thus creating a specific type of experience in the viewer.

KEYWORDS: carnality, experience, film dramaturgy, film theory, cinematic neomodernism

Kiedy tylko doswiadczenie wydawato sie problematyczne,

gdy uznawano je za niewiarygodne, niezgodne z prawdami rozumowej
dedukcji czy atakowano jako subiektywne i niekomunikowalne,

to zawsze domniemanqg wing obarczano jego podstawe,

czyli fizyczne, ludzkie ciato.

Martin Jay

Wstep

Thomas Elsaesser 1 Malte Hagener we wprowadzeniu do swojej Teorii
filmu podaja wazne z punktu widzenia metodologicznego 1 metateoretycz-
nego uzasadnienie, dlaczego zdecydowali sie przyja¢ w podejséciu do historii
teorii filmu inng perspektywe. Rozmaite wezeéniejsze rozrdznienia teore-
tyczne 1 spory pozycjonujace kino w binarnych opozycjach, a takze filozo-
ficzne konceptualizacje dotyczace obrazu filmowego uzyskaty — zdaniem
autoréw — nie zawsze zadowalajace odpowiedzi na pytania zadawane przez
teoretykéw. Konstruujac zatem swojq teorie filmu, Elsaesser 1 Hagener
proponuja podejsécie do samej teorii 1 historii my$li filmowej od innej stro-
ny, zadaja pytania w sposob inny, niz to dotychczas robiono. Ich idée fixe
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stanowi nastepujaca kwestia: ,Jaki jest zwiazek miedzy kinem, percepcja
1 ludzkim ciatem?”?, a odpowiedzi szukaja poprzez porownywanie kina do
poszczegdlnych ludzkich zmystéw. Tym samym kino jako cato$§é jawi sie
jako $cisle 1 gteboko powigzane z ciatem 1 zmystami, a widz do§wiadczajacy
dzieta filmowego uruchamia w tym procesie (§wiadomie lub nie) bardziej
skomplikowane struktury poznawcze, niz sadzono dotychczas.

Refleksja teoretyczna nad filmem wlasciwie od poczatku interesuje sie
zwiazkiem obrazu filmowego z ciatem 1 zmysltami?, ale do tej pory nie czy-
nita z nich Scistego centrum swojej refleksji. Pomimo tego, ze ,wspodtczesna
teoria filmu stata sie teorig widza”?, widz byl rozpatrywany psychologicznie
lub z perspektywy uwarunkowan spotecznych i ideologicznych. Jak wiemy,
teorie poststrukturalistyczne (krytyka ideologiczna, psychoanaliza i femi-
nizm) byly skupione gtéwnie na percepcji wzrokowej i procesach tkwiacych
w nieswiadomosci, a kognitywizm nakazywal patrzeé¢ na widza jako na
Swiadomy podmiot, ktéry podczas percepcji filmowej strukturyzuje film
w pewna jasna cato$c 1 dzieki temu osigga jego zrozumienie*. Warto zatem
odnotowac przejécie, jakie dokonato sie w teorii filmu, a ktore jest zwiaza-
ne z odejéciem od okulocentryzmu 1 dowarto$ciowaniem innych zmystéw
w procesie odbioru dzieta filmowego. Nie chodzi jednak o negacje oka jako
takiego, a o0 ,,préby zrozumienia wzajemnego odzialywania réznych zmystow
oraz cielesnosci percepcji, w catej zlozonoSci tego zagadnienia” oraz ,,aby
w badaniach nad cialem na ekranie (w szczegdlnoéci), a takze w kazdym
akcie percypowania komunikatu filmowego braé pod uwage konsekwencje,
jakie wynikaja z faktu posiadania ciata przez odbiorce®.

Teoria filmu zorientowana na cielesne doS§wiadczenie odbioru dzieta
filmowego wypracowata wspoélczeénie szeroki wachlarz narzedzi i metod
badawczych; jest przy tym silnie inspirowana kilkoma kierunkami filozo-
ficznymi, wéréd ktérych najwazniejsze wydaja sie — z jednej strony — fe-
nomenologia dowartoSciowujaca prymat fizycznej cielesnosci cztowieka

! T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu: Wprowadzenie przez zmysty, przet. K. Woj-
nowski, Krakéw 2015, s. 13.

2 Nalezy tutaj wspomnieé¢ chociazby o Karolu Irzykowskim i Hugonie Miinsterbergu.
Autor X Muzy wskazywal na wazno$¢ ciata w percepcji obrazéw filmowych, a Miinsterberg —
na mozliwo§¢ kina dotyczaca prezentowania proceséw umystowych. Zob. np. D. Andrew, The
Major Film Theories, Nowy Jork 1976; A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej,
Krakéw 2007.

3 J. Ostaszewski, Film i poznanie. Wprowadzenie do kognitywnej teorii filmu, Krakow
1999, s. 10.

* Ibidem.

5T, Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 150.

8 W. Godzic, Ciato na ekranie i poza ekranem, [w:] Kino: gest — ciato — ruch. Film w per-
spektywie systemow komunikowania niewerbalnego, red. A. Gwé6zdz, Wroctaw 1990, s. 113—-124.
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W procesie poznawania, z drugiej — psychoanaliza, ktéra chyba najprezniej
w historii myéli filmowej wplyneta na problematyzacje i teoretyczne ujecia
odbiorcy/widza dzieta filmowego. W tym artykule wychodze od propozycji
Elsaessera i Hagenera, aby dalej uzupetnié ich pomysty o refleksje nad kate-
goria do$wiadczenia, szczegblnie z perspektywy fenomenologicznej, 1 z tego
miejsca spojrze¢ na dramaturgiczne aspekty filmowego neomodernizmu.
Sadze bowiem, ze wynik tego potaczenia moze okazaé sie owocny 1 uzupet-
ni teoretyczno-filmowa, refleksje nad ,kinem jako cialem i zmystami”, jak
1 bedzie stanowi¢ ciekawe rozszerzenie badan nad slow cinema.

Bede postepowaé w nastepujacy sposéb: w pierwszej czesécl zaprezen-
tuje filozoficzne komplikacje, ktére trzeba mie¢ na uwadze przy omawianiu
wszelkiego doS§wiadczenia, a takze powigzania tego pojecia z cielesno$cig
1 zmyslowoscia. W drugiej czesci przyjrze sie rozpoznaniu fenomenu neo-
modernizmu filmowego 1 przesledze, jak w filmach tego nurtu funkcjonu-
je dramaturgia. Punktem spajajacym te dwie teoretyczne Sciezki bedzie
w ostatniej czeséci analiza tworczo$ci wybranych rezyseréw neomodernistycz-
nych, ktérych cechuje bardzo silna eksploracja réznie rozumianej cielesnosci
(zar6éwno na ekranie, jak 1 u widza). Bede argumentowac, ze neomodernizm
filmowy, bezposrednio poprzez swojq specyficzng dramaturgie, a takze — po-
$rednio — poprzez wytworzenie innego rodzaju doé§wiadczania kina, stanowi
wazne dookre§lenie teorii zaproponowanej przez Elsaessera 1 Hagenera.

Doswiadczenie i ciato

Filozoficzny problem z pojeciem doS§wiadczenia wynika z przynajmnie;)
dwoch fundamentalnych kwestii. Po pierwsze, kiedy przesledzimy proby
konceptualizacji pojecia do$wiadczenia w historii filozofii, zauwazymy, ze
tym okre§leniem nazywano wiele idei i konceptéw, niekiedy bardzo od-
miennych od siebie lub niemalze ze soba sprzecznych. Zaréwno etymolo-
gia, jak 1 przemiany historyczne samego pojecia nie pozwalaja zamknaé
go w konkretne ramy, dlatego lepiej jest — za Martinem Jayem — rozumieé
doéwiadczenie jako ruch w historii idei, ktéry przypomina ,proces”, gdyz
,kiedy stowo posiada tak dluga i zlozona historie jak «do$wiadczenie», nie
mozna jego przygodom uczyni¢ zadosé, czyniac gest przedwczesnego seman-
tycznego domkniecia””. Po drugie, nadal nie udato sie nam ,uporaé¢” (ma-
nage)® z pojeciem doéwiadczenia 1 dlatego jest ono weciaz obecne, pobudza
wyobraznie oraz inspiruje kolejne pokolenia i nurty filozoficzne. Co wiecej,

“M. Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykariskie i europejskie wariacje na

uniwersalny temat, przet. A. Rejniak-Majewska, Krakéw 2008, s. 25.
8 M. Oakeshott, Experience and Its Modes, Cambridge 1995, s. 9.

201 Dos$wiadczanie kina a dramaturgia neomodernizmu filmowego



w polu tych dyskusji uksztaltowala sie $wiadomosé czestej paradoksalno-
§ci tego pojecia, ktére jest bardziej ,,weztowym punktem przeciecia miedzy
jezykiem publicznym i prywatna, subiektywnos$cia, miedzy mozliwymi do
wypowiedzenia obiegowymi twierdzeniami — 1 niewyrazalnoscig indywi-
dualnego wnetrza™ niz czym$ konkretnym, tatwo identyfikowalnym czy
bezproblemowo porzadkujacym nasze poznanie.

Doswiadczenie kluczowe jest w epistemologii; bez doéwiadczenia (i eks-
perymentéw) nie bytoby nauk empirycznych. Jest ono takze jako$ rozu-
mianym spoiwem miedzy podmiotem a przedmiotem (rzeczywisto$cia). Ale
do$wiadczenie ma takze inne wymiary: spoleczne, kulturowe, zbiorowe czy
estetyczne. Moze by¢ deprecjonowane 1 nobilitowane w zalezno$ci od tradycji
intelektualnej. Rowniez Tadeusz Buksinski wskazywal na inherentne pro-
blemy tkwiace w tym pojeciu, a takze podkres§lal, ze przemiany spoteczne
wplywaja na to, jak rozumiemy doSwiadczenie. Dlatego tez wspolczesna
ponowoczesna rzeczywisto$¢ charakteryzuje sie nowym typem do$wiadczen.
»Sa to wladnie do§wiadczenia zmiennosci, ciagto$ci innowacji, wieloéci nie-
oczekiwanych zmian, ogromu nieprzewidywanych skutkéw, réznorodno-
§ci doznan, interpretacji i punktéw widzenia”'?. Rodzi to oczywiécie duze
ryzyko, zagrozenie i poczucie braku bezpieczenstwa'l, ale z drugiej strony
»epoka globalizacji jest zarazem epoka pluralizacji. Dlatego [...] wszystkie
formy do$wiadczenia na nowo musza stac sie zywotne. Codzienno$é staje sie
podstawa dla dowartoSciowania rowniez innych postaci do§wiadczen”'2. To
konstatacja by¢ moze mato odkrywcza, ale podkre§lmy jeszcze raz: wspot-
czesny swiat oferuje szerokie pole mozliwosci (gdyz wiele rzeczy sie nam
przydarza 1 moze przydarzyc) i1 rézne typy do$wiadczen stoja przed nami
otworem. Dzisiaj jesteémy generalnie otwarci na nowe typy doSwiadczen,
a nawet pragniemy tych, ktérych jeszcze nie znamy.

Definiowanie do$wiadczenia w tak krotkim tekscie jest zatem z géry
skazane na niepowodzenie. Mozna jednak okresli¢ ogblne intuicje dla tego
pojecia, za ktérymi bede dalej podazaé, a takze wskazaé¢ wazne — z perspek-
tywy prowadzonych tu rozwazan — punkty styczne do$wiadczenia (i do-
S§wiadczania) z ciatem 1 — w przypadku tworczo$ci artystycznej — szeroko
pojeta dramaturgia. Przede wszystkim bedzie wiec chodzito o do§wiadczenie

9 M. Jay, op. cit., s. 20.

10T, Buksinski, Przemiany doswiadczenia, [w:] Doswiadczenie, red. T. Buksinski, Po-
znan 2001, s. 7-14.

1 Zob. U. Beck, Spoteczenstwo ryzyka. W drodze do innej nowoczesnosci, przel. S. Cieéla,
Warszawa 2002. Przypomnijmy takze, ze etymologicznie ,«prébowaé» (expereri) zawiera ten
sam rdzen co periculum, «niebezpieczenstwo», istnieje tym samym ukryty zwigzek miedzy
do$wiadczeniem i zagrozeniem. Sugeruje on, ze do§wiadczenie wynika z przetrwania pewnego
ryzyka 1 czerpie z tej konfrontacji pewna nauke” (M. Jay, op. cit., s. 26).

12T, Buksinski, op. cit., s. 13.
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estetyczne, ktére rodzi sie w kontakcie podmiotu z dzietem sztuki. Histo-
rycznie rzecz ujmujac, wyksztatcenie sie w XVIII wieku estetyki (to pojecie
pierwszy raz zostalo uzyte przez Alexandra Baumgartena w 1735 roku) jako
osobnej dziedziny filozofii przesuneto obiektywne i idealistyczne pojmowanie
kategorii piekna (zwiazane z boskim porzadkiem rzeczywistoSci) w rozu-
mienie bardziej subiektywne 1 materialistyczne, zatem to z ,odczarowaniem
Swiata przez filozoficzny nominalizm i rewolucje naukowa mozliwe stato sie
przemieszczenie wartoscl estetycznej w obszar cielesnych odezué [...] tych,
ktérzy doSwiadczajq dzieta sztuki”!®. Sama estetyka wiec w swoim zrodle
dokonuje fundamentalnego dowarto$ciowania ludzkiego ciata w procesie
percepcji, subiektywnych odczué 1 indywidualnego podejécia do sztuki:

Nowozytna estetyka, nie mogac dtuzej pojmowac piekna w kategorii uchwytnego
porzadku, bedacego tworem laskawego — 1 bardzo utalentowanego artystycznie —
béstwa, musiata zaczaé polegaé na zwiazanym ze zmyslowa reakcja subiektywnym
lub intersubiektywnym osadzie. Stopniowo osiemnastowieczna estetyka przenosita
swe zainteresowanie na widza/stuchacza/czytelnika lub na wspé6lnote odbiorcow
i oddalata sie od obiektywnych kryteriow wartosci.

Wyodrebnienie sie ,,sztuk pieknych” z rzemiosta 1 kartezjanski zwrot
w strone podmiotu umozliwily potaczenie do$wiadczenia z estetyka 1 zwro-
cenie uwagi na cielesny aspekt odbioru sztuki. Mozna wrecz powiedzieé, ze
,do$wiadczenie bylo zatem dla estetyki podstawowym terminem”', gdyz
»greckie aiesthesis [...] wskazywalo na przyjemne cielesne doznanie, subiek-
tywny zmystowy stosunek do przedmiotéw, a nie na same przedmioty”!é.
Antycypujac niejako rozpoznania, ktore przeprowadzam w dalszej czeSci
artykulu, spéjrzmy, jak bardzo ta konstatacja zgadza sie z teoriami filmo-
wymi zorientowanymi na cielesne doéwiadczenie percepcji filmowej. ,,Sta-
nowisko to [Laszl6 Moholyego-Nagyego — przyp. J.B.], jak wszystkie inne
skupiajace sie na skérze, kontakcie 1 dotyku, skupia sie na odbierajacym
podmiocie zamiast na materiale filmowym: estetyczne doSwiadczenie staje
sie wazniejsze niz estetyczny przedmiot”?. Widaé wiec, ze filozofowie wia-
Sciwie od narodzin naukowej refleksji nad estetyka wskazywali na wazno§é
subiektywnego (a wiec 1 cielesnego) doSwiadczenia w procesie percypowania
dziet sztuki. Do$wiadczenie estetyczne stato sie waznym elementem catlej
ludzkiej egzystencji, ktorego nie mozna byto pominaé¢ w zadnej refleksji
epistemologiczne;j.

13 M. Jay, op. cit., s. 196.

 Ibidem, s. 201.

5 Ibidem, s. 203.

16 Ibidem, s. 204.
7T, Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 162.
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Wazne jest takze zaznaczenie czasowego charakteru do$wiadczenia.
Idac do kina, nie mamy mozliwosci zatrzymania filmu, przyspieszenia go
lub pominiecia nieinteresujacego nas fragmentu. Film jako rodzaj sztuki
jest doSwiadczany w czasie terazniejszym, akcja (a wiec takze jego drama-
turgia) idzie naprzod, nie mozna sie zatrzymac ani cofnaé, wszystko dzie-
je sie (do$wiadczamy tego) w tym konkretnym momencie terazniejszosci
(oczywiscie méwie tutaj o ,normalnej”, czyli niezakléconej projekeji, a takze
pomijam intencjonalne zatrzymywanie filméw, mozliwe dzieki technicznym
mozliwoéciom cyfrowym); nawet kiedy w filmie wystepuja rézne zaburzenia
chronologii zdarzen, jako widzowie doSwiadczamy filmu od poczatku do
konca i w kazdym momencie z osobna. Aby lepiej zrozumie¢ waznosé tego
rodzaju do§wiadczenia, z ktérym mamy do czynienia podczas percepcji obra-
z6w filmowych, warto odwolaé sie do niemieckich pojeé Erlebnis i Erfahrung.

Erlebnis w swym rdzeniu zawiera zycie (Leben) i niekiedy w jezyku angielskim
thumaczy sie to stowo jako ,,doéwiadczenie przezywane” [lived experience]. [...] rze-
czownika Erlebnis czesto uzywa sie dla oznaczenia pierwotnej jedno$ci poprzedza-
jacej jakiekolwiek zrdéznicowanie i obiektywizacje. Sytuowane zazwyczaj w ,$wie-
cie przezywanym” (Lebenswelt) codziennych, wolnych od teoretycznych uogélnien
praktyk [...], Erlebnis zasadniczo konotuje bardziej bezpo$redni, przedrefleksyjny
i osobisty typ doéwiadczenia niz Erfahrung'®.

Erfahrung czeSciej jest wigzane z potocznie rozumianym doéwiadczeniem,
czyli rodzajem madrosci, ktory przychodzi dopiero po przezyciu czegos
i (auto)refleksji, ,,oznacza takze do§wiadczenie rozciagniete w czasie, zwig-
zane z procesem uczenia sie, wlaczaniem oderwanych momentéow doswiad-
czenia w narracyjng cato$é [...], pojecie to kladzie nacisk na zwiazek mie-
dzy pamiecia a doS§wiadczeniem”, dlatego tez ma ono charakter ,bardzie]
publiczny, zbiorowy”, Erlebnis natomiast ,sugeruje co$, co jednostkowe
1 niewyrazalne”!®. Widzimy tez, ze omawiajac przezycia zwiazane z odbio-
rem dziet sztuki (w tym przypadku filmu), jesteémy blizej Erlebnis niz Er-
fahrung, gdyz to wtaénie sztuka 1 doéwiadczenie estetyczne sg odbierane
w pierwszej kolejnosci przez zmysty, niejako przedrefleksyjnie, uczuciowo®.

18 M. Jay, op. cit., s. 28-29. W jezyku polskim Erlebnis thumaczy sie jako ‘przezycie’,
a Erfahrung — jako ‘do$wiadczenie’.

9 Ibidem.

20 W tym miejscu warto zaznaczy¢, ze nawet podzial na Erlebnis i Erfahrung w kwestii
do$wiadczen estetycznych rowniez nie jest definitywny. Omawiajac poglady Johna Deweya,
Jay pisze, ze ,zgodnie z innym stownikiem do§wiadczenia [...], do§wiadczenie estetyczne
byto zatem blizsze dialektycznego, historycznie dojrzewajacego Erfahrung niz niezaposred-
niczonego, momentalnego Erlebnis” (ibidem, s. 237). Te pojecia i ich znaczenie dla estetyki
w literaturze przedmiotu byly juz szeroko omawiane i dyskutowane przez takich filozofow,
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Erlebnis ubiega sie zatem o do§wiadczenie samo, w pierwotnym stanie, sil-
nie powigzane z jednostkowym przezywaniem Swiata, rozumianym jako
zmyslowe stykanie sie z rzeczami ,,poza” naszym podmiotem (dotyk, smak,
stuch). Dlatego moze lepiej byloby postugiwaé sie pojeciem doswiadczania
niz doSwiadczenia, aby podkresli¢ aspekt aktualnoSci, trwania tego prze-
zycia w danej chwili.

Radykalniej wyraza te teze Eugene Gendlin: ,filozofia potrzebuje kole;j-
nego przewrotu Kopernikanskiego, aby uznaé przezywane do$wiadczenia
(felt experiencing) za centralny sam przez sie problem rozwazan”?', przy
czym ,uzywam terminu «doS§wiadczanie» [experiencing], by okresli¢ konkret-
ne do$wiadczenie [direct experience], poniewaz fenomen, o ktory mi chodzi,
jest surowy, terazniejszy, biezaco funkcjonujacy (w nas)”’?2. To przezywane
do$wiadczenie nie jest tylko sucha wskazéwka metodologiczng. Gendlin
pisze, ze tak rozumiane do$wiadczanie jest podstawowa forma tworze-
nia znaczenia na podstawie dziel sztuki?’. Kolejna tradycja intelektualna,
o ktérej] musimy tu wspomniec, jest fenomenologia, szczegé6lnie ta w wy-
daniu Maurice’a Merleau-Ponty’ego, w badaniach filmoznawczych czesto
wykorzystywana wspoélczednie przy wszelkich teoriach czyniacych zadosé
ustaleniom metodologicznym Elsaessera i Hagenera, czyli zwracajacych sie
do cielesnego doSwiadczania kina 1 dowarto$ciowania w percepcji filmowe;]
zmystow innych niz wzrok. Zobaczmy chociazby, jak Vivian Sobchack —
prawdopodobnie najbardziej uznana badaczka fenomenologii kina — okres§la
percepcje obrazéw filmowych:

A zatem kino przenosi, bez catkowitego przeksztalcenia, te sposoby bycia zywym
i éwiadomie uciele$nionym w §wiecie, ktore dla kazdego z nas licza sie jako konkret-
ne do$wiadczenie [direct experience]: jako do$wiadczenie ,skoncentrowane” w tej
jednostkowej, ulozonej i pojetej na wylacznoéé egzystencji, odczuwanej pierwotnie
jako ,tutaj, gdzie éwiat dotyka” i dalej jako ,tutaj, gdzie §wiat jest zmystowy; tutaj,
gdzie jestem ja”?.

Sobchack podkreséla, ze film w swojej konstrukeji wymusza niejako na
czlowieku taki a nie inny rodzaj percepcji i do§wiadczania 1 tym samym
przypomina strumien zycia. Zgodne jest to takze z osiemnastowiecznymi

jak Walter Benjamin czy Richard Shusterman. Zob. np. K. Sauerland, Od Diltheya do Adorna.
Studia z estetyki niemieckiej, Warszawa 1986.

2L K. Gendlin, Experiencing and the Creation of Meaning, Evanston 1997, s. 9. Wszystkie
tlumaczenia z pozycji bez polskiego przekladu autorstwa J.B.

22 Ibidem, s. 11.

23 Ibidem, s. 70.

V. Sobchack, The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience, Princeton
1992, s. 4.
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koncepcjami méwiacymi o tym, ze zycie nalezy traktowac, jakby byto dzie-
tem sztuki?.

Obrazoéw filmowych doéwiadczamy tak jak zycia, konkretne momen-
ty ,uderzaja” nas swojq intensywnoscia. Jak juz wspominalem, chodzi tu
o percepcje dokonujaca sie na poziomie catego ciata 1 wszystkich zmystow,
nie tylko wzroku. Nasze wlasne ciato ,jest pierwotnym doéwiadczeniem nas
samych 1 warunkiem wszelkiego innego do§wiadczenia”?, a co za tym idzie —
jest podstawowym (pierwszym) odbiorca komunikatu filmowego. Cialo jest
tutaj rozumiane dostownie 1 materialnie, ,,skora stala sie ptaszczyzna wielu
semantycznych odniesien”, a takze jest ,interfejsem miedzy Swiadomoscia
a Swiatem zewnetrznym”?’. Tak konstytuuje sie nasza percepcja 1 mozliwe
jest wytworzenie synestezyjnego 1 intermodalnego do$wiadczenia. Film
jest — zdaniem fenomenologdéw kina — bardziej odczuwany niz widziany.
Przy czym nie chodzi tu o odczuwanie w sensie emocjonalnym, psycholo-
gicznym, a o to, ze ,film odbieramy calym cialem, a obrazy wptywaja na nas
afektywnie, jeszcze zanim uruchomione zostana inne procesy, pozwalajac
nam na inny poziom odbioru”?®,

Inspiracje fenomenologia Merleau-Ponty’ego widaé takze u wspomina-
nego wczesniej Gendlina: ,,dla Merleau-Ponty’ego ta «emocjonalna esencja»
konstytuuje nasze doSwiadczenie znaczen stéw anizeli obrazéw czy czystych
mys$li. Jest domeng naszego ciala, analogiczna do gestow 1 odczucia fizycz-
nego otoczenia kazdego z nas”?. Ta intuicja zgadza sie takze z pogladami
Sobchack, a komplikujac jeszcze caly ten teoretyczny przeglad, mozna dodaé:
,ilm wyraza pewne do$wiadczenie, a wyrazenie to doSwiadczane jest poznie]
w akcie ogladania filmu, ktéry wskutek tego staje sie doSwiadczeniem wyra-
zenia”®, U Sobchack mamy bardzo silna filozoficzna teze o tym, ze cielesno$é
doéwiadczania obrazéw filmowych ma charakter kolisty, czyli zaréwno re-
zyser, $wiadomie kreujac pewne obrazy, sam film, jak i my, do§wiadczajac
obrazow na ekranie, jesteSmy polaczeni wspdlnymi zalezno$ciami takiego
samego bycia-w-$éwiecie 1 przezywanych do$wiadczen. W tym miejscu do-
chodzimy do konkluzji, ze ,intersubiektywna komunikacja w kinie miedzy
widzem, filmem i filmowcem mozliwa jest 1 opiera sie na wsp6lnych struktu-
rach cielesnego doS§wiadczenia, ktére pozwalaja na percepcje doswiadczenia
oraz doswiadczanie percepcji”®!, a film, metaforycznie mowiac, przestaje

% M. Jay, op. cit., s. 215.

26 W. Godzic, op. cit., s. 118.

2TT. Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 151.

28 Ibidem, s. 159.

2 E. Gendlin, op. cit., s. 287.

30 T, Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 157-158.
31 Ibidem, s. 158-159.
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by¢ samym filmem, a staje sie elementem silnie wplecionym w nasze zycie
1 do$wiadczenie innych 1 splecionym z nimi®*? poprzez fizyczny kontakt.

Nie tylko odbieramy ciatem rézne wrazenia plynace z ekranu, lecz tak-
ze odgrywa ono wazna role w organizowaniu 1 porzadkowaniu przestrzeni
wokoét nas: ,,gtéwnym zrédlem stabilizujacym obraz przestrzeni wizualnej
jest nasze ciato. Przekazy plynace z ciata «poprawiaja» nasze widzenie’??,
tym samym ciato nadaje strukture (czyli dziata Swiadomie) caltej przestrze-
ni filmowej. Wigze sie to z takimi pojeciami, jak haptycznosé, taktylnosé
czy synestezja. Poprzez nasza skére 1 inne organy (uszy, nos, a nawet nogi
1rece) odbieramy obrazy prezentujace szeroko rozumiana cielesno$é. W tym
kontekscie czesto omawia sie filmy, w ktorych duza role odgrywaja zblizenia,
zreczno$é fizyczna bohateréw, lub filmy w catoSci poSwiecone ciatu®. Sil-
nie podkresla sie takze role ,,najnizej wartoSciowych gatunkow”, takich jak
horror, melodramat 1 pornografia, w ktérych cialo odgrywa najwazniejsza
role — zar6wno na ekranie, jak 1 u widza. Opisuje sie wtedy takie dziatanie
filmu, ktére prowadzi do okre§lonych fizycznych reakeji u widza (Izy, erek-
cja, gesia skérka itp.)?>.

Dramaturgia neomodernizmu

Wspoblczesne rozpoznania terminologiczne zwracaja sie do dosé szerokie-
go rozumienia pojecia dramaturgii. W tym artykule dramaturgie rozumiem
za teatrologiem Dariuszem Kosinskim ,jako pojecie okre§lajace te czesé
zlozonego 1 nieprzerwanego procesu ustanawiania rzeczywistosci pozate-
atralnej, ktéra dotyczy kompozycji dziatan 1 wypadkow, uktadu i przebiegu
tego, co sie dzieje 1 jak jest postrzegane, doSwiadczane”®. Widaé tutaj od
razu zwiazek dramaturgii z pojeciem doSwiadczenia opisanym powyzej. Dra-
maturgia 1 dramat, pierwotnie odnoszace sie do rzeczywistosci teatralnej,
wspoélczesnie maja charakter bardziej otwarty, dynamiczny. Dramaturgia
skupia sie na ta dromena, czyli ,rzeczach czynionych”; dzialaniu, ktérego
skutkiem jest pewien uktad, kompozycja (akcja). Tak rozumiana dramatur-

32 Nalezy tutaj wspomnieé o tym, ze teorie traktujace o kinie jako skérze i zmystach silnie
czerpig — poza fenomenologia — z ustalen wypracowanych na gruncie teorii postkolonialnych,
dlatego kategoria innego/obcego, a takze wszelkie kwestie rasowe/etniczne réwniez sg istotne
dla badaczy przy omawianiu kina tego typu.

33 T, Miczka, Cielesny aspekt podmiotowosci w kinie, [w:] Kino: gest..., ed. cit., s. 125—-135.

3 Moga to by¢ np. filmy Roberta Bressona: Ucieczka skazarica (1956), Kieszonkowiec
(1959) lub z nurtu body horror: Videodrome (1983) Davida Cronenberga czy Opetanie (1981)
Andrzeja Zulawskiego.

35 T, Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 163—-166.

3 D. Kosinski, Performatyka. W(y)prowadzenia, Krakéw 2016, s. 47.
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gia wigze sie wiec ze ,,sposobem konstruowania akcji i budowaniem napiecia
w przebiegu wydarzen. W najszerszym ujeciu jest ukladem elementéw, ktore
«co$ sprawiaja»”®’. Badacze podkreS§laja, ze to szerokie rozumienie drama-
turgii wychodzi z teoretycznej refleksji nad teatrem i dramatem, a staje
sie obecne 1 wazne w innych sztukach 1 sferach zycia spolecznego. Jeszcze
silniej egzystencjalny (przezywany) charakter dramaturgii i polaczenie jej
z do$wiadczeniem podaje Irena Gorska: ,dramatyczno$é jest cechg ludzkiej
egzystencji; charakteryzuje kazde ludzkie dziatanie 1 kazde doéwiadcze-
nie”%; dalej — dookreélajac definicyjnie do§wiadczenie — pisze: ,jego polskie
znaczenie — «by¢ swiadkiem» — odsyla wiec wylacznie do tego, co zachodzi
«tu 1 teraz», dlatego koniecznym warunkiem pelnego jego zaistnienia jest
bezpoéredni kontakt”®.

Widzimy juz w tym miejscu bardzo powazne konsekwencje naszych
wstepnych intuicji. Do§wiadczenie rozumiane jako co$ aktywnego, co$, co
przydarza sie podmiotowi w okre§lonym czasie terazniejszym, jest czyms,
z czym podmiot musi sie zmierzy¢, a co niekoniecznie jest przyjemne. Ponad-
to terazniejszo$é doSwiadcezen odsyta nas do fenomenologicznego prymatu
ciata w konteksScie formowania poznania. W przypadku percypowania ob-
razéw filmowych, czyli do§wiadczen estetycznych, pierwotna role odgrywa
dramaturgiczne uporzadkowanie zdarzen, gdyz to wlasnie w ten sposob
podmiot do$wiadcza w pierwszej kolejnosci, jeszcze przed uruchomieniem
innych struktur poznawczych (logicznych, analitycznych, psychologicznych).
Konstruowanie znaczen, rozumienie filmu odbywayja sie zatem na podstawie
utozenia przez odbiorce struktury, ale w pierwszej kolejnosci dzieje sie to za
pomoca samego do$wiadczania akcji (dramaturgii) wszystkimi zmystami.
Dramaturgie filmowa mozemy tutaj ukonkretnié jako ,,zesp6t regut, chwy-
tow 1 konwencji dramaturgicznych wykorzystywanych do budowy struktury
dramatycznej utworu filmowego’*°. Badacze proponowali wiele podziatéw
utworu filmowego na rézne czeéci, uktady lub schematy, ale w kontekscie
omawianego neomodernizmu beda nas interesowa¢ wszelkie modyfikacje
klasycznie pojmowanej dramaturgii filmowej, gdzie ,efekt dramatyczny
osiagany w poszczegdlnych utworach polega na §wiadomej rezygnacji przez
tworce z klasycznych regul i chwytéw dramaturgii filmowej, takich jak:
punkt kulminacyjny, perypetie, progresja napiecia’!.

TW. Swiqtkowska, Dramaturgie przestrzeni, [w:] Dramaturg w teatrze, literaturze,
sztuce. Dramaturgia — nowe horyzonty, red. W. Baluch, A. Krajewska, Poznan 2019, s. 45-58.

3 1. Gérska, Podréz jako doswiadczenie dramatyczne. Grecja Herberta — Grecja Jastruna,
[w:] Dramaturg w teatrze..., ed. cit., s. 163—184.

3 Ibidem, s. 163.

40 M. Hendrykowski, Stownik termindéw filmowych, Poznan 1994, s. 68.

4 Ibidem, s. 69.
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W tej czesci artykutu skupie sie na filmowej dramaturgii, jaka wykorzy-
stuja tworcy neomodernistyczni. Zaréwno badacze, krytycy, jak 1 widzowie
coraz wiecej uwagi poswiecaja fenomenowi, jakim w XXI wieku stato sie tzw.
slow cinema. Przy wszystkich terminologicznych i metodologicznych pro-
blemach, jakie rodzi akademickie badanie tego ruchu w kinie, na potrzeby
tego artykutlu musimy dookresli¢, jak jest w nim budowana dramaturgia.
Wstepnie mozemy odwolaé sie do ustalen na temat filmowego modernizmu,
gdyz wiele elementéw dramaturgicznych zostato przejetych wlasénie z tego
okresu w historii kina. Wazne intuicje podaje Jacek Ostaszewski. Pisze
on, ze badacze ,,za podstawowe cechy tego nurtu uznaja wolne tempo akcji
przedstawianej w bardzo dlugich ujeciach i minimalizm estetyczny w sensie
srodkow stylistycznych, w tym takze ekspresji aktorskiej”*?. Interesujace
z perspektywy moich wezeéniejszych ustalen moze byé rozréznienie Gil-
les’a Deleuze’a na kino obrazu-ruchu i kino obrazu-czasu. W tym podziale
kino obrazu-czasu to kino modernistyczne. Rafal Syska tak podsumowuje te
inspirujaca metafore francuskiego postmodernisty: ,,przede wszystkim, ko-
rzystajac z filozofii Henriego Bergsona, wyrdznit charakterystyczne dla niego
do$wiadczenie trwania, czyli intensywnego przezywania §wiadomosci oraz
moznos$ci wnikniecia w sama zmiane, w ruch podporzadkowany czasowi’?,

Neomodernizm filmowy koncentruje sie na subiektywnym i1 osobistym
charakterze éwiata przedstawianego na ekranie. Takie filmy sg czesto au-
tobiograficzne lub autorefleksyjne, dzieki czemu rezyserzy osiagaja egzy-
stencjalny wymiar swojej tworczosci. Badacze neomodernizmu filmowego
wskazuja, ze dzieki zastosowanym Srodkom filmowym tworcy zwracaja
uwage na inne aspekty naszej egzystencji. Dowarto$ciowane zostaja irra-
cjonalizm oraz pewnego rodzaju tajemnica na glebszym poziomie rzeczy-
wisto$ci (a wiec przekonanie o niepoznawalnoéci §wiata 1 epistemologiczny
sceptycyzm). Ponadto ze wzgledu na zwrdcenie sie w strone samego trwania,
brak akcji, pokazywanie zycia od tej ,,nieatrakcyjnej” strony (w opozycji do
kina obrazu-ruchu) w filmach slow ,,budowana jest atmosfera nudy, nostalgii
1 — nierzadko — absurdu”. Odbiorca zostaje przez to wystawiony na inne
doéwiadczenie; filmy neomodernistyczne konfrontuja nas z naszymi przy-
zwyczajeniami wypracowanymi przez ponowoczesng kulture globalizacji.
Twoércy tacy jak Nuri Bilge Ceylan, Tsai Ming-liang, Béla Tarr czy Carlos
Reygadas ideowo sprzeciwiajaq sie kinu nastawionemu na akcje 1 sensacje,
na ciagle dostarczanie widzowi nowych podniet za pomoca klasycznie rozu-
mianych rozwiazan dramaturgicznych. Zamiast tego oferuja doéwiadczenie

42 J. Ostaszewski, Oddramatyzowanie akcji i antyklimaks w kinie wspétczesnym, ,,Pa-
noptikum” 2018, nr 19(26), s. 80—94.

4 R. Syska, Filmowy modernizm, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 67/68, s. 142—-168.

4 J. Ostaszewski, op. cit., s. 84.
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spokoju, ciszy 1 kontemplacji. Wspotczeénie jest to — jak to programowo
zwykle bywa w projektach modernistycznych — propozycja stojaca w kontrze
do gtéwnego modelu kultury.

7Z tego wzgledu uporzadkowanie zdarzen w filmach neomodernistycz-
nych ma charakter dedramaturgiczny, akcja zostaje oddramatyzowana,
ale — jak pisze Ostaszewski — ,oddramatyzowanie akcji nie jest juz tylko
innowacyjnym uniezwykleniem, lecz rozpoznawalng strategia dramatur-
giczna kina artystycznego spod znaku modernizmu, stuzaca twércom fil-
mowym do realizacji r6znych celéw w komunikowaniu widzom znaczen”*.
Dzieki temu tworcy staraja sie przekazaé inne elementy wymiaru kinowe;j
rzeczywisto$ci, nie interesuje ich, co pokazuja, a jak — zwraca sie uwage na
sam uplyw czasu, na istnienie w naszym zyciu wydarzen koniecznych, kto-
re z perspektywy filmowej nie sa atrakcyjne. Do§wiadczanie przez widzow
takich obrazéw jest zupelnie inne niz filmow gléwnego nurtu; nastawienie
kieruje sie raczej na kontemplacje niz konsumpcje, na intelektualny niz
czysto ,przyjemnosciowy” odbior dzieta (nie znaczy to oczywiscie, ze te dwa
aspekty zawsze sa rozlaczne). Badacze zauwazaja, ze oddramatyzowanie
akcji w neomodernizmie ma dla odbiorcow szerokie konsekwencje na réz-
nych plaszczyznach. Status ontologiczny Swiata przedstawionego czesto
zostaje zakwestionowany; ocena 1 identyfikacja z bohaterami okazuja sie
wylamywaé prostym gatunkowym schematom; do gtosu dochodza watki
duchowe, religijne czy szerzej — metafizyczne. Gléwne tematy slow cinema
skupiaja sie na kategoriach antropologicznych, takich jak pamie¢, melan-
cholia, §mier¢, czas 1 przestrzen. Mozna spotkac takze tematyzacje samego
doéwiadczenia filmowego 1 proby rozprawienia sie z doSwiadczeniem bycia
filmowcem (filmy autotematyczne i autobiograficzne).

Neomodernizm to takze — a moze przede wszystkim — proba ukaza-
nia humanizmu i czlowieka w wersji realistycznej, a nie konwencjonalnej,
wypracowane] przez kino gatunkowe. Za pomocg praktyk uniwersalizacji
1 dezindywidualizacji twércy odwoluja sie do wielkich tematéw modernizmu,
ukazujacych problem funkcjonowania cztowieka, jego relacji z innymi, z Bo-
giem, ze sztuka itd. Dlatego tez proces identyfikacji z bohaterem jest czesto
zaburzony albo funkcjonuje na innych warunkach niz w kinie klasycznym,
,protagonista klasycznie opowiedzianego filmu jest agentem [...], sprawca
dziatan, uczestnikiem ruchu, przekonanym o mozliwo$ci jego wspotkreacji.
Tymczasem w neomodernizmie bohater jest bardziej zespolony z tymi aspek-
tami §wiata, ktére sa niezmienne 1 wieczne 4, Zgadza sie to z weze$niejszymi
ustaleniami teoretycznymi, zgodnie z ktorymi film za pomoca odziatywania

4 Ibidem, s. 88.
46 R. Syska, op. cit., s. 190.
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na ciato miat przypominaé czlowiekowi jego wlasne zycie, a do§wiadczenie
estetyczne jest doSwiadczeniem samego zycia. Syska wskazuje wrecz na to,
ze cialo jest jednym z gtéwnych tematéw neomodernizmu, i wigze wysunie-
cie ciala aktora/bohatera na pierwszy plan ze ,zwrotem antropologicznym”
takim jak w neomodernizmie, ktory ,przywraca intensywny kontakt z re-
alnym czlowiekiem 1 jego najblizszym otoczeniem — nie tyle maska aktora
1 sylwetka gwiazdy, filmowanymi w dynamicznym nastepstwie ujec, ile
wtadnie z prawdziwg osoba”*".

