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»Teatralnos¢” — zakazany jezyk w teatrze doby
performatywnej’

W poscigu ludzkiej mysli za umykajgcg jej aspiracjom zmienng postacig $wiata per-
formans?, od poczatku Swiadomego zaistnienia w Kkulturze, budowat wtasng toz-
samo$¢ w opozycji wobec pojecia ,teatralnosci”, potocznie identyfikowanego ze
sceniczng ,iluzja”. Bezkompromisowo kontestowanej imitacji przeciwstawiat daze-
nie do ,prawdy”, ,realnosci”, obecnosci tu i teraz, zaktadajac, iz rezultatem bedzie
,Sprawczo$¢”, wymuszenie zmiany w rzeczywistosci zewnetrzne;.

Marco de Marinis, badajgc niebezpieczne zwiazki teatru z performansem,
wskazuje na role w ksztattowaniu sie owej §wiadomo$ci znanego studium Goffmana
Cztowiek w teatrze Zycia codziennego, gdzie ,konwencjonalnie rozumiane rela-
cje teatralne” potraktowat autor jako ,model dziatan spotecznych”. I konkluduje,
iz to wtasnie 6w model, stuzacy socjologowi za narzedzie w ich analizie, w wyni-
ku ,czytania Goffmana na wspak” stat sie wspétczesnie ,modelem dla tworzenia
przedstawien odartych z tradycyjnych atrybutéw teatru”. To za$ przyczynito sie
do rozpowszechnienia ,utwierdzonego w kulturze rozumienia »teatralnosci« jako
»udania«”®. Uczestnicy performatywnego ruchu jednym tchem wymieniajg siedem
grzechéw gtéwnych cechujgcych owg ,teatralnos¢”: tworzenie mimetycznego ob-
razu $wiata, zalezno$¢ od tekstu, budowanie iluzji rzeczywistosci, nadawanie jej
znamion cato$ci przez wprowadzanie fikcyjnej fabuty i biorgcych w niej udziat po-
staci, udanie jako sposob ich animacji przez aktora. Stowem - oferowanie oddzie-

1 Pierwodruk: E. Lubieniewska, , Teatralnos¢” - zakazany jezyk w teatrze doby perfor-
matywnej, w: Teatr, teatralizacja, performatywnos¢, red. T. Pekala, Lublin 2016, s. 35-51.

2 W niniejszym tek$cie interesuje mnie performans jako pewien typ dziatania parate-
atralnego o wskazanych wyzej parametrach.

3 M. de Marinis, Performans i teatr. Od aktora do performera i z powrotem, w: Perfor-
mans, performatywnos¢, performer. Proby definicji i analizy krytyczne, red. E. Bal, W. Swiat-
kowska, Krakow 2013, s. 19.

4 Tamze.

5 E.Bal, Roberto Benigni i Beppe Grillo obalajg premiera. Teatralnosé i politycznos¢ jako
dwa aspekty performatywnosci, w: Performans, performatywnos¢, performer, dz. cyt., s. 215.
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lonemu od sceny czwartg Sciang widzowi sztucznego produktu, ktéry sprzedaje sie
prostodusznej publicznosci jako ,prawdziwy”. ,Teatralno$¢” pojmowana jest wiec
po prostu jako obcigzony naturalistycznym rodowodem realizm, ze wszystkimi
atrybutami sceny pudetkowej. Znikajg z pola widzenia fenomeny teatru greckiego,
Sredniowiecznego czy elzbietanskiego (chyba ze przypisze sie ich zatozeniom per-
formatywny charakter) i przemilczana zostaje estetyczna rewolta Wielkiej Reformy
Teatralnej (ktéra impet swego innowacyjnego ruchu kierowata m.in. przeciw me-
todzie Stanistawskiego). Z drugiej strony chetnie anektuje sie dla wiasnych potrzeb
idee wybitnych reprezentantéw Reformy: Appii, Mayerholda, Artauda, Brechta,
Witkacego, co jest daleko idaca mistyfikacja. Traktujac ich jako propagatoréw in
spe aktéw performatywnych, ktérych ,realnos¢” wyraza ,prawde” (jej wyrazem ma
by¢ np. bdl ranionego na oczach publicznosci ciata), redukuje sie to, co w wizjach
wymienionych wielkich animatoréw wyobrazni stanowito istote rozumienia przez
nich ,teatralno$ci”. Nie utozsamiano jej z pojeciem ,iluzji”, ktéremu ,wspétczesny
uzus jezykowy” przypisuje - by zacytowac stowa Artura Dudy - ,fatsz”, ,ktamstwo”,
,Sztucznosc”®, lecz uwazano za efekt kreacji, ktéra nie , 0szukuje” maluczkich imi-
towaniem ,prawdy”, tylko otwarcie demonstruje proces wtasnych artystycznych
poczynan.

Mimo idiosynkrazji wobec teatru wyrazanej przez wielu performeréw, chet-
nie wzbogacaja oni swoje strategie wptywania na rzeczywisto$¢ o pewne elementy
teatralne. Performans zyskuje na tej transakcji - w przypadku odwrotnym gra wy-
daje sie bardziej ryzykowna. Wiaczanie w spektakl na coraz wieksza skale dziatan
performatywnych nie tylko rozktada jego strukture, ale obraca sie przeciw teatro-
wi jako takiemu. Tworzy on wszak - z zatozenia - obraz Swiata ,na niby”, a rézno-
rodnos¢ relacji, w jakich kreacja ta pozostaje z rzeczywistosScia (czego przejawem
jest wielo$¢ artystycznych konwencji), demonstruje bogactwo sztuki teatralne;j.
Niestety wskutek wzmacnianego performatywnym dyskursem przeswiadczenia, ze
w sensie estetycznym ,iluzja to sztucznos$¢ i teatralnos¢”, a wiec ,w sensie ontolo-
gicznym [...] antonim realnosci (rzeczywistosci) $wiata”, widz - nieznajgcy juz pra-
wie innego wzorca niz propagowany - fatwo ulega sugestii, Ze teatralno$¢ ,w sensie
etycznym” to ,ktamstwo, podczas gdy nalezatoby méwic¢ prawde i tylko prawde -
takze w sztuce”. Swoje spostrzezenia cytowany tu Artur Duda opatruje znaczaca
konkluzja: ,W potocznym odbiorze iluzja kojarzy sie zatem negatywnie””. Zwtaszcza
gdy upewnia sie widzoéw, ze dzieki performatywnym akcjom moga do$wiadczy¢ oni
intensywniejszego bycia w §wiecie ,naprawde”...

