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Slowo wstepne

Niniejszy tom, czy raczej nalezaloby powiedzie¢ tomik, to efekt
inicjatywy i pracy mtodych naukowcéw, stojacych u progu nauko-
wych wyboréw i odkryé. Grupa studentéw skupionych w Studenc-
kim Kole Naukowym Estetyczno-Literackim w Instytucie Filologii
Polskiej na Wydziale Filologii Polskiej i Klasycznej Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu zaproponowala organizacje
konferencji zatytulowanej ,Zwrot performatywny w kulturze”.
Propozycja ta padla jesienig 2013 roku, a 14 maja nastepnego roku
odbyla sie konferencja. NieSmialo zaplanowana na jeden dzien roz-
rosla sie do szczelnie wypelnionego dnia obrad i data nadzieje na
kolejne takie spotkania (by¢ moze o wiele dluzsze i w znacznie
szerszym gronie). W konferencji uczestniczyli studenci i doktoranci
z kilku polskich osrodkéw naukowych, co pokazuje aktualnosc¢
i potrzebe podejmowania tychze zagadnien.

Ksigzka, ktéra trafia w rece czytelnika, nie jest pelnym zbiorem
referatéw wygltoszonych w maju 2014 roku, ale publikacja siedmiu
wybranych tekstéw, pokazujaca réznorodnosé tematéw, zagadnien,
problemoéw, przyktadow i podejs¢ mlodych badaczy. Zbiér ten nie
pretenduje w zadnym razie do bycia zamknieta caloscia. Prezentuje
jedynie pewne zagadnienia, ktére sytuuja si¢ w obszarze zaintere-
sowan performatyki. Niewatpliwie to spotkanie mlodych badaczy,
odpowiadajac na ich naukowe potrzeby, pozwolito na prezentacje
ich osiagnie¢ i zainteresowan badawczych oraz przyczynilo sie do
integracji srodowiska mitodych adeptow humanistyki widzianej
z perspektywy performatyki.
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Tematyka poruszana na konferencji nie jest zadnym novum
i zajmuje naukowcoéw nie od dzis. Konferencja ta jednak udowodni-
ta, ze nadal jest sporo do powiedzenia w tej kwestii i mozna nie-
zmiernie zywo na ten temat dyskutowaé. W duzej mierze inspiracja
do zorganizowania tego naukowego spotkania zatytulowanego
~Zwrot performatywny w kulturze” byla taka oto diagnoza Anny
Krajewskiej:

Od przeorientowania naszego myslenia z narracyjnego na dramatyczne za-
czyna sie w sztuce i nauce ponowoczesnoéc. Patrzac z pierwszej perspekty-
Wy - zacierajq sie granice miedzy lektura literacka a teatralna, a nawet grani-
ce miedzy samym dramatem a teatrem. W drugim ujeciu w lekturach
literaturoznawczych wyraziscie dramatyczng linie wyznacza tradycja Micha-
ita Bachtina (cudzego slowa, dialogicznosci, polifonii i karnawalizacji) oraz
Jacques’a Derridy (dekonstrukcji jako dzialania, inscenizacji tekstualnej,
sceno-grafii). Obszar pierwszy rodzi performance, pole drugie owocuje
zwrotem performatywnym?.

Porzadek tekstéw zebranych w niniejszym tomie nie jest przy-
padkowy. Otwierajacy ksigzke artykul Jarostawa Wozniaka ma
charakter przekrojowy. Wygloszony zostal zreszta po inauguruja-
cym konferencje wykladzie autorstwa A. Krajewskiej. Mtody ba-
dacz wielokrotnie odnosi si¢ w swoich rozwazaniach do przemy-
Sleny, tez i teorii badaczki, co stanowi doskonala performatywna gre
znaczen i koncepcji miedzy oboma tekstami. Literaturoznawcze
rozwazania wprowadzaja w koncepcje dziela w toku i odbiorcy
jako aktywnego tworcy. Pojawiaja sie niemal wszystkie istotne dla
performatyki nazwiska i dziela - od teatrologéw (Marvin Carlson,
Richard Schechner, Erika Fischer-Lichte), przez antropologow
(Victor Turner, René Girard, Clifford Geertz), socjologéw (Erving
Goffman, Guy Debord), teoretykéw estetyki (Riidiger Bubner, Paul
de Man, Gianni Vattimo, Richard Shusterman, Odo Marquard), po
filozoféw (Alain Badiou, Bruno Latour) oraz literaturoznawcéw
i badaczy sztuki (Joseph Hills Miller, Jacques Derrida, Rodolphe