Powolnos¢, namacalnos¢ i eksperymenty ciala

Jak wskazuja Elsaesser 1 Hagener, kino ma bliski zwiazek z ciatem.
Ten zwiazek, jak staratem sie pokazaé, dziata z dwdéch stron. Po pierwsze,
twoérey filmowi prezentuja takie zdarzenia fabularne, motywy, schematy
iuzywaja takich srodkéw filmowego przekazu, ktére dowartosciowujg ciato
1 do$wiadczenia zmyslowe. Rowniez samym sposobem ksztattowania drama-
turgii tworcy chea zwrdcié nasza uwage na inne do$wiadczenia towarzyszace
filmowej percepcji niz to, ktére zazwyczaj wystepuje w kinie klasycznym
1 gléwnego nurtu. Zdarzenia przedstawione w diegezie nie zmierzaja do
okreslonego celu, odczuwa sie czesty brak finalizmu fabul 1 wewnetrzne;j
teleologii. Elipsy sa stosowane w przeciwnym celu niz w kinie o klasycznej
dramaturgii (pokazuje sie wydarzenia nieistotne z perspektywy dramaturgii,
a te istotne sa czesto w przestrzeni pozakadrowej). Bohaterowie — zamiast
by¢ aktywnymi podmiotami zmieniajacymi otaczajaca ich rzeczywisto§¢ —
odczuwaja raczej niemoc, niecheé, brak sprawczosci.

Po drugie, zwigzek kina z cialem jest rozumiany fenomenologicznie,
czyli tworzenie znaczen 1 w ogéle cata percepcja filmowa sa oparte na prze-
konaniu, ze do$wiadczamy obrazéw calym ciatem. Cialo daje nam znad,
co widzimy, skéra i czlonki odgrywaja aktywna role w procesie percepcji,
ktory ma charakter intermodalny i synestezyjny. Kino zwraca nam niejako
te potrzebe do$wiadczania na poziomie fizycznym poprzez wykorzystanie
stosownych §rodkéw filmowego wyrazu (takich jak zblizenia, elipsy, tema-
tyzacja cielesnosci). Filmy neomodernistyczne czesto prezentuja ludzkie
cialo w réznych jego stadiach, problematyzuja cielesno$¢ z réznych stron.
Wystepuja czeste 1 §mialte sceny erotyczne, nie ucieka sie od zblizen na
genitalia, scen przemocy (Michael Haneke, Bruno Dumont). U Tsai Ming-
-lianga mozemy obserwowaé samotnych bohateréw pragnacych fizyczne-
go kontaktu z drugim czlowiekiem, duza role odgrywa takze seksualnoéé

47 Ibidem, s. 211.
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(Dziura, 1998; Kaprysna chmura, 2005); u Carlosa Reygadasa z kolei jest
ukazywana fizyczno§é bohateréw niewpisujacych sie w konwencjonalne
kanony piekna (Japon, 2002; Bitwa w niebie, 2005). Opisywane powyze]
praktyki neomodernistyczne ciekawie rezonujq ze strategiami ,kina jako
skéry 1 dotyku”. Mowiac nieco zartobliwie, do§wiadczanie fizyczne filméw
neomodernistycznych (praktyka slow-watchingu) wiaze sie z takimi odczu-
ciami, jak: nuda, bdl mieéni podczas kilkugodzinnego seansu, ziewanie czy
w koncu zaéniecie podczas filmu.

Nie trzeba dlugo szukaé, aby zorientowaé sie, ze wspoélczesne kino ar-
tystyczne (jak czasem zbiorczo okresla sie slow cinema) silnie eksploru-
je teoretyczna refleksje nad ciatem i zmystowoscia. W tym podrozdziale
skupie sie na dwoch przyktadach filmowych, aby ukazaé dwie strategie
(niekoniecznie odmienne od siebie) ksztaltowania dramaturgii poprzez
skupienie sie na ciele 1 na specyficznym rodzaju do$wiadczania, ktére to-
warzyszy widzowi podczas seansu. W filmie Kiet (rez. Yorgos Lanthimos,
2009) zamyst fabularny opiera sie na niemal totalitarnym uwiezieniu tréj-
ki dorostych dzieci przez rodzicéw w domu. Uzasadnieniem jest ochrona
dzieci przed niebezpieczenstwami zewnetrznego Swiata. Dramaturgia Kfa
opiera sie nie na opowiedzeniu historii linearnie (chociaz fabuta nie jest tu
przeszkoda), lecz na ukazywaniu réznych scen z zycia rodziny, luznie po-
wiazanych ze soba, ktére catoéciowo daja obraz zycia jej cztonkow jako gry/
zabawy, gdzie kluczowa role odgrywaja cialo i jezyk. Do domu bohateréw
przychodzi takze Christina (Anna Kalaitzidou), ktéra ma swiadczy¢ ustugi
seksualne dla Syna (Hristos Passalis) za pieniadze. Podczas ktorejs z wizyty
prosi Starszg corke (Aggeliki Papoulia) o zaspokojenie jej ustami w zamian
za fluoryzujaca opaske. Kiedy podczas nastepnej wizyty prosi o to samo,
cérka otrzymuje w zamian dwie kasety z filmami (Rocky 1 Szczeki*®). Jest
to zdarzenie, przez ktére bohaterka zorientuje sie, ze moze zlamaé zasady
panujace w domu 1 uciec.

Kino jako skéra 1 dotyk ,,dziata” w Kle na kilku poziomach. Po pierw-
sze, ciato stuzy tam jako powierzchnia réznych eksperymentéw; dzieci — ze
wzgledu na brak dostepu do ,,normalnego” §wiata — nie stykaja sie ze swoimi
réwieénikami i z innymi ludzmi; rézne formy spotecznego kontaktu sg im
obce. Dzieci nie znaja konwencji 1 konwenanséw, ktore nam utatwiaja lub
utrudniaja zycie, ale generalnie godzimy sie na nie i1 przestrzegamy ich ze
wzgledu na poszanowanie przestrzeni innych ludzi woké6t nas. Ich gesty,
a takze sposéb wypowiadania sie sa sztuczne, wyraznie nienaturalne. Dzieci
réwniez same eksperymentuja z ciatem (scena ,,zawodow” corek, ktora jest

4 Wydaje sie silnie ironicznym zabiegiem ze strony Lanthimosa, ze to wla$nie film
fabularny staje sie dla bohaterki do§wiadczeniem granicznym, zrywajacym z iluzja Swiata
wykreowana, przez jej rodzicow.
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bardziej odporna na $rodek znieczulajacy). Sceny zblizen fizycznych boha-
terow emanuja pewna, sztucznos$cia, jakby to nie ludzie, a roboty stykaty
sie swoimi mechanicznymi czlonkami. Znamienne sa takze sceny seksu —
zaréwno Syna z Christing, jak i rodzicow (a takze scena kazirodczego sek-
su Starszej corki 1 Syna) — wszystkie sa mechaniczne, bezuczuciowe, maja
jedynie zaspokoié¢ atawistyczne potrzeby fizyczne (rodzice zaktadaja przed
stosunkiem stuchawki z muzyka).

U Lanthimosa jest takze silnie zaznaczona niecodziennie skonstru-
owana relacja jezyka do rzeczywisto$ci. Obserwujemy doslowne zmiany
definicji réznych przedmiotéw. Rodzice nie chca, aby dzieci znaly znaczenie
,hiebezpiecznych” stéw; ,cipa” to ,duza lampa”, ,zombie” — ,zotty kwiat”,
a ,telefon” — ,solniczka”. To wszystko daje nam poczucie fasadowosci tego
Swiata, jego oczywistej falszywosci czy nawet basniowoéci. Ale ma to tez
glebsza filozoficzna konsekwencje: jezyk nie jest juz gwarantem odniesie-
nia przedmiotowego. Logiczna analiza jezyka 1 semantyka nie daja nam
wiedzy o §wiecie — nalezy go poznawaé w inny sposéb, niejako na wlasna
reke (co czyni Starsza corka w ostatnich scenach filmu), samemu do§wiad-
czajac 1 — powréémy do tego znaczenia terminu ,do$wiadczenie” — ryzy-
kujac, wystawiajac sie na zagrozenie. Obserwujemy takze scene, w ktorej
dzieci w ramach zabawy maja zastoniete oczy (odwrét od okulocentryzmu
w teoril filmu) 1 muszg znalezé swoja matke jedynie za pomoca stuchu
i dotyku. Réwniez Christina, przyjezdzajac do posiadtoéci swojego pra-
codawcy, ma oczy zasloniete opaska. W Kle widzimy tez niespodziewane
wybuchy agresji, uszkadzanie ciala 1 krew (cérka zostaje niespodziewanie
spoliczkowana przez matke; ojciec za pomoca kasety 1 magnetowidu bije
po glowie Starsza corke 1 Christine, karzac je za wystepki; Starsza cérka
rozcina reke swojemu bratu; rodzenstwo czesto sie szarpie, bije lub kon-
frontuje w inny sposéb).

Réwniez na poziomie operatorskim i samej wizualnosci Lanthimos od-
woluje sie do teoretycznych ustalen fenomenologdéw kina. Poprzez niestan-
dardowe katy 1 perspektywy kamery czesto ,,ukrywa” czeéé Swiata, ktora
zobaczylibyémy w kinie klasycznym (np. bohaterowie sa ucieci, widaé tylko
cze$é ich ciatl, sa filmowani od tytu). Powoduje to u widza wrazenie, ze nie
widzi wszystkiego — albo ze chcialby zobaczyé, co jest dalej, wyjrzeé¢ poza
kadr, gdzie$ obok / w glab, ale nie jest mu to dane. Rezyser ukrywa przed
naszymi oczami ten ,naturalny” element Swiata przedstawionego i zmusza,
aby$my uruchomili w naszej percepcji inne zmysty. Takze sceny dialogowe
nie sag filmowane klasycznie na zasadzie ujecie — przeciwujecie; zamiast
tego kamera czesto skupia sie na jednym bohaterze, a glos rozmoéwcy jest
poza kadrem, albo podczas rozmowy kamera pokazuje inne elementy po-
mieszczenia.
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Podczas jednego positku Ojciec (Christos Stergioglou) zostaje poproszo-
ny o wyjasnienie, kiedy dzieci beda mogty opusci¢ dom rodzinny (w zna-
czeniu: beda przygotowane na niebezpieczenstwa zewnetrznego Swiata).
Ojciec wyjasnia, ze znakiem bedzie wypadniecie kta. Kluczowa jest zatem
scena, w ktorej Starsza cérka niejako rozpoznaje mistyfikacje 1 fasadowosé
catego przedsiewziecia rodzicow 1 usuwa silg swoéj zab. Jest to ukazane
w sposéb naturalistyczny. Bohaterka stoi przed lustrem 1 kilkakrotnie
uderza sie hantlem w szczeke. Krew za kazdym razem tryska na lustro
i do umywalki. Scena szokuje pomimo wcze$niejszych, réwnie niespo-
dziewanych aktéw przemocy, poniewaz tym razem jest to autoagresja.
Wizualnoséci catoéci dopelnia warstwa dzwiekowa — kolejne tepe odgtosy
hantla uderzajacego o zeby wprawiaja widza w powazny dyskomfort. Widz
niejako czuje bdl, jaki bohaterka sobie zadaje; moze sie skrzywié, zastonié
oczy czy nawet wydoby¢ z siebie dzwiek — reakcje moga by¢ rézne, ale
beda fizyczne — cialo somatycznie ,,zwréci” to, co zostato doSwiadczone
poprzez obrazy.

W Liberté (rez. Albert Serra, 2019) akcja toczy sie w nocy w lesie. Przez
caty film obserwujemy grupe libertynéw oddajacych sie zmystowym przyjem-
noSciom. Jak to u Serry czesto bywa, obserwujemy aktorskich naturszczy-
kow (chociaz mozna sie zastanawiaé, czy np. Lluis Serrat grajacy w kazdym
filmie Serry moze jeszcze by¢ okre§lany tym mianem), ktorzy w diugich
scenach przechadzaja sie po lesie bez wyraznego celu. W filmie od histo-
rycznie okreslonych miejsca 1 czasu akeji wazniejsze sa nastrdj 1 budowana
atmosfera; dramaturgia zostaje poprowadzona w taki sposéb, aby ukry¢, ile
naprawde czasu minelo w diegezie miedzy pierwsza a ostatnia minuta filmu.
Za pomoca, srodkéw typowych dla neomodernizmu, a takze kontynuujac
swoje tematy z poprzednich filméw, Serra ukazuje pewng kinematograficzna,
dialektyke ruchu i pasywnoSci, czekania 1 dziania sie®.

Wazniejsza wydaje sie jednak analiza tego, jak u Serry funkcjonuje ciato.
Juz we wezeéniejszych swoich filmach pokazywat on zainteresowanie fizycz-
nos$cia 1 pewna obrzydliwoscia zwiagzang z ludzkim cialem (np. gnijaca noga
w filmie Smieré Ludwika XIV czy dlugie sceny wypro6zniania sie bohatera
w Historii mojej $mierct). Zdaje sie, ze w Liberté ta fascynacja Serry osia-
gnela pewne ekstremum. Podobnie jak w Kle, obserwujemy tu ciato ludzkie
poddane pewnym eksperymentom. Eksperymenty stuza przekraczaniu gra-
nic wlasnej cielesno$ci w uzyskiwaniu fizycznej przyjemnosci. Obserwujemy
sceny biczowania postaci, przywiazywania ich do drzew, ponizania i innych
praktyk sadomasochistycznych. Jak wiemy, libertynizm ideowo laczy sie
z 0gblnym pogladem osiemnastowiecznej estetyki zwracajacej sie do subiek-

9 Ibidem, s. 510-511.
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tywnosci podmiotu, a takze waloryzacji cielesnej przyjemnosci jako do tego,
co rozszerza nasze epistemologiczne horyzonty?®.

Przy tym wszystkim Serra zdaje sie szczerze bawié przyzwyczajeniami
widza dotyczacymi tego, co dozwolone na ekranie lub ,,w dobrym smaku”,
poprzez uruchomienie charakterystycznego poczucia humoru, ktére mozna
okreslié¢ jako toaletowe. Zarty z ludzkiej fizjonomii, czesto sprowadzone do
rozmo6w o wymiocinach, fekaliach i1 innych ludzkich wydzielinach, powo-
dowaty uémiech zazenowania podczas seansu, ale jednocze$nie wprowa-
dzaly nastréj rozluznienia i dystans wzgledem prezentowanych ekscesow.
Najbardziej ciele$nie oburzajaca wydaje mi sie scena zbiorowego oddawa-
nia moczu na bohatera z niepelnosprawnoscia. Dtugo$é sceny przyprawia
o dyskomfort; widz ogladajacy rzeczy, ktore sa dla niego nieprzyjemne, ma
pewien prog wytrzymatosci, a przez to, ze neomodernizm czesto konfrontuje
publicznosé z przyzwyczajeniami wizualnymi, ta wytrzymatosé zostaje wy-
stawiona na probe. Kiedy dodamy do tego fakt, ze scena zostata nakrecona
w realistyczny sposob, nie styszymy praktycznie zadnych innych dzwiekéw,
a takze widzimy dziwne grymasy na twarzy bohatera (pomiedzy radoécia,
obrzydzeniem i zaciekawieniem), naprawde trudno jest nie odczué fizycznej
abiektalnosci catej sytuacji.

Ciekawe, ze réwniez w Liberté stowa 1 jezyk maja duze znaczenie dla
cielesnoéci, zwlaszeza gdy chodzi o sceny ,przechwalania sie” bohaterow,
jakich to obrzydliwoéci by sie drugiemu czlowiekowi nie wyrzadzilo, podczas
gry w praktyce mogliémy zaobserwowaé problemy z erekcja lub ustyszeé
krzyk 1 blagania o zaprzestanie podczas biczowania. Z drugiej strony mozna
argumentowad, ze te zabilegl maja czesto wieksze znaczenie dla cielesnego
odczuwania przez publicznoéé niektérych scen. Owszem, wizualnie Liberté
jest wymagajace, oburzajace i kontrowersyjne, ale sceny erotyczne czy prak-
tyki sadomasochistyczne sg ,,po prostu” pokazane. Co jednak interesujace,
réwnie obrzydliwe 1 odpychajace rzeczy funkcjonuja jedynie w dialogach,
a to znaczy, ze publiczno$c¢ ich nie zobaczy, ale o nich ustyszy (jesli zna je-
zyk dialogbéw) albo przeczyta. Widz bedzie zatem musiat uruchomié¢ inne
mechanizmy percepcji niz wzrokowy, a to odsyta nas znowu do fenomeno-
logicznych koncepcji na temat kina.

Prébe konceptualizacji doSwiadczania kina slow 1 cielesnego podejscia
do tych filméw mozna zatem argumentowac zar6wno z perspektywy czysto
filozoficznej (oddramatyzowanie akcji w neomodernizmie, skutkujace do-
S§wiadczeniem filmu jako ideowego sprzeciwu wobec , katalogowania bodz-
cOw”?! postmodernistycznej kultury wielosci, w ktorej pézny kapitalizm

%0 M. Jay, op. cit., s. 224.
51 Ibidem, s. 163.
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jest odpowiedzialny za wytworzenie takiej liczby ,,produktéow” kultury, ze
niemozliwe staje sie do§wiadczenie wszystkiego), jak 1 teoretyczno-filmowej
(jak staratem sie wykazadé, ciato 1 skupienie sie na somatycznej percepcji sa,
silnie obecne w twoérczosci przywolanych rezyserow).

* kK%

Chcialbym zakonczy¢ swoje rozwazania anegdota z seansu Liberté pod-
czas Festiwalu Nowe Horyzonty w 2019 roku, aby pokazaé, jak dziata do-
$wiadczanie kina tego rodzaju. Film byl reklamowany jako kontrowersyjny
1 przekraczajacy wszelkie granice:

Noca w leénej gluszy jak na scenie wérdd dekoracji spotykaja sie przedstawiciele
XVIII-wiecznej francuskiej arystokracji i ich zagraniczni goScie, by oddacé sie rozpi-
sanej na role orgii. Pograzeni w mroku, poéréd szeptoéw 1 jekdéw, zmierza sie z wla-
sna 1 cudzg zachtanno$cia, skonfrontuja z obnazeniem, przymusem i pragnieniem.
W drodze do ,,pelnego zycia” przekrocza kolejne granice®?.

Rozpoczat sie przy petnej widowni. Obecny byl takze rezyser (podczas tej
edycji odbywata sie jego retrospektywa i — co ciekawe — jego wezesniejsze filmy
nie cieszyly sie taka popularnoscia; czyzby , kontrowersja” filmu przyciagne-
ta widzéw?). Ciekawe jest to, ze Serra uciekal od tej kontrowersji; méwit, ze
jest ona raczej w samej publicznos$ci®®. W trakcie seansu bardzo wiele oséb
wyszto, najczeséciej po scenach, w ktorych centralne role odgrywatly cielesno$c,
seks lub inne libertynskie ekscesy. Byto to oczywiscie coé do przewidzenia.
Druga, by¢ moze ciekawsza sprawa byto poczucie pewnej niezrecznosci pod-
czas seansu (jak sadze, odczuwalem ja nie tylko ja). Film Serry jest bowiem
w wielu miejscach komiczny, wrecz absurdalny. Elementy humorystyczne
pojawiaja sie w nim czesto w scenach erotycznych. Dlatego tez seansowi to-
warzyszyly wybuchy nerwowego §miechu, jakby widzowie czuli sie niejako
winni, ze $mieszy ich to, co widza. Co wiecej, $miech czesci publicznosci czesto
nie byl spowodowany samymi wydarzeniami prezentowanymi na ekranie,
lecz stanowit niejako reakcje na $§miech innych widzéw. W powietrzu mozna
byto wyczué fizyczne napiecie. Wspdlne ogladanie scen erotycznych, czesto
wprost obleénych 1 bardzo wulgarnych rowniez w warstwie jezykowej, wy-
wolywalo dziwne poczucie zmieszania, niezrecznosci, doéwiadczania czego$
niecodziennego. Podejrzewam, ze samotny seans nie wywotatby podobnych
odczué; dopiero ta wspdlnota doSwiadczania w czasie terazniejszym byla zro-
dtem owego niecodziennego zazenowania i1 komizmu catej sytuacji.

52 https://www.nowehoryzonty.pl/artykul.do?1d=2535 (dostep: 30.03.2021).
% https://przekroj.pl/kultura/z-otchlani-nocy-rozmowa-z-albertem-serra-mateusz-demski
(dostep: 30.03.2021).
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Eksperyment somatyczno-dramaturgiczny.
Haptyczna wizualnos¢ i deziluzyjna
dramaturgia w filmie Czarny tabedz

Darrena Aronofsky’ego

ABSTRACT. Adrianna Woroch, Eksperyment somatyczno-dramaturgiczny. Haptyczna wizualnosé¢
i deziluzyjna dramaturgia w filmie Czarny tabedz Darrena Aronofsky’ego [A somatic-dramaturgic
experiment. Haptic visuality and self-reflexive dramaturgy in Darren Aronofsky’s Black Swan]. ,Prze-
strzenie Teorii” 36. Poznan 2021, Adam Mickiewicz University Press, pp. 219-228. ISSN 1644-6763.
DOI 10.14746/pt.2021.36.13.

Based on the example of Darren Aronofsky’s film Black Swan, the article explores the disillusive
potential of interfering with the classic model of film dramaturgy. Referring to the traditional paradigm
developed by Syd Field, the author indicates deviations from the conventional narrative that occur in
Aronofsky’s film. The text seeks to confirm the thesis that contemporary cinematography exemplifies
the trend of abandoning the attempts to create a seemingly referential world. By questioning the
fundamental structure of the film’s dramaturgy, Black Swan provides additional interpretive possi-
bilities. However, displaying the constituent elements of a work, for example, by transaccentuating
their meaning or changing their place or length of occurrence, is not the most obvious disillusionment
strategy. It may in fact remain hidden until the moment of careful analysis.

KEYWORDS: Black Swan, Syd Field’s dramaturgy paradigm, disillusionment, haptic visuality,
sensuous theory

Kino a referencyjnos¢ — kilka stéw wstepu

W kinematografii ostatnich czterech dekad wyraznym trendem stato sie
odchodzenie od pozoréw referencyjnosci. Film — niegdy$ sztuka uwazana za
zwiazana u podstaw z kreowaniem iluzji — od kilku dziesiecioleci wyzwala sie
spod tych narzuconych odgérnie zasad. Zrywa wiezy naktadane nan przez
teoretykow az do przetomu lat pieédziesiatych 1 szeSédziesiatych. Poczatki
teorii X muzy przebiegaty bowiem pod znakiem rozwazania relacji kina i rze-
czywistosci. Starano sie wowcezas wskazaé cel nowego medium w odniesieniu
do jego technicznych mozliwoéci reprodukeji otaczajacego $wiata. Na czele
takiego nurtu myslowego stal francuski krytyk André Bazin, wspdtzatozyciel
najstynniejszego czasopisma w historii kinematografii —,,Cahiers du Cinéma”.
W wypracowanej przez Bazina ontologii punktami wyjscia sa sztuka i religia
egipska, ktora uzalezniata nieSmiertelno$¢ duszy od materialnego stanu ciala.
To dazenie do ochrony przed czasem badacz uznaje za jedna z najwazniej-
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szych psychologicznych potrzeb ludzkich. Bezposrednio z niej wywodzi sie
z kolel ambicja zastapienia §wiata zewnetrznego jego nieSmiertelnym sobo-
wtorem. Sztuka pozwolilta te obsesje zaspokoié, utrwalajac od zarania dziejow
wizerunki oséb, miejsc 1 przedmiotow, a zatem jednoczeénie ochraniajac je
przed $miercia. Film — w opinii Bazina — potrafi to zadanie spelnié lepiej od
innych medidéw dzieki swoim technicznym predyspozycjom. Ma dzieki nim
mozliwo$¢ ukazywania odleglych §wiatéw, niedostepnych dla statystycznego
widza standéw zmyslowych badz zdarzen, ktérych nie datoby sie zauwazyé
golym okiem (chocby proceséw natury, zbyt wolnych lub zbyt szybkich, by
mogly zostaé zarejestrowane przez niedoskonala ludzka percepcje).
Wspierane przez Bazina i jego kontynuatoréw dazenie do kina w formie
maksymalnie mechanicznej reproduke)i §wiata zewnetrznego, wykluczajace;j
subiektywna wizje tworcy 1 zakladajacej, ze wszelka dramaturgia powinna
wynikaé¢ bezposrednio z rzeczywistosci, a nie z manipulacji montazowej,
wydaje si¢ mocno naiwnym manifestem. Teoretyk, funkcjonujacy w towa-
rzystwie francuskich nowofalowcow, gtosil niewatpliwie tezy archaiczne
nawet jak na tamte czasy, a z dzisiejsze) perspektywy juz zupelnie nietra-
fione. Trudno sobie bowiem wyobrazié¢ kino pozbawione artystycznej wizji
i okreslonego stylu. Co wiecej, wspodlczesne filmy stawiaja nierzadko czynny
op6r teoriom propagujacym kino ,,stylu zerowego”, a wiec z jasno zarysowana,
fabuta, prowadzona zgodnie z linearna narracja i przedstawiajacq wycinek
Swiata, ktéry ma kreowaé wrazenie referencyjnosci. Takie opowieéci, rosz-
czace sobie prawo do postrzegania ich jako przekazujacych jakags obiektywna,
Prawde (w znaczeniu zakwestionowanym przez postmodernistow), staty sie
punktami odniesienia dla wspétezesnych dziet deziluzyjnych. To wlaénie na
przekér w ten sposéb budowanej iluzji dziela takie jak Synekdocha, Nowy
Jork (rez. Charlie Kaufman, 2008), Holy Motors (rez. Leos Carax, 2012) czy
Byé jak John Malkovich (rez. Spike Jonze, 1999) konstruuja wlasne inter-
pretacje narracji i jej podstawowych struktur, w tym — logiki, dramaturgii,
postaci narratora czy sposobu przeprowadzenia samego aktu opowiadania.
Sposréd wymienionych powyzej aspektow dramaturgia jest zagadnie-
niem szczegdlnie w mojej opinii interesujacym, a zarazem stosunkowo
czesto pomijanym w tekstach teoretycznofilmowych traktujacych o nowych
formach wspotczesnych dziet. Zdaje sie bowiem by¢ traktowana jako pewna
oczywisto$é, w konsekwencji czego bagatelizuje sie jej kreacyjny potencjat
w ksztaltowaniu tendencji kina, pochylajacego sie w ostatnich czterech
dekadach w strone deziluzyjnoéci 1 porzucania tradycyjnego mimetyzmu.
Wspblczes$nie naiwnoscia jest juz zatem traktowanie dzieta jako sekwencji
elementéw niejako naturalnie z siebie wynikajacych. Co za tym idzie, nalezy
réwniez porzuci¢ perspektywe Bazinowska, proklamujaca, by dramaturgie
w filmie tworzyé w sposéb wlaénie ,naturalny” (co paradoksalnie wigze sie
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z oparciem jej na wyliczonych zasadach, skostnialych w ramach konwencji
kina klasycznego).

Przedmiotem niniejszych rozwazan bedzie specyficzny eksperyment
z dramaturgia, ktérego podjal sie amerykanski rezyser Darren Aronofsky
w filmie Czarny fabedZ. Jest to egzemplifikacja znacznie rozleglejszej ten-
dencji w kinie wspotczesnym. Film eksploruje klasyczny model narracyjny
poprzez wprowadzenie do niego wariacji, lecz w zamian oferuje alterna-
tywne — oparte na afektach i haptycznej wizualno§ci — sposoby budowania
napiecia dramaturgicznego.

Klasyczny schemat dramaturgiczny

Jak juz zostalo wspomniane, jedna z najwazniejszych struktur nieza-
przeczalnie obecnych w kinie czy wrecz je konstytuujacych jest dramaturgia,
brana nadal za pewna oczywistos¢. Nie trzeba bowiem nikogo przekony-
wac, ze film bez dramaturgii tudziez z nieudolnie ulokowana dramatur-
gig to z pewnoScig film zty. Warto jednak zauwazy¢, ze nierzadko w kinie
wspotezesnym struktura dramaturgiczna celowo odbiega od zasad pod-
recznikowych 1 staje sie wowczas mechanizmem deziluzyjnym. Odbiorca
spodziewa sie bowiem, ze poszczegdlne elementy — wprowadzenie, moment
kulminacyjny czy zakonczenie — beda sukcesywnie nastepowaé po sobie,
w odpowiednich odstepach czasowych 1 w odpowiedniej konwencjonalnej,
z géry przyjetej formie. Kiedy tak sie nie dzieje, widz zostaje wytracony
z biernego, zaprogramowanego odbioru i przetacza sie na inny — bardziej
Swiadomy. I dzieje sie tak, mimo ze mogloby sie wydawac, iz odejScie od
zasad struktury dramaturgicznej bedzie dla filmu jednoznaczne z kata-
strofa. Inaczej bowiem niz porzucenie ciagloéci miejsca 1 czasu, a czasami
nawet logiki przyczynowo-skutkowej!, dramaturgia z pozoru nadal wydaje
sie warunkiem sine qua non. Film powinien stosowac sie, przynajmniej po
czesci, do ogdlnie przyjetych zasad prowadzenia historii. W przeciwnym
razie realizatoréw czeka spektakularne fiasko, a widzéw — kolejna po The
Room (rez. Tommy Wiseau, 2003), Zabdjczych ryjowkach (rez. Ray Kellogg,
1959) czy Planie dziewie¢ z kosmosu (rez. Ed Wood, 1959) legenda kina
klasy Z. Dowodem na wciaz zywe przekonanie o koniecznos$ci podazania za
wytycznymi w zakresie konstrukeji scenariusza sa — nadal chetnie czytane
przez adeptéw sztuki filmowej — sztandarowe dzieta z dziedziny scenariopi-
sarstwa, tworzone zreszta w duchu bardzo strukturalistycznym. Zakladaja,

! Na przyktad w przypadku dziel awangardowych, efemerycznych, a wiec majacych

daé widzowi odczué nieuchwytny nastréj, tempo czy tez wprowadzi¢ go w pewien okreslony
stan ducha i umystu.
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one (z pewnosécig ku uciesze Wtadimira Proppa), ze zdarzenia w filmie po-
winny wynikac¢ jedne z drugich, a przestawienie poszczegélnych morfeméow?
nie moze prowadzi¢ do stworzenia sp6jnej fabuty (jak wyzej).

Zgodnie z najpopularniejszym paradygmatem dramaturgii filmowej,
opracowanym przez Syda Fielda i1 Rolfa Rille w ksiazce Pisanie scenariusza
filmowego?®, dzieto ma charakteryzowac sie tradycyjna trzyaktowa struktura,
w ramach ktorej kazda cze$§¢é ma okreslone proporcje i powinna nastepowac
w konkretnym punkcie filmu, a takze trwaé tylko — oraz dokladnie — tak
dtugo, az nie nastapi naturalne (a raczej — Scisle wyliczone, z naturalno$cia
niemajace zbyt wiele wspd6lnego) przejécie do kolejnego etapu.

Akt I Akt IT Akt III

Schemat dramaturgiczny filmu opracowany przez Syda Fielda.

Akt pierwszy — a wiec okoto trzydziestu minut filmu — odgrywa role
wstepu, ekspozycji. Okresla czas 1 miejsce akeji, wprowadza bohaterow oraz
zarysowuje konflikt. Ponadto chwile przed koncem aktu pierwszego powinien
nastapi¢ punkt zwrotny, wokot ktorego powinna toczy¢ sie dalsza czesé filmu.

W koncowej fazie aktu pierwszego nastepuje pewien rodzaj przesilenia dramatur-
gicznego, tzw. punkt zwrotny, czyli zgodnie z wykladnia klasycznej poetyki Ary-
stotelesa — ,perypetia”, pojmowana jako ,zmiana loséw w szczeScie lub nieszcze-
$cie”. Innymi stowy, punkt zwrotny, w tym przypadku pierwszy punkt zwrotny, to
zdarzenie, ktore zasadniczo zmienia tok akcji, kieruje ja w nowa, nieoczekiwana
strone, niekiedy nawet calkowicie odwraca jej bieg. Bywa to przewaznie — jak za-

2 Nawiazuje tu do nomenklatury, ktéra stosowal Propp w odniesieniu do opisanych funk-
¢ji, elementéw bajki. Zob. V. Propp, Morfologia bajki magicznej, przel. P. Rojek, Krakéw 2011.

3 S. Field, R. Rilla, Pisanie scenariusza filmowego, przet. W. Wertenstein, B. Pankau,
Warszawa 1998.
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uwaza Maciej Karpinski — odkrycie jakiej§ nowej, weze$niej nie — przewidywalnej
prawdy, ktéora stawia dotychczasowa akcje w innym $wietle 1 pobudza ciekawo§é
widza co do dalszego jej przebiegu. Moze to by¢ takze na przyklad ujawnienie sie
jakich$ wczesniej ukrywanych cech postaci, ktére catkowicie zmieniaja stosunki
miedzy bohaterami lub tez pojawienie sie nowej osoby wywierajacej zasadniczy
wplyw na dalszy bieg wydarzen®.

Akt drugi stanowi rozwiniecie sytuacji zarysowanej we wstepie 1 ma cha-
rakter sinusoidalny. Jest to najdtuzsza czeséé, ktorej mikrodramaturgia sktada
sie zaréwno ze slabszych, jak 1 z mocniejszych pod wzgledem dramaturgicz-
nym scen. Ogdlnie jednak wydarzenia sa prezentowane w taki sposob, aby
emocje widza sukcesywnie wzrastaly, az do drugiego, najbardziej emocjonu-
jacego punktu zwrotnego (climax), po ktérym nastepuje chwilowe wyciszenie.

Jego [drugiego aktu — A.W.] zasadnicza czescig jest konfrontacja protagonisty 1 an-
tagonisty zmierzajaca do kulminacji w postaci drugiego punktu zwrotnego, ktéry
przypada zazwyczaj na moment przed koncem owego aktu. Podobnie jak jego od-
powiednik z aktu pierwszego, drugi punkt zwrotny ustawia akcje w nowym, zaska-
kujacym kierunku, w istotny sposéb odwraca wiec bieg zdarzen 1 losy bohateréw.
Zdarzeniom tym towarzyszy wzrost tempa akcji i dynamiczne podbicie emocji. Po
krétkim wybrzmieniu, umozliwiajacym zreasumowanie wszystkich ogniw fabutly,
rozpoczyna sie akt trzeci, w ktorym nastepuje rozwiazanie akcji, czyli ostateczna
konfrontacja miedzy gtéwnymi stronami konfliktu®.

Trzeci akt natomiast — jak zostalo zaznaczone powyzej — ma byé mo-
mentem rozwigzania konfliktu, uspokojenia akcji, dzieki czemu widz ma
miec okazje odetchnaé po katharsis osiagnietym w momencie kulminacyj-
nym. Tu juz zachodzi istotna zmiana w zakresie dramaturgii, gdyz emocje
odbiorcy w trzecim akcie maja przybieraé ksztatt krzywej opadajacej. Akt
trzeci, a wiec ostatnie trzydziesci minut filmu, to moment, w ktérym rze-
czywisto$¢ bohatera wraca do normy, a odbiorca ma czas przygotowacé sie
emocjonalnie na konkluzje historii.

Kinowy eksperyment z dramaturgia

W kinie wspélczesnym ten paradygmat jest czesto przelamywany. Za
przyklad niech postuzy Czarny f.abedZ Darrena Aronofsky’ego. Glowna

+W. Otto, Paradygmat i suspens. O dramaturgii scenariusza filmowego, ,Images. The
International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication”
2015, t. XVI, nr 25, s. 75.

5 Ibidem.
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bohaterka jest tu Nina Sayers — nieémiala, ale zdeterminowana baletnica
rywalizujaca o podwojna role Odetty 1 Odylii w Jeziorze tabedzim, o ktérej
marzy kazda tancerka. Beth Macintyre — primabalerina, ktérej do tej pory
przypadato grac gtéwna role — weszla juz (w oczach Srodowiska teatralnego)
w wiek emerytalny i Nina ma szanse zajaé jej miejsce. Wiaze sie to jednak
z fala zawisci ze strony kolezanek po fachu, koniecznoscig katorznicze-
go treningu, catkowitym po§wieceniem zycia rodzinnego i towarzyskiego
na rzecz kariery oraz — jak sie okaze — niesie takze zagrozenie dla zdro-
wia psychicznego 1 tak juz rozedrganej emocjonalnie bohaterki. Nina nie
jest jednak jedyna tancerka, ktéra ma szanse zostaé Krélowa Labedzi. Jej
najpowazniejsza konkurencja jest peltna wdzieku, przebojowa Lily, ktéra
w przeciwienstwie do Niny z latwoécig odgrywa takze role drapieznej Ody-
lii — mrocznego sobowtora Odetty. W koncu jednak protagonistka otrzymuje
angaz w sztuce 1 rozpoczynaja sie proby.

Wraz z postepujacym wycienczeniem fizycznym i psychicznym boha-
terki film nabiera tempa. Dramaturgicznie znajdujemy sie w drugim akcie.
Nina coraz bardziej pograza sie w amoku, nie jest w stanie orzec, co jest
prawda, a co halucynacja. Zatraca sie w roli, coraz bardziej przeistaczajac
sie z tagodnej, zamkniete] w sobie tancerki we wtadcza 1 méciwg Odylie.
Miewa halucynacje; pojawiaja sie u niej zaburzenia osobowos$ciowe; rze-
czywistosé przestaje by¢ dla niej (tak jak 1 dla widza) punktem odniesienia.
Granice pomiedzy jawa a koszmarnym snem staja sie plynne, niemozliwe
do okreélenia. Tak samo niemozliwa do sprecyzowania i rozdzielenia staje
sie dwoista natura samej Niny, ktéra z podziwem obserwuje niewymuszona,
drapiezno§¢ Lily 1 stara sie do niej upodobnié¢. Odkrywa w sobie poklady
agresji, jakich nigdy by u siebie nie podejrzewala. W zwiazku z tymi zmia-
nami przebudowuje sie tez relacja Niny z matka — byla baletnica, ktéra
do tej pory kontrolowala corke i1 wptywata na kazda jej decyzje. Niewinna
1 delikatna ,stodka dziewczynka” jak nazywa ja matka), ktérej na prébach
doskonale udaje sie odtworzy¢ role Biatego Labedzia, z kazdym dniem od-
krywa na sobie coraz ciemniejsze piéra. Nina z czasem upodabnia sie do
swojej rywalki 1 uwalnia swa krepowanag przez lata seksualno$é. Perfekcja,
do ktérej tak wytrwale dazy, wigze sie z polaczeniem tych dwodch osobowo-
§ci, uzyskaniem harmonii, okielznaniem mrocznego, gwaltownego oblicza
Czarnego Labedzia, ale przede wszystkim — z dopuszczeniem go do gtosu.
To wewnetrzne rozbicie, walka dwéch, wydawatoby sie, przeciwstawnych
zywiolow prowadza do kulminacyjnej sceny finatowej. Metaforyczna walka
Czarnego 1 Biatego Labedzia zamienia sie w dostowne starcie: Nina w trak-
cie przedstawienia okalecza sie, wbijajac sobie nozyczki w piers. Z otwarta,
rang kontynuuje jednak wystep. Balet konczy sie samobdjstwem Odetty,
film — samobdjstwem baletnicy.

Adrianna Woroch 224



Wszystkie §rodki poetyckie, ktorymi operuje film, sa nakierowane na to,
aby w widzu wzmocni¢ wrazenie wspolodczuwania z Nina. Nie otrzymuje
on zatem zadnych informacji poza tymi, ktore sa dostepne bohaterce; nic
wiec zaskakujacego, ze sam odbiorca réwniez zaczyna zatracac sie w chaosie
Swiata przedstawionego, nie bedac w stanie odréznié snu od jawy. Estetyka
dopelnia w filmie semantyke. Narracja jest zsubiektywizowana poprzez
ruch kamery. Ptynny steadicam zdaje sie tanczy¢ z baletnicami, przez co
wlacza widza w zdarzenia, wyrywa go z tradycyjnej pozycji biernego obser-
watora. Z drugiej jednak strony wirujaca kamera moze by¢ klaustrofobiczna
1wzmagac poczucie osaczenia. W drugim akcie takze coraz wiecej elementéw
scenograficznych ma wzmacniaé zaangazowanie widza, pomoéc mu przyjac
punkt widzenia bohaterki i wzmocnié efekt projekcji-identyfikacji. Pojawia-
ja sie wiec szyby 1 lustra, w ktoérych odbijaja sie wizerunki Niny, przez co
odbiorca odczuwa te sama dezorientacje co bohaterka 1jak ona kwestionuje
prawdziwos§¢ rzeczywistos$ci prezentowanej w filmie, nie jest bowiem w sta-
nie ocenic, co jest prawda, a co jedynie lustrzanym odbiciem.