Czy nadchodza wiec czasy, gdy performans pochtonie teatr bez reszty, a pu-
bliczno$¢, powodowana nowymi potrzebami, przywita jego unicestwienie bez zalu?

Aby ukazad, jak teatr radzi sobie z owa kulturowg presja, postuze sie przykta-
dami kilku przedstawien. Pierwsze z nich - zakopianski spektakl Lopego de Vegi -
sygnalizuje rozwazany problem juz w tytule: Na niby / naprawde®. Oparty na historii

6 A. Duda, Teatr realnosci. O iluzji i realnosci w teatrze wspétczesnym, Gdansk 2006,
s. 86.

7 Tamze.

8 F.L.de Vegay Carpio, Na niby - naprawde, przet. M. Pabisiak, scenariusz, insceniza-
cja, rezyseria A. Dziuk, scenografia M. Mikulski, muzyka J. Chruscinski, aranzacja i wykonanie
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patrona sztuki aktorskiej, Swietego Ginezjusza, od poczatku prowokuje widza ptyn-
noscig granic miedzy zyciem a teatrem. Rezyser przedstawienia Andrzej Dziuk mno-
Zy tu sygnaty autotematyczne, eksponujace jawnos$c¢ gry. Widownia okala jej obszar
z czterech stron, po obu przeciwlegtych Scianach rozwieszono dwa duze ekrany, na
ktérych w pierwszej czes$ci widzieliSmy na przyktad réwnolegte wobec wydarzen
,ha scenie” epizody we wnetrzu aktorskiej garderoby. Dziataniom manifestujacym
Jteatralno$¢” nadano forme zartobliwego pastiszu siedemnastowiecznej konwencji
scenicznej, podczas gdy w akcji ,zakulisowej” ci sami aktorzy demonstrowali na-
turalne w tej sytuacji zachowania ,prywatne”. Prywatno$¢ te dodatkowo uwierzy-
telniono, obsadzajac w rolach zakochanych mtodg pare matzenska: Emilie Nagérke
i Piotra Lakomika. W przerwie Swietowali oni zaslubiny (tylez granych przez siebie
postaci, ile wlasne), czestujac publiczno$¢ winem w imieniu swoim - a moze swo-
ich bohater6w? Podwdjna tozsamo$¢ - aktora i postaci - prezentowata zresztg tak-
ze cze$¢ pozostatych wykonawcdéw; przestuchiwani na okoliczno$¢ ,wywrotowej”
dziatalnosci scenicznej przez policyjng obstawe tyrana wymieniali grane przez sie-
bie, znane publicznos$ci zakopianskiej, role: Heloizy, R6zy, Caesonii, Medei, Fausta,
Kaliguli itd.

Oscylujacy stale miedzy ,serio” i ,buffo” spektakl zmierzat konsekwentnie do
$miertelnie (w dostownym rozumieniu) powaznego, acz niejednoznacznego, finatu,
ktéry - co znamienne - wywotat diametralnie rézne reakcje widzéw. Na podescie,
figura krzyza przecinajgcym przestrzen widowni, ogladaliSmy $mier¢ aktora. Tak
gleboko wszedt on w role chrzescijanskiego meczennika, Ze nim zostat. Kona, przy-
wigzany pasami do krzesta, w otoczeniu agentéw tyrana, ktérego wiadze o$mielit
sie podwazy¢, bo mimochodem odstonit jej mizerie i utude wobec Boskiego maje-
statu. Wtem na sceniczny podest wskakuje rezyser przedstawienia zaopatrzony
w kamere. Z reporterska precyzja, szukajac odpowiednio bliskich plandéw, w sku-
pieniu filmuje agonie skazanego, rejestrujac jego najdrobniejszy ruch, grymas twa-
rzy, drgniecie powiek. Rezultat tej profesjonalnej roboty widzimy na dwéch duzych
ekranach rozmieszczonych po przeciwlegtych stronach sali. Z chwilg gdy dobiega
konca wielki show umierania, kamera zostaje wytaczona, asystenci egzekucji spo-
kojnie pakuja sprzet, a na krzes$le zostaje trup Ginezjusza.

Cze$¢ publicznosci wydaje sie poruszona, ale siedzaca najblizej podestu grupa
studentéw wymienia miedzy soba znaczace spojrzenia dezaprobaty - odgrywanie
$mierci cztowieka ,na niby”, gdy w dziataniach performatywnych jego dreczone
i wyniszczone ciato moze zdradzi¢ tajemnice swego umierania ,naprawde” - jakie to
teatralne! , Tak sie dzi$ tego nie robi!” - stysze w kuluarach®. Rezyserska prowokacja

muzyki zesp6t Que passa w sktadzie: ]. Dzien, L. Belcyr, G. Bak, M. Pejker, B. Zieba, D. Ficon,
choreografia A. Podkowa, Zesp6t Sceny Tarica Wspotczesnego w sktadzie: A. Podkowa, N. Le$-
niak, N. Malik, A. Kupis, konsultacja audio-wideo M. Czarnecki, operator kamery M. Szynd-
ler, charakteryzacja M. Koriat, obsada: J. Banasik, A. Jerzmanowska, E. Nagorka, K. Pietrzyk,
J. Siemaszko, A. Bieniasz, P. Lakomik, K. Najbor, D. Piejko, K. Wnuk, M. Wrona, premiera:
12.08.2012, Teatr im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Zakopanem.