1 A. Krajewska, Dramatyczna teoria literatury, Poznan 2009, s. 20.
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Gasché, Derek Attridge). Autor przywoluje Johna McKenziego,
jedna z najwybitniejszych postaci wspolczesnej performatyki, ale
i polskie badaczki: wspomniang juz Anne Krajewska, Ewe Doman-
ska, Anne Zeidler-Janiszewska czy Anne Burzyriska. Przypomina, ze
performatyka, cho¢ wyrasta przede wszystkim z jezykoznawstwa
rozwijajacego sie pod patronatem Johna Langshawa Austina i Johna
Searle’a oraz teatrologii spod znaku R. Schechnera, dzi§ obejmuje
niezwykle szerokie pole, takze technoperformans, zarzadzanie, ko-
gnitywizm czy neurosemiotyke. Zastanawia si¢ réwniez nad sa-
mym pojeciami performatycznosci, performatyki, performansu.
Odwolujac sie do przywolanych badaczy, dotyka kwestii doswiad-
czenia dramatycznego, performansu jako kategorii najlepiej oddaja-
cych bycie w $wiecie wspoélczesnego czlowieka. Terminy te wcigz
budza nieporozumienia i wprowadzaja wieloznacznoé¢, i cho¢
zwrot performatywny dokonal sie relatywnie dawno, to w obrebie
teorii literatury nadal wymaga przemyslenia i przyswojenia. Autor
podkreéla tez, ze warto pamieta¢ o niebezpieczenistwie rozmycia
pojecia ,,dziela w toku”, gdzie wszystko staje sie ptynne, procesual-
ne, zdarzeniowe i jednostkowe. Bo gdy niemal kazde zjawisko jeste-
$my w stanie nazwac performansem, to sam termin traci znaczenie
i warto$¢ poznawcza.

Po tym porzadkujacym i nakreslajgcym szeroka perspektywe
badawcza tekscie, niezwykle ciekawie wybrzmiewa przylozenie
narzedzi performatyki do literatury staropolskiej. Przywolywane
w jednym z artykutéw stowa A. Krajewskiej $wietnie ttumacza takie
zastosowanie metodologii performatywnosci do tekstéw dawnych:

Performatywno$¢ w sztuce nie jest wymystem wspoétczesnosci, nie oznacza
nowatorskiej sztuki XX czy XXI stulecia, obecna jest od wiekéw i wspotist-
nieje w réznych obszarach dokonan artystycznych, kulturowych, rytual-
nych, teatralnych w réznych kulturach i czasach (por. Sandra Richards
o kulturach afrykanskich, ale tez Richarda Shustermana ujecie sztuki jako
dramatyzacji)2.

2 A. Krajewska, dz. cyt., s. 128-129.
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Patrycja Bakowska analizuje utw6r zatytulowany Lament Wolno-
Sci i Wiary, bedacy przykladem literatury barskiej. Na tym tekscie
ukazuje zacieranie granic miedzy podmiotem, bohaterem, narrato-
rem, inscenizatorem i odbiorca. Upatruje w tym zacieraniu uzasad-
nienia dla odwotania sie do pojecia performatywnosci. Tekst rozgry-
wa sie wobec odbiorcéw, naklaniajac ich do aktywnego uczestnictwa.
Jego perswazyjnos¢ oraz nacisk na jego odpowiednie wykonanie,
wygloszenie, dzialanie, wskazuja na silne przywiazywanie przez
autora tekstu wagi do zwiazku jezyka z dzialaniem, naklanianiem
odbiorcy do okreslonych zachowan czy postaw. Autorka podkresla
przy tym bardzo silng role staropolskiego odbiorcy stowa pisanego
- akt kopiowania stawat sie nierzadko aktem wspoéttworzenia. Ze-
stawiane sg z sobaq w przemyslany sposob takie pojecia, jak: , auto-
pojetyczna petla feedbacku” (za E. Fischer-Lichte) czy energeia
i anergeia (pochodzace z pism Arystotelesa).