Ponadto Czarny £abedZ sprawnie operuje napieciem dramaturgicznym
poprzez wzmocnienie empatii widza wobec bohaterki takze w zakresie
strategii sposobéw przedstawiania ciala. Postuguje sie bowiem poetyka
kina haptycznego czy afektywnego — ukazuje struktury ciata (gesia skérke,
pidra wyrastajace z plecéw), elementy abiektalne (pot, krew, zdarte skérki
przy paznokciach)®, stosuje takze czasami zabieg jump scare’a — typowy
dla horroréw (przyktadowo w scenach na sali baletowe], przedstawiajacych
powielone, lustrzane wizerunki Niny). Do zabiegéw afektywnych mozna
zaliczy¢ rowniez opisany powyzej chaotyczny ruch kamery, a takze efekty
stroboskopowe, ktére pojawiaja sie w scenie na dyskotece’. Ciala na ekranie
wzbudzaja nasza reakcje somatyczna (wzdrygniecie ze strachu, podniece-
nie, mdlosci), co rOwniez pomaga nam utozsamic sie z bohaterka, i to na
glebokim, cielesnym poziomie, gdyz doSwiadczenie somatyczne widza jest
tozsame z do$wiadczeniem bohaterki.

W latach dziewiecdziesiatych pojecie haptycznej wizualno$ci wprowadzi-
la Laura Marks®, ktéra zauwazyla, ze wizualno§é moze charakteryzowac sie

6 Odnosze sie tu do pojecia abiektu (wy-miotu), wprowadzonego przez Julie Kristeva
w eseju Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie. Najistotniejsza w kontekécie haptycznoéci cecha
abiektu jest to, ze znajduje sie on pomiedzy przedmiotem a podmiotem. Odczuwamy abiekty
jako pochodzace z nas albo majace zwigzek z nami, ale z drugiej strony nam obce.

7 Stosujac efekty stroboskopowe, neurotyczny ruch kamery i ogluszajacy lub dyshar-
monijny dzwiek, po mistrzowsku wyrywa widza z toku opowieéci i zaprasza w afektywna,
deziluzyjna podréz filmowa np. Gaspar Noé w swych teledyskowych dzietach, stanowiacych
czesto wymagajace do§wiadczenia percepcyjne.

8 Sformulowata je na Konferencji Mtodych Krytykéw (La jeune critique aujourd’hut)
w Paryzu w 1993 roku w referacie The Haptic Critic, a nastepnie rozwineta w artykule Video
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szczegblnym rodzajem namacalnos$ci, majacym polegaé na dotykaniu dzieta
audiowizualnego za pomoca oczu. Haptyczne, a wiec ,,dotykalne” sa wszelkie-
go rodzaju ksztalty 1 tekstury, ktére maja angazowac inne niz wzrok zmysty
widza, zachecac go do cielesnej interakeji. Przykladami haptycznie natadowa-
nych powierzchni filmu sg wedlug Marks zblizenia okre§lonych ptaszczyzn
ciata (gesiej skérki lub innej cielesnej tekstury), brak gtebi ostrosci czy efekt
rozmazania obrazu. Wszystkie te zabiegi zachecaja bowiem nasze oczy do
préb wyostrzenia wzroku, identyfikacji rozmytych obiektéw, co jest instynk-
towna reakcjq cielesna. Samo cialo widza rozpoznaje ukazane powierzchnie
jako podobne do siebie, a wiec kazda przyjemnos$é 1 wszelka krzywda, ktore
spotykaja owo cialo na ekranie, sg odczuwane takze przez cialo odbiorcy.
Podobne przemysélenia towarzyszyly Vivian Sobchack?® przy opracowywaniu
teorii zmyslowej (sensuous theory). Badaczka opisata do§wiadczenie filmowe
jako system komunikacji oparty na cielesnej percepcji. W kinie znajdujemy
sie bowiem w sytuacji, w ktérej percypujemy ekspresje, czyli jaki§ wyraz
artysty, a film z kolei wykorzystuje ekspresje percepcji, tj. mechanizmy,
jakie wykorzystujemy na co dzien do odbioru rzeczywistoéci, nasze sposoby
bycia-w-§wiecie: patrzenie, stuchanie, ruch, orientacje w przestrzeni. Obie
badaczki rozwinety wiec koncepcje fenomenologiczne, odchodzace od okulo-
centryzmu, i uznaly, ze kino nie moze juz by¢ badane jedynie przez pryzmat
wzroku, jako ze wspodltczesne dzieta dziataja synestezyjnie — za poSrednictwem
obrazéw 1 dzwiekow ewokuja wrazenia mozliwe do odczytania jedynie za
pomoca, pozostalych zmystow (to bowiem nie nasze oczy reaguja, gdy Nina
Sayers upada po zlamaniu kolan, a nasze ciata, ktore rozumieja bdl zwiazany
z tamaniem kos$ci — nawet je§li nigdy go nie do$wiadczyty).

W Czarnym Lfabedziu afektywnie — a wiec natychmiastowo, somatycz-
nie, bezrefleksyjnie — beda dziataé (poza wspomnianymi juz ujeciami pul-
sujacego swiatla, jump scare’ami oraz ruchem kamery) przede wszystkim
wyolbrzymione odglosy ciata (oddechu, przetykania, uderzania ciata o rézne
powierzchnie) oraz zachowania autoagresywne Niny — kompulsywne zdzie-
ranie skorek przy paznokciach czy rozdrapywanie ran na ciele.

Cata konstrukcja filmu jest wiec od poczatku do konca nastawiona na
wciagniecie widza w §wiat baletnicy, na zachecenie go do porzucenia zmur-
szatego juz dzisiaj ukladu ,,moéwiace dzieto” / ,nieruchomy, bierny widz”.
Zgodnie z paradygmatem dramaturgicznym Syda Fielda, Czarny f.abedz
powinien wiec tym bardziej (skoro tak wiele staran poczynit, aby zbudowaé
zaangazowanie widza) dostarczyé mu oczekiwanego katharsis, aby dopet-
ni¢ aktu wspélodczuwania, a nastepnie, w zakonczeniu, da¢ publiczno$ci

haptics and erotics (,Screen” 1998, t. 39, nr 4) oraz w ksiazce The Skin of the Film: Intercul-
tural Cinema, Embodiment, and the Senses (Durham 2000).
9 V. Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, Berkeley 2004.
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Czarny Labedz (rez. Darren Aronofsky, 2010). Cielesne przeistaczanie sie Niny w tabedzia
— przyktad haptycznie naladowanej ptaszczyzny w filmie.

kilkana$cie minut na wyciszenie emocji. Punkt kulminacyjny przypada
jednak w Czarnym fabedziu na sam koniec filmu. Nie wystepuje tu kil-
kunastominutowa sekwencja po-kulminacyjna, zakladana w paradygma-
cie Fielda. Paradoksalnie jednak wrazenie oczyszczenia jest dzieki temu
jeszcze silniejsze — pozostawia bowiem widza w zachwycie 1 oszolomieniu
podobnym do tego, ktére musi czué Nina, osiagajac w koncu artystyczna per-
fekcje. Ostatnie stowa bohaterki: ,,Bytam doskonala” wybrzmiewaja dzieki
temu znacznie silniej. Perfekcyjny wystep, a wiec nadrzedny cel Niny, do
ktorego dazylta ona w trakcie calego filmu i ktéremu byt podporzadkowany
rozwoj fabuly, zostaje osiagniety. Zarazem, na poziomie metafilmowym,
mozliwo$§é ewolucji postaci zostaje zamknieta — w momencie, gdy ta spel-
nia swoje zadanie, osiaga cel, ktory przeznaczyta jej fabuta. Protagonistka
dociera do pewnej krancowej granicy zaprojektowanej przez dzieto — per-
fekcji, poza ktora nie rozposcierajq sie juz zadne mozliwoséci kontynuacji
fabuty. W tym sensie samo zakonczenie filmu jest réwniez doskonate, gdyz
wyczerpuje w pelni stawiane sobie zadania. W wyniku takiego roztozenia
akcentéw dramaturgicznych widz jest zostawiony po projekcji w stanie
wysokich emocji, dostarczonych przez moment kulminacyjny. Pozbawiony
zostaje tym samym mozliwo$ci wyciszenia, ptynnego przejsScia od wrazen
zwiazanych z odbiorem sztuki do swojego codziennego zycia. W takiej per-
spektywie wystepujace przeciw schematowi rozwiazanie dramaturgiczne
przypomina raczej zakonczenie charakterystyczne dla teatru. Ma to oczy-
wiscie pelne uzasadnienie, je$li spojrzeé¢ na tematyke filmu Aronofsky’ego.
Ostatnig scena baletu jest bowiem samobdjstwo Krdolowej Labedzi, a wiec
takze moment kulminacyjny.

Czarny fabedZ niewatpliwie wystepuje przeciwko tradycyjnym sche-
matom dramaturgicznym, wprowadzajac deziluzyjne zakonczenie, niezgod-
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ne z przyjeta konwencja, przez co pozostawia widza na koniec w poczuciu
pewnego zaskoczenia (pojawia sie pytanie: czy to naprawde koniec?), jako
ze pod$éwiadomie, nauczeni wieloma do§wiadczeniami kinowymi, oczekuje-
my trzeciego aktu. Takie zaburzenie klasycznej, konwencjonalnej narracji
stanowi potwierdzenie tendencji filmu do eksponowania wtasnych elemen-
tow strukturalnych, a tym samym wpisuje sie w szerszy kontekst technik
deziluzyjnych widocznych we wspotczesnej kinematografii.
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Monika Blaszczak

Szorstki i chropowaty dotyk —
o dramaturgii zmystéw

ABSTRACT. Monika Btaszczak, Szorstki i chropowaty dotyk — o dramaturgii zmystow [Rough
and harsh touch — on the dramaturgy of the the senses]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021,
Adam Mickiewicz University Press, pp. 229-255. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.14.

Today, the concept of dramaturgy refers primarily to the space of theater or, more broadly, to per-
formative arts. But as the concept of drama has passed into the scientific discourse of sociology, an-
thropology or literary studies, so is it with dramaturgy. The understanding that appears here refers to
its meaning as a special tension on the level of sensually experienced and perceived artistic events.
The subject of interest here is the dramatic aesthetics of experience in the field of performing and
visual arts. The aesthetic categories related to the senses are often of a physical origin and amorphous
in nature. The roughness and harshness of the title in their origin are physical categories that can
be experienced primarily through the sense of touch. In this intertwining of senses, we are talking
about their dramaturgy, because they cannot usually be separated from each other and various works
appeal to touch and other senses at the same time. The process of creating a work and its reception
is an action, process, meeting, the playwright of which is both the creator / creator and the recipient.
The considerations concern changes in the perception of the senses, from the glorification of the
sense of sight to the ennoblement of the “lower” senses, the place and function of the classical and
interactive museum and haptic art, as well as the polysensory and immersive reception designed in
performance and theater.

KEYWORDS: rough, touch, senses, haptic, affect, dramaturgy, transcategories, museum, performance,
mltisensory, immersion

Jesli wybierasz sie w podréz niech bedzie to podréz diuga
wedrowanie pozornie bez celu blqdzenie po omacku

zebys nie tylko oczami ale takze dotykiem poznal szorstkos$é ziemi
i abys calq skorq zmierzyt sie ze Swiatem?.

Czy mozna méwié o dramaturgii zmysléw? Pojecie dramaturgii odnosi
sie dzisiaj przede wszystkim do przestrzeni teatru czy szerzej — sztuk per-
formatywnych. Ale jak pojecie dramatu przeszto do dyskursu naukowego:
socjologicznego, antropologicznego czy literaturoznawczego, tak podobnie
dzieje sie z dramaturgia. Pojawiajace sie tu rozumienie dramatu odwo-
huje do jego znaczenia jako szczegdlnego napiecia na poziomie zmystowo
do$wiadczanych 1 postrzeganych zdarzen artystycznych. Przedmiotem za-
interesowania jest tu dramaturgiczna estetyka do$éwiadczenia w obszarze
sztuk performatywnych i wizualnych.

v Z. Herbert, Podréz, [w:] idem, Elegia na odejscie, Wroctaw 1993, s. 24.
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Od gloryfikacji zmystu wzroku
do nobilitacji zmystéow ,nizszych”

Kategorie estetyczne wiazace sie ze zmyslami maja czesto zrodio fizy-
kalne i charakter amorficzny. Z pojeciem zmyslow sa $cisle powigzane teoria
afektéw 1 koncepcja zywioléw. Jednoczes$nie nie sposob nie odwotaé sie do
pojecia doSwiadczenia estetycznego, w ktérym obcowanie z dzietem sztuki,
literatury, teatru czy sztuk performatywnych mozna postrzegaé i analizowacé
poprzez te wlasdnie kategorie. Szorstko$é 1 chropowatoéé to w swym rodowo-
dzie fizykalne kategorie mozliwe do doSwiadczenia przede wszystkim poprzez
zmyst dotyku. Cho¢ mozna i te szorstko§¢ czy chropowato$¢ zobaczy¢ na przy-
ktad na obrazach, to jednak gdyby istniala mozliwoéé wejécia w interakcje
z dzielem, wolelibyémy dotknaé ich nieregularnej, pofatdowanej, wypuklej
czy wklestej faktury, zeby w pelni ich doéwiadczy¢. A dotyk to najbardziej
zaniedbany zmyst, nalezy wiec uwaznie mu sie przyjrzeé¢. W tym splocie zmy-
stéw mowa o ich dramaturgii, gdyz zwykle nie da sie ich od siebie oddzielié;
rézne dziela odwoluja sie jednoczeénie do dotyku 1 do innych zmystow. Proces
powstania dzieta i jego odbioru jest akcja, procesem, spotkaniem, ktorego
dramaturgiem jest zaréwno sam tworca (twoérey), jak 1 odbiorca.

Zaproponowane w tytule pojecia maja wymiar transkategorii, jak je
nazwata Mieke Bal?. W stownikach jezyka polskiego znajdziemy obok sie-
bie terminy: ,,chropawo$¢”, ,,chropowato$é”, ktore sa definiowane jako cos,
co ,ma na powierzchni duzo drobnych, twardych wypuktosci. [...] Chro-
pawy glos lub dzwiek jest niski, niemelodyjny 1 matowy. [...] Jako chro-
pawe mozemy okresli¢ co$, np. czyj$ jezyk lub sposéb zachowania, co nie
jest idealne 1 wymaga jeszcze pracy, aby stato sie doskonalsze”®. Rzeczy
szorstkie sg definiowane podobnie, jako takie, ktore sa ,,pokryte drobnymi
twardymi wypuklo$Sciami 1 bywaja w dotyku nieprzyjemne. [...] Kto$§, kto
jest szorstki, zachowuje sie niedelikatnie. Takze o stowach lub zachowaniu
takiej osoby”*. W internetowym Stowniku jezyka polskiego PWN wskazano
takze na uzycia tego stowa w stosunku do dzwiekow 1 odgltosow: nieczyste,
brzmiace przenikliwie®. Stowa ,szorstki” i ,,chropowaty” mimo swej cze-
§ciowej synonimiczno$cli maja nieco inne zakresy znaczeniowe. ,,Szorstki”

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

3 Inny stownik jezyka polskiego, t. 1. A...0, red. M. Bariko, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2000, s. 176.

¢ Inny stownik jezyka polskiego, t. II: P...Z, red. M. Batiko, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2000, s. 759.

> Stownik jezyka polskiegso PWN, https://sjp.pwn.pl/slowniki/szorstki.html (dostep:
23.05.2020).
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dodatkowo wystepuje jako okreslenie niestosownego jezyka czy obcesowego
sposobu méwienia (odnoénie czego$ nieprzyjemnego®). Te rézne znaczenia
moga stuzy¢ jako tropy interpretacyjne w dalszych rozwazaniach. Méwiac
o tym, co chropowate/szorstkie, nalezy zawsze mieé¢ $wiadomo$é drugiego
bieguna, czyli ich antonimii — gtadkoéci’.

W tych wszystkich kontekstach, znaczeniach, perspektywach chcia-
labym ukazaé na przyktadach dramatyczny 1 dramaturgiczny charakter
tytutowych kategorii. Z tego dlugiego wyliczenia jezykowych uwiktan ter-
minéw ,,chropowato$c¢”, ,,szorstkosé” 1,,gtadko$é” wylania sie splot nie tylko
znaczen, lecz takze ich nacechowania emocjonalnego — dramaturgii emo-
cji. ,,Chropowate” 1,,szorstkie” sq czesto nacechowane negatywnie, dotycza,
tego, co nieprzyjemne, trudne, nieoczywiste, podczas gdy ,gtadkie” kojarzy
sie z tym, co pozytywne 1 przyjemne (cho¢ moze by¢ jedynie pozorem, pod
ktérym kryja sie dwie pierwsze cechy). Warto przesledzié te konotacje w li-
teraturze, teatrze 1 sztukach wizualnych w konteks$cie szerokiego ujecia
pojecia dramaturgicznos$ci.

Muzeum klasyczne, czyli ,Nie dotykaj!”.
Od wystawy za ozdobnym sznurem (w kapciach na nogach)...

Obcowanie z dzielem sztuki w pierwszym skojarzeniu postrzegamy jako
odbywajace sie w przestrzeni muzeum czy galerii, polegajace na patrzeniu
na dzieto z pewnej odleglosci 1 obwarowane zakazem ,nie dotykac!”. Jak
shusznie zauwaza wspoétczesna badaczka 1 kuratorka sztuki Marta Smolin-
ska: ,,Personel skwapliwie pilnuje zwiedzajacych, by zachowali odpowiedni
dystans wobec dziet sztuki i kontemplowali je jedynie wzrokiem. A tym-
czasem niektore realizacje artystyczne kusza 1 uwodza takze dotyk — nie
pozostaje nam jednak nic innego, jak przestrzega¢ muzealnego regulaminu,
dotykajac dzietl jedynie spojrzeniem 1 wyobrazajac sobie ich fakture pod
naszymi palcami...”®. Najlepsza ilustracja niezmienno$ci tych odbiorczych
wytycznych w wielu muzeach i galeriach bedzie do§wiadczenie osobiste.

6 Stownik synonimdw, https://synonim.net/synonim/szorstki (dostep: 23.05.2020).

7,Co8, co jest gltadkie, ma powierzchnie pozbawiona jakichkolwiek nier6wnoséci. [...]
Gladkie jezioro, morze, [...] Gladki material, papier itp. [...] Gtadkie ubranie. [...] Gladkie
uczesanie, wlosy itp. [...] 6 Gladkie stowa i wypowiedzi sa uprzejme i sprawiaja takie wraze-
nie, jakby przychodzitly méwiacego bez trudu. [...] 7 Kto§, kto jest gtadki, jest mity i uprzejmy.
Stowo nieco przestarzale”. Za: Inny stownik jezyka polskiego, t. I: A...0, ed. cit., s. 447-448.

8 M. Smolinska, (Nie) dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki polskiej po 1945 roku, https://
csw.torun.pl/sztuka/wystawy/wystawa-nwystawa-nie-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-pol-
skiej-po-1945-rokuie-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-polskiej-po-1945-roku-4090/ (dostep:
20.04.2021).
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Wchodzimy do wnetrza Zamku w Kérniku koto Poznania 1 na progu wita
nas kosz z filcowymi kapciami. To pierwszy prog dostepu, poza oczywiscie
zakupieniem biletu. Potem wysokie schody bez jakichkolwiek udogodnien
dla mniej sprawnych czy dzieciecych zwiedzajacych — drugi prég®. Wszyst-
kie eksponaty sg pochowane w gablotach, witrynach, za szybami, sznurami
1innymi elementami — trzeci prég. Do tego bardzo krétki czas otwarcia in-
stytucji dla zwiedzajacych — w godzinach 10.00-16.00 — czwarty prog. Wiele
muzeéw nadal funkcjonuje na takich wtaénie zasadach.

Nalezy jednak zauwazy¢, iz sytuacja powoli sie zmienia. Wystawy inte-
raktywne, w ramach ktérych mozna do$wiadczaé obcowania z artefaktami
1 dzietami sztuki przez pozostate zmysty, w tym zwlaszcza przez dotyk,
to coraz czeécie) pojawiajace sie formy kontaktu odbiorczego. Przestrzen
ekspozycji nie moze juz dzié§ byé projektowana jako sfera tabu, w ktorej
wszystkie artefakty sa dla odbiorcy nietykalne. Jednak wiele muzeéw
zamkowych czy wielkich galerii sztuki nadal utrzymuje taka formute 1 na
niewiele pozwala odwiedzajacym je osobom. Wynika to z utrwalonych
nawykow po obu stronach — 1 tworcéw, 1 odbiorcow dziel prezentowanych
w ramach réznych ekspozycji. Tradycyjna definicja muzeum, od greckie-
go zrodtostowu mouseion — ‘Swiatynia muz’ i tacinskiego musaeum, méwi
o ,instytucji, ktérej zadaniem jest gromadzenie 1 przechowywanie mate-
rialnych §wiadectw cywilizacji cztowieka 1 jego otoczenia, ich naukowe
opracowywanie, konserwowanie 1 udostepnianie w celu badan, nauczania
1 rozrywki”*®, W tych definicjach podkre§la sie, ze prezentowane obiekty
muszg mie¢ warto$¢ historyczng badz artystyczna 1 ze w wiekszych pla-
cowkach tylko niewielka cze$é zbioréow jest udostepniana publicznos$ci
w postaci wystaw statych lub czasowych, a reszte przechowuje sie w ma-
gazynach. W XX wieku muzea przeksztalcily sie w aktywne placowki na-
ukowe 1 oS§wiatowe, zmodernizowano metody ekspozycji, wzniesiono wiele
nowoczesnych gmachéw muzealnych!?.

Sami muzealnicy zauwazaja nieadekwatno§¢ tradycyjnego postrzegania
tych instytucji 1 coraz cze$ciej dostrzegaja konieczno$é zmian. Na pytanie:
,czym jest muzeum dzisiaj?” prébuje odpowiedzieé Dorota Folga-Januszew-

9 Od tej wizyty sprzed kilku lat co$ sie jednak zmienito — zamontowano winde. Zob. https://
kornik.travel/pl/obiekty/zwiedzanie/zamek-w-korniku?gclid=Cj0OKCQjw9_mDBhCGARI-
sAN3PaFPpwAVNuWdOHkhoutucM8fSsYaBxs8vW3p5AsmInyRsLX2purAglL.HQaAugTE-
ALw_wcB (dostep: 20.04.2021).

10 https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/muzeum;3944738.html (dostep: 23.04.2021).

11 Ciekawym aspektem jest strona techniczna tworzenia wystaw 1 ekspozycji interak-
tywnych, otwartych na wspétuczestnictwo. Powstaja firmy, ktére specjalizuja sie w przygoto-
wywaniu takiego zaplecza, jak np. Multimedialne Muzeum, ktére jest marka agencji interak-
tywnej bozanta.pl, powstalej w 2009 roku. W ofercie ma multimedialne aplikacje, aranzacje
ekspozycji czy oprawy graficznej. Zob. https://multimedialnemuzeum.pl/ (dostep: 23.04.2021).
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ska, ktéra cytuje Georges’a Henriego Riviere’a: ,Muzeum jest instytucja
trwata, o charakterze niedochodowym, stuzaca spoteczenstwu i jego roz-
wojowi, dostepna publicznie, ktéra prowadzi badania nad Swiadectwem
ludzkiej dziatalnoSci i otoczenia cztowieka, gromadzi zbiory, konserwuje je
1 zabezpiecza, udostepnia je 1 wystawia, prowadzi dziatalno§¢ edukacyjna
1 stuzy rozrywce”!?. Muzea nalezaloby jednak dostosowaé do wspotczesnych
realiéw, zwlaszcza rewolucji elektronicznej, ktéra dostarczyta narzedzi wia-
§ciwie nieograniczonego gromadzenia danych: wizerunkéw, dokumentow,
programow, wszelkich zapiséw. Potencjalnie kazda wieksza elektroniczna
baza danych jest wirtualnym muzeum lub archiwum z jakiej$ dziedziny.
W latach dziewieédziesigtych XX wieku pojawilo sie pojecie ,muzeum wir-
tualnego”. Takie placéwki moga wypetniaé¢ wszystkie funkcje wymienione
w wyzej cytowanej definicji muzedéw. Przede wszystkim jednak do zadan mu-
zedw wymienionych na wstepie dochodzi dziatalnoéé kreacyjna — tworzenia
kultury, rzeczywistosci, czasem sztuki realizowanej w cyfrowym obszarze
wirtualnym!®. Muzeum interaktywne jest definiowane jako ,zlokalizowane
w przestrzeni rzeczywiste] (tj. w konkretnym budynku lub pomieszczeniu)
nowoczesne muzeum, ktérego gtdwnym zadaniem jest wieloperspektywiczne
przekazanie zwiedzajacym jakiej$ idei, zdarzen, zagadnien, ktore wykorzy-
stuje do tego celu ekspozycje stworzone z réznych srodkéw przekazu, takich
jak: multimedia (filmy, muzyka, prezentacje multimedialne, wizualizacje),
oryginalne eksponaty i fotografie czy interaktywne formy prezentacji (sce-
nografia, repliki, makiety, ktérych kazdy moze dotknaé)”'*. Najwazniejszy
w nich jest bezposredni kontakt, czyli interakcja miedzy widzem a ekspo-
zycja, oddzialujaca w sposob polisensoryczny, czyli na rézne zmysly zwie-
dzajacego (wzrok, stuch, wech, dotyk, smak).

Bardzo ciekawa koncepcje muzeum krytycznego przedstawit Piotr Pio-
trowski w ksigzce bedacej podsumowaniem jego pracy w Muzeum Narodo-
wym w Warszawie. Zwraca w niej uwage na potrzebe muzeum rozumianego
jako forum zaangazowane w debate publiczna, podejmujace wazne proble-
my (czesto kontrowersyjne), ktérymi zyje spoteczenstwo, postrzeganego
jako instytucja pracujaca na rzecz demokracji opartej na sporze. Muzeum
krytyczne to takze instytucja autokrytyczna, rewidujaca wlasna tradycje,
mierzaca sie z wlasnym autorytetem oraz kanonem historyczno-artystycz-
nym, ktéry sama uksztaltowata®.

2 G.H. Riviere, La muséologie selon, Paris 1989, [cyt. za:] D. Folga-Januszewska, Mu-
zeum: definicja i pojecie. Czym jest muzeum dzisiaj?, ,Muzealnictwo” 2008, nr 49, s. 200.

13 D. Folga-Januszewska, op. cit., s. 200, 201.

14 M. Stefanik, M. Kamel, Muzea i wystawy interaktywne w Polsce — wspdtczesna atrakcja
turystyczna, ,Turystyka Kulturowa” 2013, nr 8, s. 9.

5 P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, Poznan 2011.
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A przeciez nie chodzi o to, zebyémy dotykali cennych obrazéw czy rzezb,
ale zeby nam zostawiono miejsce na jakas$ inna zmyslowa aktywnosé poza
patrzeniem. Jak pisze Maria Popczyk, wizja muzeum przeszla ewolucje
1 wspélczeénie najbardziej adekwatne wydaje sie ,,porzucenie myslenia
o muzeum jako miejscu zachowujacym te same co w XIX wieku sposoby po-
dejécia do artefaktéw przyrody 1 dziet sztuki oraz wykazanie, ze w muzeum
dokonuje sie daleko idace przeformutowanie tego podejécia. Jest oczywiste,
ze jako sprawnie dziatajaca instytucja muzeum podlega modernizacji, kto6-
ra zawsze w jakims$ stopniu dotyczy ekspozycji, chodzi jednak o co$ wiecej,
mianowicie wraz z tymi zmianami samo muzeum zyskuje nowag postac,
nie jest juz autonomicznym miejscem kontemplacji dziet, jak twierdzi Odo
Marquard czy Arthur Danto, ale staje sie miejscem interakeji z odbiorca”®.

... do ekspozycji haptycznych. Muzeum interaktywne/
performatywne, czyli ,Dzialaj i dotknij”

Zatem muzea i galerie staja sie wspélcze$nie miejscami pelniacymi nie
tylko funkcje archiwow, czyli ochronna, ktéra polega na tym, ze gromadzi
sie 1 przechowuje cenne artefakty 1 dzieta sztuki. Coraz czeSciej realizacja
podstawowych funkcji tych miejsc opiera sie nie na przechadzaniu sie po
salach 1 ogladaniu ekspozycji z zachowaniem odpowiedniego dystansu pod
czujnym okiem oséb pilnujacych, by tej granicy nie naruszy¢, ale na dzia-
laniu, interakcji, wejéciu w blizszg relacje z eksponatami, z opowiadana
przez nie historia, z estetyka miejsca 1 pracownikami. Funkcje: edukacyjna,
naukowa, kulturalna, wychowawcza 1 estetyczna zyskuja swéj nowy, duzo
bardziej ,namacalny” wymiar.

Pojawiaja sie interaktywne, a nawet performatywne miejsca kontaktu
z dzietami sztuki 1 §ladami przesztosci. Przyklady mozna mnozyé, bo jest
to obecnie silny trend: Brama Poznania, czyli ICHOT'?, Muzeum Powsta-
nia Warszawskiego!®, Muzeum Krakowa!®, Centrum Nauki Kopernik? czy

16 M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie ekspozycji muzealnych. Artefakty przyrody i dzieta
sztuki, Krakéw 2008, s. 10.

17 Brama Poznania to przede wszystkim ekspozycja. Myli sie jednak ten, kto my$li, ze
bedzie to kolejne nudne zwiedzanie pod hastem «Nie dotykaé!». U nas jest odwrotnie. Zache-
camy: zakre¢, przymierz, zagraj, dotknij”. Zob. https://bramapoznania.pl/oferta-dla-rodzin-
-z-dziecmi (dostep: 23.04.2021).

18 https://www.1944.pl/artykul/tajne-komplety-czyli-zwiedzaj-muzeum-inaczej-ni,5114.
html (dostep: 23.04.2021).

19 https://muzeumkrakowa.pl/cykle/program-edukacyjny-towarzyszacy-wystawie-w-cho-
cholim-tancu (dostep: 23.04.2021).

20 https://www.kopernik.org.pl/wydarzenia (dostep: 23.04.2021).
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Muzeum Bajek, Basni 1 Opowiesci MuBaBao w Czarnowie?!. Poza tym
trzeba podkreslié¢, iz muzea i galerie sztuki to nie tylko budynki, lecz takze
tereny postindustrialne, parki, ogrody czy inne otwarte przestrzenie, ktore
przez swéj nietypowy charakter otwieraja sie na inny sposéb komunikacji
i relacji z odbiorca.

Otwarcie na odbiorce to znoszenie wymienionych na poczatku pro-
géw: od tych najoczywistszych, czyli architektonicznych, przez filcowe kap-
cie, ztocone sznury i szklane witryny, po dopuszczenie publicznoéci do gtosu
idzialania, czyli do aktywnosci, wspotkreowania, uruchamiania wszystkich
zmysléw. Choé¢ warto tu tez zauwazy¢, ze najwiecej miejsca na eksploracje
przez dziatanie dostaja dzieci, dla ktorych w wielu takich przestrzeniach
pojawiaja sie miejsca do aktywnego uczestnictwa, dodatkowych zabaw edu-
kacyjnych czy bardziej interaktywnego zwiedzania.

Coraz czeéciej pojawiaja sie wystawy 1 projekty performatywne adre-
sowane do oséb niewidzacych 1 niedowidzacych, mocno odwolujace sie nie
tylko do sfery dzwiekowej, lecz takze dotykowej. W 2013 roku zorganizo-
wano wystawe Dotknaé obrazu — Malczewski, Szymborska, Antoniszczak?
w ramach szerszego projektu pod nazwa Dotknij kultury. We wspomnia-
nym juz Muzeum Historycznym Miasta Krakowa, majacym niezwykle
szeroka oferte dzialan 1 wspoétuczestnictwa (warsztaty, oprowadzenia ku-
ratorskie 1 tematyczne, spacery, wycieczki rowerowe, dyskusje czy panele),
ten aspekt tez jest mocno eksponowany. Szczeg6lnie ciekawym pomylem
jest aranzacja wystawy Krakow — czas okupacji 1939-1945 w oddziale Fa-
bryka Schindlera, udostepniona widzom z niepelnosprawnoscia wzroku
1 stuchu w ramach programu Deklaracji dostepnosci. Jak pisza na stronie
wydarzenia organizatorzy: ,Jest to pierwsze tego typu przedsiewziecie
w Muzeum Historycznym Miasta Krakowa, przygotowane we wspélpra-
cy z Fundacja Kultury bez Barier i Fundacja Dzieciom Zdazy¢ z Pomoca,
w ramach projektu Muzeum Poza Cisza 1 Ciemnoscia dofinansowanego
przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Ponizej zamieszczone
zostaty pliki mp3 z audiodeskrypcja wystawy, do pobrania na telefon lub
odtwarzacz mp3. Kazdy z audiodeskrypcyjnych tekstéw sktada sie z dwoch
czesSci — opisu sali lub konkretnego eksponatu oraz opisu merytorycznego
prezentowanego na wystawie zagadnienia. Podczas zwiedzania wystawy
osoby niedowidzace 1 niewidome beda mogly réwniez skorzystaé¢ z mate-
rialow tyflograficznych, czyli wypuktych modeli utatwiajacych odtworzenie

21 https://www.facebook.com/Muzeum-Bajek-Ba%C5%9Bni-i-Opowie%C5%9Bci-Story-
teller-Museum-128032343954199; http://mubabao.pl/ (dostep: 23.04.2021).

22 Dotknqé obrazu — Malczewski, Szymborska, Antoniszczak, Muzeum Ud Collegium Ma-
ius, 14.10 — 6.12.2013, http://www.dotknijkultury.pl/pl/poprzednie-edycje/2013/wydarzenia/
wystawa-dotknac-obrazu (dostep: 7.07.2020).

235 Szorstki i chropowaty dotyk — o dramaturgii zmystow



w wyobrazni wybranych elementéw ekspozycji. Dla os6b niestyszacych
1 niedostyszacych przygotowane zostaly wideo ttumaczenia (na jezyk mi-
gowy) oraz napisy do wybranych prezentacji multimedialnych i filmow,
a takze opracowano przewodnik po dzwiekach wystawy, ktére tworza jej
integralng czes$é, a bez ktoérych jej odbidr jest niepelny”?3. Takie podejscie
staje sie coraz bardziej powszechne, czego przyktadem moze by¢ poznanski
projekt realizowany przez Centrum Kultury Zamek Sztuka w ciemno. Cykl
zdalnych warsztatow sensualnych?.

Ciekawym zjawiskiem, ktére zmienia sposob odbioru na polisensoryczny,
jest sztuka haptyczna. R6znica miedzy zmodernizowaniem odbioru tradycyj-
nych artefaktow 1 dziet sztuki a sztuka haptyczna polega na tym, ze ta dru-
ga zaklada jako podstawe odbioru dotyk. Aneta Rostkowska, wspdtczesna
badaczka i kuratorka sztuki, definiuje sztuke haptyczna jako ,dzieta sztuki,
ktérych gléwnym sposobem doSwiadczenia jest zmyst dotyku”, odrézniajac
je jednoczeénie od ,dziet sztuki, ktérych jednym z gtéwnych tematow jest
zmysl dotyku”. Haptyczne dzielo sztuki nalezy do tej pierwszej kategorii,
a wiec jako takie, ktére ukazuje sie w pelni dopiero w kontakcie dotykowym,
a,,0dbidr dziela z pominieciem tego zmystu spowoduje niepelne uobecnienie
sie w doSwiadczeniu odbiorcy”?. Od strony przedmiotowej dzielo tego typu
charakteryzuje sie gtéwnie wlasnosciami, ktorych mozna bezposrednio
doéwiadczy¢ jedynie z uzyciem zmystu dotyku, takimi jak: miekkosé/twar-
doé¢, mniejsza lub wieksza spoisto$§é, wiasnosci termiczne (ciepto/zimno),
mokre/suche, sztywnosé/gietkosé, napiecie/luznoéé, sliskosé/opor, kruchosé/
sila, lekko$é/ciezkosé (jesli zrodtem dotyku jest sam artysta — czego mozna
doé$wiadczy¢ na przyktad w performansie — do tej listy mozna dodaé specy-
ficzne rodzaje dotyku: gtaskanie, popychanie, obejmowanie, policzek itd.).
,Zmyst dotyku nie jest w nim potraktowany czysto instrumentalnie, a wiec
jako §rodek dotarcia do wlasnosci innego, niedotykowego typu, lecz jako
istotny $rodek dotarcia do tresci dzieta”?®.

Z kolei Marta Smolinska, inna badaczka haptycznosci, byta kuratorka
wystawy o znamiennym tytule (Nie) Dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki pol-
skiej po 1945 roku, prezentowanej w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Toru-
niu w 2015 roku?’. Ekspozycja zostata podzielona na dwie czesci: w pierwsze]

2 https://muzeumkrakowa.pl/muzeum-bez-barier (dostep: 20.04.2021).

24 https://sztukawciemno.pl/ (dostep: 20.04.2021).

% A. Rostkowska, Haptyczne dzielo sztuki, [w:] Materia sztuki, red. M. Ostrowicki, Kra-
kéw 2010, s. 298, 300.

26 Ibidem, s. 300.

2T Wystawa (Nie) Dotykaj! Haptyczne aspekty sztuki polskiej po 1945 roku byla pre-
zentowana w Centrum Sztuki Wspédtczesnej w Toruniu w dniach 11.04 — 17.05.2015. Arty-
$ci: Basia Banda, Marcin Berdyszak, Beata Ewa Bialecka, Tomasz Ciecierski, Dawid Czycz,
Iwona Demko, Barbara Falender, Krzysztof Gliszczynski, Martyna Grzeszczak, Malgorzata
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odbiorcy mogli dotykaé dziet sztuki realnie, w drugiej — jedynie wzrokiem.
Kuratorka tak tlumaczyta swoja koncepcje: ,,Pojecie ‘haptyczny’ (od grec-
kiego haptein) oznacza zaréwno chwytanie i dotykanie w dostownym sensie,
jak 1 dotykanie wzrokiem, uczucie jakby sie dotykalo’. [...] Pierwsza z nich
umozliwia odbiorcom realny, dotykowy kontakt z wybranymi dzietami [...].
Jest zaaranzowana niczym otwarty ‘plac zabaw’, na ktérym zwiedzajacy
moga wchodzié w interakeje z wystawionymi pracami (oczywiscie w sposob
zgodny z instrukcjami sformulowanymi przez tworcéw). Druga za$ prezen-
tuje takie dzieta, ktore wyjatkowo silnie uwodza zmyst dotyku, lecz moga
by¢ dotykane jedynie wzrokiem [...]. Napiecie pomiedzy uwodzeniem doty-
ku a niemoznoScig realnego dotkniecia wynika w tym wypadku najczeécie)
z potrzeby chronienia dziet przed zniszczeniem”?®. Dramaturgia polega tu
na uruchomieniu cielesnosci percepcji — poprzez skore jako powierzchnie
dotyku. Odbiodr takiej sztuki jest zatem somatyczny, odwoluje sie do tego,
co intuicyjne i emocjonalne.

Owa badaczka 1 historyczka sztuki w wydanej niedawno ksigzce
Haptycznosé poszerzona. Zmyst dotyku w sztuce polskiej drugiej potowy XX
i poczqtku XXI wieku? tytulowa haptycznosé widzi bardzo szeroko: ,,bardzie)
interesuje mnie zatem kwestia w pewnym sensie odwrotna: co wydarzy sie
z percepcja, gdy — zamiast sztucznie oddziela¢ od siebie doznania zmysto-
we — spojrzeé¢ na nie catoSciowo wraz z udziatem shluchu, smaku i1 wechu
oraz zmysléw rownowagi i kinestetycznego. Jak wielozmystowa, poszerzona,
1 somaestetyczng definicje haptycznoéci trzeba byloby wowcezas zapropo-
nowac, by opisata ona wieloaspektowos$é tych wrazen, obejmujacych cate
cialo?”®. Haptycznoéé staje sie dla niej modalnoscia wzroku, lecz réwniez
stuchu, smaku 1 wechu, a takze zmyshu réwnowagi 1 zmystu kinestetycznego
(propriocepcja). Badaczka wskazuje na ,,multisensoryczny, somaestetyczny
1synestetyczny wymiar haptycznosci”!. Powoluje sie przy tym na inspiracje,

Kalinowska, Bartosz Kokosinski, Maciej Kurak & Max Skorwider, Kamil Kuskowski, Pawel
fubowski, Karina Marusinska, Pawel Matyszewski, Magda Moskwa, Justyna Olszewska,
Ewa Partum, Wilodzimierz Pawlak, Andrzej Pawlowski, Maria Pininska-Bere§, Krystyna
Piotrowska, Damian Reniszyn, Erna Rosenstein, Aleksandra Ska, Marian Stepak, Alina
Szapocznikow, Beata Szczepaniak, Grzegorz Sztwiertnia. Zob. https://csw.torun.pl/sztuka/
wystawy/wystawa-nwystawa-nie-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-polskiej-po-1945-rokuie-
-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-polskiej-po-1945-roku-4090/ (dostep: 23.04.2021).