9 Rozczarowanie wspomnianej grupy widzéw wydawato sie powodowane odczutym
przez nich ,deficytem realno$ci”. Jakiego rozwigzania teatralnej akcji oczekiwali? Cytowany
wyzej Artur Duda zadaje w swojej ksigzce znamienne w tym kontekscie pytanie: ,Czy w rady-
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wymierzona w medialng wszechmoc, ktéra pozwala bez oporéw filmowac agonie
cztowieka, mineta sie z celem, bo odegranie przez aktora sceny $mierci stanowito
dla tych mtodych widzéw przyktad umownosci, na ktéry nie wyrazaja zgody. W ich
odczuciu ten rodzaj strategii estetycznej nie trafia juz do aktualnie ksztattowanego
typu wrazliwosci. ,Prawda”, z cata dostownosciag tego okreslenia, wyklucza meta-
fore, fundamentalny sktadnik sztuki, postrzeganej jako negatywnie nacechowana
,Ssztucznos$¢”.

W tej perspektywie teatr - jesli stawia op6r dominujacym trendom - traktowa-
ny jest jako przezytek odchodzacej kultury, ktérej kres ogtosili juz jaki$ czas temu
Rorty czy Baudrillard. Znacznie wczes$niej uczynit to Witkacy, lecz z jego katastro-
ficznej wizji wynikato jasno, ze to teatr wtasnie ma by¢ ostatnim bastionem obrony
przed masowym tryumfem ,mdtej demokracji” w sztuce. Nieprzypadkowo w pi-
smach ideologéw demokratyzacji kultury (cho¢by wspominanego Rorty’ego) wszel-
ka proba zastosowania kryteriéw estetycznych wobec zalewu spotecznych ,aktow
kreacji” uwazana jest za autorytarny dyktat. Zabawne, ze w forsowaniu postawy
uchylajacej de facto mozliwos¢ estetycznego osadu ci sami badacze nie dostrzega-
ja zadnych przejawoéw presji: ,JesteSmy nadzy, swobodni, naturalni i spontaniczni.
A jezeli kto$ nie chce by¢ naturalny i spontaniczny, to go zmusimy!” - wotat w dra-
macie Mrozka!® byty Dyrektor Filharmonii, po przeksztalceniu jej w rzeznie na zy-
czenie mas...

Erystyczna przesada powyzszego cytatu wymierzona zostata w autorskiej in-
tencji w ideologéw nurtu i stosowang przez nich retoryke, nie zas w sam perfor-
mans, bedacy bezsprzecznie jednym z waznych wspdtczesnie zjawisk artystycznych.
Rozumiem bowiem, iz dazac ku temu, aby sta¢ sie ,zyciem, dziataniem, transfor-
macja, dziataniem rzeczywistym”!!, performans wyraza odruch buntu wobec skost-
niatych szablonéw postrzegania $§wiata, niezauwazalnie zagarniajgcych wszelkie
pola ludzkiej egzystencji. Oferuje zwyklemu $miertelnikowi szanse gtebszego do-
znania swojego istnienia, faktycznego uczestnictwa w zyciu, do ktérego w dobie sy-
mulakréw stracit dostep. Telewizyjny fantom $wiata zamiast Swiata, iluzorycznos¢
wszelkich interpretacji, stata obecno$¢ zagrozen - terroryzmem, uzyciem broni ma-
sowego razenia, wszechobecnym chaosem w miejsce moralnego porzadku - wszyst-
ko to pogtebia bezsilno$¢, wyobcowanie i anonimowos¢ cztowieka XXI stulecia.
Performans, jako demonstracja wtasnej obecnosci, prébuje przeciwdziata¢ temu
poczuciu i przywrdci¢ realnos$¢, wyzwalajac potrzebe kreatywnosci. Jednak przyj-
mowanie w pogoni za nowoczesnoscig coraz powszechniejszego performatywne-
go punktu widzenia jako jedynej ,wtasciwej” perspektywy odbiorczej i badawczej
uderza w model teatru, ktéry nie poddaje sie bez reszty wymogom preferowanej
konwencji. Opisane dziatania (co przekonujaco wykazat Jerzy Limon) sg bowiem
takze konwencja'? cho¢widza usituje sie upewnic, ze obcuje on bezposrednio

kalnym performansie nie dojdzie do zabdjstwa czy samobdjstwa artysty? Tego nie mozemy
by¢ pewni” (A. Duda, Teatr realnosci, dz. cyt., s. 218).

10 S. Mrozek, RzeZnia, w: tegoz, Teatr 4, Warszawa 1997, t. 8, s. 83.
11 M. de Marinis, Performans i teatr, dz. cyt,, s. 26.

12 Jerzy Limon w swoim studium Brzmienia czasu. O aktorstwie i mowie scenicznej,
Gdansk 2011, o$wiadcza: ,Nie wierze [...] w istnienie ciata performera czy »aktora samego
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z rzeczywistos$cig. Charakteryzuje te konwencje demonstracyjne odstanianie miej-
sca gry z calg jego maszyneria, zastepowanie scenicznych srodkéw wyrazu filmem,
efektami komputerowymi, estetyka internetu, epatowanie prywatnoscig wykonaw-
c6w, dekonstrukcja materii literackiej, czesto zastepowanej wyzywajacym jezykiem
ulicy. Prowokacyjne eksponowanie w spektaklach zjawisk z marginesu spoteczne-
go, czy tez nobilitacja Srodowisk uznanych za wykluczone, wyraza¢ ma samg ,jadro-
wato$¢” zyciowej ,prawdy” (jak by moze powiedzial Witkacy), w odréznieniu od
Jteatralnosci”, utozsamianej z nieautentycznoscia, fatszem, ,udaniem”. W intencji
realizatoréw (by przywota¢ nazwiska Moniki Strzepki i Pawta Demirskiego) strate-
gia ta stanowi policzek dla reprezentantdéw politycznego establishmentu.