Sporo miejsca poswiecaja mlodzi badacze kwestii tarica. Regina
Lissowska-Postaremczak podejmuje tematyke aktywnej roli odbior-
cy oraz nowych strategii w sztukach performatywnych zorientowa-
nych na percepcje sensoryczna. Pojecia wspéldoswiadczania, two-
rzenie wiezi na poziomie wykonawca - odbiorca powiazane zostaja
z kontekstem, jakim jest odkrycie lustrzanych neuronéw oraz dys-
kurs zwigzany z kinestezja. Analiza poje¢ wewnetrznej mimikry
i kinestetycznej empatii sluzy pokazaniu szczegélnego psychofi-
zycznego polaczenia miedzy wykonawca i widzem. Mozemy zapo-
zna¢ sie z hipotezg Alaina Berthoza, dotyczaca konstruowania zmy-
slowego odczucia ruchu, sugeruja réwniez, iz ten sam proces
zachodzi w przypadku obserwacji ruchu wykonywanego przez
inng osobe. Badaczka przywotuje prace Agnieszki Jelewskiej Senso-
rium i opisane tam zjawiska ksztaltujace zmystowa rzeczywistosc
wspolczesna stosuje do refleksji nad sztuka i jej percepcja. Naszki-
cowane zagadnienie percepcji kinestetycznej wydobywa zdaniem
autorki referatu jeden z najwiekszych paradoksoéw sztuk performa-
tywnych w zachodniej kulturze: tworzone sg one poprzez doswiad-
czenie fizyczne - poruszajacego sie ciata, podczas gdy dostepne
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maja by¢ przede wszystkim wizualnie dla widzow. Znaczenie tej
wizualnosci zostaje podwazone za sprawa nowych strategii arty-
stycznych, gdy doswiadczenie percepcyjne samo w sobie staje sie
przedmiotem sztuki. Postawione zostaje pytanie, Zze by¢ moze, ma-
my tu do czynienia ze zwrotem w obrebie performatywnosci.

Na tle tych teoretycznych rozwazan $wietnie wybrzmiewaja
dwa teksty dotyczace praktyki teatru tarica, odwolujace sie do naj-
nowszych spektakli tanecznych. Julia Hoczyk przyglada sie pro-
blematyce genderowej, a zwlaszcza reprezentacji kobiecego ciala
i konstrukcji kobiecosci w spektaklach polskich artystek tarica
wspolczesnego. Przedstawienia Anity Wach i Via Negativy, Barba-
ry Bujakowskiej, Agaty Siniarskiej zostaja przeanalizowane w $wie-
tle przywolanych zagadnient z punktu widzenia performatyki. Pre-
zentowane projekty artystyczne staja sie punktem wyjécia do
rozwazan o pozycji kobiety w §wiecie: o kobiecie jako Innej, kwestii
jej podmiotowosci, emancypacji, cielesnoéci i nagosci, r6l spotecz-
nych i stereotypow spoteczno-kulturowych ksztattujacych jej wize-
runek.