2 https://csw.torun.pl/sztuka/wystawy/wystawa-nwystawa-nie-dotykaj-haptyczne-aspek-
ty-sztuki-polskiej-po-1945-rokuie-dotykaj-haptyczne-aspekty-sztuki-polskiej-po-1945-ro-
ku-4090/ (dostep: 23.04.2021).

29 M. Smolinska, Wprowadzenie, [w:] eadem, Haptyczno$é poszerzona. Zmyst dotyku
w sztuce polskiej drugiej potowy XX i poczqtku XXI wieku, Krakéw 2020.

30 Ibidem, s. 13.

31 Ibidem, s. 13.
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jaka jest tekst Wojciecha Batusa®?, ktory wskazal dotykanie wzrokiem jako
istote haptyczno$ci w ramach klasycznej nauki o sztuce. Badacz wywiddt
poglady Aloisa Riegla z tekstéw Adolfa Hildebranda i Roberta Vischera,
ktérzy pisali o ,symbolicznym” czy metaforycznym traktowaniu dotyku
1uruchamianiu go w ramach tzw. aktywnego patrzenia, wykorzystujacego
zapamietane wrazenia dotykowe.

Zmysty od wiekéw dzielono na tzw. wyzsze — wzrok 1 stuch oraz niz-
sze — smak, wech, dotyk. Na polu filozoficznym 1 estetycznym przez wieki
toczyly sie spory o istote piekna i wage poszczegdlnych zmystéw. Wzrok byt
zmystem uprzywilejowanym. ,Estetyka wizualna to opowieéé snuta przez
barwy 1 ksztalty, ktore «wiaza», «przytrzymuja» nasze spojrzenie, ktére
nasze oko napotyka i przy ktérych zatrzymuje sie na dtuzej”®’. Nastepny
co do waznoéci po wzroku byl stuch. Starozytni Grecy uwazali, ze jedynie
uszy beda w stanie uslysze¢ harmonie, a oczy dostrzega symetrie. Zmysty
dotyku, smaku 1 wechu byly nazywane nie tylko nizszymi, lecz takze ciem-
nymi i kanibalistycznymi, zwiazanymi z instynktem przezycia, cielesnosScia,
materialnoécig bytu, z ludzka natura tg bardziej zwierzeca, cielesna, mniej
cywilizowana. Autorstwo tradycyjnego modelu pieciu zmystéw (wzrok, stuch,
dotyk, zapach, smak) jest przypisywane Arystotelesowi. Filozof podkreslat
uprzywilejowane miejsce wzroku na tle pozostatych zmystow, jednoczesénie
dostrzegajac wazna role dotyku w zdolnoSci przetrwania®'. Analizujac rela-
cje poznania, dostrzegal przede wszystkim, iz wszelkie informacje docieraja,
do nas poprzez zmysty. Rzeczywiste poznanie §wiata ma nature pojeciowa,
ale aby co$ zrozumie¢ i1 stworzy¢ tego pojecie, musimy najpierw doswiadczy¢
tego zmystami. Rodzimy sie bowiem, nie bedac wyposazonymi w zadne ter-
miny 1 idee; tylko zmysly moga je nam udostepnié i unaocznic.

Dtugo uwazano, ze czlowiek jest w stanie doSwiadczy¢ przezycia este-
tycznego za pomoca zmystéw wyzszych, czyli wzroku i stuchu, zwierzeta
natomiast moga czerpaé przyjemnos¢ za poSrednictwem zmystéw nizszych:
smaku 1 dotyku®. Poza tym wzrok 1 stuch postrzegano jako zmysty niezbed-

32'W. Batus, Dotykanie wzrokiem. O pojeciu haptycznosci w klasycznej nauce o sztuce,
,Konteksty” 2019, nr 4, s. 202.

33 M. Podgérski, Ucieczka od wizualnosci i jej spoteczne konsekwencje. Fenomen estetyki
haptycznej, Poznan 2011, s. 18.

34 Arystoteles, O duszy, przet. P. Siwek, Warszawa 1992.

3 Odnoszac sie do wiedzy z zakresu biologii, trzeba stwierdzié, iz nie mamy tak wyso-
kiej wrazliwos$ci tzw. zmystéw nizszych jak inne gatunki. Czlowiek nie wyksztalcil takich
zmystéw jak magnetyczny, wibracyjny czy elektryczny, choé¢ badacze wymieniaja tez wiele
dodatkowych zmystéw u ludzi, m.in. propriocepcje, nocycepcje, termocepcje, zmyst réwno-
wagi, chemoreceptory czy magnetorecepcje. Ciekawym zjawiskiem jest tez doéwiadczanie
przez niektdérych ludzi tzw. synestezji — stanu, w ktérym do$éwiadczenia jednego zmystu
(np. wzroku) wywotuja do$wiadczenia charakterystyczne dla innych zmystéw. Szerzej na
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ne do przetrwania®. My$l klasyczna postrzegata sztuke jako narzedzie du-
chowego oczyszczenia. Zmyst dotyku, jako ten dotyczacy ciata i cielesnoséci,
przez cale wieki byt traktowany jako ,,gorszy”, przyziemny, niski. Bernard
z Clairvaux glosil teze o wyzszoSci piekna wewnetrznego, a $w. Tomasz
z Akwinu przeciwstawial przezycie estetyczne ,zwyklemu postrzeganiu
1 uwarunkowanym biologicznie czynno$ciom™’. W Iconologii Cesare Ripy>®
z 1593 roku po raz pierwszy pojawilo sie natomiast stwierdzenie, ze dotyk
nie musi by¢ przyjemny — moze bowiem wigzac sie takze z bélem. Dla Hegla
jedynie wzrok zaslugiwal na miano najszlachetniejszego ze zmystow —jako
zmyst duchowy 1 intelektualny, czyli pozwalajacy na zachowanie dystan-
su poprzez obserwacje z pewnej odlegloéci. Hegel okreséla zmysty wzroku
1 stuchu jako ,teoretyczne” — w etymologii greckiego slowa theoria mamy
odwotanie wtasnie do sfery wizualnej. Greckie stowo hdptein oznacza na-
tomiast: ‘ztapad’, ‘przymocowad’, ‘wigzad’, co sugeruje fizyczny kontakt
z przedmiotem.

Za poczatek uprzywilejowania zmystéw nizszych mozna uznaé osiem-
nastowieczne rozwazania Aleksandra Baumgartena, ktéry jako pierwszy
utozsamia poznanie zmystowe z poznaniem piekna, tworzac tym samym tak
bliskie nam obecnie pojecie ,estetyki”®®. Zmysly stawaly sie coraz czestszymi
przedmiotami rozwazan 1 niekoniecznie ograniczaly sie do samego wzroku,
postrzegania — wciaz jednak dzielono je na te wyzsze 1 te pierwotne. Krytyke
nobilitacji zmystu wzroku spotkamy u osiemnastowiecznego filozofa Maine
de Birana. Twierdzil on, ze dotyk jest zmystem, ktory umozliwia nam bez-
posredni kontakt ze §wiatem. Dotyku nie da sie oszukaé — reinterpretuje on
wrazenie wywolane zderzeniem z rzeczywistym obiektem?*’. Podobne poglady
mial wspomniany juz filozof Johann Gottfried Herder, ktéory mowit o zmy-
§le wzroku: ,,Zmyst wzroku dostarczy nam [...] wiekszo$é idei dotyczacych
powierzchni rzeczy, a zatem wiekszo§¢ przesadow: za jego to sprawa niebo

ten temat pisza: M. Koton-Czarnecka, Zmysty zwierzqt sq niesamouwite. Jak postrzegajq
sSwiat?, ,National Geographic Polska” 25.02.2020, https://www.national-geographic.pl/arty-
kul/zmyslowa-ostrosc (dostep: 8.03.2020); Czlowiek posiada znacznie wiecej niz 5 zmystow,
16.06.2016, https://joemonster.org/art/36446, zrédto anglojezyczne: D. Hiskey, Humans have
a lot more than five senses, 16.07.2010, http://www.todayifoundout.com/index.php/2010/07/
humans-have-a-lot-more-than-five-senses/ (dostep: 3.08.2020); A. Maczynska-Frydryszek,
M. Jaskdlska-Klaus, T. Maruszewski, Psychofizjologia widzenia, red. R. Bartel, Poznan 2001.

36 W. Tatarkiewicz, Dzieje szeSciu pojeé: sztuka, piekno, forma, twérczo$é, odtworczosé,
przezycie estetyczne, red. E. Nowakowska, Warszawa 1975.

37 Ibidem, s. 401.

3 C. Ripa, Tkonologia, Krakéw 2013.

3 A.G. Baumgarten, Metafizyka, przel. i oprac. J. Surzyn, seria Biblioteka Europejska,
Kety 2012. Zob. tez: P. Kozak, Wychowaé Boga. Estetyka antropologiczna Alexandra Got-
tlieba Baumgartena na tle mysli niemieckiej pierwszej potowy XVIII wieku, Warszawa 2013.

1 Ibidem, s. 131.
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stawalo sie firmamentem, chmury — stadem baranéw, ksiezyc — btyszczaca
tarcza itd. Zdarza sie powszechnie, ze to, co widzimy tylko za pomoca, wzro-
ku, widzimy w sposéb fatszywy, btedny”*!. To on sparafrazowal stynna my$l
Kartezjusza w slowach: ,,Czuje siebie! Jestem!”, wyznaczajac tym samym
punkt centralny swoich refleksji estetycznych.

Dopiero w XX wieku, miedzy innymi za sprawa rosngcego zaintereso-
wania artystow, powstaly teorie estetyczne akcentujace udziat catej ludzkiej
zmystowoséci w doS§wiadczeniu estetycznym 1 dzieki temu kwestionujace
stereotypy towarzyszace zmystowi dotyku*?. Estetyk Karl Aschenbrenner+
dokonat klasyfikacji zmystéw, wedle ktorej odczucia zwigzane ze smakiem,
z temperatura 1 zapachem naleza do tych nizszego rzedu, bedacych jedynie
tlem dla prawdziwego przezycia estetycznego, zapewnianego nam przez
wzrok 1 shuch. Odnoszac sie do jego stow, Maria Golaszewska w Estetyce
pieciu zmystow pisze: ,Tu takze naleza doznania owych zmysléw «nizszych»:
zapachy, doznania dotykowe, smakowe, wrazenia somatyczne 1 kinetyczne,
ktore — zaleznie od charakteru — ulatwiaja czy umozliwiaja, albo znacznie
utrudniaja koncentracje na tym, co znajduje sie na pierwszym planie naszej
percepcji czy koncentracji intelektualnej”**. Jedna, z takich teorii jest zapo-
czatkowana przez Johna Deweya, a rozwijana obecnie przez amerykanskie-
go filozofa Richarda Shustermana estetyka pragmatyczna. Z perspektywy
pragmatycznej ponizsze rozwazania nad dotykowymi kategoriami maja na
celu nie tylko uchwycenie funkcjonowania tego zmystu w sztuce, lecz takze
wzbogacenie procesOw powstawania i oddzialywania samej sztuki. Badacz
proponuje nowag dziedzine wiedzy — ,somatoestetyke”, w zatozeniu obejmu-
jaca, ,krytyczne 1 majace na celu doskonalenie badania nad doS§wiadczaniem
1 wykorzystywaniem ciata jako oérodka zmyslowo-estetycznego wartoscio-
wania (aisthesis) 1 tworczej autokreacji’*.

41 Cytat przytoczony przez Krzysztofa Tkaczyka w tekécie Johann Gottfried Herder.
Sensualistyczny bunt wobec klasycznej estetyki, [w:] W kulturze dotyku? Dotyk i jego re-
prezentacje w tekstach kultury, red. A. Lebkowska, L.. Wréblewski, P. Badysiak, Krakéw
2016, s. 20.

42 Warto tu podkreslié, ze w kulturach pozaeuropejskich ta kwestia wyglada inacze;j:
do$wiadczenie estetyczne jest uyjmowane jako angazujace calo$é cielesnej egzystencji czlo-
wieka. Przykltadem moze by¢ japonska ceremonia parzenia herbaty, w ktérej oprocz walo-
row wizualnych 1 smakowych istotne sa aspekty haptyczne (np. doznanie faktury naczynia
wypelnionego naparem).

48 K. Aschenbrenner, Jak mozliwa jest sztuka?, przet. M. Gotaszewska, [w:] Eseje o piek-
nie. Problemy estetyki i teorii sztuki, red. K. Wilkoszewska, Warszawa—Krakéw 1988; [takze
w:] Eidos sztuki, red. M. Gotaszewska, Krakéw 1988.

4 M. Gotaszewska, Estetyka pieciu zmystow, Warszawa—Krakéw 1997, s. 117.

45 R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna. Zywe piekno i refleksja nad sztuka, red. nauk.
A. Chmielewski, przet. A. Chmielewski i in., Wroctaw 1998, s. 138.
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Dotyk sceny, czyli odbiorca w uscisku performansu i spektaklu

Jak stusznie zauwaza wspotczesna badaczka performansu: , Ograni-
czajac sie jedynie do zmystu wzroku, umniejszamy nasze czlowieczenstwo.
W poprzek tej powszechnej tendencji wystepuje dotyk — jako interakcja
z rzeczywistoscia [...], jako pragnienie kontaktu z realna rzeczywistoScia
1 pominiecie powszechnej retoryki iluzji, wreszcie jako wyjscie z usankcjo-
nowanych spotecznie regul istnienia”é. Nazywa wzrok ,zmystem dystansu
1narzedziem iluzji”*’, dotyk natomiast postrzega jako metode odej$cia od ilu-
zoryczno$ci i, wejsScia w bezpoérednio§é, a przede wszystkim wzajemno§é”S,

Klasyczny juz performans najbardziej znanej i opisanej artystki tej
sztuki, Mariny Abramovié, bedzie najlepsza ilustracja tych stéw. Impon-
derabilia z 1977 roku to performans, ktorego koncepcja zakladata mocne
skrécenie dystansu 1 wejécie w bezpoéredni kontakt z odbiorca. Podstawa,
jego stworzenia byla bliska relacja artystéw — Mariny oraz jej zyciowego
1 artystycznego partnera Uwego Laysiepena, nazywanego Ulayem. Przez
dekade stworzyli oni serie prac ikonicznych dla historii body artu. Gtéwnym
celem ich zyciowo-artystycznego zwiazku bylo eksplorowanie cielesnosci,
w tym zanegowanie podziatu na dwie ptcie. W performansie Imponderabilia
Ulay i Marina stali nago po przeciwlegltych stronach futryny w waskim przej-
$ciu w przestrzeni Muzeum Galleria d’Arte Moderna w Bolonii, a pomiedzy
nimi musieli przeciska¢ sie widzowie, dokonujac réwnoczes$nie wyboru, do
kogo odwrdcié sie twarza. Luka miedzy ich ciatami zostata okreélona jako
metafora kanatu rodnego. Performans miat trwaé trzy godziny, ale zostal
przerwany przez policje po zaledwie dziewie¢dziesieciu minutach, poniewaz
uznano go za obsceniczny. ArtySci specjalnie przekraczali granice komfortu,
zeby pokazaé, jak bardzo wspodtczesna kultura powoduje, ze nie jesteSmy
przygotowani na kontakt z drugim cztowiekiem, oraz jak bardzo stabuizo-
wane sg nago$é 1 intymnoéé. Performans mocno skracat dystans pomiedzy
tworca, dzielem a odbiorca, angazujac silnie zmysty, w tym zwtaszcza ,,pro-
wokujac” zmyst dotyku.

Artystka od lat poddaje swoje ciato ekstremalnym do$wiadczeniom
1 wprowadza widzéw/uczestnikéw swoich dziet w skrajne stany emocjonal-
ne. Konsekwentnie redefiniuje to, czym jest i czym moze by¢ sztuka wspdl-
czesna, a jej narzedziem jest wlasne cialo, ktérego granice 1 wytrzymatosé
bezwzglednie testuje. Przeprowadza na nim artystyczne eksperymenty zwia-
zane z bélem, obrzydzeniem, reakcjami na ingerencje fizyczne (np. Rytm 10,

46 S. Bak, Dotyk w performansie, [w:] W kulturze dotyku? Dotyk i jego reprezentacje...,
ed. cit., s. 305.

47 Ibidem, s. 304.

4 Ibidem, s. 306.
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1973; Rytm 5, 1974; Rytm 0, 1974; Thomas Lips / Lips of Thomas, 1975; Art
Must Be Beautiful / Artist Must Be Beautiful, 1975; Relacje w przestrzeni,
1976; Batkanski barok, 1997).

Jednym z bardziej brutalnych performanséw, na ktéry sie zdecydowa-
la, byt Thomas Lips. Doszlo do niego w 1975 roku w Galerie Krinzinger
w Innsbrucku, na zaproszenie galerii. Tytul akcji artystka zaczerpneta
od imienia 1 nazwiska jednego ze swoich kochankéw. Podczas trwajacego
dwie godziny performansu najpierw spozyta kilogram miodu srebrna tyz-
ka, nastepnie wypila litr czerwonego wina wprost z krysztatowego kielicha,
a po wypiciu rozbita kieliszek. Czynnosci te wykonywata w wolnym tempie.
Nastepnie wyciela sobie na rekach szramy, a na brzuchu piecioramiennag
gwiazde. Naga, biczowala sie, az tryskata z niej krew. Nie przestawala az
do momentu, kiedy przestata odczuwaé bél. Opowiadala, ze czula sie, jak-
by przekroczyla Sciane cierpienia. Nastepnie polozyta sie na podlodze, na
krzyzu zbudowanym z blokéw lodu. Wowcezas opuszczono na nig grzejnik,
wezeéniej podwieszony drutami pod sufitem. Za przyczyna ciepta, ktoére on
emitowat, pociety brzuch kobiety nie przestawal krwawié¢. Ona sama lezata
nieruchomo i1 oddychata najwolniej, jak umiata, poddajac tylna czesé ciata
dzialaniu przenikliwego zimna, a przednig — przeszywajacego ciepta. Jak
zauwaza Erika Fischer-Lichte: ,W tym performansie chodzi o dziatania
autoreferencyjne, ustanawiajace specyficzng rzeczywisto$é (do czego, na-
wiasem mowiac, zawsze prowadza konkretne dziatania). Dzieki temu moga
one spowodowacé przemiane artystki i uczestnikow jej performansu, nieza-
leznie od tego, jaka postaé przybierze owa przemiana. Jak jednak zastoso-
waé w tym przypadku kryterium fortunnosci badz niefortunnosci? Nie ma
watpliwoéci, ze artystka zjadla zbyt wiele miodu 1 wypita zbyt wiele wina
oraz faktycznie poranila swoje cialo, uzywajac zyletki i pejcza. Nie ma tez
watpliwosci, ze kres jej cierpieniom potozyli widzowie, ktérzy podniesli ja
z bryl lodu 1 wyniesli z sali. Czy jednak tym samym performans sie udat?”4,
Wydaje sie, ze na to pytanie mozna odpowiedzie¢ twierdzaco, gdyz odbiorcy
weszli z artystka w interakcje w ramie dziatania, ktéra wyznaczyla im in-
stytucja (galeria sztuki), choé jednoczeénie ja przekroczyli. Performerka nie
poddawata sie biernie skierowanej przeciw niej przemocy, przynoszacej b6l
1 cierpienie, lecz za kazdym razem aktywnie jej doSwiadczata. A cielesno$é,
zmystowosé, bol staly sie gtlownymi sktadnikami-aktorami dramaturgii
tego performansu.

Abramovié jest bohaterka nagrodzonego przez publicznosé Berlina-
le amerykanskiego dokumentu Matthew Akersa, pokazujacego jej zycie

49 K. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Kra-
kéw 2008, s. 34.
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1 tworczo$¢ przez pryzmat jednej z najbardziej spektakularnych akeji ar-
tystycznych, ktora przeprowadzita podczas wielkiej retrospektywy swojej
twoérczos$ci w nowojorskim Museum of Modern Art w 2010 roku. Przez trzy
miesiace na kilka godzin dziennie siadala bez ruchu na krzesle w galeryjne;j
sali. Przysiadali sie do niej zwiedzajacy. Opisywane przez nich p6zniej do-
$§wiadczenie okazalo sie trudna préba ciata 1 emocji. W wyniku tej swoistej,
pozbawionej stéw psychoterapii pomiedzy artystka a widzami tworzyly sie
spontaniczne relacje — wiele oséb, patrzac jej w oczy, ptakalo. Co ciekawe,
dramaturgia tego doSwiadczenia artystycznego, a jednoczesénie gleboko
osobistego, rozgrywata sie przede wszystkim na poziomie zmystu wzroku?.
,Cielesna wspoétobecno$é wykonawcow 1 widzoéw umozliwia przedstawie-
nie, to ona je stanowi. Zeby przedstawienie moglo sie odbyé, wykonawcy
1 widzowie musza sie zebraé na okresélony czas w okre§lonym miejscu i ra-
zem co$ przedsiewziaé. [...] Cielesna wspdtobecno§é oznacza raczej relacje
miedzy podmiotami. Widzowie to bowiem réwnorzedni uczestnicy, ktérzy
biorac udziat w grze, powoluja do istnienia przedstawienie dzieki swoje)
fizycznej obecnosci, percepcji, a takze dzieki swoim reakcjom. Tym samym
przedstawienie powstaje jako wynik interakcji miedzy aktorami 1 widza-
mi”?. Najwazniejsze jest to, co wydarza sie miedzy uczestnikami, rodzaj
,duchowej infekcji”, ktéra sie miedzy nimi rozprzestrzenia, to, co sie wydarza,
wspOlprzezywanie — zaréwno na poziomie zmystowym, jak 1 afektywnym.
Widz nie tylko obserwuje, w jaki sposéb dochodzi do zamiany rél miedzy
publicznoscig a aktorami, budowania 1 niszczenia wspélnoty czy tworzenia
bliskosci 1 dystansu, lecz takze doS§wiadcza tych procesow na wlasnej skérze
jako uczestnik przedstawienia.

,Dotyk sceny” moze sie przejawiaé takze w inny sposob. Eksperyment
na poziomie zmystowego odbioru spektaklu stat sie punktem wyjécia do
stworzenia dwoch innych ciekawych projektéw przez Adama Ziajskiego —
rezysera 1 dyrektora Centrum Rezydencji Teatralnej Scena Robocza w Po-
znaniu. Nie moéw nikomu®® 1 Spojrz na mnie® to spektakle, ktérych dra-

%0 Film dokumentalny: Marina Abramovié: Artystka obecna / Marina Abramovié: The
Artist Is Present, USA 2012/ 106’, rezyseria: Matthew Akers, Jeff Dupre.

51 K. Fischer-Lichte, op. cit., s. 46—47.

2 Nie méw nikomu, scenariusz i rezyseria: A. Ziajski, prapremiera: 25.11.2016, Centrum
Rezydencji Teatralnej Scena Robocza, wideo: kolektyw wooom visuals, dzwiek: M. Frycz, ko-
stiumy 1 scenografia: Grupa Mixer, obsada: J. Frackowiak, Z. Madra, K. Madry, P. Nowak,
D. Mroczek-Dabrowska, A.M. Turek, A. Ziajski.

% Spdjrz na mnie, rezyseria i scenariusz (na podstawie historii bohateréw): A. Ziajski,
prapremiera: 23.02.2018, Teatr Slaski im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach, premiera
poznanska: w ramach cyklu Teatr Powszechny w CK Zamek, scenografia i kostiumy: Grupa
Mixer, wizualizacje: F. Czernow, audiodeskrypcja: I. Mrochen, realizacja dzwieku: M. Frycz,
M. Lichtanski, realizacja §wiatta: T. Wustrau, realizacja projekcji: B. Kozbial, asystent rezyse-
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maturgia opiera sie na grze z naszymi przyzwyczajeniami percepcyjnymi.
Spektakl Nie méw nikomu powstat jako manifest wobec zdegenerowania
jezyka oraz obecnych w nim strategii wykluczania 1 przemocy. Ziajski tak
tlumaczy jego geneze: ,Jestem gleboko przejety 1 zawstydzony stanem jezy-
kowej wspélnoty. Mam nieodparte wrazenie, ze uzywanie stéw 1ich znaczen
z coraz wiekszg intensywnosécia staje sie narzedziem zbiorowej konfrontacji,
walki wszystkich ze wszystkimi. [...] Do realizacji spektaklu zaprositem
osoby niestyszace. Wérdod nich jest réwniez jedna osoba niewidoma. Na
poczatku czulem sie zawstydzony tym, jak reaguje i co o nich wiem. Dzi-
siaj chcialbym krzyknaé: wybieram milczenie! Ale jak tu wykrzyczeé takie
wyznanie?’?*, Rezyser przede wszystkim musial sprobowaé wytaczy¢ jeden
ze zmystow — uznawany przez cate wieki jako jeden z dwéch tzw. zmystéow
wyzszych stuch — aby wej§¢é w §wiat aktoréw-bohateréw. Osoby niestyszace
czy niedoslyszace moga poczué sie na tym przedstawieniu jako widzowie
,docelow1”, a na co dzien pelnosprawni — na swoéj sposob uposledzeni w jego
odbiorze (§wiadczy o tym juz sam sposéb gry — catoéé jest grana w jezyku
migowym z polskimi napisami, publiczno$é bez zaburzen stuchu siedzi w wy-
gluszajacych stuchawkach). Autentycznosci catemu do$wiadczeniu dodaje
to, 1z projekt opiera sie na osobistym do$wiadczeniu oséb niestyszacych
grajacych w spektaklu oraz na reportazu Anny Goc Gtusza, ktory opowiada
o trudnej codziennoéci oséb gluchych 1 niedostyszacych w Polsce®. Ziajski
dostrzega tez aspekt estetyczny — jezyk migowy jest tréjwymiarowy, a przez
to niezwykle choreograficzny. Rezyser opowiada o izolacji komunikacyjne;j,
uzywajac bardzo wyrazistych, a zarazem prostych $rodkéw scenicznych.
Odbiorcy spektaklu dostaja wygluszajace dzwiek stuchawki, gdyz ze sceny
czesto rozlega sie nieznoény hatas, skierowany do nieslyszacych aktorow,
aby poprzez drgania fal dzwiekowych mogli ,poczué¢” dzwiek. Rezyser jest
tu zarazem scenicznym wykonawca, (oczywiste jest tu skojarzenie z Tade-
uszem Kantorem). Kieruje dzwiekiem 1 obrazem, kreujac spontanicznie,

ra: M. Markiewicz, przewodniczka aktoréw niewidomych: A. Fielek, inspicjent: A. Kandziora,
producent wykonawczy: M. Dlugowska-Blach, kierownik techniczny: M. Rokita, projekt pla-
katu: J. Lemanska, zdjecia: P. Jendroska, autorka zapachu ciemnoéci: A. Cacha (Olfaktura),
obsada: M. Bak, B. Blaszczynski, G. Kania, A. Machon, M. Piotrowski, A. Stowik i pies Kora
(do lutego 2020) / pies Asari (od lutego 2020), M. Wierzbicki, A. Ziajski oraz M. Frycz, muzyka
na zywo 1 I. Mrochen / M. Markiewicz, audiodeskrypcja na zywo. Znamienne jest, jak wiele
0s6b o réznych specjalizacjach zawodowych byto zaangazowanych w powstanie tego projektu;
dlatego wymieniam je tu wszystkie.

54 http://[www.scenarobocza.pl/spektakl/1600-nie-mow-nikomu/ (dostep: 21.04.2021).

% Gtusza, rez. A. Goc, ,Tygodnik Powszechny” 22.08.2016, https://www.tygodnikpo-
wszechny.pl/glusza-35169 (dostep: 21.04.2021). Reportaz ma wersje do czytania i do stucha-
nia — w nagraniu zamieszczonym na stronie czasopisma czyta go Anna Dymna, a przektada
na jezyk migowy Magdalena Sipowicz.
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improwizujaco nastrdj 1 rytm tego spektaklu. Porusza antena, co powoduje
gwaltowne zmiany brzmienia hatasu, a w élad za dzwiekami ida projekcje
monochromatycznych, niebiesko-biatych plam oraz linii, rzucane na boczne
§ciany, ktore sa zbiezne w tonacji 1 natezeniu z hatlasem. Na tylnej Scianie
pojawia sie napis méwiacy o tym, ze na pewno nie zrozumiemy kogo$, kto
ze $ciszonego telewizora mowi do nas po wegiersku. A to jest sytuacja ludzi
niestyszacych. Na scenie gra piecioro niestyszacych wykonawcéw, przyodzia-
nych w jednolite biate ubiory. Najpierw wykonuja oni gimnastyke dloni —
przygotowanie do uzycia jezyka migowego. Kolejni bohaterowie podchodza
do frontu sceny, zanurzaja rece w szklanych bankach (kazdej z proszkiem
w innym kolorze), barwig swoje ciata 1 ubrania 1 zaczynaja opowiadaé swo-
je historie. Ich narracja nie jest do stuchania, lecz do ogladania — widzimy
migajace dlonie 1 ttumaczenie na ekranie. Historia dwodjki bohaterow jest
szczegblna: pan Kazio jest gluchoniemy i niewidomy, a jego partnerka
zyciowa, pani Zosia, porozumiewa sie z nim, kreslac palcem na jego dtoni
znaki specjalnego jezyka dla gluchoniemych niewidomych. Dotyk stat sie
dla nich podstawowym zmystem komunikacji i — dla niego — jakiegokolwiek
kontaktu ze Swiatem zewnetrznym?®®,

7 kolei w Spdjrz na mnie na pierwszym planie jest warstwa dzwiekowa
przedstawienia, gdyz odwoluje sie ono do doS§wiadczen oséb niewidzacych
1 stabowidzacych. Ale pojawia sie tez préba uruchomienia zmystu wechu —
Aleksandra Cacha z Olfaktury podjeta probe stworzenia zapachu ciemno$ci.
Twoércey zadbali o jak najbardziej multisensoryczny odbiér, nie zaniedbujac
tych sprawnie dzialajacych zmystéw. Sam plakat do spektaklu zostat za-
projektowany tak, ze na biatym tle w samym jego centrum wyttoczono tytut
zapisany alfabetem Braille’a. Ziajski przez kilka miesiecy przeprowadzat
wywiady z osobami niedowidzacymi, ociemniatymi i niewidomymi. Na tej
podstawie powstal scenariusz. Sposrdd tych os6b wybrat bohaterow spekta-
klu, reportazu teatralnego, ktorzy wystepuja na scenie obok aktoréow Teatru
Slqskiego. Przedstawil na scenie $wiat, ktorego nie da sie zobaczy¢. Spektakl
kazdorazowo jest grany z audiodeskrypcja, w zwiazku z czym liczba miejsc
jest ograniczona przez liczbe stuchawek. Piecioro niewidomych bohateréw
opowiada o swoim do$wiadczeniu bycia niewidzialnymi, osamotnionymi
1 wyizolowanymi przez to, ze sa niewidomi. To teatr dokumentalny, w kto-
rym realne osoby opowiadaja o swoich autentycznych do$§wiadczeniach.
O swoistej stygmatyzacji 0s6b niewidzacych w symboliczny sposéb méwia juz
pierwsze sceny spektaklu, w ktérych zostaja przywolane fragmenty Ksiegi
Rodzaju dotyczace stworzenia §wiata. Odczytuje je syntezator mowy cha-

% W opisie spektaklu wykorzystano fragmenty recenzji J. Tyszki Zza szyby po we-
giersku, 21.12.2016, https://teatralny.pl/recenzje/zza-szyby-po-wegiersku,1802.html (dostep:
21.04.2021).
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rakterystyczny dla urzadzen lektorskich, ktérymi postuguja sie niewidomi.
Cytaty z Ksiegi Rodzaju sa przeplatane kolejnymi opowieSciami pieciorga
bohateréw spektaklu, niewidomych badz stabowidzacych. Choé jeste$my
w stanie rozrézni¢ ich glosy, to jednak nie przypiszemy tej mowy do kon-
kretnych cial, gdyz kostiumy 1 scenografia zaprojektowane przez Grupe
Mixer daza do unifikacji postaci 1 przestrzeni. Wszyscy aktorzy nosza te
same biate kaftany, ich twarze ostaniaja mocno przylegajace maski, a rzu-
towane na $ciany i podtoge wizualizacje (proste figury geometryczne, kratki,
kota, barwne plamy 1 krzywe linie) powoduja, ze ciala aktorow catkowicie
zlewaja sie z przestrzenia. , Ta «niewidoczno$§é» 1 anonimowos$é bohaterow,
ktéra uzyskuje sie dzieki efektom wizualnym, jest zamierzona i — thumaczy
Ziajski — ma odnosi¢ sie do sytuacji «niewidzialnosci» oséb niewidomych
w spoleczenstwie”®. Cate przedstawienie rozgrywa sie w mroku, a momenta-
mi w catkowitej ciemnos$ci — to zmusza widzow do przyjecia takiego modelu
percepcji, ktéry wyklucza dominacje wrazen wzrokowych. Przeciwstawione
im doznania akustyczne poteguje uzycie stuchawek — ptynace z nich dzwieki
to zaréwno muzyka, szumy, jak i gltosy aktoréw®s.

W ten sposéb ksztaltuje sie estetyka zmystow; smak, wech 1 dotyk zy-
skuja wreszcie nalezne im miejsce. To dziatania czesto na styku réznych
sztuk — dziatan performatywnych, teatralnych, z zakresu sztuk wizualnych
1innych. Olfaktologia coraz mocniej wkracza do dzialan artystycznych, a po-
wszechny okulocentryzm zostaje poddany krytyce. Teatr, podobnie jak sfe-
ra projektowania 1 sztuk wizualnych, jest doskonalym polem do dziatania
w obszarze sensoryki. Zmysty buduja nasza historie, pamieé, emocjonalnosé.
Za ich sprawa mozliwe stajq sie przekraczanie dominujacego porzadku
1 przywroécenie communitas, uruchamiajacego wszystkie zmysty.

Dotyk ekranu, czyli immersja zmystow

Immersja to pojecie z zakresu fizyki, pochodzace od tacinskiego slowa
immergo — ‘zanurzam’. W éciéle naukowym sensie odnosi sie do metody sto-
sowanej w mikroskopii polegajacej na zwiekszeniu zdolnoéci rozdzielczej mi-
kroskopu optycznego poprzez ,,wypelnienie przestrzeni miedzy przedmiotem
a pierwsza soczewka obiektywu mikroskopu przezroczysta ciecza’, a w astro-
nomii oznacza ,,wejécie jednego ciata niebieskiego w cien drugiego”. Jednak

5T'W opisie spektaklu wykorzystano fragmenty recenzji M. Figzat-Janikowskiej Sceny
widzialnosci, 21.03.2018, https://teatralny.pl/recenzje/sfery-widzialnosci,2313.html (dostep:
22.04.2021).

% M. Figzal-Janikowska, op. cit.

% https://sjp.pwn.pl/sjp/immersja;2561260 (dostep: 20.03.2021).
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wspolczesnie to pojecie coraz czesciej pojawia sie w kontekscie technologii
1 mediéw elektronicznych 1 jest ttumaczone jako proces ,zanurzania” czy
,pochtaniania” odbiorcy przez rzeczywisto$é elektroniczna, przez co dochodzi
do ,zanurzenia zmystéow”. Zwlaszcza sposéb percepcji gier komputerowych
jest opisywany w konteks$cie ich immersyjnego odbioru. Gracz znajduje sie
w pozycji tego, ktory faktycznie dziata na gruncie §wiata wirtualnego, przy
czym bariery fizjologiczne — brak cielesnego bycia w owym $wiecie — nie maja,
wplywu na jego zaangazowanie. Swiaty wirtualne projektowane przez twor-
cow gier komputerowych umozliwiaja zanurzenie sie w nie. Gracze nadal
maja $wiadomos§é, ze maja do czynienia z medium, ktére tylko reprezentuje
Swiat, nie tworzy go realnie®.

Okres pandemii silnie wptynal na eksploracje tej wlasnie przestrzeni
wirtualnego kontaktu miedzy twérca a odbiorca. Sa to przede wszystkim
projekty bardzo oczywiste 1 od lat juz obecne w praktyce wielu instytucji
1 dziataczy kultury (cho¢ na duzo mniejsza skale niz obecnie), takie jak
zapisy spektakli udostepniane online czy wirtualne wystawy na stronie
muzeum lub galerii. Jednak niektore z tych dziatan przybraly immersyjna
forme, bardzo mocno angazujac w swdj przebieg publiczno$é. Przykladem
sa tu spektakle Teatru Usta Usta Republika Ambasada 2.0 1 777 online®?,
ktére miaty premiere na platformie Zoom. Nie sa one zapisami filmowymi
udostepnionymi widzom ani nawet prezentacjami w czasie rzeczywistym,
ale interaktywna forma, sztuk performatywnych, w ktérej od widza wyma-
ga sie aktywnosSci 1 zaangazowania. Dwa jubileuszowe spektakle (zespdl
w 2020 roku obchodzit dwudziestolecie istnienia) potwierdzily wieloletnig
strategie tworcza zespolu, ktory eksploruje nietypowe przestrzenie i szuka
nieoczywistych form kontaktu z widzem.

Cho¢ spektakl Ambasada z 2006 roku pierwotnie wymagat olbrzymie-
go zaangazowania — od internetowej rejestracji, przez wizyte w jednym
z klubéw, po jazde samochodem do wiezy zegarowej poznanskiego Zamku
1 wedréwke po nim w pdznych godzinach nocnych, to ten z 2020 roku wcale
mu nie ustepowat. To przedstawienie z gatunku site-specific theatre, cho¢ na
poziomie eksperymentdéw teatralnych préby grania w internecie pojawiaty
sie juz wczeéniej (pierwsza premiera internetowa odbyla sie 12 grudnia

80 K. Prajzner, Tekst jako swiat i gra. Modele narracyjnosci w kulturze wspétczesnej,
1.6dz 2009, s. 26.

51 Ambasada 2.0, Teatr Usta Usta Republika, spektakl online w aplikacji Zoom, premie-
ra: 22—24.05.2020, rezyseria: W. Winski, scenariusz: E. Kaczmarek, K. Macejko, W. Winski,
http://www.ustausta.pl/ambasada-2/ (dostep: 20.04.2021).

62 777 online, Teatr Usta Usta Republika, spektakl online w aplikacji Zoom, premiera:
16.10.2020, rezyseria: W. Winski, scenariusz: E. Kaczmarek, K. Macejko, W. Winski, http://
www.ustausta.pl/777-online/ (dostep: 20.04.2021).
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1993 roku za posrednictwem IRC — Internet Relay Chat, HamNet®® w ada-
ptacji Stuarta Harrisa rozgrywal sie na czacie 1 uczestniczyli w nim na zywo
zaréwno aktorzy, jak i zwykli internauci; od 2011 roku jest tez realizowa-
ny projekt wirtualnej sceny przy uzyciu social mediéw przez Maxim Gorki
Theater, zapoczatkowany premierg spektaklu Effi Briest). Choé¢ kontakt na
linii widzowie—aktorzy jest mocno zaposredniczony, to jednak jest jak naj-
bardziej zywy, silny, angazujacy 1 na swdj sposob bezposredni. Ambasada
2.0 nie jest bowiem jedynie odtworzeniem rejestracji spektaklu-zdarzenia,
czyli przedstawieniem mediatyzowanym, ale rozgrywanym przy udziale
widzow w czasie rzeczywistym, tyle ze w wirtualnej przestrzeni.