[ wpisuje sie poniekad w tradycje Brechta - ideologa teatru jako szkoty spotecz-
nego mys$lenia, lecz daleka jest od jego estetyki. Kiedy tworca Opery za trzy grosze
szyderczo ,dekonstruowat” opere jako ulubiong forme snobistycznej rozrywki bur-
zZujow, uzywat w swoim antymieszczanskim ataku srodkéw scenicznych przydaja-
cych jego przedstawieniu nieodpartej urody. Caty ich arsenat podwazat i oSmieszat
estetyke operowego modelu, by uderzy¢ w hipokryzje publiki, ktéra w spotecznych
kontaktach postuguje sie podobnie ,oszukanczymi” praktykami. Paradoksalnie jed-
nak dzieki temu, ze Brechtowski aktor umiejetnie dawkowat widowni akty iluzji
i deziluzji, prowadzona przezen ,dekonstrukcja” byta zarazem demonstracja
Jfeatralno$ci”, czyli procesu artystycznej kreacji

Na tak pojmowane efekty estetyczne nie ma miejsca w performatywnym mo-
delowaniu materii teatralnej. Spotkanie ,twarzg w twarz” ostentacyjnie przejmu-
je domniemany jezyk widza, z utrwalonym w sytuacjach codziennych kodem jego
zachowan'®. Nie jest on jednak jezykiem zaposredniczonym przez kulture wysoka,
z ktorg (jak w przypadku Brechta) prowadzito sie ironiczng gre, lecz ,cytatem” z zy-
wego nurtu codzienno$ci, przyjmujacym najczesSciej forme beztadng, antyestetycz-
ng i prowokacyjnie nieliteracka badz podporzadkowang kalkom kultury masowe;j.
Forma ta stanowi sposéb uwierzytelnienia deklaracji, iz performerzy przemawiaja
w imieniu odtrgconych, kontestujacych system wtadzy lub rewidujacych zakorze-
nione w kulturze postawy i stereotypy.

Chetnie odwotuje sie do tych zalozen Narodowy Stary Teatr pod dyrekcja
Jana Klaty (by wymieni¢ z jego repertuaru choc¢by Towiariczykéw'* Jolanty Janiczak

w sobie« ani w mozliwo$¢ zaistnienia jakichkolwiek innych zjawisk czy dziatan scenicznych
badz artystycznych, ktore datoby sie wyizolowa¢ jako »same w sobie«. Juz sam fakt wysta-
wienia ich na pokaz sprawia, ze tworzg relacje z otaczajaca przestrzenia i czasem, odmienne
od tych, ktore tworza ciata, wypowiedzi czy dziatania, ktére na pokaz wystawione nie s3”
(s. 12). Natomiast epatowanie ,realnoscig”, czyli wprowadzanie przez aktoréw zachowan co-
dziennych podczas owego pokazu, ,stanowi wyuczong i utrwalong na prébach konwencje”
(tamze, s. 17).

13 Eksponowanie ,realnosci” idzie w parze z naciskiem na informatyczna przede
wszystkim funkcje dzialan performatywnych w teatrze, tymczasem ,w rzeczywistosci za-
chowania aktorskie maja zdolnos¢ przekazania znacznie wiecej informacji niz zachowania
codzienne” - dowodzi ]. Limon (tamze).

14 ].]Janiczak Towiariczycy, krélowie chmur, rezyseria i opracowanie muzyczne W. Ru-
bin, scenografia, wideo, Swiatta M. Kaczmarek, kostiumy Bracia, choreografia C. Tomaszew-
ski, obsada: M. Scistowicz, R. Gancarczyk, K. Zarzecki, K. Krzanowska, M. Majnicz, E. Kaim,
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i Wiktora Rubina czy By¢ jak Steve Jobs'> Michata Kmiecika i Marcina Libera). Wiele
z wystawianych tam przedstawien wykorzystuje relacje ,wzajemnego wptywu, jaki
ludzie wywierajg na siebie, znajdujgc sie w bezposredniej obecnoséci drugiej osoby”?®,
do budowania przekazu o charakterze publicystyczno-politycznym, co sfere teatral-
nych zainteresowan niepomiernie zaweza. Ograniczenie to nie dotyczy jedynie
tematyki, ale tez rodzaju narzuconego odbiorcy kontaktu. Kurczy sie przestrzen in-
dywidualnego uczestnictwa; publiczno$¢, traktowana jako zbiorowo$¢, poddawana
jest ré6znego rodzaju technikom komunikacyjnym, zaktadajacym stadna reakcje.

Wspomniany wyzej spektakl By¢ jak Steve Jobs — paszkwil na ,bohateréw pol-
skiej transformacji” widzianych z perspektywy roku 2060 - przywotywat zresz-
ta dzieto Brechta bezposrednio. Na boczne proscenium, $piewajac song Cztowieku
wstan! z Matki Courage, wkraczata Anna Dymna, w roli obserwatorki naszych prze-
mian. Stad $ledzita konwulsje figur wijacych sie na obrotowej scenie pod Sciana
komputerowego ekranu-akwarium (z ptywajacymi po nim rybkami). Gdy poetyc-
kim komentarzem manifestowata (skadinagd samobodjcza) filozofie swojej bohaterki,
usytuowana ponizej fragmentarycznego, ruchomego ,$wiata w strzepach”, zdawata
sie bezcennym reliktem dawnego teatru, w ktérym - przez charakteryzacje, mimicz-
no-gestyczng ekspresje, kostium - budowano posta¢, nie za$ jej tabloidowy znak.
Stanowita zamierzony kontrapunkt wobec pozostatych figur, ktebigcych sie w trans-
formacyjnym tyglu, w ktérych interpretacji wykorzystano 6w medialno-tabloidowy
wzorzec ekspresji. ,Podmiotowo” - co znaczace - zbudowano w spektaklu jeszcze
jedna postac: przybytego do scenariuszowej obsady z Ziemi obiecanej Wilczka. Grany
przez Pawta Kruszelnickiego wystepowatl w krakowskim przedstawieniu jako byty
przewodniczacy Solidarnosci, desperacko walczacy o racje robotnikéw, odrzuconych
po ‘89 roku przez nowg witadze. Gdy i jego w ktorejs z rwanych, nawracajacych se-
kwencji udato sie ztamac i kupi¢, aby przestat atakowac¢ uktad, aktor zmieniat spo-
s6b gry, upodabniajgc sie do reszty. Spektakl zamykata sarkastyczna pointa: jedna
z postkomunistycznych beneficjentek politycznych perturbacji zapowiadata przeje-
cie budynku, likwidacje teatru i zwolnienie aktoréw, poczynajac od Anny Dymnej...
Przestanie finatu stawiato sprawe jednoznacznie: w dobie przemian ekonomicznych
konstytuujacych kulture nowego typu teatr bedzie zbyteczny. A skoro uratowaé go
nie sposéb, przyku¢ uwage widza moze co najwyzej uczestnictwo w jego agonii, me-
todyczna dekonstrukcja tego, co stanowito niegdy$ o fenomenie teatru.