Natomiast Magdalena Juzwik przedstawia ujecie cielesnosci
tancerza, ktéry przekracza granice swojego wlasnego ulomnego
ciala, jak w przypadku niepelnosprawnej artystki Pii Libickiej, ktéra
wraz z Januszem Orlikiem zrealizowata spektakl Exérése monobloc.
Badaczka prezentuje charakter teatru fizycznego, podkreslajac, ze
taniec jest tutaj efektem indywidualnych cech tancerza, a préba
stworzenia unikatowego jezyka ruchu i dzialanie zespolowe to jedne
z wazniejszych punktéw wyznaczajacych obszar zainteresowan tego
typu teatru. Estetyzacja ciala zdeformowanego staje si¢ dla niej nie-
zwykle waznym aspektem wspoélczesnej performatyki. M. Juzwik
wskazuje tez na istotng role predyspozycji odbiorcy, ktérego po-
winna cechowac¢ empatia i wrazliwo$¢ na innoé¢ wynikajaca z ciele-
snej ulomnosci tancerza. Obie autorki prébuja nas przekonad, ze
w analizowanych przez nie spektaklach mamy do czynienia w jed-
nym przypadku z performowaniem kobiecosci, w drugim z per-
formatywnym przekraczaniem granic cielesnosci tancerza.
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Publikacje zamykaja rozwazania dotykajace tematyki jezyka,
w ktérych przedmiotem analizy staja sie teksty piosenek. Utwory
Jacka Kaczmarskiego i Jacka Szymkiewicza, lidera grupy Pogodno,
zdaniem autoréw referatéw maja charakter performatywny, choé
kazdy z nich na innym poziomie i o odmiennym charakterze. Mo-
zemy zatem za sprawa Pawla Marciniaka zaglebi¢ sie w szczegétowa
analize tekstu Kaczmarskiego - Prapradziadek, stanowiacq zdaniem
autora referatu pewna namiastke performatywnego potencjatu inter-
pretacyjnego, kryjacego sie¢ w dorobku literackim barda. Autor
uwaza, ze jedng z prymarnych kategorii realizowanych w tekstach
Kaczmarskiego jest kategoria sprawczosci, a wraz z nig pewien per-
formatywny filtr, ktéry w nowy sposéb aktualizuje te utwory i po-
zwala wyciagna¢ z nich dodatkowa jakos¢. Nie chodzi tu o badanie
samego jezyka tych tekstow, ale o wstepna rekonstrukcje pewnej
odrebnej mysli, ktéra daje uchwycic sie w trakcie ich lektury. Teksty
Kaczmarskiego potraktowane zostaly jako mniej lub bardziej swia-
domie skonstruowane refleksje performatywnego postrzegania
tradycji. Prapradziadek jawi sie jako antropologiczna refleksja nad
czlowiekiem pierwotnym i wskazuje na naukowa i biologiczna
strone performatywnosci gatunku ludzkiego. Przywotywane s3 tez
utwory takie jak: Stworzenie Swiata, Kara Barabasza, Sara czy Lekcja
anatomii doktora Tulpa. W ich kontekscie autor méwi o pre-perfor-
mansie, performowaniu niewyrazalnego, tozsamosci czy otoczenia.
W utworze Romantycznoéé (Do sztambucha), ktéry stanowi gre z kon-
wencja romantycznej poezji sztambuchowej z XIX wieku, widzi
przyklad literatury dawnej jako przejaw dzialari performatywnych
(o czym pisze Patrycja Bakowska w przytaczanym juz powyzej
tekscie).

Z kolei teksty Jacka Szymkiewicza, o pseudonimie artystycznym
Budyn, przedstawione zostaly jako $wiadectwo postmodernistycz-
nej $wiadomosci tworczej, objawiajacej sie w gléwnej mierze w na-
stawieniu na dialog iréznorodnoé¢. Stanowia one ponowoczesna
probe aktualizacji niektérych zalozen awangardy wraz z jej aspek-
tem performatywnym. Ze szkicu Patrycji Badysiak dowiadujemy
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sie, ze muzycznie tworca taczy elementy réznych gatunkéw, balan-
sujac na granicy pastiszu i groteski, utrzymujac je w kabaretowej
formie, wlacza tez dzwieki pozamuzyczne - niczym ,cytaty
z rzeczywistosci”. Teksty wykazuja ogromne zréznicowanie styli-
styczne. To, co je wyrdznia, to takze: autotematyzm, rézne rodzaje
intertekstualnoéci i zabawy stowem oraz silne zdialogizowanie
wewnetrzne, bedace zaréwno odbiciem tego niepowtarzalnego
zdarzenia, jakim jest koncert, jak i czynnikiem wywotujacym okres-
lone zachowania wokalisty na scenie. Rowniez inspiracje czerpane
z ,zywej” mowy oraz z podejmowania kontaktu z publicznoscia
nadajg - zdaniem autorki - tym tekstom charakter performatywny.
W przypadku koncertéw Szymkiewicza mozna méwié o wplywie
zaréwno sytuacji lirycznych zawartych w tekscie piosenki na spo-
s6b jej wykonywania przez odgrywanie okreslonej roli na scenie,
jak i wplywie tych wystepéw publicznych na strukture i tres¢ tek-
stow. Analiza praktyki artystycznej Szymkiewicza pozwolitla mtodej
badaczce dostrzec w jego dzialaniach inspiracje klasycznymi juz
dzi$ tradycjami literackimi i kulturowymi, z ktérych najwyrazistsza
jest futuryzm i awangarda. Zostajemy wprowadzeni w wyjatko-
wos¢ performatywnego wymiaru tworczoéci Budynia polegajacej
nie tylko na tym, jak utrzymuje autorka artykutu, iz na polskiej sce-
nie muzycznej takie zjawiska o charakterze parateatralnym sa rzad-
koscig, lecz takze na sile sprawczej niektérych zabiegow organizuja-
cych tekst w jego piosenkach oraz na wpisywaniu przez niego
dziatan artystycznych w sama strukture tych utworéw.