Paradoksalnie wydaje sie zatem, ze mimo technologicznego zaposred-
niczenia zostaje utrzymana w mocy kategoria liveness (nazywosé®®) i mimo
dystansu przestrzennego zostaje zachowana autozwrotno§é komunikacji.
Aktorzy graja w czasie rzeczywistym, sg tu 1 teraz, cho¢ po drugiej stronie
ekranu. Ponadto — co mocno wykorzystuja tworcy z grupy Usta Usta Repu-
blika — maja szanse wchodzi¢ w interakcje, dostrzec w okienkach widzow,
zadac¢ im pytanie lub o co§ poprosié. Matgorzata Sugiera zauwaza, iz wspot-
czesénie to pojecie bardzo rozszerzylto swoje znaczenie 1 odwotuje sie do pojec
,hazywos¢ online” oraz ,nazywos¢ grupowa”. Badaczka zwraca uwage na
obecna w obu wypadkach ,nieprzerwana, technologicznie zapoSredniczona
(przez Internet czy telefonie komdérkowa) wspdtobecnosé z innymi w tym
samym czasie, choé¢ nie w tym samym miejscu. Co istotne, tak poszerzona
definicja nazywosci obejmuje takze interakcje z maszynami, ktére jako
czesé petli feedbacku zyskuja wrazenie «zycia» 1 sprawczosci. [...] dokonato
sie w tej definicji kolejne istotne przesuniecie: juz nie ontologia zywych ciat
1nie relacja miedzy mediami a technologiami okazuje sie zrédlem nazywosci,
lecz afektywne doéwiadczenie uczestnika wydarzenia, i to niezaleznie od
stopnia oraz sposobu technologicznego zaposredniczenia’®. Kolejni badacze
tego pojecia ida jeszcze dalej, proponujac zamiast binarnej pary podejScie
komplementarne, w ktorym $wiaty realny 1 wirtualny nie konkuruja ze
soba, lecz sie uzupelniaja.

Widz staje sie aktywnym wspoétkreatorem calego wydarzenia. Jego
dostep do przedstawienia warunkujq zaplecze 1 umiejetnosci technologicz-
ne — wypelnienie formularza na stronie internetowej spektaklu®, wymiana

5 O tym projekcie pisze T. Kubikowski. Zob. Teatr w sieci, [w:] Kultura i sztuka u progu
XXI wieku, red. S. Krzemien-Ojak, Biatystok 1997.

64 P. Auslander, Na Zywo czy..., przet. M. Borowski, M. Sugiera, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2012, nr 107.

6 M. Sugiera, Nazywosé, [w:] Performatyka: terytoria, red. E. Bal, D. Kosinski, Krakéw
2017, s. 146-147.

5 http://www.tlustalangusta.pl/ambasada (dostep: 18.05.2020).
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korespondencji mailowej z Pierwszym Sekretarzem Ambasady, zainstalowa-
nie aplikacji Zoom. Do zainteresowanego udziatem odbiorcy sa adresowane
liczne techniczne wskazowki: ,,zainstaluj na swoim laptopie lub komputerze
aplikacje ZOOM — odradzamy korzystanie z telefonu komérkowego”; ,,zadbaj
o0 szybkos§¢ 1 stabilno$é¢ Twojego polaczenia internetowego — nie chcielibySmy
sie nawzajem znienacka straci¢, nieprawdaz?’; ,na czas spotkania zapew-
nij sobie miejsce 1 spokdj, aby nikt Ci nie utrudnial wizyty — uczestnictwo
postronnych os6b jest niewskazane”; ,zaopatrz sie w stuchawki (z mikro-
fonem), aby nic nie umkneto Twojej uwadze”; ,poSwieé¢ kilka minut, aby
skonfigurowaé¢ komunikator ZOOM — spdjrz na krétki poradnik przygo-
towany przez nasza Administracje”. Wérdd tych technicznych wskazéwek
znalazla sie i taka, ktora méwita: ,,Zaopatrz sie w matg przekaske oraz co$
stodkiego (batonik, ciastko, czekoladka)”. Okazuje sie pézniej, ze warto
bylo mieé¢ te przekaske przygotowana, bo stala sie czeSciq artystycznych
dzialan. Stajemy sie wspéluczestnikami na wielu poziomach spotkania.
Poziom techniczny jest tu baza niezbedna do nawigzania sie relacji. Naste-
puje wymiana mailowej korespondencji z Pierwszym Sekretarzem, pdzniej
zostaje przygotowane miejsce spotkania (ze stodka przekaska wlacznie),
potem jest wejscie w kontakt ,na zywo” w wirtualnym srodowisku interne-
tu, a jednoczeénie wejscie dzieki tym narzedziom w realna (cho¢ wirtualna)
przestrzen poznanskiego Zamku. Do tego dochodza wczeéniejsze doSwiadcze-
nia samego odbiorcy teatralnego: czy widzial jakie$ inne spektakle zespotu,
czy uczestniczyt w pierwsze] Ambasadzie z 2006 roku, czy interaktywnogé
w kulturze jest dla niego czym$ znanym i oswojonym, czy tez zupelnym no-
vum. Dramaturgia spektaklu zasadza sie na sprzezeniu zmystow realnych
z ich wirtualnym przetworzeniem. Tworcy staja przed nowymi problema-
mi — od perfekcyjnego opanowania medium przekazu, przez nieco bardziej
filmowe niz teatralne kwestie, sposéb kadrowania siebie i przestrzeni czy
zastosowanie natezenia glosu, po reakcje na zachowania 1 wypowiedzi sa-
mych widzéw-wspdtuczestnikéw (czy udzielaé im wskazowek technicznych
podczas trwania spektaklu, jak zareagowaé na to, ze kto$ w tym czasie
piecze ciasto czy karmi dziecko). Te niepokoje 1 trudy realizacyjne Swietnie
oddaje Marcin Glowinski, jeden z tworcow projektu: ,Jest sieé¢ czy nie ma
sieci, oto jest teatr w czasach pandemii. Siedemnascie os6b na Zoomie. Za-
raz zaczynamy, nie, to nie jest spektakl, to jest dziesie¢ rozpoczynajacych
sie co 15 minut spektakli, dla dziesieciu grup widzow [...]. Gdzie$ na gra-
nicy Niemiec 1 Luksemburga siedzi rezyser, pételektronowy moézg, WW”67,
A zespdt na swoim profilu facebookowym po premierze dodaje: ,,Graliémy na

57 https://'www.facebook.com/photo.php?tbid=3462480057115219&set=a.197707623
592495&type=3&theater (dostep: 15.06.2020).
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zywo, obserwujac Wasze reakcje 1 stuchajac Waszych odpowiedzi. [...] By¢é
moze teatr w sieci oddziela nas ekranem, ale skraca dystanse”®. W trak-
cie trwania spektaklu uczestnictwo ma caly czas charakter interaktywny:
widzowie wedruja po korytarzach i salach zamkowych, wypelniaja ankiety,
a ich odpowiedzi sgq wykorzystywane w dalszych dzialaniach 1 istotne dla
przyznania koncowego azylu w ambasadzie.

W 777 online uczestnictwo publicznoéci przebiega podobnie — wymaga
zaangazowania, interakcji, nieustannej czujnosci po obu stronach monito-
ra 1 stuchawek. Spektakl premierowy z 2007 roku, grany na parkingu pod
placem Wolnoéci, w zalozeniu takze wymagal zaangazowania publicznoéci.
Najnowsza ,zoomowa” realizacja wnosi do sfery odbioru nowy aspekt — duza,
intymno$¢ spotkania z artystami. Po zalogowaniu na platforme Zoom widz
przechodzi na strone spektaklu, otrzymuje przydomek (odwotujacy sie do
koloréow, np. Czerwona, Bialy, Niebieska) 1 rozpoczyna podréz po wirtual-
nych pokojach (nazwanych: wiedza, wiara, mito§¢, zazdro$é, zbrodnia czy
zdrowie). Widzowie sa przetaczani do réznych pokoi, towarzysza im w tym
inni widzowie-uczestnicy, a zdarza sie, ze czasem sa zupelnie sami—twarza,
w twarz (ekran w ekran) z aktorem. Zoom odbiera, co prawda, mozliwosé
polisensorycznej percepcji (przez ekran nie posmakujemy, nie powachamy,
nie dotkniemy), ale arty$ci nieustannie odwotuja sie do tych pozostalych
zmysléw (np. czestuja kawa, herbata lub czym$ mocniejszym), wpltywajac
na wyobraznie odbiorcy.

Immersywnoéé staje sie nowym stylem odbioru, czeScia procesu wy-
pierania strategii percepcyjnych przez partycypacyjne. Krzysztof Maj pro-
ponuje nastepujaca definicje: ,,Pojeciem, ktore uwspdlnia Coleridge’owskie
gorliwe zawieszenie niewiary z Tolkienowska wiara w pozytywny wymiar
eskapizmu 1 Suvinowskim przekonaniem o wyobcowujacej sile $wiatotwor-
stwa, jest i m e r s j a — dostownie oznaczajaca zanurzenie, zaglebienie czy
pograzenie, jednak metaforycznie opisujaca pewien szczegdlny akt odbioru,
polegajacy na zatraceniu sie w Swiecie narracji’®. Podkre§la za innymi ba-
daczami tego zjawiska, ze immersywny odbidr to taki, w ktorym uzytkownik
zanurza sie w przestrzeni wzrokowe;j, dzwiekowej 1 dotykowej, wlasciwej dla
danego $rodowiska tak mocno, ze stwarza sie poczucie obecnosci w wirtual-
nym $wiecie, wymykajace sie fizycznosci. Nastepuje zredukowanie dystansu.
Immersja jest transmedialna 1 polisensoryczna, a jej odbiér mozna okresli¢
mianem §wiatoodczucia, czyli takim partycypowaniem w fikcyjnym éwiecie,
ktére obejmuje caty zespdt charakterystycznych dla niego cech i towarzyszy

58 https://www.facebook.com/tlustalangusta/ (dostep: 15.06.2020).
89 K.M. Maj, Czas $wiatoodczucia. Imersja jako nowa poetyka odbioru, ,,Teksty Drugie”
2015, nr 3, s. 372.

Monika Btaszczak 250



jego rozwojowi”. Zastosowanie ma tu pojecie kultury uczestnictwa, ktora
zaklada aktywno$¢ odbiorcéw utozsamiajacych sie z realiami danego $wiata
1 osadzajacych w nich wlasne narracje.

Opisywane zjawiska wpisujq sie silnie w tzw. zwrot afektywny. Ryszard
Nycz definiuje ,kulture afektu” jako kulture widziang przez pryzmat je)
afektywnego wymiaru oraz taka, ktéra swe specyficzne rysy zawdziecza
zaangazowaniu w afektywne relacje, ksztattujace dominujace formy sztuki
1literatury. Badacz zwraca uwage na instytucjonalne strategie organizacji
1 zarzadzania ,,spoteczenstwa do$wiadczenia” czy ,spoleczenstwa przezy-
cia”’™. Tytutowe ,,afekty w kulturze” rozumie jako ,spektrum afektywnych
artykulacji pobudzen oraz reakcji — o charakterze afektéw, emocji, uczud,
nastrojow... — manifestujacych sie w rozmaitych mediach, rodzajach, gatun-
kach kultury, a sztuki 1 literatury w szczegdlnosci”™. Dzieta odwolujace sie
do zmystu dotyku wydaja sie mocno wpisywac w te definicje, gdyz nie tylko
odwoluja sie do intelektualnych 1 estetycznych kompetencji odbiorcy, lecz
takze poruszaja jego struktury odczuwania — 1 to na poziomie zmystowym,
jak 1 wlaénie afektywnym.

Jak zatem wida¢, wspdtczesna humanistyka, w tym zwlaszcza estetyka,
mocno podwaza wcze$niejsze podziaty, kltadac akcent na wielozmystowy
odbidr literatury, sztuki, teatru, dziatan performatywnych. Niezmiernie
istotne sg tu kwestie odbiorcy i oddzialywania na jego zmysty. Coraz czeécie)
w swoich doéwiadczeniach odbiorczych natrafiamy na dzieta — literackie,
plastyczne, teatralne, filmowe, performatywne — tak mocno angazujace
1 przekraczajace definicje tego, co do tej pory lezato w zakresie kompetencji
czytelnika 1 widza, ze zostajemy usytuowani na granicy swoich zdolnosci
percepcyjnych 1 mozliwoéci akceptacji stopnia przekraczania granicy miedzy
dzietem a odbiorca. Te przekroczenia sa szczegdblnie widoczne w przywola-
nych tu przyktadach. Niejednorodnosé, wielopoziomowo§é, polifonicznosé
przekazu artystycznego stawiaja odbiorcy coraz bardziej skomplikowane
wyzwania. Coraz czeéciej mozemy nie tylko zobaczyé czy wystyszeé dzielo,
lecz takze go dotknaé, posmakowaé, powachaé. Zwlaszeza na poziomie do-
tykowym sa to ciekawe doznania — tytulowych chropowatosci 1 szorstkosci
badz, w opozycji do nich, gtadkosci. Niejednokrotnie tworcy w swoich dzia-

70 Zob. ibidem, s. 382.

™ R. Nycz, Wstep. Humanistyka wczoraj i dzis (w wielkim skrocie i nie bez uproszczerni),
[w:] Kultura afektu — afekty w kulturze. Humanistyka po zwrocie afektywnym, red. R. Nycz,
A. Lebkowska, A. Dauksza, seria Nowa Humanistyka, t. XIX, Warszawa 2015, s. 20.

2 Ibidem, s. 21.
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laniach odwotuja sie do zjawiska synestezji, ktore polega na kojarzeniu ze
soba wrazen pochodzacych od réznych zmystow, np. dzwiekéw z kolorami,
zapachow ze smakami itp. To zjawisko jest czeste zaréwno w jezyku potocz-
nym (np. ,chropowaty glos”, ,,cieply kolor”, ,,stodki zapach”), jak 1 w jezyku
literackim (np. poezja Charles’a Baudelaire’a i Artura Rimbauda, twérczo$é
Mirona Bialoszewskiego)”. W odbiorze sztuki haptycznej czy nastawionych
na wielozmystowa aktywnoéé ekspozycji, performanséw i spektakli urucha-
mia sie swoista dramaturgia — zaplanowana przez tworce, wpisana przez
niego w dzielo, ale ,aktywowana” dopiero przez odbiorce traktowanego jako
wspotuczestnika.
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Epifania twarzy czy iluzja maski?
O zmaganiu sie cztowieka
w ujeciu filozofii dramatu J6zefa Tischnera

ABSTRACT. Inga Mizdrak, Epifania twarzy czy iluzja maski? O zmaganiu sie cztowieka
w ujeciu filozofii dramatu J6zefa Tischnera [Facial epiphany or mask illusion? About the struggle of
man in terms of the J6zef Tischner’s philosophy of drama]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021,
Adam Mickiewicz University Press, pp. 257-271. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.15.

The aim of the article is to present human issues in the context of the face and the mask as its neg-
ative. This is to bring us closer to a better diagnosis of the human condition today and the changes
that can be articulated on its basis. Both the face and the mask are multi-context, and any attempt
to define them encounters a number of difficulties. In Jozef Tischner’s philosophy of drama, the
face is a condition for the essence of the meeting. On the other hand, the mask, as an appearance
and falsification of the truth of the face, is placed in the ambiguous perspective of hiding, conceal-
ing, mystifying or obscuring or obscuring the image of the face. Thanks to the face, man is some-
how “at home”, and in the bonds of the mask he is somewhat “out of place”, he is lying. The face
is relational and the mask is reactionary. Inquiries about whether the face brings closer and reveals
the naked being of a human intensified questions about the nature of the face itself and whether
it is possible to reach the pure phenomenon of the face as such. Both the face and the mask reveal
important moments in the characteristics of a human being as a dramatic being, in which questions
about meaning, identity, freedom and responsibility, as well as what is “between” | and You, gain
in intensity and imply new attempts to reveal who is a human.

KEYWORDS: dialogue, face, mask, relation, identity, drama

Wprowadzenie

W filozoficznym sporze o cztowieka (jego kondycje, tozsamosé, podmioto-
wo$¢ oraz podstawowe wlasciwosci) istotng role odgrywa filozofia dialogu —
1 to nie tylko przez jej walory analityczne, lecz zwlaszcza przez réznorodny
wymiar opisu doSwiadczenia czlowieka jako bytu relacyjnego. Gléwnym
paradygmatem, wokdt ktérego myséliciele rozwijaja swe koncepcje, jest spo-
tkanie z Ty drugiego (Martin Buber), z Innym (Emmanuel Lévinas, Jozef
Tischner). Czlowiek jawi sie jako byt odniesiony do drugiego, w okreélony
sposOb uczestniczy w byciu drugiego, a poprzez niego coraz bardziej moze
wnikaé¢ w poznanie 1 rozumienie samego siebie. R6znice w pojmowaniu re-
lacji z drugim czlowiekiem, typowe dla przedstawicieli tego nurtu (np. uj-
mowanie relacji Ja-Ty przez Bubera, Toz-Samego — Innego przez Lévinasa
czy Pytajqcego i Zapytanego przez Tischnera), odsylaja do wspélnych py-
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tan o istote czltowieka 1 fundamentalnych kwestii etyczno-aksjologiczno-
-egzystencjalnych. Wspdlnego gruntu w myséleniu mozna upatrywaé na
plaszczyzZnie poszukiwania warto$ci konkretnego podmiotu, niezbywalnego
charakteru Ja, ale takze udramatycznionej kategorii ,,pomiedzy”’, w ktorej
jest rozpatrywana cala rozgrywajaca sie historia relacji Ja-Ty. Przy czym
relacyjnoéc jest rozpatrywana w kontekscie symetrycznosci lub asymetrycz-
nosci, zwrotnos$ci badz niezwrotnosci, aktywnosci 1 dynamicznoéci, egocen-
trycznosci 1 pasywnoéci czy monologicznoéci 1 dialogiczno$ci.

Poéréd znaczacych mysélicieli reprezentujacych nurt filozofii dialogu,
takich jak Ferdinand Ebner, Martin Buber, Franz Rosenzweig czy Em-
manuel Lévinas, wazny glos w dyskusji nad cztowiekiem zabiera Jézef
Tischner, ktérego bogata spuscizna filozoficzna nadal inspiruje wspot-
czesna humanistyke, odznaczajac sie wieloma implikacjami etycznymi,
metafizycznymi, psychologicznymi, a nawet pedagogicznymi. Rozwazania
Tischnera wydaja sie dzi$§ nadal aktualne — ze wzgledu nie tylko na no$nos$é
samego problemu spotkania, lecz takze na pojemnosé kategorii dramatu,
ktérej nadat on oryginalna warstwe znaczeniowa 1 ukazat w nowym éwie-
tle jej konsekwencje dla glebszego rozumienia relacji. Udramatycznienie
spotkania stalo sie niejako filozoficzna wizytéwka Tischnera. W dialogice
Bubera 1 teorii epifanii twarzy Lévinasa kategoria dramatu wprost nie
wystepuje. Jednakze Tischner, odwolujac sie do obu myS§licieli, z pewno-
§cia wyczuwatl problem dramatu obecny zar6wno w koncepcji ,,pomiedzy”
Martina Bubera, jak 1 w imperatywie etycznym ptynacym z twarzy Innego
u Lévinasa.

Stynne Buberowskie rozréznienie na Swiat Ja-To oraz Ja-Ty wykry-
stalizowuje réwniez sposéb rozumienia sfery ,pomiedzy”’. W odniesieniu
Ja-To mamy domykalnoéé, zamknietoéé i dokonanie bytu. Swiat To niejako
unieruchamia byt. Twardnieje on w zamknietym odcinku czasu, jest zalez-
ny od czaso-przestrzeni i staje sie dla niej pustym, skostnialym przedmio-
tem. Przeciwna sytuacja wystepuje w $wiecie Ty, ktore jest otwartoscia,
niezakonczonym i niedomykalnym procesem aktualizujacym sie w teraz,
,przezroczystoéciag w przestrzeni i czasie”. W §wiecie Ty podmiot staje sie
czystym aktem, podmiotowym ,kim§”, kto jest porzadkiem $wiata. Sfera
,pomiedzy” jest wiec relacja istnien, istotowym odniesieniem czlowieka
do drugiego, a jej wielorakie odcienie ogniskujg sie w aktywnej dialogice
procesu relacji 1 wymagaja, ciagtego nasluchiwania drugiego w jego byciu,
gdyz ,,sfera miedzyludzkiego to sfera wzajemnego bycia naprzeciw”. Owo
,haprzeciw”, tak charakterystyczne w opisie relacji, jest nastrojeniem, go-
towoscig wejécia w horyzont ,Ty”, tego, co wazne, autentyczne 1 twoércze.

! M. Buber, Ja i Ty. Wybdr pism filozoficznych, Warszawa 1992, s. 141.
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Cenna intuicje mozna odnalezé u Adama Hernasa, ktéry w tym kontekécie
pisze: ,,Oddzielenie i odstep, uwolnienie sie z ucisku, odskok, zajecie pozycji
wobec 1 naprzeciw, a zatem w pierwszej relacji, polega na zrobieniu wolnego
miejsca, na ustanowieniu przestrzeni «miedzy», w ktorej ludzkie bycie moze
sie zaprezentowaé jako podmiot 1 osoba. Dopiero z tej odlegloéci podmioty
staja sie dla siebie widoczne™?.

Dla Lévinasa relacja miedzyludzka jest istotowo niesyntetyzowalna
1 nie musi by¢ symetryczna, poniewaz ,,w relacji miedzyosobowej nie chodzi
o to, by mysle¢ razem mnie 1 innego, lecz by¢ twarza w twarz. Prawdziwa
jednos§¢ lub prawdziwe razem nie jest wyrazem syntezy, lecz razem twarza
w twarz”®. Sam Inny jest radykalnie inny, nieuchwytny w gruncie rzeczy
w swej podmiotowosci, wymyka sie poznaniu, pozostaje tajemnica. Sama
za$ twarz Innego jest akontekstowa. Drugi nie jest dany w konteks$cie. Jego
twarz ,jest sensem ze wzgledu na nia sama” i ,nie moze stac sie trescia, ktora,
objetaby nasza myS§l; jest niezawieralnoscia, prowadzi nas poza™. Lévinas
nie odrywa ,ja” od zycia; przeciwnie — koncentruje sie na ,ja”, ,ktore zostaje
wtopione w zycie, przezywane 1 «zamieszkane w innym» (lived with the other).
Takie «ja» odrzuca subiektywne i1 egoistyczne «umilowanie» samego siebie.
Odchodzi ono od samego siebie, aby wziaé¢ odpowiedzialno$é za innych”?.
Mowa twarzy rozpoczyna kazdorazowo nowa historie dyskursu, w ktére)
odpowiedz dana drugiemu wkracza w pole autentycznej relacji, a sama od-
powiedzialno§é nie jawi sie li tylko jako odpowiadanie na wezwanie, lecz
odpowiadanie za drugiego. Mowa twarzy drugiego konstytuuje sie, zanim
zrodzi sie dialog. Dla Lévinasa to ,,diakonia jest przed wszelkim dialogiem”®,
a zatem spelnienie imperatywu etycznego, stuzenie drugiemu, spetnienie
proéby twarzy drugiego, a pro$ba ta ma nakazowy i1 niekoniecznie zwrotny
charakter. Twarz drugiego wzywa, a czy jego twarz odpowie z kolei na we-
zwanie mnie samego, to wedle Lévinasa lezy w polu jego wolnoSci. Lévinas
przerzuca ciezar odpowiedzialno$ci na podmiot widzacy twarz drugiego,
a nie prezentujacy wlasna. Epifania twarzy ptynie ze strony drugiego, bo to
ona objawia mnie samemu to, co powinienem wzgledem niego zrobi¢. Lévi-
nas uzasadnia to tym, iz ,jestem odpowiedziany za cala odpowiedzialno§é,
ktéra odpowiada za wszystkich innych i1 za wszystko u innych, nawet za
ich odpowiedzialnoé¢”. Totalno$é odpowiedzialnosci koncentruje sie w,,Ja”,

2 A. Hernas, Czas i obecnosé, Krakéw 2005, s. 222.

3 K. Lévinas, Etyka i Nieskoriczony, Krakéw 1985, s. 46.

4 Ibidem, s. 49-50.

5> J. Wrébel-Best, W kregu (wtasnych) stéow Emmanuela Lévinasa. Rozmowa na temat
ludzkiej egzystencji, Houston 2016, s. 47.

6 K. Lévinas, op. cit., s. 55.

7 Ibidem, s. 56.
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bowiem ono ma ,zawsze wiekszg odpowiedzialno§é niz wszyscy inni”, a to
,brzemie jest najwyzsza godnosciag tego, co jedyne. Niezastapionym «ja» je-
stem tylko o tyle, o ile jestem odpowiedzialny. Moge zastapi¢ wszystkich,
ale nikt nie moze zastapi¢ mnie”®,

Buber 1 Lévinas, inspirujacy Tischnera, wprowadzaja elementy, ktére
zainicjowaly jego wlasne przemys§lenia, sytuujac podmioty poza samotnoscig
bycia. Sam byt ludzki jawi sie zrazu jako relacyjny 1 mimo iz jego swoista
,monadyczno$§¢” przejawia sie¢ w jego innoéci, to jednak jest odniesiona do
dialogicznos$ci 1 otwiera ja na szersza perspektywe, w ktorej zjawia sie drugi,
a wowczas cate odniesienie nabiera zupelnie innej jakosSci, nowego ksztattu
1 wiedzie przez meandry dramatu, w ktérym analogia do Kierkegaardow-
skiego ,,albo albo” odstania horyzont zbawienia lub potepienia.

Niniejszy artykutl nie zmierza do calo$ciowej definicji twarzy czy ludz-
kiej tozsamosci, ale stanowi prébe dookreslenia fenomenu twarzy w celu
przedzierania sie do zagadki czlowieka 1 jej fundamentalnych aspektow.
Teza niniejszych rozwazan jest stwierdzenie, iz twarz jako kategoria wie-
loznaczna wraz z jej rozmaitymi modi udramatycznia sama relacje, ale
dzieki temu wyjawia sie sens prawdy bycia czlowieka w §wiecie 1 jego
ziemskiej wedrowki.

Ja czlowieka uczestniczace w dramacie

Jozef Tischner w wyktadni pojecia dramatu jako podstawowej kate-
gorii swego myslenia o czlowieku ukazuje zrédlo spojrzenia nie tylko na
egzystencjalny kontekst jego sposobu bycia w §wiecie, lecz takze na relacje
do drugiego. Spotkanie jako relacja zrazu jest 1 pozostaje dramatyczne, po-
niewaz jego rozwo0j, kierunek i cel sa nieprzewidywalne. Stajace naprzeciw
siebie podmioty wytaniaja sie z r6znych kontekstéw, inaczej my$la i prze-
zywaja Swiat, a ich wolnoéé, na przecieciu ktorej sie spotykaja, zawiera
w sobie potencjalnos$é zaréwno jednosci, jak 1 rozlamu, wzniostosci albo
prymitywnosci, koherencji albo rozdzielnosci. Dramat wiec staje sie nie
tylko korzeniem wszelkich relacyjnych stykow, lecz takze w gruncie rzeczy
horyzontem spelnienia badz niespelnienia cztowieka. Dramat 1 wolnos¢,
sprzezone 1 splecione w relacji dwéch podmiotéw, tetnia, nadajac relacji
specyficzny rys okreslania siebie wzgledem warto$ci.

Pojecie dramatu ma wielorakie odniesienia i nie wyczerpuje sie jedy-
nie w odeslaniu do samej jednostki oraz jej zakorzenienia w §wiecie. Dra-
mat bowiem gdzie$ sie rozgrywa, gdzie§ wydarza, ma swoj rezonans, rytm,

8 Ibidem, s. 57.
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dynamike. Jest niejako pulsujacym ogniwem relacji, tego, co wydarza sie
,pomiedzy”, a zarazem staje sie tworczym spelnieniem wolnoéci. Tischner
juz na samym poczatku Filozofii dramatu upomina sie o reaktywacje poje-
cia dramatu w catym jego ciezarze gatunkowym, co oznacza, iz tu upatruje
klucza do zagadki cztowieka 1 kluczem tym chce ja rozjasnié. Nie czyni tego
od strony teoretycznego opisu, lecz probuje wniknaé w samo do§wiadczenie
relacji, kreslac wlasna wizje cztowieka jako istoty dramatycznej, czyli de
facto odniesionej zawsze do Innego (cztowieka lub Boga). Dramat w logi-
ce ludzkiego losu wskazuje miedzy innymi na intencjonalno-dialogiczne
mozliwosci, ale sa one w rekach ludzkiej wolnosci, ktéra je w swoisty spo-
s6b ukonstytuuje. Dlatego Tischner nigdy nie odrywa pojecia dramatu od
cztowieka, lecz mocno podkresla jego uczestnictwo, zakorzenienie 1 zycie
w dramacie i na sposéb dramatyczny. Czlowiek jest podmiotem dramatu,
poniewaz w zasiegu jego wolnosci cos$ ze swoim zyciem robi, jakims sie staje
1w okreslony sposob ksztaltuje swdj los. Tischner rozszerza dyskurs w ob-
rebie catej filozofii o perspektywe dramatyczna, poniewaz ,filozofia dramatu
nie moze staé¢ na zewnatrz ludzkiego dramatu, jako lustrzane odbicie, lecz
musi by¢ jego integralnym skladnikiem. Mys$lac o ludzkim dramacie zguby
1 ocalenia, filozofia sama staje przed tymi dwiema mozliwosciami — moze
siebie zatracié¢ lub moze siebie potwierdzié™.

Pojecie dramatu, tak podstawowe dla Tischnera, ukazuje cztowieka
jako istote zmagajaca sie, ale tez 1 sama filozofie jako droge zmagania
sie z podstawowymi pytaniami o cztowieka i sama siebie. Co blizej ozna-
cza owo zmaganie sie cztowieka 1 o co lub z czym jednostka sie zmaga?
7 kim lub o kogo sie zmaga 1 w jakim celu sie zmaga? Biorac pod uwage
analizy Tischnera, zmaganie sie cztowieka przybiera rézne formy, ma od-
mienng amplitude 1 biegnie w wielu kierunkach. Istotne jest jednak nie
tylko 1 nie tyle samo zmaganie sie, co punkt odniesienia: drugi czlowiek,
ktéry réwniez jest postawiony w sytuacji zmagania sie o siebie, wlasna
tozsamosé 1 ktéry tak samo stoi w dramatycznej relacji do innych. Wi-
zja Tischnera nie jest jednak nacechowana pesymizmem uciemiezonej
egzystencji ludzkiej, lecz stale wychylona ku nadziei, miloéci, prawdzie
1 dobru, a owo zmaganie sie to nieustanny ruch wolno$ci 1 rozpostarcie
miedzy dobrem a ztem, zguba lub ocaleniem. Ja 1 Ty moga nieS¢ w sobie
zalazki ,zbawienia” lub ,potepienia”, ale dopiero w spotkaniu przybiora
okre$lony ksztalt. Stad tak wazny dla Tischnera moment dramatu nie
konezy, lecz wtaénie kazdorazowo rozpoczyna na nowo historie Ja i Ty,
w ktérej moze pojawié sie wszystko.

9 J. Tischner, Filozofia dramatu, Krakéw 2006, s. 8.
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Twarz i maska: w poszukiwaniu prawdy czlowieka

W precyzacji 1 tropieniu tozsamosci cztowieka Tischner kieruje swa
uwage na fenomen twarzy, poniewaz to w niej moze , przegladac sie” drugi,
to dzieki niej relacja nabiera swoistego charakteru, to przez nia ,przechodza”
rozmaite modi osobowosci 1 ogniskuja w niej 1,,na niej” stany emocjonalne
oraz uczuciowe danego cztowieka. Tischnera zajmuje jednakze nie tyle twarz
z jej fizjologiczno-psychologicznymi odniesieniami, ile raczej prawda bycia
czlowieka objawiajaca sie w twarzy, ktéra ,objawia sie jako dar horyzontu
agatologicznego — horyzontu, w ktérym dobro i zto przybieraja forme dra-
matu, a dramat zapowiada mozliwosé tragedii lub zwyciestwa cztowieka”!?.

Horyzont agatologiczny wskazuje na nieobojetny charakter twarzy.
Istnieje bowiem swoisty aktywny stosunek cztowieka do wartosci dobra
1zta, a ,logos twarzy to sposéb, w jaki cztowiek przezwycieza perspektywe
tragicznosci”! 1 w jaki odnosi sie do wlasnego oraz cudzego losu. Zajmo-
wane stanowisko wzgledem wartosci dobra 1 zta niejako ,,odbija sie” w/na
twarzy, a w przypadku egzystencjalnego stosunku cztowieka do wlasnego
tragizmu moze wznie$¢ sie na pulap patosu egzystencjalnego, ktéry z jed-
nej strony odsyta do doznawanego bolu, trudu, ciezaru, a z drugiej zwraca
uwage na sposob ich pokonywania. Tischner sadzi, 1z ,$ledzac przemiany
patosu egzystencjalnego, Sledzimy twarz i jej dzieje, $ledzimy ujawniong
przez dramat prawde czlowieka”'2,

W Filozofii dramatu Tischner do opisu twarzy przedziera sie kolejno
przez analize zastony 1 maski. Myséliciel chce najpierw zdefiniowaé przez
nie to, czym twarz na pewno nie jest. Tu jednak rodza sie interpretacyjne
klopoty, gdyz Tischner oba negatywy twarzy w kontekscie poszukiwania
odpowiedzi na pytanie o tozsamo$é cztowieka potraktowat doé¢ pobieznie,
artykutujac jedynie te ich aspekty, ktore miaty uwypuklié okreslone rodzaje
falszu czy iluzji. Wydaje sie, iz w opisie Tischnera wiele pytan pozostaje
nadal otwartych, a ich stawianie nadal zyskuje na sile. Interpretacyjne
trudnosci pietrza sie miedzy innymi na bazie takich pytan, jak: co objawia
twarz, a co ukazuje maska?, czy twarz rzeczywiscie odstania tozsamo$¢ ja?,
czy maska rzeczywiscie ,maskuje” twarz?, czy twarz pod maska jest nadal
tym, czym jest?, czym jest ,zamaskowana” twarz, a czym jest ,twarz” ma-
ski?, czy maska potrzebuje twarzy, by spetnia¢ swa funkcje?, a czy istnieje
twarz bez jakiejkolwiek maski?, w jakim horyzoncie mySlimy twarz, a w ja-
kim mozemy odkrywac istote maski?, 1 czy za zdefiniowana maska kryje sie

10 Ibidem, s. 64.
1 Ibidem, s. 64.
2 Ibidem, s. 65.
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naga twarz?, czy istnieje mozliwo$¢ dotarcia do nagosci twarzy? Te pytania
nie wyczerpuja zlozonej problematyki twarzy, aczkolwiek odsytaja do coraz
wnikliwszej analityki ,ja” 1 prowokuja kolejne kwestie do rozstrzygniecia.

Co znaczy blizej stwierdzenie Tischnera, iz kiedy spotykamy Innego,
spotykamy go ,w jego twarzy’? Czy w pytaniu tym nie kryje sie zalozenie
o prymarnym charakterze prawdy bycia czlowieka zawartej w twarzy dru-
giego? Czy rzeczywiscie twarz innego ,,méwi” prawde o nim i ja objawia?
Na czym miataby polegaé ,prawda twarzy” 1 jaka role odgrywa w relacji do
drugiego? Jaka perspektywe odstania twarz innego, a jaka jego ,beztwa-
rzowos$¢”?

Radykalno$¢ tezy o spotkaniu drugiego ,,w jego twarzy” nastrecza wie-
le trudnoéci, poniewaz interpretacja i koncepcja twarzy nie zostaly przez
Tischnera domy$lane. To, co Tischner zarysowal, daje pewna intuicje, ale
zostawia czytelnika z wieloma watpliwo$ciami i pytaniami. Tischner odwo-
hyje sie do Lévinasowskiej epifanii twarzy, by nastepnie zarysowaé wlasny
punkt widzenia. Wskazuje za Lévinasem najpierw na ten moment spotka-
nia, w ktorej twarz unaocznia sie jako dana. Twarz w spotkaniu jest nie
tylko dang faktyczna (spotkang w czasie i przestrzeni) czy fizjologiczna,
(o okreslonej strukturze, ksztalcie, fizjonomii), lecz takze dana drugiemu
epifania — objawieniem tego, kim jest inny. Gdy staje sie twarza w twarz
z drugim, z pewnoécia ,jest to jednoczeénie wlaczenie sie w porzadek ta-
jemnicy, ktora nie przestaje mnie fascynowac swa niepoznawalnoScia, lecz
z ktora zadzierzgnatem w spotkaniu pewne wiezy”*2.

Epifanijny wymiar twarzy uzmystawia, ze drugiego nie da sie ani do
konca opisaé, ani wystowi¢. Drugiego sie do§wiadcza. To, co niewystawial-
ne 1 nieredukowalne, objawia sie w twarzy innego, a wszelkie dookresle-
nia w jakiej$ mierze by go uprzedmiatawialy. Dlatego, jak pisze Tischner,
»epifania twarzy nie przynosi zadnej wiedzy w potocznym sensie tego stowa.
Tym, co przynosi, jest inny — inny jako taki, jako prawdoméwny”4. Metoda
fenomenologiczna jest zatem przydatna tylko w takim znaczeniu, iz napro-
wadza na do$wiadczenie, nie jest za to w stanie opisa¢ fenomenu twarzy.
Twarz sie objawia, a nie przejawia. Jest no$nikiem sensu, a nie przejawem
rzeczy. Istota twarzy 1 sposoby jej doSwiadczania to dwie rézne kwestie,
choé nieroztacznie ze soba zwiazane. Przez do$wiadczenie twarzy mozna sie
jako$ przybliza¢ do uchwycenia jej istoty, choé¢ proba definiowania twarzy
napotyka granice.

Twarz innego indywidualizuje, wskazuje na innoéé. Trudno uchwycié
jaki$ staly moment twarzy, bo jej istota sa pewna ,transmisja” wartosci
(pozytywnych lub negatywnych) oraz swoista ,transmisja” sensu. Tisch-

13 J. Bukowski, Zarys filozofii spotkania, Krakéw 1987, s. 155.
4 J. Tischner, op. cit., s. 22.
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ner zaktada, i1z naturalnym miejscem zadomowienia czlowieka w $wiecie
sa wartoSci, ale czy z kolei tak samo naturalnym miejscem zadomowienia
sie wartoSci jest ludzka twarz? Twarz jest §ladem 1, stawia nas w krzyzo-
wym punkcie §wiata. Ten, kto posiada twarz, jest 1 n n y. Odbiera wiazaca,
moc czynno$ciom 1 projektom czynnosci, ktore poprzedzaja nasze ruchy
w $wiecie. Nie daje sie opisacé przy uzyciu pojeé, ktérymi opisujemy rzeczy’'°.
U Lévinasa twarz jest $ladem Absolutu, a imperatyw twarzy narzuca sie
od razu. U Tischnera za$§ do§wiadczenie twarzy jest gradacyjne 1 wymaga
wysitku. Aby poznaé drugiego, trzeba go spotkaé, a spotkaé — to ,spotkacé
innego w jego twarzy '¢. Dostep do twarzy jest dramatyczny (a nie radykal-
nie etyczny jak u Lévinasa), a samo objawienie twarzy spoczywa u zrodel
dramatu'” 1 w jaki$ sposéb odsyta do pojecia procesu oraz pojecia wolnosci.
U Lévinasa dostep do twarzy innego jest od razu etyczny, bezposredni i pa-
sywny, u Tischnera za$ ta kwestia pozostaje polemiczna, poniewaz twarz
moze mie¢ rozmaite modalnos$ci 1 ma charakter na wskro$ aktywny: ,twarz
nie tylko opowiada o doznawaniu biedy... ona réwniez na biede odpowia-
da”'®. Los cztowieka i jego dzieje rozgrywaja sie w dramatycznym splocie
dobra 1 zla, czyli horyzontu agatologicznego, ktéry objawia sie w kazdej re-
lacji 1 do kazdej odsyla. Twarz nie jest do konca uchwytna, a perspektywa
dogtebnego poznania pozostaje wciaz otwarta. Twarz w filozofii spotkania
staje sie ,metafora, chcaca uwolnié sie od balastu zmyslowos$ei”??, a ,,zycie
metafory rozgrywa sie w cigglym ruchu pomiedzy tym, co dostowne, a tym,
co czysto metaforyczne [...]. A zatem twarz musi byé zarazem konkretna
1 o0gélna, dana w do$wiadczeniu 1 objawiajaca sie w wydarzeniu spotkania,
wskazujaca na skonczono$é 1 odsylajaca do nieskonczonosci”?.

Twarz jako przedpole rozumienia sensu

Twarz niejako mieni sie ré6znymi stronami sensu, moze skrywac lub
odstaniaé, przyblizaé¢ do prawdy lub oddala¢ od niej, prowokowac, myli¢, kta-
macé, manipulowaé, zapraszac, necié¢, intrygowac. Dlatego mozna uchwycié
to, co sie w twarzy przejawia, tylko w jakim§ przyblizeniu. Choé Tischner
pisze, iz twarz ,jest miejscem, w ktorym pojawia sie prawda cztowieka”?!, to

5 Ibidem, s. 25.

16 Ibidem, s. 25.

7 Ibidem, s. 25.

8 Ibidem, s. 63.

¥ D. Kot, Zagadka twarzy, ,,Ethos” 2016, t. 29, nr 2 (114), s. 45.