Znamienne, ze 6w katastroficzny ton stycha¢ w realizacjach Starego Teatru
juz od dtuzszego czasu, by wspomnie¢ dos¢ juz odlegte przedstawienie Krél umiera

J. Chrzastowski, Z. J6zefczak, B. Brzyski, M. Mejza, premiera: 14.03.2014, Scena Kameralna
Narodowego Starego Teatru w Krakowie.

15 M. Kmiecik, By¢ jak Steve Jobs. Bohaterowie polskiej transformacji. Ballada o lek-
kim zabarwieniu heroicznym, rezyseria M. Liber, scenografia M. Kaczmarek, kostiumy Grupa
Mixer, muzyka F. Kaniecki alias MNSL (w spektaklu wykorzystano Piesrn o Solidarnosci czyli
wszystko gnije, utwor z ptyty Wojna plemnikéw zespotu Big Cyc z tekstem K. Skiby), obsada:
A. Dymna, E. Kaim, E. Kolasiniska, K. Krzanowska, J. Polak, M. Grabka, W. Loga-Skarczewski,
P. Kruszelnicki, A. Nawojczyk, ]. Romanowski, K. Zarzecki, premiera: 22.06.2013, Scena Ka-
meralna Narodowego Starego Teatru w Krakowie.

16 M. de Marinis, Performans i teatr, dz. cyt., s. 17.
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czyli ceremonie'’ (odczytywane przez krytyke jako rodzaj podzwonnego dla od-
chodzacej w niebyt teatralnej estetyki). Nieco odmienna forma stawienia czota
wyzwaniom sztuki wspotczesnej byta natomiast inscenizacja Akropolis'® Lukasza
Twarkowskiego, ktory méwit w popremierowej dyskusji o swojej checi poszerzenia
mozliwosci teatru. Przedstawieniu temu warto poswiecic nieco uwagi, aby pokaza¢,
w jaki sposéb owo ,poszerzenie” rozumiane jest przez realizatora.

Nad wyciemniong sceng widowni gérowat olbrzymi ekran - publiczno$¢ ogla-
data na nim wiekszo$¢ uprzednio sfilmowanej akcji. Zaledwie w kilku kluczowych
sekwencjach aktorzy przenosili sie w obreb scenicznego obszaru. Dwuplanowa kon-
strukcja przestrzeni wydawata sie ostentacyjnym zderzeniem ,starego” i ,nowego”
mys$lenia o teatrze. Pierwsza cze$¢ spektaklu konczyto sfilmowane samobdjstwo
aktorki, ktérg widzieliSmy na ekranie, biegnaca w gore schodami zaplecza Starego
Teatru, by ostatecznie wyskoczy¢ na plac Szczepanski. W kadrze widac¢ byto jej lezg-
ca na bruku sylwetke, najpierw z wysokosci, potem w zblizeniu kamerowego ujecia.
Symbolike tego obrazu mozna byto odczyta¢ dwojako: wyrazata ona kres trojan-
skiego etosu w narodowej mitologii, ale tez koniec pewnego scenicznego jezyka.
Znamienne, Ze premiera dramatu odbyta sie w roku obchodzonym w Krakowie jako
rok Swinarskiego. Niektorzy z nas zapewne pamietaja scene z Dziadéw, gdy na bocz-
nej $cianie widowni otwierato sie okno pierwszego pietra, skad Rollison wykonywat
samobojczy skok na tenze plac. Byt to efekt zaiste brechtowski, faczacy fikcje z pozo-
rami realnosci. Widz miat przeciez Swiadomos¢, ze samobdjstwo jest pozorowane,
a mimo to przezywat wstrzgas, jakby miat do czynienia ze zdarzeniem prawdziwym.
W sugestywnym dziataniu na niby / naprawde zawarta byta moc ,teatralnosci”, jak
ja rozumiano wéwczas.

Akropolis Twarkowskiego zegnato ten rodzaj stylistyki, zastepujac dziatanie
we wspolnej przestrzeni aktoréow i widzéw skonstruowang za pomoca kamery
przestrzenig wirtualna. Gtéwnym partnerem aktora byt tu wyposazony w funkcje
mowy komputer. Prowadzac mechanicznie znieksztatconym glosem dialog z roz-
moéwcy, zdawat sie petni¢ wobec niego funkcje zastepczego konfesjonatu. Mocnym
akcentem performatywnym bylo natomiast wiaczenie do utworu Wyspianskiego
w czesci drugiej fragmentéw tekstu opisujacego zaktdécenia pracy ludzkiego mézgu
dotknietego udarem. W imieniu bohaterki (neurolozki), ktéra ulegta awarii naszego
~wewnetrznego komputera”, opowiadata o jej dramatycznym przej$ciu Matgorzata
Hajewska-Krzysztofik, stojac w petnym $wietle na bocznym proscenium, oko w oko

17 E.lonesco Krél umiera, czyli ceremonie, przet. A. Tarn, scenariusz i rezyseria P. Cie-
plak, scenografia A. Witkowski, choreografia J. Gebura, muzyka S. Radwan oraz Kormorani
(M. Litwiniec, P. Czeputkowski; zesp6t muzyczny w sktadzie: M. Chytrzynski, J. Kociuban,
W. Mulak, M. Pawlik), tancerze: S. Ciurko, M. Dunajko, D. J6zefowiak, H. Sierakowska, K. To-
rzynska, K. Dziuba, D. Jurewicz, P. Skalski, obsada: A. Dymna, A. Polony, D. Segda, Z. Kosowski,
L. Piskorz, |. Trela, ]. Romanowski, premiera: 29.11.2008, Narodowy Stary Teatr w Krakowie.

18 Akropolis wg S. Wyspianskiego, dramaturgia A. Herbut, rezyseria t. Twarkowski,
scenografia P. Choromanski, muzyka B. Misala, §wiatto B. Nalazek, wideo K. Rakowski, ]. Lech,
kostiumy M. Stoces Mizbeware, ]. Poranska, obsada: I. Budner, M. Gatkowska, M. Hajewska-
-Krzysztofik, M. Ojrzynska, M. Zawadzka, B. Brzyski, Z.W. Kaleta, P. Kruszelnicki, Z. Rucinski,
premiera: 30.11.2013, Narodowy Stary Teatr w Krakowie.
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z publiczno$cig. Sekwencja ta zyskiwata gtebszy sens w $wietle finatu, poprzedzone-
go walkg Jakuba (bohatera drugiej czesci Akropolis) z aniotem (granym réwniez przez
Hajewska). Starcie miato miejsce w gtebi sceny; ze strony aktorki przypominato bar-
dziej przedktadang adwersarzowi perswazje niz potyczke, w nastepstwie czego Jakub
zadawat sobie kluczowe dla inscenizacji pytanie: ,kim jestem”? Kim jest homo sapiens
w ponowoczesnym $wiecie, podwazajacym podmiotowo$¢, sprowadzong do pola gry
réznych Scierajacych sie dyskurséw, w Swiecie pozbawionych tresci symulakréw?

Elementy strategii performatywnej (zwtaszcza ,prywatny” kontakt aktorki
z publiczno$cig) stuzyty wiec tym razem uruchomieniu refleksji o tozsamosci, tylez
jednostkowej, ile gatunkowej. Jednakowoz przez wieksza cze$¢ spektaklu - wbhrew
podstawowej w performansie zasadzie obecnosci ,twarza w twarz” - wpatrzony
w ekran widz pozostawal w pelnej izolacji. Rozwigzanie to rezyser przedstawiat
w dyskusji jako forme ,poszerzenia mozliwosci teatru”, deklarujgc w przysztosci
zamiar stworzenia ,komputerowego aktora”. Przy catym szacunku dla interesujgcej
koncepcji przedstawienia niepokoi¢ moze 6w deklarowany kierunek zmian. Pomyst
zastgpienia $rodkow eo ipso teatralnych jezykiem nowych mediéow - filmu, kom-
putera, internetu - wygeneruje zapewne ,komputerowego widza”, nastawionego
na informacje i abstrakcje, nie na wspétodczuwanie i porozumienie. W dazeniu do
przedefiniowania w ten spos6b zjawiska teatru umiera wiec to, co uwazane byto od
zarania za jego istote: zywa relacja miedzy aktorem i widzem.

Przestrzen te anektuje dla siebie performans, ksztattujac wtasne ID w opozycji
wobec dogorywajacej ,teatralnosci”, wspierany przez czes¢ teoretykéw nowej sztu-
ki, niekiedy (o czym juz byta mowa) szukajacych jej prekursoré6w miedzy innymi
wsrdd artystow Wielkiej Reformy. Obok Brechta wywotuje sie wiec z historyczno-
-teatralnych zaswiatéw Artauda i Witkacego - zaciektych przeciwnikéw ,udania”.
Wybidércze czytanie spuscizny obu twoércdw - powtdérzmy - wyklucza z dyskursu
podstawowe zatozenia ich estetyki. ,Teatr, ktéry podporzadkowuje inscenizacje
i urzeczywistnienie, a wiec wszystko, co jest w nim swoiscie teatralne, samemu
tekstowi, jest teatrem idioty, wariata, zboczenca, gramatyka, episjera, antypoety
i pozytywisty, to znaczy cztowieka Zachodu” - cytuje Andrzej Hausbrandt fragment
wyktadu Artauda na Sorbonie z 1931 roku'’. Zbieznos¢ tej krytyki z przeciwstawie-
niem ,udaniu” zywej obecnosci performera staje sie jednak problematyczna, skoro
za,swoi$cie teatralne”uznat Artaud nie ,realno$¢” bedacego ,soba” aktora,
ale,inscenizacje i urzeczywistnienie”, czyli konkretyzacje autorskiej
wizji przy uzyciu§rodkow teatralnych.

Witkacy z kolei, przyznajac, iz ,autor tylko daje libretto - stwarza sie sztuka
sama na scenie”, konkludowat jednak arbitralnie: ,gtéwna rzeczg jest stowo moéwio-
ne i inne elementy do niego musza by¢ przystosowane”?’, Dlatego prace nad rolg
,halezy rozpoczac od doktadnego poznania idei formalnej catego utworu, co pozwo-
li aktorowi zrozumie¢, ze w swoich dziataniach i wypowiedziach scenicznych jest on
tylko elementem w »catosci stajacej sie konstrukcji« i ze wobec tego nie obowiazuje

19 Cyt.za: A. Hausbrandt, Elementy wiedzy o teatrze, Warszawa 1990, s. 27.
20 S.I. Witkiewicz, O artystycznej grze aktora, w: idem, Czysta forma w teatrze, wybor,
wstep i noty J. Degler, Warszawa 1986, s. 150.
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go prawda zycia, lecz tylko prawda formy”?. Mimo diametralnie réznego sto-
sunku do stowa te ,prawde formy” uwazali obaj propagatorzy teatru artystycznego
za ,swoiscie teatralng”. Zadaniem ,artysty teatru” miato bowiem by¢ - w ich mnie-
maniu - stworzenie pewnej przestrzeni gry, w kazdym calu odmiennej niz iluzyjny
obraz rzeczywistosSci. W takiej przestrzeni (zauwaza Jerzy Limon) ,aktorzy nicze-
go nie udaja, tylko realizuja postawione przed nimi cele artystyczne”?%. Celem zas
wspélnym dla Witkacego i Artauda byto wciaggniecie publicznos$ci w 6w, ontologicz-
nie r6zny od codziennego do$wiadczenia, obszar metamorfoz i utrzymanie jej w sta-
nie olbrzymiego napiecia. Ten dynamiczny proces realizowat zaprojektowang przez
twdércéw strukture teatralnego $wiata ,na niby / naprawde”. W przypadku Artuada
byt jej pierwowzorem rytuatl, w przypadku Witkacego ,nie dajace sie z ni-
czym pordéwnac” marzenie senne.