20 Ibidem, s. 48.

21 J. Tischner, Fenomenologia spotkania, ,,Analecta Cracoviensia” 1978, 10, s. 73.
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jednak peten wglad wydaje sie nieosiagalny. Istnieje wiele mozliwosci kon-
stytuowania sie twarzy Innego, zatem tylko czes$é lub jakas$ ,,strone” sensu
twarzy mozna uchwycié¢. By¢é moze przez rozmaite modi twarzy nigdy nie
mamy dostepu do niej jako takiej, do jej ,nagosci”, niemniej jakis przebtysk
jej prawdy odstania sie w spotkaniu. Twarz osoby de facto nabiera dalece
bardziej ztozonych znaczen w miedzyosobowej relacji, niz kiedy jest tylko
dla siebie. Tischner jednak nie przejmuje Lévinasowskiej propozycji o rady-
kalnej asymetrii, w ktérej twarz innego jest twardym nakazem etycznym.
Przyjmuje perspektywe pragnienia jako warunku mozliwosci otwarcia spo-
tkania twarzy. Pragnienie wedle Tischnera jest podmiotowym warunkiem
do$wiadczenia twarzy, naprowadzajacym na nig i pobudzajacym myslenie
1 wolnoé¢, ktora ostatecznie ,,w horyzoncie agatologicznym konstytuuje
1 usprawiedliwia wiez odpowiedzialno$ci”??. Ostatecznie w filozofii Tischne-
ra gra toczy sie o wolno$c czlowieka, a takze w jakiej§ mierze o jego twarz,
czyli o prawde bycia, gdyz tam, gdzie ,prawda jest w niebezpieczenstwie,
tam w niebezpieczenstwie jest réwniez rozum, nauka, racjonalizm 1 sam
czlowiek”, samo za$ ,stowo «twarz» nie jest ani proste, ani zrozumiale.
Skrywa nieusuwalna tajemnice. Co wiecej, tajemnica ta nalezy do same;j
istoty twarzy: twarz odarta przez myslenie z tajemnicy nie jest twarzg .
Twarz zatem odkrywa pewien horyzont sensu, ale sam sens jest okryty
woalem tajemnicy.

Tischner podejmuje wysilek dookre§lenia twarzy przez jej negatywy:
zastone 1 maske, ale w obu jego ujeciach te kategorie sa dyskusyjne 1 nie
wyczerpuja analityki twarzy. Zastone rozpatruje w aspekcie wstydu 1 od-
woluje sie do Jeana-Paula Sartre’a, maske zas rozpatruje w kontekscie
psychologii Antoniego Kepinskiego. Zwraca uwage na to, iz ani zaslo-
na, ani maska nie moga zostaé¢ uznane za twarz, bo obie sg zrédlem fal-
szu: zaslona skrywa twarz, maska natomiast klamie, ,zadaniem maski
jest tudzi¢ mnie, zadaniem wstydu jest ukry¢”®. Czy rzeczywiscie? Obie
majq za zadanie jako$ thumié twarz, pozorowac to, czym ona jest. Przez
te zabiegi jednak wcale nie muszg odstaniaé zrazu prawdziwoéci twarzy.
U Tischnera sprawa sporng jest to, na ile zastona i maska rzeczywiscie
przez negacje odstaniaja blizej sens twarzy 1 czy rzeczywiScie bez maski
objawiamy swa twarz.

Wydaje sie przeciez, iz istniejq takie momenty wstydu, w ktérych nie-
koniecznie ujawnia sie preferowana przez nas warto$é, oraz takie aspekty

22 Idem, Filozofia dramatu, ed. cit., s. 63.

2 Ibidem, s. 7T1.

24 D. Kot, op. cit., s. 45.

2 J. Tischner, Filozofia dramatu, ed. cit., s. 54.
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maski, dzieki ktorym wcale nie musimy sie orientowacé¢ co do autentycz-
noéci twarzy innego. Co wiecej, mozna podaé przyktady na sytuacje od-
wrotna, gdy wlasnie maska moze co$ radykalnie ukryé, a wstyd — cal-
kowicie lub czasowo tudzié¢. Wymiennie mogg tudzi¢, ukrywaé i mamic.
Maska daje zludne poczucie bezpieczenstwa, paradoksalnie nie chroni,
moze by¢ zréodtem generowania réznych oszustw, a takze komunikowacé
co$, co zdezorientuje odbiorce. Ponadto relacyjny charakter twarzy i jej
negatywoéw: zaslony 1 maski generuje kolejne paradoksy w zaleznoéci od
kontekstu 1 do§wiadczenia — Inny zakltadajacy jaki$ rodzaj maski moze
stac¢ sie obcy dla drugiego, obcy z kolei objawiajacy swa twarz moze staé
sie bardziej bliskim dla drugiego, bliski za§ w masce moze stawacé sie
coraz bardziej dalekim dla drugiego. Bliski ,,w” masce moze sie oddalacd,
zamykaé, udawacé, a daleki (obcy) dzieki prawdzie swej twarzy moze sie
przyblizaé, zjednywac, otwierac.

Maska wedle Tischnera klamie, ale gdyby proste bylo rozszyfrowanie
wszystkich jej modalnosci, dostep do twarzy bylby absolutny. Stwierdze-
nie Tischnera o ktamliwej roli maski jest radykalne, ale ma luke. Istnieje
bowiem taka funkcja maski, ktora zrazu nie ktamie, lecz tylko przyémiewa
blask. Zdaje sie, iz masek moze by¢ tak wiele, jak wielu jest ludzi. Jest to
kategoria mocno zniuansowana, zreszta jak 1 sama twarz. Nalezy jednak
zgodzi¢ sie z Tischnerem, kiedy odnosi on te kwestie do prawdy. Maska bo-
wiem maskuje prawde, ,stara sie stworzy¢ ulude bedaca przeciwienstwem
tego, jak co$ naprawde jest [...]. Miedzy maska a maskowana prawda ustala
sie co$ na ksztalt przeciwienstwa aksjologicznego; warto$¢ negatywna chce
sie przedstawi¢ jako pozytywna”?. Tu ujawnia sie radykalny sens maski.
Sens umiarkowany odnajdujemy natomiast nieco dalej. Maska nie jest juz
rozumiana jako negacja prawdy, lecz jako wyostrzenie danej wlasciwosci
jako typowe]j z pozostawieniem na boku innych.

Maska jako negatyw twarzy

Paradoksalnie jednak twarz jako$§ potrzebuje swego przeciwienstwa, by
wiedzieé, czym jest. Kontrowersyjne, ale chyba uprawnione w tym miejscu
jest stwierdzenie, iz by¢ moze gdyby nie istnienie maski, nie wiadomo by-
loby, czym jest twarz. I odwrotnie: dzieki twarzy wiemy, czym jest maska.
Odslania sie jaki$ sens maski jako warunku poznania twarzy: ,spotykajac
maske, nie mozemy nie pytaé o twarz”?’. Czy mozna zatem zrezygnowac

26 Ibidem, s. 57.
27 Ibidem, s. 61.
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z maski? Czym ona jest? Chroni twarz czy wystawia ja na opresje? Co tak
naprawde kryje sie za maska? Absolut twarzy? Absolut ,ja”? Czy mozna
nakladaé maski w nieskonczono$§é? Na jaka perspektywe otwiera zama-
skowana twarz, a na jaka twarz ,czysta”, nieupozorowana? Te 1 wiele in-
nych pytan utrudniajg interpretacje, bowiem sam punkt odniesienia (owa
Ltwarz”) jest doé§¢ mglisty 1 tajemniczy. Tischner wskazuje na taki moment
spotkania, ktéry siega gtebokich poktadéw istnienia drugiego. Kiedy méwi:
,2DoSwiadczenie spotkania, éci§lej: przezycie spotkania, wprowadza tego,
kto spotyka, w jakas jedyna w swoim rodzaju, osobistg prawde spotkanego
cztowieka. [...] Spotykajac, wiem, ze inny czltowiek jest, ze jest wobec mnie
takim, jakim jest naprawde, bez masek i zaston”?8, W przytoczonym cytacie
jak w soczewce skupiaja sie jedne z najistotniejszych pojecé filozofii Tischne-
ra i choé¢ u zrédel tak rozumianego wydarzenia spotkania lezy dramat, to
przeblyskuje tu rowniez nadzieja prawdy 1 autentyczno$ci, przechodzacych
jako$ przez twarz drugiego lub bijacych wrecz z jego twarzy. Rysuje sie
wtedy perspektywa wzajemnego poznania, obcowania, rozumienia, a samo
spotkanie ,wprowadza czlowieka w gtab wielkich tajemnic istnienia, gdzie
rodza, sie pytania o sens 1 bezsens wszystkiego, co jest”?.

Istota spotkania wedle Tischnera jest bycie ,twarza w twarz”, czyli spe-
cyficzna sytuacja obcowan Ja i Ty, ktérzy bez zaposredniczen moga uczest-
niczy¢ we wzajemnym ,naprzeciw”’. Stajac wobec siebie 1 bedac wzgledem
siebie, musza napotkaé twarz drugiego, czyli w jaki$ sposob to, kim jest drugi.
Przez poznanie twarzy Ja i Ty zblizajq sie lub oddalaja od siebie, ale wtasgnie
to, co sie przez twarz przedostaje, scala ich w spotkaniu albo separuje. W po-
tocznym sensie relacja bycia ,twarza w twarz” niejednokrotnie nastrecza
podmiotom trudnoéci, nalezy bowiem spelnié¢ co najmniej kilka warunkow
umozliwiajacych rozmowe. Takie bycie ,,twarza w twarz” prowokuje do gteb-
szej odstony siebie, swoich pragnien, sposobu myslenia, ale tez do patrzenia
drugiemu w oczy, skierowania uwagi itp., co wymaga o wiele wiecej wysitku
1 odwagi niz w przypadku zaposredniczen. To, co interesuje Tischnera, wy-
kracza poza potoczny kontekst. By¢ ,twarza w twarz” to zaryzykowac jakos
swoim istnieniem, to by¢ w prawdzie, nawet za cene odrzucenia, to w sposéb
autentyczny by¢ 1 jako$ zademonstrowaé owa prawde, lecz w sposéb nie tyle
intencjonalny, ile dialogiczny. Dramatyczny sens twarzy polega jednakze na
nieusuwalnej mozliwosci skrywania tej prawdy, ttamszenia jej lub wrecz za-
klamania pod postacia jakiej$ zastony lub maski. Dlatego napotkanie twarzy
Innego zawsze niesie pewne novum, ktore moze by¢ obietnica przyblizania
sie do prawdy albo niepewnoscia oddalania sie od nie;j.

28 Idem, Spotkanie w horyzoncie zta, ,,Analecta Cracoviensia” 1981, 13, s. 85.
2 Idem, Bezdroze spotkarn, ,Analecta Cracoviensia” 1980, 12, s. 142.
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»,Mowa” twarzy a innos$¢ Innego

Twarz Innego jako$ ,mowi”, ale to, co méwi, dlaczego 1 w jakim celu,
objawiaja inne funkcje mowy?®. To, ze twarz co$ ,, komunikuje”, wyraza nie
tylko to, ze czlowiek jest, lecz takze istnieje w okreS§lony spos6b, odwotu-
jac sie do danych wartos$ci. ,Jezyk” 1 ,mowa” twarzy sq czyms$ innym niz
rozmowa jako spos6b na wyrazenie mysli, poniewaz twarz wcale nie musi
od razu wyjawia¢ prawdy bycia podmiotu, a nawet moze dawac sprzeczne
komunikaty i przez to mamié odbiorce. Komunikaty ,,wypisane” na twarzy
moga dawac jakie$ przeczucie co do prawdziwoéci lub falszywosci podmiotu,
ale nalezy podkresli¢, 1z dany podmiot w zaleznosci od tego, kim jest i chce
by¢ dla drugiego w relacji, pozostaje na poziomie intencjonalnym albo dia-
logicznym. Dla Tischnera zas tylko ten drugi ,personifikuje”, intencjonalny
natomiast ,uprzedmiatawia”!.

Tischner dostrzega paradoksalnoéé Innego: on nie jest nigdy tak inny,
by nie byt zarazem podobny, i na odwrdt, nie jest nigdy tak podobny, by nie
byl zarazem inny: jest inny w podobienstwie 1 podobny w innoéci®>. W ana-
lityce twarzy powyzsze stwierdzenie Tischnera ma sile wiazaca Ja 1 Ty.
Skoro Inny wraz ze swoja innoécia wydobywa na jaw inno$é drugiego, to
réwniez przez fenomen twarzy dokonuje sie specyficzna wzajemno$é, ktora
nie znosi réznic. Przeciwienstwa i podobienstwa moga plynnie sie wymie-
nia¢ w strone narastajacej innosci albo narastajacej takoz samosci. Tischner
twierdzi, iz z przeciwienstwa ,wylania sie napiecie, na ktérym roénie zacie-
kawienie 1 zdumienie, ale takze niepokdj, lek, gotowosé do ucieczki. Z kolei
do$wiadczenie podobienstwa i narastajacej takoz samosci rodzi $wiadomosé
«znajomosci» 1 spokdj. Niepokdj 1 pokdj przeplataja sie 1 krzyzuja. Inny cos
obiecuje 1 zarazem czego$ odmawia”?®. Na osi spotkania twarzy Ja 1Ty ,jest
dramaturgia wypelniona calym ciagiem mniejszych i wiekszych wydarzen,

30 W tym konteks$cie warto odwolaé sie do tekstu Marka Drwiegi Fenomenologia i twarz
innego. Kontrowersje wokét Lévinasa, w ktéorym autor ukazuje rys nowej fenomenologii, roz-
poczetej Lévinasowska krytyka Husserla, prowadzacej do dyskusji nad nowym pojmowaniem
samego fenomenu wéréd réznych wspoétezesnych stanowisk fenomenologicznych. Na przykta-
dzie fenomenu twarzy Drwiega przywoluje interpretacje Jeana-Luca Mariona, podkres§lajac
m.in. paradoksalny milczacy charakter mowy twarzy. W Marionowskiej interpretacji Lévinasa
twarz innego méwi, milczac; nalezy do fenomendéw przesyconych, tzn. takich, ktéore wymyka-
ja sie jednoznaczno$ci 1 widzialnoéci. Twarz jest naddatkiem, ktéry sie narzuca, nakazujac
wziecie odpowiedzialnoéci za ,nie zabijaj”, ale, jak interpretuje Drwiega, ,,wraz z «nie zabijaj»
wylania réznorodno$é niekonczacych sie mozliwosci znaczen, mniej lub bardziej tymczaso-
wych, a zatem jako fenomen nie pozwala sie ukonstytuowadé, to raczej twarz narzuca nam
swoj fenomen” (,,Logos 1 Ethos” 2019, 1(49), s. 82).

31J. Tischner, Inny. Eseje o spotkaniu, Krakéw 2017, s. 9.

32 Por. ibidem, s. 11.

33 Ibidem, s. 14.
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w ktorych daje sie wychwycié jakas wychodzaca poza jednostkowe zyciorysy
wspolnota losu”®!. Oznaczatoby to, iz twarz z jednej strony nie jest czyms$
stalym, lecz wciaz na nowo wydarzajacym sie w obliczu drugiego, a zarazem
tez nie czyms$ abstrakcyjnym, czego nie da sie poznawczo uchwycic.

Wedltug Tischnera istnieje moment, ktéry umozliwia uchwycenie we-
wnetrznej indywidualnoéci innego. Ow moment wymaga zatrzymania sie,
koncentracji na drugim, uwaznos$ci 1 wej$cia na poziom wewnetrzny, na
ktérym rozgrywa sie sposob ,trawienia Swiata” przez innego. Tischner na-
zywa to ,indywidualnym skretem §wiadomosci”, ktory ma kazdy czltowiek,
a przez spotkanie oba ,skrety” Scieraja sie w dialektycznym 1 dramatycz-
nym ruchu obcowan. Tam tez objawiaja sie w dany sposob twarze Ja 1Ty,
ktére albo zblizaja sie do siebie, albo oddalaja; objawiaja prawde Ja 1 Ty
albo skrywaja prawde ktéregos lub obu. Twarz Innego zaprasza, a nawet
wzywa do zmiany, a wyzwanie dla Tischnera oznacza przede wszystkim to,
abym stat sie innym dla siebie samego. W przeciwnym razie twarz drugiego
pozostanie w oddaleniu, a dostep do niej bedzie polegal jedynie na fizykal-
nym ogladzie jej zewnetrznych warstw. Aby dotrzeé¢ do twarzy drugiego,
nalezy aktywnie przenie$é¢ akcent punktu widzenia z siebie na innego, do-
kona¢ wyjscia, ,zatopienia”, a nawet ,obumarcia dla siebie”, co w efekcie
przemienia calg relacje w bycie dla Innego. Nie ma jednak gwarancji na
pelne poznanie, poniewaz Inny niesie w sobie tadunek nieprzewidywalnych
wyborow, a glebia, ktéra ma, ,,ukazuje sie i skrywa jednoczesnie”?®. Mozna
wyprowadzié¢ stad wniosek, 1z sama twarz wraz z jej wielopoziomowoscia,
ogniskuje w sobie wiele paradoksalnych momentéw 1 w zaleznosci od kon-
tekstu moze coraz bardziej naprowadzaé drugiego na prawde Innego lub
od niej oddalaé. Tischner jednakze sklania sie do stwierdzenia, iz pomimo
istnienia wielu watpliwo$ci ,,nie ma lepszej drogi do wnetrza Innego jak
droga poprzez wyraz. Choé¢ kazdy wyraz jest nosicielem czastkowej praw-
dy o czlowieku, to jednak z prawd czastkowych daje sie zbudowaé prawda
fundamentalna dotyczaca cato§ci”.

Podsumowanie

Podsumowujac powyzsze syntetyczne ujecie twarzy w koncepcji Tischne-
ra, nalezy podkresli¢, iz nie tylko Ty innego jest w niej napotkane, rozpozna-
ne i objawione, lecz takze istnieje pewne dotkniecie prawdy jego bycia, jego
osobowej wartos$ci. Owo dotkniecie nie zawsze musi byé konkretne, doktadne

34 Ibidem, s. 12.
3 Ibidem, s. 31.
36 Ibidem, s. 31.

269 Epifania twarzy czy iluzja maski?



1jasne, ale Tischner z pewno$cia opowiada sie za realnym doswiadczeniem
tu 1 teraz, w ktorym Ty drugiego daje o sobie zna¢ i w wydarzeniu spotka-
nia jest kim§ wyjatkowym, kto niesie swoja biografie, los, biede i nadzieje.

Dlatego mimo skomplikowanego charakteru twarzy i jej rozmaitych
modi istnieje co$, co naprowadza coraz bardziej na tozsamo$é Ty. Poprzez
obcowanie z drugim, bycie nie tylko z nim, ku niemu, lecz takze dla niego,
tworzy sie perspektywe coraz pelniejszego objawiania sie twarzy Ja i1 Ty.
0Od wolnoéci Ja i Ty bedzie zalezalo nie tylko to, na ile ich twarze wzajemnie
odstonig blask prawdy (nawet trudnej 1 bolesnej), a na ile trwanie w iluzji
maski umozliwi im jakie$ pozorne bycie dla siebie.

Czy jednak maska 1 zastona jako$ przyblizaja do zdefiniowania 1 napo-
tkania twarzy jako takiej, pozostaje kwestig otwarta. Z pewnoécia kategoria
dramatyczno$ci naprowadza na obie i pluralizuje problematyke cztowieka
oraz jego tozsamosci. By¢ moze sens odpowiedzi na podobne pytania zawie-
ra si¢ w samym ich stawianiu. Odpowiedzi za$ w zaleznoéci od napotkanej
1 wydarzajacej sie relacji beda zawsze inne, niedajace sie do konca uchwycié
poznawczo.
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0000-0003-1689-2392. E-mail address: <minga9@gmail.com>.
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of contemporary humanities. Dramaturgy, creativity and transgression are notions in the master
discourse of three women Nobel Prize winners. The basis for the text is the issues contained in the
speeches given by these Nobel Prize-winning authors. The intersubjective discourse around human-
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Wprowadzenie

Wskazane w tytule opracowania okreslenia stanowia swoista matryce
pojeciowa, ktora znajduje zastosowanie w refleksji teoretycznej i empirycz-
nych eksploracjach naukowych. Réznorodno$¢ zastosowan okreslen z ob-
szaru dramaturgii (dramatycznosci), twoérczosci czy transgresyjnosci
zwieksza ich wieloznacznoéé, a to z kolei umozliwia podejmowanie nowych
poszukiwan poznawczych. Opracowanie artykutu jest odpowiedzia na propo-
zycje otwartej przestrzeni dla dyskursu nad dramaturgicznymi wymiarami
wspoélczesnej humanistyki. Dramaturgia — tworczo$¢ — transgresja stanowia,
pochylenie sie nad pojeciami w dyskursie osobliwym — mistrzowskim.
Trzy niezwykte kobiety: Maria Sktodowska-Curie (1867-1934), Wistawa
Szymborska (1923—-2012) 1 Olga Tokarczuk. Co je taczy?

Maria Sklodowska-Curie to jedyna kobieta, ktéra odebrata Nagrode
Nobla dwukrotnie!. W dziedzinie fizyki odebrali ja w 1903 roku Maria

! Na dyplomie Nagrody Nobla z 1903 roku widnieje podpis Marie Curie, ale juz na
dyplomie drugiej Nagrody Nobla z 1911 roku napisano Marie Sklodowska Curie, co wedlug
niektdérych opinii bylo zrobione na prosbe samej uczonej. Ciekawy jest fakt, ze na stronie
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Sktodowska-Curie 1 jej maz Piotr Curie. Osiem lat p6zniej, 10 listopada
1911 roku, Krélewska Szwedzka Akademia Nauk przyznala Sktodowskie;j-
-Curie Nagrode Nobla za odkrycie radu i polonu, tym razem w dziedzinie
chemii. Komitet Naukowy Chemii Fundacji Nobla oglosil, ze przyznal na-
grode indywidualna, uzasadniajac:

W roku 1903 Szwedzka Akademia Krélewska miata zaszczyt przyznaé pani Na-
grode Nobla z fizyki za udzial w odkryciu promieniotworczos$ci naturalnej. W tym
roku Akademia zdecydowatla przyznaé¢ pani Nagrode Nobla z chemii w uznaniu
wybitnych zastug potozonych na polu tej nauki, jakim byty odkrycia pierwiastkow
radu 1 polonu oraz opisanie cech radu 1 wyizolowanie go w postaci metalu, a takze
badania nad zwiazkami tych poszczegdlnych pierwiastkéw. Odkad istnieje Nagroda
Nobla, od jedenastu lat, po raz pierwszy zdarza sie, ze dwukrotnie otrzymuje je ta
sama osoba. Prosze to uznaé za dowdd, ze Akademia przywigzuje ogromna wage
do Pani najnowszych odkryc¢.

W 1996 roku Komitet Noblowski przyznal Nagrode Nobla w dziedzinie
literatury Wistawie Szymborskiej, piszac w uzasadnieniu: ,,za poezje, ktéra
z ironiczng precyzja pozwala historycznemu 1 biologicznemu kontekstowi
ukazac sie we fragmentach ludzkiej rzeczywistosci”.

Literacka Nagroda Nobla za 2018 rok, przyznana Oldze Tokarczuk,
zawieralta nastepujgace uzasadnienie: ,,za narracyjng wyobraznie polaczona
z encyklopedyczna pasja, co sprawia, ze prezentuje, ze przekraczanie granic
jest forma zycia”.

Podstawa opracowania tekstu jest problematyka zawarta w wygloszonych
przemowach obu? autorek. Podjety dyskurs wokél dramaturgicznych wymia-
réw wspotczesnosci prowadzi do ukazania wizji czlowieka 1jego doSwiadczen.

The Nobel Prize uczong przedstawiono jako Marie Curie, nie Sklodowska. W jezyku polskim
jako pierwsze podaje sie nazwisko rodowe, stad powinniémy pisa¢ Maria Sklodowska-Curie.
We Francji zwyczaj jest odwrotny, dlatego mamy Marie Curie-Sklodowska czy Iréne Joliot-
-Curie, a nie Curie-Joliot (Jest to powszechnie przyjety zapis nazwiska corki i ziecia uczonej).
Sama Maria podpisywala sie bardzo réznie, np.: Marie Curie, Madame Curie, Madame Pierre
Curie (jJako autorka ksiazki Lisotopie et les éléments isotopes, Société de Physique, Paris 1921),
Madame Sklodowska Curie (w rozprawie doktorskiej z 1903 roku), Marya Sklodowska-Curie
(w rozprawie doktorskiej wydanej w jezyku polskim), M. Curie, M. Skltodowska-Curie czy tez
M., M.C. lub MSC (do rodziny podpis bardzo charakterystyczny). Lucjan Bilinski w ksigzce
Z Mazowsza do stawy paryskiego Panteonu przytacza stowa brata Marii Jézefa Sktodowskie-
go: ,Na kamieniu grobowym zostal wyryty napis zawierajacy przed nazwiskiem nabytym,
francuskim nazwisko jej rodowe wedtug doktadnej pisowni polskiej z «b» przekres§lonym po-
érodku. Natomiast na grobowcu w Panteonie, zgodnie z francuskim zwyczajem, wyryto juz
napis Marie Curie-Sklodowska”.

2 Poeta i Swiat, odezyt noblowski (Sztokholm, 7 grudnia 1996), [w:] W. Szymborska,
Wiersze wybrane. Wybér i uktad autorki, Krakow 2000; O. Tokarczuk, Czuty narrator, odczyt
noblowski (Sztokholm, 10 grudnia 2019).
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Dramaturgiczny wydzwiek wspétczesnosci
w narracjach noblistek

Swiat umiera, a my nawet tego nie zauwazamy
(0. Tokarczuk).

Wielkie to szczescie nie wiedzie¢ doktadnie, na jakim sSwiecie sie zyje |[...].
Zycie pisze najbardziej oryginalne, najbardziej komiczne,

a jednoczesnie najbardziej dramatyczne scenariusze

(W. Szymborska).

Niczego w zyciu nie nalezy sie baé, nalezy to tylko zrozumieé
(M. Sktodowska-Curie).

Cztowiek, zdaniem Romana Ingardena, stoi na skraju dwoéch $wia-
tow: jednego, z ktérego wyrasta 1 ktory przerasta najwiekszym wysitkiem
ducha, i1 drugiego, do ktorego sie zbliza w najcenniejszych wytworach. W zad-
nym z nich naprawde nie jest ,,w domu”. Chcac utrzymac sie na tym skraju,
cztowiek wydobywa z siebie moc twérczego zycia 1 otacza sie nowa, rzeczy-
wisto$cia. Ta rzeczywisto$é odstania mu perspektywy na zupelnie nowe
wymiary bytu, ale w tym nowym, przeczuwanym Swiecie znajduje moce
réwnie mu obce jak $wiat, z ktorego pochodzi, 1 znacznie bardziej go prze-
rastajace niz to wszystko, do czego potrafi dorosnaé. W tym jego szczegdlna
rola na éwiecie, a zarazem ostateczne zrddlo jego tragicznej, samotnej walki,
jego wielu przegranych 1 jego nielicznych, a prawie zawsze nierozstrzygaja-
cych zwyciestw?. Swiat w ocenie Olgi Tokarczuk jest niestaly 1 ptynny, jego
rytm — nieuporzadkowany, a komunikacja — chaotyczna. Autorka nie chce
szkicowac catoSciowej wizji kryzysu opowiesci o $wiecie; podkresla, ze czesto
doskwiera jej poczucie, iz Swiatu czego$ brakuje. Mimo ze dotarcie do kaz-
dej konkretnej informacji jest zdumiewajaco latwe, staje sie on nierealny,
daleki, dwuwymiarowy, dziwnie nieokreslony. Jest to Swiat natloku infor-
macji, sprzecznych ze soba, wzajemnie sie wykluczajacych, ,,walczacych na
kty 1 pazury”. Dostep do wiedzy miat przynie$é ludziom szczeScie, dobrobyt,
zdrowie 1 bogactwo. Spelnione marzenia czesto nas rozczarowuja. Okazato
sie, ze nie jesteSmy w stanie unie$¢ ogromu informacji, ktéry zamiast jed-
noczy¢, uogdlniaé i uwalniaé — réznicuje, dzieli, ,zamyka w bankach, tworzy
wieloéé opowiesci nieprzystajacych do siebie albo wrecz wrogich sobie, anta-
gonizujacych”. Zamiast ustysze¢ harmonie §wiata, ustyszeliSmy kakofonie
dZzwiekéw, szum nie do zniesienia. Parafraza Szekspirowskiego cytatu jak

3 R. Ingarden, Ksiqzeczka o cztowieku, Krakéw 1973, s. 39—40.
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nigdy pasuje dzisiaj do tej kakofonicznej rzeczywistosci: ,Internet to coraz
czeécie) opowiesc idioty pelna wsciekto$ei 1 wrzasku”. Tokarczuk stwierdza,
ze ,,co$ jest ze Swiatem nie tak”. To poczucie, zarezerwowane kiedy$ tylko
dla neurotycznych poetéw, dzi$ staje sie epidemia nieokreslonosci 1 niepo-
kojem. Tokarczuk méwi o cywilizacyjnym regresie, o upo$ledzeniu umiejet-
nosci wielowymiarowego (konkretnego, historycznego, ale 1 symbolicznego,
mitycznego) uczestniczenia w tancuchu wydarzen zwanym zyciem®.

Chwilami zycie bywa zno$ne — méwi Wistawa Szymborska — zyjemy
dtuzej, ale mniej dokladnie 1 krotszymi zdaniami. Myslac o $wiecie, jesteSmy
zatrwozeni jego ogromem 1 wlasna wobec niego bezsilno$cia, rozgoryczeni
jego obojetnoscia na cierpienia — ludzi, zwierzat, a moze 1 roslin, bo skad
pewno$é, ze roéliny sa, od cierpiers wolne? Swiat jest bezmiernym teatrem,
do ktérego mamy wprawdzie bilet wstepu, ale wazno$é tego biletu jest
$miesznie krétka, ograniczona dwiema stanowczymi datami. Szymborska
stwierdza, ze cokolwiek pomys$lelibySmy o Swiecie — jest on zadziwiajacy.
Ale w okreéleniu ,,zadziwiajacy” kryje sie pewna logiczna putapka. Zadziwia
nas przeciez to, co odbiega od jakiej$§ znanej 1 powszechnie uznanej normy,
od jakiej$ oczywisto$ci, do ktérej jesteémy przyzwyczajeni. Zdaniem Szym-
borskiej takiego oczywistego §wiata nie ma wecale.

Tokarczuk zauwaza, ze $wiat zostat sprowadzony do statusu przedmio-
tu, ktéry mozna ciaé na kawalki, wykorzystywac i niszczy¢. Doprowadzity
do tego chciwo$é, brak szacunku do natury, egoizm, brak wyobrazni, nie-
konczace sie wspélzawodnictwo oraz brak odpowiedzialno$ci. W rezultacie
S§wiat umiera, a my nawet tego nie zauwazamy?®. Swiat staje sie zbiorem
rzeczy 1 wydarzen, martwa przestrzenia, w ktorej poruszamy sie samotni
1 zagubieni, zniewoleni niezrozumiatym fatum, poczuciem bycia igraszka
wielkich sit historii czy przypadku. Tokarczuk stwierdza, iz zaczynamy
widzie¢ $wiat we fragmentach, w kawalkach odleglych od siebie niczym
galaktyki, a rzeczywistos$é, w jakiej zyjemy, upewnia nas w tym. Wszystko
jest od siebie oddzielone, zyje osobno, bez zwiazku. Tokarczuk méwi takze
o zmianach dokonujacych sie w sferze ludzkiej duchowosci — w kategoriach
zaniku albo powierzchownoéci 1 rytualnos$ci®.

4 Jak argumentowat E. Fromm, zycie nie ma innego znaczenia poza tym, jakie nadaje
mu czlowiek, ktory rozwija, uzewnetrznia i aktualizuje swoje mozliwoéci (E. Fromm, Mieé
czy byé, Poznan 1999, s. 43).

> Wobec takiej argumentacji warto byloby przypomnie¢ stowa H.-G. Gadamera o aktu-
alnoéci piekna: ,,Piekno [...] jest czym$ w rodzaju rekojmi, iz w catym zamecie rzeczywistosci
[...] to, co prawdziwe, nie lezy w niedostepnej dali, ale wychodzi nam na spotkanie [...]. Pigkno
spelnia sie w postaci samookreslenia i oddycha radoécia samoprezentacji” (H.-G. Gadamer,
Aktualnosé piekna. Sztuka jako gra, symbol i Swieto, Warszawa 1993, s. 18-20).

6 Jozef Kozielecki dostrzega $cisly zwiazek pomiedzy sensem zycia a religijng tran-
scendencja 1 jako obserwator przemian w dzisiejszym $wiecie stwierdza, ze wspdtczesnemu
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Tworczosc jest sposobem spostrzegania Swiata”

Twoérczos$c® jest dla czlowieka ,,proba, jak dalece moze on by¢ aktywny,
«intensywny», jak dalece moze zaznaczy¢ swoje istnienie w §wiecie tak, aby
pozostal po nim élad trwaly”. To twércy dzieki indywidualnemu odbiorowi
zewnetrznego §wiata, jego interioryzacji i transformacji systematycznie
wzbogacaja widzenie rzeczywistosci, tworzac przy tym formy zupelnie nie-
zalezne od wzoréw natury, a takze od poprzednich form sztuki juz istnie-
jacej. Sila sprawcza jest w kazdym przypadku istota ludzka, niezaleznie
od tego, jaki jest udziat §wiadomosci tworcy w procesie tworzenia dzietal®.
,Czlowiek nie godzi sie na stagnacje i1 trwanie w tajemnicy, ale poszukuje,
1 mimo ze niekiedy btadzi, nadal poszukuje 1 zbliza sie do prawdy w tym
nieskonczonym procesie przyswajania i przemiennosci’'t,

Otwarte pytania sztuki wyznaczaja takie jej przezycie'?, ktére Jerome
Bruner okre§lit jako skuteczne zdziwienie: , Triumf skutecznego zdziwienia
polega na tym, ze otwiera przed nami perspektywy oryginalnego przezywa-

czlowiekowi bardziej potrzebna jest nowa etyka niz nowa technika. Aby podejmowaé i wy-
peliaé zadania zyciowe, cztowiek wielokrotnie musi przekraczaé siebie, czyli dokonywaé
w sobie wysitku osobowej transgresji (J. Kozielecki, Z Bogiem albo bez Boga. Psychologia
religii — nowe spojrzenie, Warszawa 1991).

7 ,Myélac sztuka, $wiat zobaczymy inaczej]” — nawiazanie do stéw Anny Krajewskiej.
Zob. Dramaturgia sztuki, ,Przestrzenie Teorii” 2019, 31, s. 7-12.

8 Tworczoéé moze byé rozpatrywana w obrebie czterech kategorii: jako dzieto (wytwor),
proces, zespol specyficznych cech osobowos$eci badz zespdt zdolnoSci 1 uzdolnien, zespdt sty-
mulatoréw spotecznych (spoteczny klimat uwarunkowan tworczoéci). Zob. E. Necka, Psy-
chologia twdrczosci, Gdansk 2001; S. Popek, Czlowiek jako jednostka twércza, Lublin 2001,
A. Strzatecki, Twdérczosé a style rozwiqzywania probleméw praktycznych. Ujecie prakseolo-
giczne, Wroctaw 1989.

9 M. Gotaszewska, Twdrczosé a osobowosé tworcy. Analiza procesu twérczego, Lublin 1958.

10 Psycholog tworczo$ei, malarz i literat, prof. dr hab. Stanistaw Popek. Jego przesta-
niem w dziatalno§ci naukowej, dydaktycznej i artystycznej jest przekonanie, ze czlowiek jest
przede wszystkim jednostka twoércza, ze ,,stowo «twoérca» jest synonimem stowa «cztowiek»,
a «tworczo$é» jest nierozerwalnie zwigzana z istotq ludzka” (S. Popek, Barwy i psychika.
Percepcja. Ekspresja. Projekcja, Lublin 2012, s. 48; Czlowiek jako jednostka twdércza, Lublin
2001; Psychologia twdrczosci plastycznej, Krakow 2010).

1S, Popek, Czlowiek jako jednostka twércza, ed. cit., s. 9. Tworczo§é istnieje niezmiennie
jako aktualna i zywa: ,,Sny o wielkoéci odchodza w nieznane. Bole§¢ przemienia sie w popi6t
zapomnienia. Pozostaje piekno” (S. Popek, Do Michata Aniota, [w:] idem, Tryptyk z Michatem
Aniotem, Lublin 1997).

12 Swiat symboliczny stanowi odzwierciedlenie §wiata wewnetrznego, a przez doéwiad-
czenie symboliczno$ci rozumiemy, ze ,to, co jednostkowe, szczegdlne jest niczym utamek
bytu, ze co$, co z nim koresponduje, jest obietnica uzupelnienia calo$ci i szczeScia, albo tez
ze ta wciaz poszukiwana czastka jest drugim odlamkiem pasujacym do naszego fragmentu
zycia [...]. Symboliczny charakter sztuki oznacza nieskonczony proces interpretacji. Sztuka
staje sie gra odkrywania i skrywania znaczenia” (H.-G. Gadamer, op. cit., s. 61-62).
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nia Swiata. Jest w tym skutecznym zdziwieniu fascynacja 1 rado$é, ale jest
takze czesto dotkliwe uczucie niepokoju. Jest miejsce na zachwyt 1 milo$é
do éwiata, ale 1 na groze 1 przerazenie, ktére ten $wiat wzbudza”'?,

Wtadystaw Strézewski podkresla dialektycznos$é procesu twoérczego.
Dialektyka jest obecna we wszystkim, co dzieje sie w ramach procesu twor-
czego, petnego sprzecznosci, napiec, konfliktow. Z niej wytania sie nowy byt,
jego istota 1 warto$é. Jedno§é procesu tworczego nie tylko nie wyklucza,
lecz przeciwnie — umozliwia wystepowanie w jego ramach caltego zespolu
opozycji: determinizm—konieczno$¢, konsekwencja—nieprzewidywalnosé,
poddanie—dominacja, spontaniczno§é—kontrola, bezpoérednio$é—posredniosc,
swoboda-rygor, improwizacja—kalkulacja, akceptacja—odrzucanie, nowator-
stwo—perfekcjonizm, stwarzanie—odkrywanie. Mozna powiedzie¢, ze dia-
lektyka jest naczelna cecha ontologiczna procesu tworczego, ze wrecz wy-
znacza charakter jego stawania sie'*. Wyobraznia — ekspresja — tworczo§¢
sq to kategorie nie tyle wewnetrznego autonomicznego Swiata jednostki,
ile — jak dowodzi Irena Wojnar — jej nowego stosunku do rzeczywistosci ze-
wnetrznej. Przygoda spotkania umystu ze Swiatem pozwala réwnoczeénie
na akt osobistej ekspresji 1 na zobiektywizowany akt twoérczy, stanowiacy
réwniez przetwarzanie samego podmiotu. Ekspresja 1 tworczosé stajq sie
réwnocze$nie narzedziami petniejszego poznawania $wiata, osobistym jego
przyswajaniem. Wymiar estetycznej samowiedzy czlowieka wiaze sie z jego
odwiecznym dramatyzmem i wyraza sie w symbolice stluczonego zwier-
ciadla oraz jego niezliczonych okruchéw. Chwieje sie uporzadkowany obraz
Swiata, w miare jak zwielokrotnia sie liczba zwierciadel, ktore ostatecznie
okazuja sie jedynie ulamkami odbitych rozczarowan. Jednoéé zharmoni-
zowanego obrazu $§wiata przestaje istnieé, a jej odbicie staje sie kolejnym
zrodiem lekéw 1 niepokoju'®.

Literatura — zdaniem Olgi Tokarczuk — stala sie wiec polem wymiany
do$wiadczen, agora, na ktorej kazdy moze opowiedzie¢ swoj los albo oddaé
glos swojemu alter ego. Jest to przy tym przestrzen demokratyczna — kazdy
moze sie wypowiedziec¢, kazdy moze tez dokonaé kreacji ,,glosu, ktéry mowi”.

13 J, Bruner, O poznawaniu. Szkice na lewq reke, przel. E. Krasinska, Warszawa 1971,
s. 40.

W, Strézewski, Dialektyka twérczosci, Krakow 1983, s. 260.