Taki teatr takze nie wyrzekat sie drogiej zatozeniom performansu ,spraw-
czosci” - postulowal wszak przemiane widza. , Teatr jak dzuma” Artauda miat da-
wac ujscie skrywanym, nagromadzonym w cztowieku ztym i mrocznym emocjom,
aby poprzez ich erupcje osiagnac efekt duchowego oczyszczenia. Teatr Czystej
Formy miat sprawi¢, aby uczestnik widowiska przez ,dotkniecie Tajemnicy” uczut
,Poszczegblnos¢” swojego Istnienia w obcym i niepojetym wszech$wiecie, uzysku-
jac Tozsamo$¢ Faktyczng. W obu wypadkach te radykalng przemiane wyzwolic¢
miato dziatanie par exellence estetyczne, jakoSciowo catkowicie rézne
od obnizajgcego range teatru imitowania zycia. Powstawata dzieki temu przestrzen
kreacji, niepoddajaca sie regutom jednoznacznego ontologicznego osadu, w ktérym
odbiorca postuguje sie nieadekwatng, a wartosciujgca opozycja ,prawdy” i ,fatszu”.
Tej powotanej do chwilowego istnienia przestrzeni przystugiwato - w opinii obu
twdrcoéw - nobilitujgce miano ,teatralnosci”.

,Teatralno$¢” tak rozumiana byta przeciwienstwem ,udania”.
Programowo anty-iluzyjne manifestowanie kreatorskiej umiejetnosci nie wyklucza-
o postrzegania teatralnych dziatan w kategoriach ,prawdy” artystycznej. Gdy ema-
nowata nig stworzona przez artystow forma, demonstracyjne odstanianie owego
»na niby” paradoksalnie przeobrazato sie w ,naprawde”, przenoszac widza w wyz-
szego rzedu ,realnos$¢” - realno$¢ sztuki.

W koncepcjach performansu tego rodzaju ,realno$¢” nie ma prawa bytu; jej
najdobitniejszym przejawem ma by¢ ciato aktora, a raczej ciato performera, ,samo
w sobie”, czesto nagie, na wiele sposobéw eksponujace swoja obecno$¢. A zarazem
swoja wyzszo$¢ wobec przypisywanego teatrowi ,udania”. Polemizuje z tym sta-
nowczo Jerzy Limon: ,Kreuje sie obraz teatru jako sztuki dostownej, w ktérej ciato,
pozbawione funkcji znakowej, oznacza tylko siebie; zamiast aktora kreujgcego po-
sta¢ mamy tylko realnego cztowieka. Jego dziatania, nawet najbardziej drastyczne,
nie s3 »udawaniemg, lecz dotycza jego samego, w tym (niekiedy - gtdwnie) jego
ciata”?. Tymczasem odmawianie performatywnym aktom znakowego charakteru
jest albo ztudzeniem, albo nastepna mistyfikacja, w sytuacji bowiem zamierzonego

21 Tamze,s. 151.
22 ].Limon, Brzmienia czasu, dz. cyt., s. 17.
23 Tamze,s. 14.
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dziatania aktora wobec publicznosci jego ciato: ,nie przestajac by¢ soba, w percepcji
Swiadomego widza staje sie zarazem znakiem ciata innego cztowieka albo alegorii
zjawiska czy nawet przedmiotu”?*. Operujgc stworzonym na uzytek przedstawienia
kodem, ,aktor moze przekaza¢ znacznie wiecej niz jego ciato”%.

Jaka postawe moze zajac teatr wobec performatywnych roszczen wspotczesno-
$ci? Dziuk, korzystajac w Na niby / naprawde z rozwiazan bliskich ich estetyce, ob-
récit je przeciw ideologii apologetéw ,hiper-rzeczywistosci”. Jego bohater ustyszat
glos sp o zajej granic i oddat za 6w sygnat Zycie, posadzono go wiec o szalenistwo.
Czy umart w imie iluzji, bo tak sie zachtysnat swoimna niby, ze zignorowat §wiat,
w ktorym zyjemy naprawd e? Lepiej tak sadzi¢, jesli bowiem Aniot przemowit
do bohatera naprawd e, wszyscy, ktérzy uznali jego postawe za obted, prowadza
egzystencjena niby Zyja w $wiecie iluzji, ktorej Zrédtem jest whasnie, traktowana
jako jedyny punkt odniesienia, ,twarda rzeczywisto$c¢”...

Postugujac sie metaforg, obrazem poetyckim, dziataniami, ktére pobudzajg wy-
obraznie, Teatr Witkacego wydaje sie dzis rownie ,szalony” jak biedny Ginez...

Ale ztudzenie, ze teatr ogotocony z tych - podejrzanych o ,sztucznos$¢” - $rod-
kéw wyrazu sprosta zadaniu zmiany Swiata wydaje sie nie mniej szalone. Moze
wiec, uwolniwszy ,teatralno$¢” od przyprawianej jej w ostatnich czasach ,geby”, na-
lezatoby te kategorie redefiniowag, nie izolujac jej od kultury medialnego przekazu,
ale tez nie rezygnujac z eksponowania tych estetycznych waloréw, ktére wyrazaja
jej swoistosé?

Bytoby to niewatpliwie dziataniem ,pod prad”. Czy jednak zaniechanie tej
préby i ,poprawne metodologicznie” podazanie z nurtem performatywne;j fali nie
jest przejawem racjonalizowania wtasnej bezsilnos$ci wobec presji proklamowanej
przez Rorty’ego demokratyzacji sztuki?
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Streszczenie

Pojecie ,teatralnosci”, przeniesione przez Goffmanna ze sfery rozwazan estetycznych w dzie-
dzine rozwazan socjologicznych, stato sie dzi§ kwintesencjg ,udania”, ,falszu”, pograzenia
w ,iluzji”. Performatywna koncepcja teorii i praktyki teatralnej przeciwstawia tej kategorii
,prawde”, ,sprawczo$¢” i zanurzenie w ,rzeczywistosci”, cho¢ z pewnych efektéw teatral-
nych nie rezygnuje. O ile inkrustowanie nimi performansu wzbogaca jego atrakcyjnos¢, o tyle

24 Tamze,s. 18.
25 Tamze.
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stosowanie dekonstruujacych spektakl dziatan performatywnych obraca sie przeciw natu-
rze teatru. Analizowane w artykule przedstawienia (Na niby-naprawde, w rezyserii Andrzeja
Dziuka, By¢ jak Steve Jobs, zrealizowane przez Marcina Libera oraz Akropolis, wedtug projektu
Lukasza Twarkowskiego) ukazuja rézne sposoby jakimi teatr, poddawany presji poScigu za
wspobtczesnoscig, radzi sobie z radykalna zmiang sytuacji kulturowe;.