15 1. Wojnar, Trzy wymiary estetycznej samowiedzy czlowieka, ,Sztuka i Filozofia” 1994,
8, s. 88—89. Sztuka pelni funkcje porzadkujaca i informacyjna. Tworzenie przez sztuke nowej
rzeczywistosci, przedmiotowej i symbolicznej, stanowi propozycje, interpretacje i antycypacje,
przyczynia sie do lepszej orientacji cztowieka w zmieniajacym sie $wiecie 1 ulatwia otwarcie
na to, co nadchodzi. Zacheca do ,widzenia razem, do przekraczania pokawatkowanego ob-
razu $wiata na rzecz jego wizji syntetycznej, wynikajacej z mozliwo$ci postrzegania faktow
i zjawisk w ich kontekstach i strukturach, w ich wzajemnych uwarunkowaniach. Ten aspekt
estetycznej samowiedzy wyraza sie w afirmacji istoty czlowieczenstwa” (ibidem, s. 82).
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Tokarczuk przyznaje, iz cieszy ja to, ze literatura cudownie zachowata sobie
prawo do wszelkich dziwactw, fantasmagorii, prowokacji, groteski 1 wa-
riactwa. Pisarke fascynuje kojarzenie faktéw, szukanie porzadkdéw. Jest
przekonana, ze pisarski umyst jest umystem syntetycznym, ktéry z uporem
zbiera wszystkie okruchy i prébuje z nich na nowo sklei¢ ,,uniwersum calo-
§c1”. Tworzenie opowiesci jest niekonczacym sie ozywianiem, nadawaniem
istnienia tym wszystkim okruchom §wiata, jakimi sg ludzkie do$wiadczenia,
przezyte sytuacje, wspomnienia'é, Literatura — zawierajac w sobie elemen-
ty poznawcze, jakimi sg zdziwienie, ciekawo§¢, otwartosé — stawia pytania
i nieustannie poszukuje na nie odpowiedzi.

Tworzenie wedlug Szymborskiej polega na tym, ze ,,sie wyszarpuje ja-
kas$ czastke rzeczywistosci [...]. Poezja musi przekroczy¢ oczywisto$é, musi
dawac jej inny wymiar”. Cztowiek twérczy powinien ,sam na sam mocowac
sie ze Swiatem. Nie znaczy to, zeby nie miat idealéw, ale bedzie lepiej dla
jego tworczosci, jesli te idealy nie uloza mu sie nigdy w zwarty, nieprze-
puszczalny system”.

We wspomnieniach o matce Ewa Curie napisala:

Wielki triumf umystu i sily woli, zelaznego uporu i konsekwencji w wytrwalych,
niemal nadludzkich wysitkach, a takze tej bezwzglednej, prawie z mania graniczacej
wewnetrznej potrzeby, by wszystko, co robi, robié¢ jak najlepiej mozna. Namietnie
zaczyna kochaé te jedyna w $éwiecie atmosfere skupienia, ciszy i jakiego$ specjal-
nego fanatyzmu pracy: atmosfere laboratoriéw, ktora odtad do konca zycia bedzie
jej drozsza nad wszystko!”.

Transgresyjny wymiar twoérczosci.
Granice doswiadczenia cztowieka

Psychologia humanistyczna i egzystencjalna podkresla zdolnoéé jed-
nostki do przekraczania stanéw aktualnych 1 wychodzenia poza obiektywnie
istniejaca rzeczywistosé jako aspekt ludzkiego istnienia'®. Stany trans, czyli
przechodzenie, wychodzenie poza (transcendencja, autotranscendencja), sa,
szczegblna wlasciwoscig czlowieka, ukazujaca jego wyjatkowe mozliwosci
(Maslow, 1986, 1987; Rogers, 2002). Transgresje jako rozwdj osoby w rdz-

16 Miedzy wiarg a poznaniem, watpieniem a pewnoscia, pewnos¢ jest tylko pragnieniem.
Watpieniem staje sie kazda pewno§¢” (S. Popek, Nié Adriadny, [w:] idem, Srebrne ogrody,
Lublin 2003).

7 Maria Curie i corki. Listy, przet. T. Pogwizd, M. Mendychowski, Wroctaw 2011, s. 84.

18 A. Gatdowa, Powszechnosé i wyjatek, Krakow 2000; M. Opoczynska, Wprowadzenie
do psychologii egzystencjalnej, Krakow 1999.
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nych wymiarach psychologicznych uymowal A.H. Maslow'?. Zauwazyl on,
ze w trakcie zaspokojenia potrzeby samorealizacji osoba moze przekroczy¢
swoj dotychczasowy potencjal rozwoju psychologicznego i duchowego:

Wydaje sie zupelnie oczywiste, ze potrzeba przekraczania granic ego moze by¢ po-
trzeba w tym samym znaczeniu, w jakim potrzebujemy witamin i mineratéw, to
znaczy jesli potrzeba nie jest zaspokojona, czlowiek staje sie chory w taki czy inny
sposob. Trzeba powiedzieé, ze jednym z najbardziej zadowalajacych i najpelniejszych
przyktadéw transcendencji ego jest zdrowy zwigzek mitosci®.

,Iransgresja jest gestem dotyczacym granicy: tu, w cienkiej linii, objawia
sie bltyskawica jej przejécia, [...] Gra transgresji... zdaje sie rzadzié... upor:
transgresja przekracza i nie przestaje ustawicznie przekraczaé linii [...] az
po horyzont nieprzekraczalnego. Afirmuje ona ograniczony byt, afirmuje
bezgraniczno$¢ [...] zadna granica nie moze jej utrzymac”?!. Estetyke granicy
mozna rozpatrywaé w kontekscie kanonéw piekna, ale takze wiary 1 wiedzy,
wiary 1 niewiary, prawdy i falszu, wyobrazni i pamieci, trwania (ciagto$ci)
1zmiany?% Ryszard Nycz pisze w Poetyce doswiadczenia...: ,Literatura staje
sie tutaj swiadectwem ludzkiego dgazenia do transgresji, ktore nie
wzdraga sie przed zadnym konfliktem, a réwnocze$nie zapewnia poczucie
bezpieczenstwa pltynace z wladzy tworzenia nowych znaczen i odkrywania
nieprzewidywalnych mozliwosci”?®. Granice z jednej strony ograniczaja
wolnoéé 1 swobode dziatan czlowieka, ktéry pragnie realizowaé swoje cele
ipowodowac zmiany, z drugiej zas§ gwarantuja poczucie spetnienia. W ujeciu
Jozefa Kozieleckiego — tworcy koncepcji transgresyjne) czlowieka?* — istote
transgresji stanowia do$§wiadczenie granicy 1 jej przekraczanie, ,inten-
cjonalne wychodzenie czlowieka poza to, czym jest i co posiada, wyrasta
ponad siebie. Granica pelni dwie komplementarne funkcje. Z jednej strony
oddziela istniejacy stan rzeczy od stanu antycypowanego. Dokonuje podzia-
hu catoéci na znane i1 nieznane, okreslone 1 nieokreslone, zagospodarowane
1 niezagospodarowane przez czlowieka. Wyznacza przestrzen nieosiggalna,
niedotknieta, wyobrazona, przewidywana jedynie intuicyjnie. Z drugiej stro-
ny ulatwia cztowiekowi spostrzeganie cato$ci, motywuje do jej opanowania,

9 A.H. Maslow, Motywacja i osobowo$é, Warszawa 1999.

20 Ibidem, s. 267.

2L M. Foucault, Przedmowa do transgresji, [w:] Osoby. Transgresje 3, red. M. Janion,
S. Rosiek, Gdansk 1984, s. 305-307.

22 M. Gotaszewska, T. Gotaszewski, Estetyka granicy, Krakéw 2010.

2 R. Nycz, Poetyka doswiadczenia. Teoria — nowoczesno$é — literatura, Warszawa 2012,
s. 135.

24 J. Kozielecki, Koncepcja transgresyjna cztowieka. Analiza psychologiczna, Warszawa
1987, s. 13.
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zdobycia tego, co po drugiej stronie, a nastepnie redefinicji pelni do$wiad-
czenia w nowy 1 twoérczy sposéb” (Kozielecki, 2002). Adaptacyjny potencjat
podmiotu oznacza dostosowanie dziatania do warunkéw wyznaczonych
przez charakter otoczenia, a transgresyjny potencjat podmiotu okresla, czy
generowane przez jednostke dziatania sa podatne na tworcza modyfikacje?.
Transgresyjna aktywnoéc¢ cztowieka ma gtéwnie charakter adaptacyjny, stu-
7y przystosowywaniu sie do niestabilnych warunkdéw 1 wymagan otoczenia.
Zdaniem Tokarczuk ekspresja autorskiego ,ja” nie daje gwarancji uni-
wersalnosci. Brakuje nam parabolicznego wymiaru opowie$ci. Bohater
paraboli jest bowiem zarazem soba, czlowiekiem zyjacym w okreslonych
warunkach historycznych czy geograficznych, a jednoczesnie wykracza
daleko poza ten konkret, stajac sie Kazdym 1 Wszedzie. W wymagajacym
psychologicznie zabiegu parabola, znajdujac dla réznych loséw wspélny
mianownik, uniwersalizuje nasze doswiadczenie, a jej niedostateczna obec-
noéé jest éwiadectwem bezradnoéci?®. Zycie tworza wydarzenia, lecz dopiero
wtedy, gdy potrafimy je zinterpretowac, prébowaé zrozumieé 1 nadaé im
sens, zamieniaja sie one w do$wiadczenie. Doéwiadczenie jest faktem pod-
danym interpretacji i umieszczonym w pamieci. Odwotuje sie do glebokiej
struktury znaczen, na ktérej potrafimy rozpiac nasze zycie 1 doktadnie mu
sie przyjrzec. Poetke zastanawia mozliwosé znalezienia podwalin pod nowa,
opowiesé, ktéra bedzie uniwersalna, caloSciowa, niewykluczajaca a zako-
rzeniona w naturze, pelna kontekstéw 1 jednoczeénie zrozumiata.

Proces tworczych transgresji w projektowaniu swiata

O granicznym charakterze ludzkiej egzystencji pisze Georg Simmel,
przyjmujac za punkt wyjécia do decydujacego sensu w filozofii zycia: ,Ist-

% Takiemu spojrzeniu odpowiada pozytywna wizja cztowieka jako podmiotu stajacego sie:
od ujawniania posiadanych zasobéw i aktualizowania potencjaléw — poprzez ich tworcze reali-
zacje — do przekraczania granic (w) samorealizacji. Tak uyymowana perspektywa tworzy warunki
optymalizacji rozwoju cztowieka i pozwala rowniez na poszerzanie granic Ja: przez proces samo-
realizacji — do dziatan transgresyjnych —i tworczych kompetencji. Humanistyczny paradygmat
tworczosci zostat przyjety w autorskim projekcie badan nad twérczym charakterem kompetencji
0s6b dorostych. Tworzy on przestrzen dla rozwoju, ujmowanego jako zespét kompetencji sprzyja-
jacych samorealizacji. Oznacza najlepsze wykorzystanie mozliwosci podmiotowych w okre§lonych
warunkach zyciowych. Zob. M. Wréblewska, Kompetencje twércze w dorostosci, Bialystok 2015.

26 7 perspektywy dynamicznej w ostatecznym rachunku wszelkie wybory sa w rzeczy-
wisto$ci madre, jesli tylko zgodzimy sie na dwa rodzaje madroéci: madro§é ukierunkowang
na rozwo6j i madroéé ukierunkowana na obrone. [...] Obronno$é moze by¢ réwnie madra jak
odwaga; zalezy to od poszczegdlnej osoby, jej specyficznego statusu 1 szczeg6lnej sytuacji,
w ktérej ma dokonywaé wyboru” (A.H. Maslow, W strone psychologii istnienia, Warszawa—
Poznan 1986, s. 313).
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nienie granicy jako takiej jest konieczne, ale kazda konkretna granica moze
zarazem zostac przekroczona, kazde ustalenie przesuniete, kazda bariera
rozsadzona; akt przekroczenia ustanawia kazdorazowo nowa granice’?’.
Twoérczo$é jest specyficzng forma dzialan transgresyjnych. Wiaze sie z in-
tencjonalna zmiana, ktérej istota jest rozwiazywanie nowych problemow
o charakterze naukowym, artystycznym, praktycznym czy organizacyjnym.
Proces twoérczy jest heurystyczny, nie podlega szczegdélowemu planowaniu
1 czesto prowadzi do nieoczekiwanych rezultatow?®. Koncepcja transgresyjna
charakteryzuje dwa modele twérczoéci: model konfliktowy (forma obrony
przed wewnetrznymi konfliktami 1 frustracja) oraz model spelnienia (prze-
jaw aktualizacji 1 samourzeczywistnienia potencjatu jednostki), traktujac
je jako komplementarne. Twérczoéé moze by¢ traktowana jako specyficzny
rodzaj ekspansji, poszerzajacy granice poznania i zakres wiedzy o $wiecie?.
Zatem mamy do czynienia z sytuacja, w ktorej cztowiek sie znajduje, a jedno-
cze$nie jest to sytuacja, ktora czlowiek tworzy. Cztowiek w tak definiowanej
sytuacji moze ujawniaé¢ dwie formy wlasnego istnienia: by¢ jej elementem
sytuacji 1 by¢ jej podmiotem. Traktujac czlowieka jako podmiot sytuacji,
nalezy podkresli¢ znaczenie jego tworcze) aktywnosci wlasnej, ktora nadaje
do$wiadczeniom poczucie sensu i afirmacji oraz chroni przed niszczacym
zycie rozczarowaniem. Marza mi sie — mowi Tokarczuk — wysokie punk-
ty widzenia 1 szerokie perspektywy, w ktorych kontekst wykracza daleko
poza to, czego mogliby$my sie spodziewaé. Odkrycie ,,efektu motyla” konhczy,
wedlug narracji Tokarczuk, epoke niezachwianej ludzkiej wiary we wlasna,
sprawczosé, zdolno$é kontroli w §wiecie. ,,Efekt motyla” polega na tym, ze
minimalne zmiany w warunkach poczatkowych jakiego$ procesu moga daé
w przysztosci kolosalne 1 nieobliczalne rezultaty. Czlowiek pozostaje zale-
dwie czastka tych procesow. Nie odbiera to jego mocy jako budowniczego,
zdobywcy 1 wynalazcy, uzmystawia jednak, ze rzeczywistosé jest bardziej
skomplikowana, niz kiedykolwiek mogto sie cztowiekowi wydawac.

Swiat jest tkanina, ktéra przedziemy codziennie na wielkich krosnach
informacji. Dzi§ zasieg pracy tych krosien jest ogromny — za sprawa, inter-
netu prawie kazdy moze bra¢ udzial w tym procesie. Problem polega na
tym, ze nie mamy jeszcze gotowych narracji nie tylko na przyszlosé, lecz
nawet na konkretne ,teraz’, na ultraszybkie przemiany dzisiejszego Swiata.
Brakuje nam jezyka, punktéw widzenia, metafor, mitéw i nowych baéni.
Zyjemy w rzeczywistoéci wieloglosowych narracji pierwszoosobowych, jako

21 G. Simmel, Filozofia zycia: cztery rozdzialy metafizyczne, Warszawa 2007.

28 J. Kozielecki, Koncepcja transgresyjna cztowieka..., ed. cit.

29 Granica stanowi ,linie demarkacyjna oddzielajaca to, czym cztowiek jest i co posiada,
od tego, czym jeszcze nie jest, ale czym moze by¢ dzieki dzialaniom transgresyjnym” (ibidem,
s. 48).
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rodzaj opowiesci, ktory zatacza waskie kregi wokoét ,ja” tworey. Ten rodzaj
zindywidualizowanego punktu widzenia jest najbardziej naturalny, ludz-
ki, uczciwy, jednakze oznacza budowanie opozycji ,,ja” 1, Swiat”, a ta bywa
alienujaca. Tokarczuk moéwi o poszukiwaniu w zyciu momentu, w ktorym
wszystko stalo sie inne, mniej zniuansowane, prostsze. Odkad szept Swiata
umilkl, zastapily go hatasy miasta, szmer komputeréw, grzmot przelatuja-
cych nad glowa samolotéw 1 meczacy biaty szum oceanéw informacji. Wobec
tych warunkéw poetka wierzy, ze musi opowiadac o §wiecie iludziach z czu-
tos$cia, bedaca sztuka uosabiania, wspétodczuwania, a wiec nieustannego
odnajdowania podobienstw. Czulo$é personalizuje to wszystko, do czego
sie odnosi. Jest najskromniejsza odmiana milosci. Pojawia sie tam, gdzie
z uwagag 1 skupieniem zagladamy w drugi byt, w to, co nie jest ,ja”. Czutosé
jest spontaniczna i1 bezinteresowna, wykracza daleko poza empatyczne
wspoétodczuwanie. Jest raczej Swiadomym, cho¢ moze troche melancholij-
nym wspotdzieleniem losu.

Poeta, jesli jest prawdziwym poeta — zaznacza Szymborska — musi ciagle
powtarzaé sobie: ,nie wiem”. Kazdym utworem prébuje na to odpowiedziec,
ale kiedy tylko postawi kropke, wowczas ogarnia go wahanie 1 zaczyna
zdawacé sobie sprawe z tego, ze jest to odpowiedz tymczasowa i1 absolutnie
niewystarczajaca. Probuje wiec jeszcze raz, aby te dowody niezadowolenia
z siebie historycy literatury spieli potem spinaczem i nazwali ,,dorobkiem”.

Literatura zaczyna sie od owego ,,dlaczego?”’, nawet je§li mielibySmy
na to pytanie, zdaniem Tokarczuk, odpowiadaé bez przerwy zwyczajnym
,hie wiem”. Literatura jest jedna z niewielu dziedzin, ktére prébuja nas
przytrzymac przy konkrecie §wiata. Opowiesé jest wiec porzadkowaniem
w czasie nieskonczonej iloéci informacji, ustalaniem ich zwiazkéw z prze-
szloScia, terazniejszoécia 1 przysztoécia, odkrywaniem ich powtarzalnosci
oraz uktadaniem ich w kategoriach przyczyny i1 skutku. Tylko literatura
jest w stanie pozwoli¢ nam wejsé gteboko w zycie drugiej istoty, rozumieé
jej racje, dzielié jej uczucia, przezy¢ jej los.

Dlatego tak wysoko cenie sobie — stwierdza Szymborska — dwa mate
stowa: ,nie wiem”. Male, ale mocno uskrzydlone. Rozszerzajace zycie na
obszary, ktére mieszcza sie w nas samych, 1 obszary, w ktorych zawieszona
jest nasza nikla Ziemia. ,,Gdyby Maria Sktodowska-Curie nie powiedziata
sobie «nie wiem», zostalaby pewnie nauczycielka chemii na pensji dla pa-
nienek z dobrych doméw 1 na tej — skadinad zacnej — pracy uptynetoby jej
zycie. Ale powtarzala sobie «nie wiem» i te wlaénie slowa przywiodly ja, i to
dwukrotnie, do Sztokholmu, gdzie ludzi o duchu niespokojnym i1 wiecznie
poszukujacym nagradza sie Nagroda Nobla”.

Jednag z najciezszych ludzkich niedoli, wedle Szymborskiej, jest praca
nielubiana, ktéra nudzi, ceniona tylko dlatego, ze nawet w tej postaci nie
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dla wszystkich jest dostepna. Najblizsze stulecia zapewne nie przyniosa
w tej kwestil zmiany®’. W odczycie noblowskim — w slowach konczacych
przeméwienie — Szymborska odniosta sie do poezji i roli poetéw:

Zgoda, w mowie potocznej, ktéra nie zastanawia sie nad kazdym slowem, wszyscy
uzywamy okreslen: ,zwykly éwiat”, ,zwykle zycie”, ,zwykta kolej rzeczy”... Jednak
w jezyku poezji, gdzie kazde slowo sie wazy, nic juz zwyczajne i normalne nie jest.
Zaden kamieni i zadna nad nim chmura. Zaden dzien i zadna po nim noc. A nade
wszystko zadne niczyje na tym $wiecie istnienie. Wyglada na to, Ze poeci bedg mieli
zawsze duzo roboty?!.

Nie wierze — mowi Szymborska — aby poezja mogla zmienié $wiat. Prawdziwi
tworcy zta nie czytaja wierszy. W jednym z fragmentéw wywiadu zapytana
o to, co w zyciu jest wazne, odpowiedziala: ,,Szczeg6ty. Detale. Prostota. Ta
uczué, krajobrazu, czynnoéci. Spokdj. No 1 zeby ze stosunkowo niskim po-
ziomem zalu odchodzi¢. Wiadomo, ze zawsze bedziemy odchodzili niepogo-
dzeni, ale chcialabym méc powiedzieé: No okejos, Panie Boze, w miare bylo.
ChodzZmy. [...] Wazne, zeby wykorzystac, co sie dostalo, nie przepieprzy¢
tego. Nic wiecej nie dostaniemy”. Tworzenie opowiesci jest niekonczacym
sie ozywianiem, nadawaniem istnienia tym wszystkim okruchom Swiata,
jakimi sg ludzkie do$wiadczenia, przezyte sytuacje, wspomnienia.

R6znorodnos¢ swiatow transgresji

,Iransgresja nie jest tylko terminem naukowym — jest losem czlowie-
ka”??. Ze wzgledu na tre$¢ celéw jednostkowych mozna wyodrebnié naste-
pujace rodzaje transgresji: dziatania skierowane na $wiat fizyczny (,ku
rzeczom”), dzialania skierowane ku ludziom (,ku innym”), dzialania sym-
boliczne (,ku symbolom”) oraz dziatania autokreacyjne (,ku sobie”)%.

,Czy mozliwa jest taka opowie§é, ktéra wysztaby poza niekomunika-
tywne wiezienie wlasnego «ja», odslonila wiekszy obszar rzeczywistosci

30 Twoja praca wypelni duza czes¢ twojego zycia i jedyny sposéb na to, aby by¢ prawdzi-
wie spelnionym, to robié to, co wierzysz, ze jest Swietng robota. A jedyny sposéb na robienie
$wietnej roboty to kochanie tego, co robisz. Je§li jeszcze tego nie znalazte$, szukaj dalej. Nie
spoczywaj” (S. Jobs, fragmenty przemdwienia wygloszonego 12 czerwca 2005 roku do studen-
tow Uniwersytetu Stanforda, [w:] W. Isaacson, Steve Jobs, Warszawa 2011).

31 Poeta i Swiat, odezyt noblowski (Sztokholm, 7 grudnia 1996), [w:] W. Szymborska,
Wiersze wybrane, ed. cit.

32 J. Kozielecki, Z Bogiem albo bez Boga..., ed. cit., s. 31.

33 Idem, Koncepcja transgresyjna cztowieka..., ed. cit.; idem, Transgresja i kultura,
Warszawa 2002.

Halina Monika Wroblewska 284



1 ukazata wzajemne zwigzki?” — pyta Tokarczuk. ,Marzy mi sie jezyk, kto-
ry potrafi wyrazi¢ najbardziej niejasna intuicje, marzy mi sie metafora,
ktéra przekracza kulturowe réznice, 1 w koncu gatunek, ktéry stanie sie
pojemny i transgresyjny”’®. ,Niczego w zyciu nie nalezy sie bac, nalezy to
tylko zrozumiec. Jestem z tych, ktérzy wierza, ze nauka jest czyms$ bardzo
pieknym” — mowita Maria Sktodowska-Curie. Niezwykla biografia noblistki
jest przyktadem transgresji dokonywanych na wszystkich polach jej aktyw-
noéci: zwigzanych ze zdobywaniem wiedzy, w zakresie nauki, w zakresie
spotecznej praktyki, transgresji organizacyjnych. Przestrzenie kluczowe
dla transgresji Marii Sklodowskiej-Curie stanowil ,$wiat symboliczny”,
w ktérym dokonywata odkryé, tworzac nowe idee, niekonwencjonalne kon-
strukcje myslowe 1 wyobrazeniowe®. Transgresjami w zakresie nauki byty
najpierw odkrycia w dziedzinie fizyki i badanie zjawiska promieniotwor-
czosci (rok 1903)%¢. Osiagniety sukces nie oznaczat zakonczenia drogi two-
rzenia. Okazalo sie bowiem, ze ,transgresja rodzi transgresje”®’. Maria
Sktodowska-Curie kilka lat pdzniej odebrata kolejnego Nobla — tym razem
w dziedzinie chemii, za wydzielenie radu. W prowadzonych przez siebie
eksperymentach wyprébowywala , dziesiatki substancji z doktadnoScia,
ktéra [...] stata sie naukowaq obsesja”®®. Transgresje przyjmowaty postac
transgresji historycznych (H), przekraczania granic, ktérych nikt dotychczas
nie przekroczyl, o najwiekszym stopniu nowoéci 1 oryginalnos$ci. Dziatania
zrewolucjonizowaty dotychczasowa wiedze z dziedziny fizyki i chemii, sta-
ly sie podstawami zmiany paradygmatu nauki. Maria Sktodowska-Curie
jako pierwsza w historii kobieta objeta katedre na Sorbonie®. To pierwsza
1 jedyna kobieta wybrana jednoglo$nie do paryskiej Akademii Medycznej;

3 0. Tokarczuk, Czuty narrator, odczyt noblowski (Sztokholm, 10 grudnia 2019), s. 22.

35 J. Kozielecki, Transgresja i kultura, ed. cit.

36 W 1903 roku do Nagrody Nobla w dziedzinie fizyki nominowano Henriego Becquerela
oraz Piotra Curie, a kandydatura Marii wywotala sprzeciw. Piotr Curie wystosowat list do
fizyka Henriego Poincarégo, w ktérym pisal: ,,Bytby to dla mnie wielki zaszczyt, ale bardzo
chcialbym dzieli¢ go z matzonka. Pragnatbym, zebySmy byli uhonorowani razem, tak jak
razem pracowaliémy. Pani Curie badata promieniotwércze wtasnoéci soli uranu i toru oraz
mineraléw radioaktywnych. To ona podjeta trud chemicznego badania nowych pierwiastkow
1 przeprowadzila wszystkie niezbedne frakcjonowania, by wyizolowaé rad, a takze ustalila
mase atomowa, tego metalu. Brata réwniez udzial w badaniach nad promieniowaniem i od-
kryciu radioaktywnosci indukowanej”.

37 J. Kozielecki, Spoteczeristwo transgresyjne. Szanse i ryzyko, Warszawa 2004, s. 129.

38 D. Brain, Rodzina Curie. Nigdy nie opowiedziana historia zZycia prywatnego i pracy
najbardziej kontrowersyjnej rodziny w dziejach nauki, Warszawa 2005, s. 61.

39 Komisja, ktéra nadata jej na Sorbonie tytul doktora nauk Scistych (1904), wyrazita
poglad, ze ,przedstawione wyniki stanowig najwiekszy naukowy wktad kiedykolwiek wznie-
siony przez prace doktorska” (ibidem, s. 79).
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cudzoziemka, ktorej szczatki spoczety w paryskim Panteonie. W ten sposéb

Ltransgresje ksztattuja biografie jednostek, dzieje instytucji, historie narodu
1 kultury”#. Cérka Irena otrzymata kondolencje od prezydenta RP Ignacego
Moscickiego, ktory napisatl: ,,Polska traci w §.p. Pani Curie-Sktodowskiej
nie tylko uczona, ktéra imie swej ojczyzny wslawila w catym $wiecie, ale
1 wielka obywatelke, zawsze przez cale zycie czujnie stojaca na strazy in-
tereséw swojego narodu”!. Wszystkie zyciowe nieszcze$cia, niedogodnosci
i upokorzenia paradoksalnie stymulowaly dzialania transgresyjne. Zycie
Sktodowskiej-Curie od chwili uzyskania przez nia pierwszej Nagrody Nobla
uplywalo miedzy transgresja a zmaganiem sie z doSwiadczeniami epifanicz-
nymi — przetomowymi. Co jest niezwyklte w biografii Sktodowskiej-Curie —
dziatania transgresyjne byly motywowane ogromna potrzeba zdobywania
wiedzy 1 bezkompromisowym poszukiwaniem prawdy, co oznacza rowniez
zaspokojenie potrzeby hubrystyczne;j: ,[...] Taka drabina perfekcji nie ma
konca. W tym wypadku o sukcesie lub niepowodzeniu nie decyduja w zasa-
dzie opinie innych, ale wlasne aspiracje 1 wewnetrzne standardy mistrzo-
stwa. Standardy te sa czesto tak wysokie, tak prometejskie, ze sprostanie
im okazuje sie nierealne”*2,

Potencjal tworzenia (sensotworczych doswiadczen)

W slowach Tokarczuk wybrzmiewa swoisty dyskurs wokét definiowa-
nia 1 nadawania znaczen doéwiadczeniu czltowieka: ,Kiedy zmienia sie
ta opowiesé — zmienia sie §wiat. To, jak myslimy o Swiecie i — co chyba
wazniejsze — jak o nim opowiadamy, ma wiec olbrzymie znaczenie. Co$, co
sie wydarza, a nie zostaje opowiedziane, przestaje istnie¢ 1 umiera”. Dzi$
problem polega na tym, ze nie mamy jeszcze gotowych narracji nie tylko
na przysztoéé, lecz nawet na konkretne ,,teraz”, na ultraszybkie przemiany
dzisiejszego $wiata. Nieprzystajace, anachroniczne narracje probuje sie
wprzegnaé do wizji przysztosci, wychodzac z zatozenia, ze ,lepsze stare co$
niz nowe nic, albo prébujac w ten sposéb poradzié¢ sobie z ograniczeniem
wtasnych horyzontéw”. Jednym zdaniem — brakuje nam nowych sposobéw
opowiadania o $wiecie®. Zyjemy w rzeczywistosci wielogltosowych narracji

40 J. Kozielecki, Spoteczeristwo transgresyjne..., ed. cit., s. 135.

4 K. Curie, Maria Curie, Warszawa 1972.

12 J. Kozielecki, Transgresja i kultura, ed. cit., s. 121.

4 Rozwazajac temat narracji, Charles Taylor odnosi sie do analizy przezy¢ i twierdzi, ze
nie ma ,czystych” przezy¢, wrecz przeciwnie — sg one zawsze uwiklane w jaka$ interpretacje.
Przezycie nie jest nigdy korelatem zespotu wszystkich fizycznych cech danego stanu rzeczy,
lecz zawsze zespolem cech zrelatywizowanych do hierarchii istotno$ci przezywajacego podmio-
tu (Ch. Taylor, Zrédta podmiotowosci. Narodziny tozsamosci nowoczesnej, Warszawa 2001).
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pierwszoosobowych. Tokarczuk zaklada mozliwoé¢ istnienia nowego rodzaju
narratora — ,czwartoosobowego”, ktory nie sprowadza sie do ,,jakiego$ kon-
struktu gramatycznego, ale potrafi zawrzeé w sobie zaréwno perspektywe
kazdej z postaci, jak 1 umiejetnosé wykraczania poza jej horyzont, ktory
widzi wiecej 1 szerzej, ktory jest w stanie zignorowacé czas”. Odpowiadaloby
to koncepcji Jerome’a Brunera, wedle ktérej narracyjny sposéb myslenia
wyraza sie opowiadaniem o zmienno$ci ludzkich intencji na przestrzeni
czasu. Dzieki niemu rozumienie §wiata spotecznego i samego siebie w tym
$wiecie jest uzyskiwane poprzez budowanie opowiesci na temat ludzi 1 ich
losow, przez wiazanie, ukltadanie i wyjasnianie zachowan z uwzglednieniem
regul §wiata wewnetrznego (intencji, potrzeb, uczué, przekonan). Narracyj-
ny spos6b mysélenia wyraza sie najdobitniej w opowiadaniu historii. Para-
dygmatyczny sposéb mys$lenia — w odrdéznieniu od narracyjnego — odnosi
sie do rozumienia $wiata przez uogélnienia 1 detekcje powiazan miedzy
zdarzeniami, uzyskiwanymi przez logiczne uzasadnienia i poszukiwanie
gléwnie przyczynowosci fizycznej.

Myséle — twierdzi Tokarczuk — ze czeka nas przedefiniowanie tego, co
rozumiemy dzi$ pod pojeciem realizmu, 1 poszukiwanie takiego, ktory po-
zwolitby nam przekroczy¢ granice naszego ego, przeniknacé przez ten szy-
bo-ekran, przez ktory widzimy Swiat. Widzie¢ wszystko to uznac ostateczny
fakt wzajemnego powiazania rzeczy istniejacych w cato$é, nawet jezeli te
zwiazki nie zostaly jeszcze przez nas poznane. Widzieé wszystko oznacza
tez zupelnie inny rodzaj odpowiedzialnosci za §wiat. Staje sie oczy-
wiste, ze kazdy gest ,tu” jest powiazany z gestem ,tam”, ze decyzja podjeta
w jednej cze$ci $wiata bedzie skutkowata efektem w innej jego czeéci, ze
rozrbznienie na ,,moje” 1,twoje” zaczyna by¢ dyskusyjne. Moze powinniSmy
zaufaé fragmentowi, jako ze fragmenty tworza konstelacje zdolne opisaé wie-
cej 1w bardziej zlozony sposéb, wielowymiarowo. Nasze opowieSci moglyby
sie w nieskonczony sposéb odnosié¢ do siebie, a ich bohaterowie wchodzié ze
sobg w relacje. ,Dlatego wierze, ze musze opowiadac tak, jakby Swiat
byl zywa, nieustannie stawajaca sie na naszych oczach jednoscia,
a my jego — jednoczes$nie malg i potezna — czescig”.

Refleksja koncowa
Problematyka zawarta w wygloszonych przemowach noblistek wyzna-

czyla perspektywe trzech kluczowych poje¢ w podjetym dyskursie. Dotyczy
on w pierwszej kolejnosci dramaturgii w obrazie wspoétczesnosci — gdzie, jak

4 J. Bruner, op. cit., s. 65.
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mowi Olga Tokarczuk, ,$wiat umiera, a my tego nie zauwazamy”, Wistawa
Szymborska stwierdza: ,zycie pisze najbardziej oryginalne, najbardziej ko-
miczne, a jednoczeénie najbardziej dramatyczne scenariusze”, i w ktorym
wedlug Marii Sktodowskiej-Curie ,niczego nie nalezy sie baé, nalezy to tylko
zrozumie¢”. Wobec uciazliwosci 1 dolegliwo$ci wspolczesnego Swiata zary-
sowuje sie przekonanie, 1z ,mys$lac tworczoScia, Swiat zobaczymy inaczej”.
W ukazanych narracjach kobiet mamy do czynienia z twérczoscia, dojrzata,
1 wybitng (elitarna). Podejmowane sa w niej wazne cele 1 rozwigzywane pro-
blemy, ktére z perspektywy spolecznej sa uznane za tworcze oraz prowadza,
do powstania dziet zmieniajacych w sposéb zasadniczy dziedzine aktywnosci.
Proces twoérczy wigze sie tutaj z tworzeniem nowych wewnetrznych 1 ze-
wnetrznych rzeczywistoéci, powstawaniem nowych wartosci wytaniajacych
sie z konfliktu ,,starego” z ,nowym”. Obecne sg tutaj dwa rodzaje tworczosci.
Jeden jest zwiazany z instynktem tworczym, prowadzacym do powstawania
dziet literackich 1 naukowych, a drugi — z samodoskonaleniem, z wielopozio-
mowym rozwojem osobowosci odbywajacym sie przez wewnetrzne rozdarcia.
Potaczenie obu tych instynktow, niejako ,,wtopienie sie” instynktu twérczego
w instynkt doskonalenia sie umozliwia autentyczny, bogaty 1 pelny rozwdj
osobowosci 1 tworczosci®®. Mechanizmy motywacyjne do podejmowania ak-
tywnosci tworcze] wykazuja orientacje ,,na Ja” (hubrystyczna), na problem
1dzieto (poznawcza/epistemiczna i kreacyjna) oraz na dzialanie (powinno$c,
sprawczo$é)*®. Warto miec przekonanie, iz dyskurs podjety wokoét dramatur-
gicznych wymiaréw wspolczesnosci ukazuje pozytywna wizje cztowieka jako
podmiotu stajacego sie, zdolnego do poszerzania granic Ja oraz osobowego
doéwiadczenia — poprzez proces tworzenia — w kierunku dziatan transgre-
syjnych*’. Aktywno$¢ transgresyjna pozwala przeksztatcaé rzeczywistos$é,
a wykraczanie poza granice, w ktérych dziata jednostka, stanowi jakby ko-

4 Tak jak w teorii dezintegracji pozytywnej Kazimierza Dabrowskiego (K. Dabrowski,
Dezintegracja pozytywna, Warszawa 1979).

4 Efekt synergii, w ktorym uzyskujemy zwielokrotnione korzysci dzieki umiejetnemu
polaczeniu czesci sktadowych catosci.

47 Zagadnieniu transgresyjnego ujecia do$wiadczenia czlowieka oraz réznorodnosci
Swiatéw transgresji poS§wiecono opracowania autorskie: M. Wréblewska, Expanding the
Boundaries of Self: Self — Realization, Trangression, and Creative Competence, ,,Rocznik
Teologii Katolickiej” 2018, t. XVII/2, s. 163—-174; M. Wrdblewska, Czlowiek — Sprawca trans-
gresyjny. Podejscie badawcze w aspekcie twérczym i biograficznym, [w:] Homo transgressivus
w poszukiwaniu sensu istnienia. Od transgresji do transcendencji?, red. A. Ciazela, S. Jaro-
nowska, Warszawa 2019, s. 155-177; M. Wréblewska, Zasoby, potencjat i mozliwosci czto-
wieka w perspektywie samorealizacji, ,Chowanna” 2020, 5(22), s. 90-105; M. Wréblewska,
Podmiotowosé i Tworczosé. Przestrzenie rozwoju duchowego w Swietle poetyckiej mysli Karo-
la Wojtyty, ,Studia Paedagogica Ignatiana” 2021, vol. 24, nr 1, s. 101-117; M. Wréblewska,
Mpyslenie wedtug Swiata wartosci. Przestrzenie (w) dialogu pedagogéw serca, ,Biografistyka
Pedagogiczna” 2021, nr 2 (w druku).
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lejne akty stwarzania lub przynajmniej poszerzania swiata. Zdolno$é¢ do
wytwarzania oryginalnych interpretacji doSwiadczen w toku poznawania
Swiata 1 konstruowania wiedzy wpisuje sie w obszar problematyki twérczo-
§ci osobistej (zyciowej).
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Olena Haleta

Joanna the Wife of Chuza by Lesya Ukrainka
as a New Model of Communication
in Modern Ukrainian Literature

ABSTRACT. Olena Haleta, Joanna the Wife of Chuza by Lesya Ukrainka as a New Model of Com-
munication in Modern Ukrainian Literature [Joanna, zona Chuzy Lesi Ukrainki jako nowy model
komunikacji w modernistycznej literaturze ukrainskiej]. ,Przestrzenie Teorii” 36. Poznan 2021,
Adam Mickiewicz University Press, pp. 291-309. ISSN 1644-6763. DOI 10.14746/pt.2021.36.17.

This article examines the drama Joanna the Wife of Chuza (1909) by Lesya Ukrainka, who is one of
the defining figures in the history of modern Ukrainian literature. This work is considered an example
of creating a new communicative model, introducing the poetics of an open work in the Ukrainian
literature and establishing a new relationship between writer and audience. The incompleteness of
the central image of this work, and therefore of the corresponding behavioral model and worldview,
leads to the absence of a plot ending which would be the final solution to the conflict. In this way,
Ukrainka establishes a new reading practice, not limited to experiencing the ‘life world’ of the au-
thor’s work. As reference to the history of the text shows, it corresponds to the author’s conscious
instruction, with which the composition of the work agrees: the events take place in a special period
of time, when the previous story has already ended and the new one has not yet begun (after the
crucifixion of Christ, but not after the resurrection). At the same time, the spatial organization of the
work emphasizes the position of readers, turning them from interested witnesses to active searchers.
The example of Joanna is all the more telling because it undermines the hegemony of the novel
in twentieth-century literature and draws attention to literary forms that correspond to a particular
literary situation, especially that of ‘submerged population groups’ (Frank O’Connor). The change
introduced by Lesya Ukrainka at the level of a separate work is also a change within the genre as
a way of communicating between an author and a reader; it is also a change in the very notion of
literature as a certain type of aesthetic experience and as a culturally established way of cognitive
and rhetorical response to a certain type of situation.

KEYWORDS: Lesya Ukrainka, reader-response theory, literary communication, open work, drama, genre

Introduction

Lesya Ukrainka, 150th anniversary of whose birth is celebrated in 2021,
is one of the defining figures in the history of Ukrainian literature. The most
important part of her writing are dramatic works written in the aesthetics
of modernism and in the context of European drama (Ibsen, Hauptmann,
Maeterlinck, and others). But for Ukrainian contemporaries, accustomed
to the ethnographic drama and drama of everyday life of the Narodniks’
nineteenth century, and also limited in their repertoire by the Valuev Cir-
cular and the Ems Ukaz, Lesya Ukrainka remained the ‘respected but not
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read’ (in her own words) author. Being at the center of the literary canon,
Ukrainka’s dramas became the object of study of each next generation, in
particular, representatives of the ‘high modernism’ of the 1920s! and post-
war emigration®. The interpretation of her work in the post-Soviet period
and a recent edition of her works in 14 volumes provided an opportunity
to test the methodology of psychoanalysis, phenomenology, hermeneutics,
existentialism, feminism, postcolonialism, poststructuralism, etc in Ukrain-
ian literary studies®. However, some of her work still remains an interpre-
tive challenge for readers and researchers. In particular, this applies to
her dramatic ‘small forms’ characterized by limited stage performance, the
static nature of the plot and the lack of an obvious ending.

The dramatic study (by the author’s definition) Joanna the Wife of
Chuza [ﬁoeaHHa, acinka Xycosa, 1909], in which the author depicts the
return (after Christ was crucified) of Joanna, one of the myrrh-bearing
women, to the house of her husband Chuza, continues and summarizes
Ukrainka’s previous search for a modern dramatic form. This work is built
as a series of dialogues that take place between Herod’s steward Antipas,
the Galilean tetrarch Chuza, along with his mother Michal, the slave Sa-
bina, the influential Roman citizen Publius and his wife Marcia, Joanna
and servants. Limited by the space in the parlour of Chuza’s house, and
deprived of a solution to the main conflict, this drama still poses a chal-
lenge for literary critics, focusing on the images of the main characters,
plot collisions, inner experiences and ideological confrontations. Howev-
er, the writer’s previous experience, her meticulous editing and zealous
admiration for the final form of her own works, as well as the history of
textual changes at the level of the work and at the genre level encourage
the search for an interpretive perspective that would enable understanding
of the author’s text strategy.

1 See M. lpaui-Xmapa, Jleca Yrpainka, [in:] M. Jlpait-Xmapa, JlimepamypHo-Haykosa
cnadwura, Kuis 2002, p. 35-151; M. 3epos, Jleca Yipainka, [in:] M. 3epos, Teopu y 08ox
momax, Tom 2, Kuis 1990, p. 359—400; Jlecs Yrpaiura, Teopu: y 12 m, Kuis 1927-1930, etc.

2 See 10. llepex, Teamp Jleci Yrpainku wu Jleca Yrkpainka 6 meampi?, [in:] 0. Ille-
pex, Ilopoau i 3anopiocorcs, Xapkis 1998, Tom 1, p. 379-389; . Koaiit, IIpobriema mpaziurol
nposunu y opamamuurux meopax Jleci Yrpainku @opmu mpazizmy y Jleci Yepainku, [in:]
I Kositt, Inubunnut emoc: Hapucu 3 nimepamypu i pinocoghii, Toporro—Hpo-Mopr—Ila-
pur—Cinneit 1984, p. 139-163, etc.

3 See {. Tomimyx, Mighosno2iuruii 20pu30Hm YKPATHCOK020 MOOCPHIZMY: JILMepamy-
poanasui cmyodii, IBano-Opankiscer 1998; B. Areesa, [loemeca anamy cmosimv: meopuicmo
Jleci Yipainku 6 nocmmoodepriii inmepnpemauii, Kuis 1999; O. 3abyxro, Notre Dame
D’Ukraine: Yrpainka 6 kongaixmi migponoeiii, Kuis 2007; Jleca Yrpaiuka, /Ipamu ma iH-
mepnpemauii, Kuis 2011; Jleca Yrpaiuka, [losne akademiune 3i6parts maopia: y 14 momax,
Kuis 2021, etc.
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In the proposed paper, this drama is considered as an example of cre-
ating a new communicative model, which introduces the poetics of an ‘open
work’ in Ukrainian literature and establishes a new relationship “between
the artist and his audience, a new mechanics of aesthetic perception, a dif-
ferent status for the artistic product in contemporary society [...] it installs
a new relationship between contemplation and the utilization of a work of
art™. Joanna is all the more telling because it undermines the hegemony
of the novel in twentieth-century literature and draws attention to literary
forms that correspond to a particular literary situation, especially of “sub-
merged population groups”. The change introduced by Lesya Ukrainka at
the level of a separate work is also a change within the genre as a way of
communication between the author and the reader, as well as a change in
the very notions of literature.

Literary context: textual sources and misunderstandings

The eponymous drama is not the first time Joanna appears in the work
of Lesya Ukrainka. Her first appearance was in 1901 at the beginning of
the final scene of Obsessed [Odeporcuma). Joanna appears here in accordance
with tradition: sporadically, ‘as one of the followers of the Messiah’, carrying
the news of His resurrection. On Miriam’s reproach, Joanna twice refers
to the teachings of the Messiah himself and disappears into the crowd, not
wanting to attract attention. Ukrainka clearly opposes the interlocutors, as
evidenced by the draft autograph of the drama. Despite the fact that there
are few changes in this part of the text, and they are rather technical, the
author changes Miriam’s address to Joanna. Initially, in the dialogue, both
heroines use the address ‘sister’: “Joanna (to Miriam): Peace, sister, and
joy! [...] For God’s sake, sister, be quiet!” — “Miriam: What are you selling,
sister?” But in the last phrase the author changes ‘sister’ to ‘woman’s, fur-
ther emphasizing the insurmountable distance that Miriam establishes by
the sudden mention of trading — in the context of the redemptive sacrifice
of the Messiah.

However, the events in Obsessed and Joanna the Wife of Chuza can
hardly be constructed in chronological order. The action in Joanna is based

4 U. Eco, The Role of the Reader: Explorations in the Semiotics of Texts, Bloomington
1979, p. 65.

> F. O’Connor, The Lonely Voice: A Study of the Short Story, Brooklin, New York 2004,
p- 20.

6 Jlecss Yrpaiuka, Odepocuma: wopuoBwmit aprorpad, 18.1.1901, Kuis, [ucruryr miteparypu
im. T. Illesuenka HAH Vxpaiuu, 2/799, f. 14.
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on a biblical story; Eleonora Solovey notes that the Gospel mentions of
Joanna in a later drama “are preserved unchanged, with all the attention
and respect for the source”. There are only two such mentions in the Gospel
text — both in the Gospel of Luke. For the first time, “the wife of Chuza, the
steward of Herod” (8:2—3) is mentioned (immediately after Mary Magdalene)
as one of the women whom Christ healed from evil spirits or diseases and
who followed Him, serving Him with their means. For the second time she
is named among the women who “came with him from Galilee” (24:10) and
were with Him till the end. This scanty information, however, undermines
the comprehensiveness of Borys Yakubsky’s (1927) interpretation, who ar-
gues that “Joanna [...] perhaps poses the problem of marriage most acutely;
it is no accident that the very title of this ‘study’ seems to emphasize that
we have not just Joanna, but ‘Joanna the Wife of Chuza™®. According to him,
in her dramas, Lesya Ukrainka pays ever more attention to the themes of
“marriage and love, the role of women in love in general”, but the title of
the work indicates first and foremost the biblical pretext, and both affirms
and problematizes what is said.

Other researchers before Yakubsky not only considered Joanna as
a story from personal life but also identified the work with the biography
of the author. In particular, Mykola Yeshan (1913), a contemporary of
Ukrainka, claimed that she “belongs to those figures in literature who do
not have “biographies” outside of their creative activity”!?. At the same time,
Ukrainka complains in her correspondence about the critics of the time,
who were unable to understand and accept her own approach to creativity:
“Our criticism is really very backward, [...] talent and civic virtues are not
enough for a critic, one just badly need a special education”!. Misunder-
standings occurred even with those closest to her — with her mother and ed-
itor Olena Pchilka, her husband and the first reader of her works, Klyment
Kvitka, with her close friend and modernist writer Olha Kobylianska, or
her colleague-intellectual and frequent consultant Ahatanhel Krymsky. In
particular, Krymsky’s private response to Joanna almost prevented the pub-
lication of her other work, namely the drama The Noblewoman (Bosapurs).
As Ukrainka wrote to her mother on March 14 (27), 1913, “it happened af-

T E. Conogeit, Ipamamuunuii emiod Jleci Yrpainxu “Hoeanna, scinka Xycosa”, [in:]
Jleca Yrpaiuka, /pamu ma inmepnpemauii, Kuis 2011, p. 458—468.

8 B. ArxyoOchrmit, Hoecanna, scinka Xycosa, [in:] Jlecsa Yrpaiura, Teopu, Kuis 1927, Tom
8, p. 45-53.

9 Ibidem.

10 M. €sman, Jleca Yrpainka, [in:] M. €sman Kpumuxa, Jlimepamyposrnascmao.
Eceicmura, Kuis 1998, c¢. 160.

H Jlecss Yrpaiuka, Jlucmu 1903-1913, Kuis 2018, p. 448.
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ter a friendly review — in a letter — to Joanna, where the reviewer was too
sincerely looking for ‘an autobiographical basis™!2,

While recognizing Krymsky’s knowledge and literary skills, Lesya
Ukrainka did not always agree with his approaches and conclusion. In
particular, she denied the autobiographical reading of Joanna: “You can
be sure that my soul has never lived ‘in the house of Chuza’, otherwise
it would have died a long time ago”'®. In the same letter, she claims that
“In Joanna subjective notes are only those that are in her relation to the
teacher”, and later the author quotes Paul Verlaine: “et tout le reste est
de la littérature” (“and all the rest is literature”). However, it was not so
much about a specific work as a general principle: Ukrainka also quotes
Charles Augustin de Saint-Beuve (a founder of the biographical method —
sic!/), saying that drama is an ‘appropriate exaggeration’: “le drame c’est
une exaggeration a propos”!4.

On the other hand, researchers who considered Joanna from a purely
artistic point of view, were faced with an alleged incompleteness of the
dramatic plot. Back in 1926, Mychaylo Dray-Khmara pointed to the in-
completeness of the spiritual rebirth of the main character of the drama:
“Spiritual balance’, the ‘kingdom of God’ is not yet known to Joanna”, who
only “is a symbol of a female slave with a tragic soul, who is about to be
liberated, but has not yet grasped it and has stopped halfway”!®. Oksana
Zabuzhko is also close to Dray-Khmara in her perception of the image of
Joanna: “everything she went through, did not transform her, as it turns
out”’s, If Dray-Khmara sees in Lesya Ukrainka a successor to Ibsen, Mae-
terlinck, and Romain Rolland, who portrayed love as a self-sacrifice, then
Zabuzhko calls Joanna a “symbolic suicide attacker”'” and notes a certain
incompleteness of the image in comparison with other biblical characters,
as well as with the image of Chuza. And this is not a matter of the pecu-
liarity of the author’s idea, but relates rather to the drawback of the work
itself: “And Joanna is not fully opened, that’s true”®.

Eleonora Solovey admits that the work itself has an ‘open ending’.
Analyzing the drama, she relies on an imaginary continuation of Joanna’s
story: “ahead of her is the prospect of living on the verge, in the final tragic
hopelessness and unsolvability of this situation of controversial existence

2 Ibidem, p. 630—631.

13 Ibidem, p. 550.

“ Ibidem, p. 5560-551.

15 M. Jlpait-Xmapa, op. cit., p. 139.

16 Jlecsa Yrpaiugra, O. 3a0ysxko, Ba. C. [llesuyk, Anoxpugp. Bubpane, Kuis 2020, p. 70.
17.0. Babysxko, op. cit., p. 230.

18 Jlecst Yrpainka, O. 3aby:xro, B, C. Ulesuyx, op. cit., p. 80.
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as earthly hell [...] ahead of her is a constant ordeal, eternal torture, and
she is aware that this is her cross”®. Vira Ahejeva does the same: at the
end of the passage dedicated to Joanna, she speaks of the daily torments,
humiliation, ridicule and shame that await Joanna in the future®. However,
the text of the work itself does not say anything about it — the story breaks
just when Joanna desperately longs for her unimaginable future.

Open structure: characters and plot

Such a textual strategy by Lesya Ukrainka can hardly be taken as
neglect. In particular, in the article “The latest social drama” she strongly
rejects the “dialogue sermons” in the literature, “imbued with exposure” and
“subject to the moral and philosophical principle”, which are like “a court in
which the procedure is conducted only pro forma, because everyone knows
the sentence in advance”!. The textual changes in Joanna’s draft?®> and final
manuscripts convince us that Lesya Ukrainka described the images of her
protagonists in detail, avoiding simplifications, direct oppositions (unlike
early dramas) and premature conclusions. These changes primarily concern
the dialogue between Joanna and Chuza — every time Ukrainka rewrites
Joanna’s story about what prompted her to follow Christ.

The author makes corrections and additions in ink to the draft writ-
ten in pencil, and then changes this later version as well. From the initial
explanation she removes the first short remark, full of impulse and irra-
tional faith: “I was drawn by an invincible force, / in his speeches I heard
something / that I saw in dreams, in reveries”?:. Of this remark the author
leaves only the final lines: “So he healed me as I lay / on my deathbed!”?.
Similarly, Chuza’s answer in the final version is limited to the lines “Oh,
great happiness! / It would be better if you died then, / than shame me!”%.
The second part of this remark (“I gave him money for that —/ why didn’t
he take them?”) Ukrainka deletes, as well as Joanna’s answer: “Did he

19 K. Cososeit, op. cit., p. 464.

20 See B. Areesa, op. cit., p. 233.

2 Jleca Yrpainka, Hosetiwas obwecmeennas opama, [in:] Jleca Yrpaiuka, 3ibpanns
meopie y dsarnadusmu momax, Kuis 1977, Tom 8, p. 233-234.

22 See Jlecst Yrpainka, Hoeanna, scinka Xycosa: wopHoBuit aBrorpad, 3.VI.1909, Kuis,
TacruryT mireparypu im. T. [llesuenka HAH Vxkpaiuu, 2/783.

2 See Jleca Yrpaiuka, ﬁoeal—ma, acinka Xycosa: uncrouit aBrorpad, 3.VI1.1909, Kuis,
TacruryT miteparypu im. T. [llesuenka HAH Vrpaiuu, 2/782.

24 Jlecsa Yrpainka, Hozanna, scinra Xycosa: wopHOoBUit aBTorpad, f. 14.

% Ibidem, p. 15.

% Ibidem.
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give / his divine gift for a useless income? / You say this because you did
not know him”?,

A few lines below, another fragment was removed from Joanna’s answer
to Chuza’s question: “Well, great — he was a prophet for you, / or I don’t
know what else. And you? / What were you to him?”?, After Joanna’s laconic
answer “I was nothing”, lines are deleted from the original text: “That is
how faithful shadow follows a man / follows him everywhere and he does
not even pay attention / because he is used to having this silent companion
at his side. / Why is that shadow going? — Because the light is shining”?.
At the same time, in the text written in pencil, the author first changed
the last line, offering the option “When does that shadow disappear? When
darkness falls”®, but ultimately crossed it out with a pencil, returning to
the original version, before completely removing the entire quatrain from
the text (cross-out in ink). Thus, the author departs from the opposition of
pure spiritual impulse, the act of wholehearted faith (by Joanna) and mun-
dane, pragmatic calculation (by Chuza). In the final text, only an excerpt
after the deleted words remains to explain Joanna’s action — the author
moves it a few lines above, to the beginning of the main part of the dialogue:

I once heard him say,

that foxes have burrows, birds — nests,

he has nowhere in the world to rest.

And I couldn’t live in the halls anymore,

In affluence, in peace and plenty, — I followed him.
I served him with my wealth

and helped his whole community,

so that he may have shelter everywhere,
that he did not experience hunger and cold,
Have a circle of supporters around him,
traveling among unfriendly people.

It would be a sin to leave him!®!

Lesya Ukrainka makes another edit in ink in the last line of the draft,
which initially looked like “I couldn’t leave him!”32. The question of personal
ethics (ability) thus becomes a question of cultural ethos (sin).

27 Ibidem.

28 Ibidem.

29 Ibidem, p. 16.

30 Ibidem.

31 Ibidem, p. 24-25. Here and afterwards, unless otherwise indicated, the translation
was prepared by Marta Hosovska specifically for this publication.

32 Ibidem, p. 16.
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Solovey emphasizes that the action in Joanna takes place “after the
Gospel events, but immediately after them”?, However, the heroine seeks
herself after the crucifixion of Christ — but not after the events of the Gos-
pel. This drama appears as a kind of interpolation in relation to the Gospel
text — insert ‘between the lines’, connected with them in content, due to
the demands and needs of modern times. The action unfolds in the special
time between the crucifixion and the resurrection, which in the personal
dimension can take any length. After all, it is not a matter of chronological
but existential time. Joanna returns to Chuza’s house not as a harbinger of
Christ’s resurrection, she sees no way in front of her, experiencing existen-
tial abandonment and loneliness. Lesya Ukrainka departs from the testi-
monies of biblical story: Joanna finds herself in between times, in the fold
of a historical event, between the crucifixion and the resurrection:

[...] It was said by

many of our people who came to them...
And He called in Galilee... I came back
hoping to see him at least once
followed his every footstep...

and did not see [...]**

The culmination of history does not lead to a turning point and an end-
ing: it is prolonged on the principle of amplification, deepens the existential
crisis. Structurally, this is reflected in a double culmination: Joanna in de-
spair “without shouting, without crying”® tears her hair out at the time of
Christ’s death (as we learn from the story of Marcia) and again experiences
loneliness and loss at the end of the work in Chuza’s house — “falls to her
knees and raises her hands”, while “a silent, muffled crying without tears
is shaking her whole body”?¢. These two scenes not only look alike; they
express the same emotion, the same psychological experience.

In the final act of the play, Joanna is left alone in the parlour — catharsis
does not happen. One of the most influential critics of Ukrainian modernism
Mykola Zerov (1929) calls Lesya Ukrainka’s works “disturbing”®7; it should
be added that anxiety is not a cause but a consequence of the unfolding
action. As Zerov aptly observes, the structure of Lesya Ukrainka’s small

33 K. Conoseii, op. cit., p. 461.

34 Jleca Vpaiuka, Hoeanna, acinra Xycosa, [in:] Jleca Yrpaiuka, 3i6panra meopis
y dsanaduamu momax, Kuis 1976, rom 5, p. 180.

3 Ibidem, p. 195.

36 Ibidem, p. 200.

3T M. 3epos, op. cit., p. 371.
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drama is subject to the principle of agon®, an unresolved dispute between
two parties represented by the protagonist and/or the chorus. But if in
the ancient tragedy equal forces converged in such a confrontation, none
of which did not want to succumb and could not overcome, then in Lesya
Ukrainka’s works there are different perspectives of vision, each of which
has its own way of reasoning. At the same time, the author avoids not only
teaching but also an unnecessary aphoristic nature. As Larysa Mirosh-
nychenko states, in her poetic works Ukrainka repeatedly even shortened
the narration, removing “temporary ideas” from her works®® and encourag-
ing a reader to undertake independent intellectual work.

Spatial dimension of dramatic action

An indicative feature of the structure of this play is that the central
scene with the participation of Joanna and Chuza is essentially a conver-
sation about Joanna and Christ. Moreover, instead of developing the action,
the text offers a story about an existential event that goes beyond the plot.
Such a construction of this work has led some researchers to argue that
the Ukrainka dramatics in Joanna is not stage one, but psychological one.
In particular, Yakubsky, referring to the allegations levelled at Ukrainka
about the non-staging of dramas, does not refute them, but claims that “the
writer never considered them suitable for the stage”’. However, in a letter
to her mother, Ukrainka directly proposed this work for stage performance
and pointed out its suitability for a “compact hall and stage” and “intimate
staging”: “This work is actually not for a big stage, because it requires not
as much spectacular as subtly nuanced play for ‘not far away’ audience”*!.

Yakubsky, on the other hand, believes that the course of all nine ac-
tions with the change of actors in the parlour of the Chuza’s house shows
the author’s inattention to the stage space. Such permanence, or even in-
difference “to constructive and decorative aspects’? are explained by the
critic as the author’s focus solely on the reader’s perception. However, in
a letter to her mother dated May 24 (June 6) 1912, Ukrainka admits, albeit
about another drama, but based on the experience of previous productions,
that “it would be unplayable to write it all down in remarks, because [...]

38 See ibidem, p. 385.

3 See JI. Mipomrauuenro, Hao pyrxonucamu Jleci Yrpainku: Hapucu 3 ncuxonoii
meopuocmi ma mexcmonoeii, Kuis 2001, p. 83—84.

4 B, Axybcurwnii, op. cit., p. 46.

4 Jleca Yrpaiuka, Jlucmu 1903-1913, p. 667.

2 B. Arxybcbruit, op. cit., p. 47.
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remarks also have their ‘style’, not just ‘serving value™*?. At the same time,
she confirms her readiness to cooperate with directors in order to properly
implement not only her speculative but also visual ideas. This statement
undermines the definition of Joanna as a typical ‘drama for reading’, be-
cause the emphasis on acting shifts attention from the external entourage,
which is easily conveyed by appropriate remarks, to bodily expression and
the materiality of the depicted world. The writer’s mention of the audience,
of their relation to the stage action is especially noticeable in this context:
the author determines the distance and focus of the gaze, sees the staging
itself as an actor-spectator interaction.

Lesya Ukrainka accompanies the dialogues in Joanna with realistic and
concrete directions describing the appearance of the heroine, hair color and
changes in her face, clothes and jewelry. Such attention to detail is all the
more noticeable in the context of the author’s statement about her own style,
which she always tries to “concentrate [...] like some strong essence, to make
it laconic, like inscriptions on basalt, to free it from lyrical lethargy and leng-
thiness (someone always say that it is the main problem!), to reduce the plot to
short energetic features”*. With such verbal economy, place descriptions not
only create a background for events, but also acquire a special semantic load.

Setting the action exclusively in the space of the house (parlour),
Ukrainka rearranges the story from time coordinates to spatial ones, thus
breaking with the literature of the 19% century, which was focused on the
historical-temporal axis. In Joanna the architecture of the house is inter-
connected with the composition of the work and the perspective, the divi-
sion into masculine and feminine, visible and invisible, one’s own, foreign
and alienated. According to Gaston Bachelard, “both room and house are
psychological diagrams that guide writers and poets in their analysis of inti-
macy”*. However, if for Bachelard the house is connected first and foremost
with our consciousness of verticality and our consciousness of centrality as
being in the center of being, then the house to which Joanna returns is not
capable of containing the being she desires. There is no spatial vertical here,
the whole action unfolds on the same level, only the mutual location of the
characters indicates a social hierarchy (when, for example, Chuza sits on
a ‘small bench’ at his mother’s feet or next to a respected guest).

The house therefore appears as another model of the social: from the
poetics of space, Lesya Ukrainka moves to the politics of place*®, abando-

43 Jlecs Yrpaiuka, JIucmu 1903-1913, p. 595.

4 Ibidem, p. 672.

4% G. Bachelard, The Poetics of Space, New York 2014, p. 133.

46 See E. Rybicka, Geopoetyka: przestrzeri i miejsce we wspétczesnych teoriach i prakty-
kach literackich, Krakow 2014, p. 15.
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ning the image of space as a container that can be filled with anything,
and linking its structure with power?’. The authoritarian hierarchy is also
expressed through spatial interaction in other scenes in the play: a tricli-
nium in the Roman style is placed in the ‘eastern-style’ room of the Chuza’s
house; dissatisfied Michal goes to her private quarters; at Chuza’s call,
Sabina stops “at the threshold”, but has not gone far beyond the threshold
when he sends her out of the parlour; in the same way, Joanna stops “at
the threshold” when she returns home; Publius enters the room through
the middle entrance, which was previously closed by curtains; then Chuza
leads him by the hand to the room and lets her go before him; Chuza, having
seated guests from Rome, does not sit down himself; Joanna stands in the
doorway, coming to the guests, and when Publius stands to approach her,
Marcia remains seated.

However, not all plot events are covered by the eye and, accordingly,
the text: the semantic level of work also contains what is happening out-
side. A viewer / reader of the play only guesses about the communication
of Joanna with Michal and Sabina, to which she “goes as for a torture” and
later returns “pale as death” with a “heavily made-up” face that “looks like
a mask”™®. Finally, not only Joanna leaves the space of the parlour — even
Chuza, who connects the individual dramatic scenes into a single line of
events, enters the parlour after a reader ‘views’ the space described at the
beginning of the work, and at the end leaves it with Publius and Marcia. In
the meantime, the author also describes a scene when “there is no one in
the parlour for a while”*?. However, empty space (particularly in literature)
does not exist®, it is always associated with either memory or perception,
and 1s filled with experience and feelings®'.

The house in the drama exists because of the view — and this is the view
of readers. Their presence in the space of the text is no less definite than the
position of the protagonists, and it is it that establishes the perspective of
the vision. From the beginning to the end of the action, readers contemplate
the events inside the house. They do not look into the house as strangers or
outsiders, nor do they leave the interior, and when the action is transferred
outside the walls of the parlour, their gaze remains directed from the inside
to the hall and outside. We first learn about this when the slave pulls back

47 See E.W. Soja, Taking Space Personally, [in:] B. Warf, S. Arias (eds.), The Spatial
Turn. Interdisciplinary Perspectives, London and New York 2009, p. 19.

48 Jlecss Yrpaiuka, PUIoeaHHa, acinka Xycosa, p. 182, 184, 192,

9 Ibidem, p. 191.

%0 See H.J. Miller, Topographies, Stanford 1995, p. 7.

1 See Y.-F. Tuan, Space and Place: Humanistic Perspective, [in:] “Progress in Geography”
1974, VI, p. 213.
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the curtain, opening the hall and the entrance to the house to a reader; later,
when Chuza leads Publius by the hand to the threshold of the parlour; when
Publius and Chuza go out to meet Marcia; and, finally, when the guests move
into the courtyard to inspect their new property from the roof. The reader (as
the viewer) 1s also in the room before the appearance of Joanna and does not
leave it with her departure in the mother-in-law’s private quarters. Eventu-
ally, the reader is left alone at the very end of the drama after Joanna “gets
up and staggers out of the parlour like a grass from the wind”?2.

For the reader, Lesya Ukrainka leaves not only a spatial but also an
interpretive perspective. Deprived of the opportunity to merge with the
central character of the drama, motivated to imagine and conjure up events
beyond the dramatic text, readers find themselves in front of an open fi-
nale, literally on the line — in the middle of the stage at the moment of the
highest tension. However, irreversibility does not mean hopelessness, and
the resolution of the conflict is transferred beyond the plot to the plane of
the reader’s cultural and ethical choice.

In search of dramatic form: from work to genre

Lesya Ukrainka encourages varied reading not only at the level of
a specific work, but also at the level of the genre. In her dramatic works,
she repeatedly addresses the same topic, highlighting complementary per-
spectives: for instance, she calls the drama On the Ruins [Ha pyinax, 1904]
a pendant to The Babylonian Captivity [Basusornceruii nonon, 1903]%%, and
at the same time claims that it was not written with the “same idea”*. Both
dramas appear almost simultaneously; the author considers them as valu-
able achievements and places them side by side in the editions of her own
works. Ukrainka also wrote Joanna the Wife of Chuza almost simultaneously
with the drama In the Field of Blood [Ha noni kposi, 1909], with which it
echoes both thematically and structurally. Olha Kosach-Kryvynyuk dates
the completion of both dramatic poems on the same day, June 3, 1909, al-
though the final manuscript of In The Field of Blood that is preserved at the
T. Shevchenko Institute of Literature of the National Academy of Sciences
of Ukraine is dated February 2, 1909 (the same as the draft; such dating
of the draft coincides with the version of Kosach-Kryvynyuk)?3.

52 Jlecss Yrpaluka, ﬁoaam—ta, acinka Xycosa, p. 200.

3 See Jleca Yrpaiuka, Jlucmu 1903-1913, p. 666.

4 Jleca Yrpaiuka, Jlucmu 1903-1913, p. 567.

% See O. Kocau-Kpusuuioxk, Jleca Yrpainka: xporonoeia scumms i meopuocmi, Hpio-
-ﬁopx 1970, p. 834.
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In search of interpretive approaches to Joanna, literary critics have
repeatedly paid attention to the convergence between the two works. Thus,
Abram Hosenpud (1947) stated that both dramas are an attempt to un-
derstand Christ “through the perception of those who loved him (Joanna)
and those who hated him (Judas)”?¢. Following’s Hozenpud line of thought,
Solovey calls both works “parallel” and supports Hozenpud’s view that
Joanna is the same “analogy to In The Field of Blood as On the Ruins — to
The Babylonian Captivity”, concluding that “all the dramatic works of this
period and of these themes are internally interconnected”®.

According to the manuscripts, Lesya Ukrainka moved gradually to find
her own dramatic form. In particular, the draft and final autographs of the
dramas On the Ruins and On the Field of Blood have been preserved, which
contain significant changes that the author made at the stage of preparing the
work for publication. In the first case, she changed the final scene, in which
the prophetess Tirzah leaves a hostile crowd with the promise to return at
the right time for the final departure of Tirzah with no hope of return. In the
second case, the author completely removed the final part of the drama, in
which Judas, after the news of Christ’s resurrection, commits suicide, leaving
him in the field of blood in a state of inner shock — even a stone thrown by
a pilgrim in his direction does not reach him. Neither the first nor the second
change was accepted by critics, just as Joanna’s open ending was not accepted.

Reviewers and later scholars tried to restore (in the case of On the Ruins
and In the Field of Blood, see Haleta 2016) or contemplate (in the case of
Joanna) the missing ending. Perhaps the only exception is Jurii Sherekh
(1943), who resisted such an approach, as well as the psychological under-
standing of the conflict underlying both works. Analyzing productions of
Joanna and In the Field of Blood, Sherech speaks of reading “individual
drama”®®in the works of Lesya Ukrainka as a cutting, narrowing the range
of their sound. Each time he offers several possible interpretations, empha-
sizing that such ambiguity, openness to interpretations — a special feature
of Ukrainka’s drama, which cannot be conveyed through the stage embo-
diment, given the different nature of the two arts, the art of speech and the
art of stage®. Accordingly, the connections between the individual dramas
are not limited to oppositions. Thus, the opposition between Joanna and
Judas is appealing and telling but does not reflect the whole complexity of
Lesya Ukrainka’s dramatic work. Joanna cannot be explained only as an

% A. T'osennyn, Iloemuurnuti meamp (Opamamuuri meopu Jleci Yrpainku), Kuis 1947,
p. 129.

51 K. CouoBetii, op. cit., p. 459.

8 0. Illepex, op. cit., p. 382.

% See ibidem, p. 388.
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antithesis to Judas, if only because Judas is not an allegory of hatred, but
a much more complex character. Instead, one can see another similarity
between Joanna and In the Field of Blood: these are two dramas without
a visible ending, written almost simultaneously.

Another similarity between these dramas is that the very names of
the works often indicate the place of action, such as On the Ruins or In the
Field of Blood. In one of her letter Ukrainka notes that “The Babylonian
Captivity is actually called In Captivity’®°, thus emphasizing once again
the connection of the place with the course of events and the type of con-
flict depicted. In Lesya Ukrainka’s early dramatic works (The Babylonian
Captivity and On the Ruins), the action unfolds in an open space, sprawling
and unstructured. However, this is a public space, where the main conflict
unfolds as a dispute between the individual and the community, which is
divided in half and is exhausted in constant internal conflict, and therefore
cannot resist the external enemy. The appearance of the hero as ‘other’ gives
the community an opportunity for liberation — not only from external, but
above all from internal captivity. In the works written in 1909 (In the Field
of Blood and Joanna the Wife of Chuza), the conflict acquires a personal
dimension, which is reflected in the change of scene: Judas finds himself
outside the city as a social space, Joanna, to some extent, too, because the
whole action of the work unfolds in the space of the house. If in the dramas
of 1903-1904 the conflict is neo-romantic, then in the 1909 dramas it is
existential: it is not only about the courage to make the right choice, but
also about the complexity and vagueness of what to consider the right choice.
Joanna is betrayed in her trust in a husband who refuses to understand her:

I was coming back home, to being a wife,

I made a sincere confession, without deception,

I thought, “He would believe me! He would understand!”
And you have only mockery for me,

contempt, improbability...5

For Chuza, Christ is only a “Nazarene carpenter”, the difference be-
tween his vision and Joanna’s perception is expressed in his own words: “he
was a prophet to you, / or I don’t know what else”®2. The direct opposition
is rather between the view of Joanna and Marcia, after the words of whom
“three criminals were crucified / there” the author emphasizes the antago-

80 Jlecsa Yrpaiuka, JIlucmu 1903-1913, p. 666.
61 Jleca Yrpaiuka, Hoearna, acinika Xycosa, p. 178-179.
52 Ibidem, p. 174.

Olena Haleta 304



nism with a remark: “Joanna looks straight into Marcia’s eyes”®. Chuza’s
view, on the other hand, is a profane one. However, Joanna’s faith in Christ
also does not show her a way out of the situation; having decided to ask her
husband for a divorce, she recalls that Christ commanded marital obedience.
Joanna then surrenders in despair: she appears as a homo viator, but she
does not see where she will go next:

Oh my God! How long is this torment going to last?
Teacher! What did you leave me with?...

When is the kingdom of God? Where is it?

Will my soul live to see it?...5

As already mentioned, the reader learns about the key events that cause
the dramatic conflict (the healing of Joanna, her departure from Chuza’s
house, service to Christ, crucifixion) from onstage dialogues. In this way,
Ukrainka moves away from understanding drama as a direct depiction of
events, forcing readers to use their own ideas (as knowledge and imagina-
tion) of evangelical history. At the same time, a viewer of the work cannot
rely solely on the Gospel text, limited as it is to too scarce records. Such
a structure of the play confirms Lesya Ukrainka’s final transition to modern
writing, which, according to Maria Zubrycka, “draws readers into the realm
of the game of creative imagination and requires them to take a particularly
active part in the reading process. Readers cease to be passive observers
of the game, they become players, because that is what the rules of this
game are”®. From the example of Ukrainka’s small dramas, one can trace
how the writing strategy changes: if The Babylonian Captivity suggest that
a reader accepts a certain solution to the conflict, On the Ruins encourages
the reader to realize the existing conflict that cannot be resolved by outside
efforts, On the Field of Blood — to take responsibility for the expected solu-
tion, then Joanna offers not only to put yourself in the place of a literary
protagonist, but also to find your own place in the situation, to see it from
your own perspective and to problematize it. In Joanna Lesya Ukrainka
takes another step towards creating the poetics of an open work, as Um-
berto Eco would later call such a literary form: “we can say that the work
in movement is the possibility of numerous different personal interventions,
but it is not an amorphous invitation to indiscriminate participation [...].

83 Ibidem, p. 194.

54 Ibidem, p. 200.

6 M. Bybpuibka, Homo legens: uumarnns sk coyiokynvmypruli gperomer, JIpsis 2004,
p. 202.
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In other words, the author [...] does not know the exact fashion in which
his work will be concluded but he is aware that once completed the work
in question will still be his own”%. According to Eco, the ending of such
a work cannot be completely predictable, but it is somehow determined by
the author’s structure of the work.

Conclusion: reader as an actor

Mykola Yevshan (1910), one of the first critics of Lesya Ukrainka, drew
attention to the role of the reader of Ukrainka’s works, but he approached
this issue from a psychological point of view, emphasizing empathy: “It
is absolutely impossible to read those works and not hear their sincere
aspirations and calls; it is impossible to pass by without being touched to
the bottom of the soul, without a trace of the deep seal that true poetry
will always emboss in people’s hearts”®. Zabuzhko speaks about the spe-
cial reader positioning of Ukrainka’s dramas, believing that the author
consciously addresses a reader with knowledge: her dramas are by no
means enlightening, they are not intended to show, tell, inform. On the
contrary, they are created for an interlocutor equal in knowledge to the
author, ready to understand on the basis of existing cultural contexts®.
But, as Joanna persuades us, it is not just a matter of recognizing cultural
signals, of reading ‘chalk marks’. Lesya Ukrainka’s textual strategy leads
to the formation of an implied reader, who “embodies all those predisposi-
tions necessary for a literary work to exercise its effect — predispositions
laid down, not by an empirical outside reality, but by the text itself’s°,
Moreover, such a strategy is aimed at the emergence of new “interpretive
communities”, which are combined with common writing intentions and
interpretive strategies™ and “share a set of values and cultural assump-
tions”™. A reader of modern Ukrainian literature now has to choose not
just one of the parties to the confrontation within the plot, but the level
at which s/he accepts the challenge.

The drama in Lesya Ukrainka’s works is not limited to the depicted
events and relations between the protagonists — it is the drama of finding

86 U. Eco, op. cit., p. 62.

8T M. €smawn, Jleca Yrkpainka, [in:] M. €sman, Kpumukxa. Jlimepamypoarnascmao.
Eceicmura, Kuis 1998, p. 153.

68 See O. 3abysxko, op. cit., p. 1756-177.

59 W. Iser, The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response, Baltimore 1980, p. 34.

0 See S. Fish, Interpreting the Variorum, [in:] K.N. Newton, Twentieth-Century Literary
Theory, London 1997, p. 207.

L H. Bertens, Literary Theory in basics, London and New York 2014, p. 96.

Olena Haleta 306



one’s own answer to complex worldview-related questions. The dramatic
tension arises not only from what is said, but also from what is not said.
The incompleteness of the central image of the work, and therefore of the
corresponding behavioral model and worldview observed by critics leads
to the absence of a plot ending as the final solution to the conflict. In this
way, Lesya Ukrainka establishes a new reading practice, not limited to
experiencing the ‘life world’ of the author’s work. As reference to the his-
tory of the text shows, it corresponds to the author’s conscious instruction,
with which the composition of the work agrees: the events take place in
a special period of time, when the previous story has already ended and
the new one has not yet begun. Joanna activates the reader’s knowledge
by appealing to the Gospel text: however, if In the Field of Blood appeals
to what cannot be forgotten (the story of Judas), then Joanna appeals to
what is impossible to remember (Joanna’s story). General cultural compe-
tence does not save readers from searching for answers to the questions
that Ukrainka’s Joanna is unable to answer, because the biblical text is
silent about her future. At the same time, the spatial organization of the
work emphasizes the position of readers, turning them from interested
witnesses to active searchers.

This dramatic sketch should also be considered in the context of Lesya
Ukrainka’s own work, where the construction of a new model of interac-
tion with the reader takes place not only at the level of a single work but
also at the level of genre as “a set of certain types of agreements between
the participants of literary communication” that “design ways of reading,
determine the reader’s attitude to discourse”™. Joanna the Wife of Chuza,
like Lesya Ukrajnka’s other dramas, encourages a change in the Ukrainian
readership that was later described by the reader’s response theory: “the
text teaches us, through a pattern of raised expectations disappointed, how
to read that text and, perhaps, how to read the world””. Such “cultural
work”™ of a literary piece is to introduce a new reading practice through
a special structure of the work, transforming the reader literally into an
active, or rather acting participant, a person involved in active interaction
through the text with the author. The change introduced by Lesya Ukrainka
is a change within the genre as a culturally established way of cognitive
and rhetorical response to a certain type of situation.

2 M. Glowinski, Dzieto wobec odbiorcy: szkice z komunikacji literackiej, Krakéw 1998,
p. 54.

L. Tyson, Critical Theory Today, London and New York 2015, p. 168.

™ J. Tompkins, Sensational Designs: The Cultural Work of American Fiction 1790-1860,
Oxford 1986, p. 200.
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Tematyczny numer ,Przestrzeni Teorii” Dramaturgie wspotczesnej huma-
nistykiprezentuje rozne spojrzenia na przestrzenie humanistyki, ktdre
taczy perspektywa zwigzana z dramatem. Zalezato nam w Redakcji nie
tylko na konkretnych tekstach i problemach, lecz takze na obserwacji
nieprzewidywalnego procesu, ktéry pokaze dramaturgia numeru. Cheie-
liSmy zobaczy¢ scene nieoczekiwanych spotkan pojeé dramaturgicz-
nych. BylisSmy ciekawi, jak Autorzy bedg ich uzywac, ktdre z nich zdo-
minujg, ktore zmienig znaczenie, ktére stworzg aporie, ktdrym bedzie-
my sie bacznie przysladaé. Dramaturgia numeru okazata sie ciekawa
poprzez rozlegtos¢ problemdw: twarz i maska w filozofii i styk dra-
maturgii z poezjg, dramat i transgresja, kultywowanie sztuki umierania
i nowy model komunikacji literackiej, neomodernizm filmowy i drama-
turgia wspottworzenia znaczen, komunikacja i dramatyzacja, muzyka
i fotografia, performatywne aktorstwo i performatywne kategorie
estetyczne, teatr agonistyczny i dramaturgia koloréw historii, deziluzja
w filmie i performans postcyfrowy, retrospektywy i konfrontacje z kano-
nem, zeby wymieni¢ choc niektdre z nich. Ten numer traktujemy jako
zaproszenie do kontynuacji refleksji nad dramaturgicznym charakte-
rem wspotczesnego literaturoznawstwa.
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