Spektakl Dziuka konfrontuje poetyke scenicznej metafory (,na niby”) z zabiegami o charakte-
rze performatywnym (,naprawde”), lecz odwraca znaki warto$ci: akt teatralnej kreacji gtéw-
nego bohatera, aktora Ginezjusza, odkrywa duchowos$¢ jako ,prawdziwy” wymiar $wiata,
podczas gdy rzeczywisto$¢ ,prawdziwa” okazuje sie zZyciem ,na niby”. W spektaklu Libera
drogocennym ,reliktem” teatru ,starego” jest postac, ktérej brechtowskie piesni komentuja
konwulsje $wiata po transformacji 1989 roku. W jego wizji dominuja efekty komputerowe,
cieszy oko obrotéwka, aktorzy za$ buduja figury zywcem wziete z rzeczywistosci ,tabloido-
wej”. W finale jedna z beneficjentek politycznych przemian prowokacyjnie zapowiada prze-
jecie budynku, likwidacje teatru i zwolnienie aktoréw: teatr stat sie zbyteczny; mozemy
jedynie obserwowac¢ metodyczng dekonstrukcje tego, co stanowito niegdys$ o jego fenome-
nie. Natomiast w spektaklu Twarkowskiego wiekszos¢ akcji ma miejsce na ekranie wiszacym
nad sceng, gdzie gtéwnym partnerem aktora jest wyposazony w funkcje mowy komputer.
Rezyser wyznal, Ze marzy o ,aktorze komputerowym”; realizacja tego pomystu zastgpi¢ moze
w przysztosci zywa relacje miedzy aktorem i widzem. Bezposredni kontakt z publiczno$cia
wnosi w spektaklu jedynie performatywny ,przerywnik”, gdy aktorka przekazuje widzom
doznania osoby, ktéra przeszta udar mézgu.

Czy nadchodza wiec czasy, gdy performans pochtonie teatr bez reszty, a publiczno$¢, po-
wodowana nowymi potrzebami, pozegna wzgardzong ,teatralno$¢” bez zalu? Moze zamiast
poddania sie tej ekspansji nalezatoby raczej zweryfikowac przypieta ,teatralnosci” etykiete,
ktéra sprowadza bogatg tradycje réznorodnych artystycznych konwencji do jednego modelu
scenicznego o rodowodzie naturalistycznym i redefiniowac pojecie ,teatralnosci”, w duchu,
jaki nadawali mu Artaud, Witkacy, Brecht. Dla nich byta ona przeciwienstwem ,udania”, sta-
nowigc demonstracje procesu kreacji artystyczne;j. ,Teatralno$¢” tak rozumiana moze - ope-
rujac metaforg, obrazem poetyckim, dziataniami, ktére pobudzajg wyobraznie - przeobrazic¢

2

,naniby” w ,naprawde”, przenoszac widza w wyzszego rzedu ,realno$¢”, w realnos$¢ sztuki.

“Theatricality” — a Language Forbidden in the Performative Era Theatre

Abstract

The notion of “theatricality”, transferred by Goffmann from the sphere of aesthetic dispute
to the area of sociological considerations, has become the quintessence of “pretence”,
“falsehood”, and immersion in “illusion”. As its opposite, the performative idea of theatrical
theory and practice proposes “truth”, “agency”, and immersion in “reality”, although it does
not reject all of the theatrical effects. While inscribing those effects into a performance
enriches its appeal, applying performative actions that deconstruct the show turns against
the nature of the theatre. The performances: Na niby - naprawde, directed by Andrzej Dziuk,
By¢ jak Steve Jobs, directed by Marcin Liber, and Akropolis, a project by Lukasz Twarkowski,
presented and analysed in this paper, show various ways in which theatre - urged to chase
modern reality - deals with the radical change in the cultural situation.

Dziuk’s staging is a confrontation between the poetics of the stage metaphor (‘pretence’) and
the performative theatrical devices (‘reality’), yet their values are reversed. The act of dramatic
creation of the main character, actor Ginesius, proves spirituality to be the “real” dimension
of the world, while the actual “reality” turns out to be a “faked” life. In Liber’s show, the
precious “relic” of the “old” theatre is the character whose Brechtian songs comment on the
world’s convulsions after the 1989 transformation. In his vision, the dominant elements are
the digital effects, the audience is entertained by the revolving stage, and the actors create
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characters taken straight from the tabloid reality. At the end, one of the beneficiaries of the
political changes provocatively announces taking over the theatre building, closing the theatre
and laying off the actors: theatre has become redundant; we can only watch the methodical
deconstruction of what used to define its significance. In turn, in Twarkowski’s show most of
the action takes place on a screen hung above the stage, which features the actors’ partner -
a computer equipped with a speech synthesizer. The director admits that he dreams of
“a computer actor”. In the future, implementing this idea may replace the live relationship
between the actor and the spectator. The only element of the show that offers a direct actor-
spectator contact is the performative “interlude”, in which an actress presents to the audience
the sensations of a person who has suffered a stroke.

Are we, then, witnessing the times when the performance overwhelms theatre altogether,
and the audience, driven by new desires, bids farewell to the loathed “theatricality” with
no regrets? Perhaps, instead of yielding to this expansion, we should revise the label of
“theatricality”, which reduces the rich tradition of diverse artistic conventions to one dramatic
model of naturalistic origin. Perhaps, the term “theatricality” should be redefined in the
spirit of Artaud, Witkacy, and Brecht, for whom “theatricality” is the opposite of “pretence”,
a manifestation of the artistic creation process. Thus understood, “theatricality” has the
potential - through metaphor, poetic image, and other acts stimulating the imagination - to
transform “the fake” into “the real”, and to transfer the spectator into a “reality” of higher
order: the reality of art.

Stowa kluczowe: performans, iluzja, kreacja, aktor ,komputerowy”, metafora,
rzeczywistosé

Keywords: performance, illusion, creation, computer actor, metaphor, reality
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