Prace skladajace sie na niniejsza ksiazke to wyraz poszukiwan
mlodych badaczy, co podkreslam jeszcze raz, podsumowujac swoje
rozwazania. Przywolywanie pewnych podstawowych wydawatoby
sie kwestii, nakreslanie rysu historycznego i calego kontekstu per-
formatyki ma charakter porzadkujacy oraz stanowi wyraz badaw-
czej potrzeby usystematyzowania tego niezmiernie szerokiego za-
gadnienia. Zwrot performatywny w kulturze, jak juz zostalo
wczeéniej wspomniane, dokonat sie juz jaki$ czas temu, jednak dla
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stawiajacych swoje pierwsze kroki adeptéw humanistyki dokonuje
sie on teraz, w ich debiutach na konferencjach i w druku. W przed-
stawionych artykutach wida¢ szerokie spektrum tematyki podej-
mowanej przez autoréw, ale i zbieznoé¢ myslenia, ktéra nadaje te-
mu tomowi spéjny i konsekwentny charakter. Mam nadzieje, ze
czytelnik skorzysta w dwdjnaséb - zaréwno uporzadkuje swoja
dotychczasowa wiedze na temat performatyki, jak i odkryje nowe
sposoby zastosowania performatywnych narzedzi do tych znanych,
jak i tych nieanalizowanych dotad zjawisk kulturowych. Na koniec
nie pozostaje mi nic innego, jak zaprosi¢ do lektury.

Monika Btaszczak



JAROSEAW WOZNIAK

Uniwersytet Wroclawski

Performatyka wobec koncepcji
dzieta w toku

Literaturoznawstwo to dziedzina, ktérej celem jest refleksja nad
specyficznym rodzajem fikcji (jaka jest literatura), rozumianej nie
jako zwykla rozrywka czy ucieczka od rzeczywistosci, a raczej prak-
tyka, ktora ,prowokujac ponowne przemyslenia ludzkiego do-
$wiadczenia i pobudzajac naszg kreatywnos¢ w sposéb najbardziej
dla nas naturalny”?, ,wyostrza nasza zdolnos$¢ rozpoznawania zja-
wisk spotecznych”?2. Fikcja, a wiec tez literatura, stuzy¢ moze do
opisywania, odbierania i, jesli przyja¢ twierdzenie o performatyw-
nej mocy jezyka, przeksztalcania rzeczywistosci, ale tez jej umysto-
wego testowania3, innymi stowy, rozgrywania scen. Takie zatozenia
sprawiaja, ze nurtem refleksji, ktéry, jak sie zdaje, moze przynies¢
nauce o literaturze wiele korzysci, jest performatyka. Otworzy¢
moze ona drogi do najnowszych kierunkéw badarn, takich jak po-
sthumanizm czy zwrot afektywny, ale takze pozwala zobaczyg,
zdawaloby sie, przebrzmiale juz metodologie, jak na przykfad for-

1 B. Boyd, O pochodzeniu opowiesci. Spojrzenie wstecz i perspektywy: ewolucja, litera-
tura i krytyka, thum. T. Markiewka, , Teksty Drugie” 2011, nr 3, s. 149.

2 Tamze, s. 149.

3 A. Zychliniski, Laboratorium antropofikcji. Prolegomena, ,Teksty Drugie” 2014,
nr1,s.70.
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malizm rosyjski*, w nowym $wietle. Inspiruje takze do spojrzenia
na dzielo literackie jako na ,dzielo w toku”. Termin ten sugeruje
odejscie od ujmowania tekstu jako bytu skorficzonego, zamknietego,
o ustalonym niezmiennym znaczeniu. Sklania natomiast do skiero-
wania sie w strone koncepcji gtoszacych, ze sens utworu wytwarza-
ny jest kazdorazowo w akcie lektury. Dzielo przestaje by¢ artefak-
tem, a staje si¢ zdarzeniem. Czytelnik natomiast nie jest juz jedynie
hermeneuta poszukujacym znaczenia, a raczej jego aktywnym
tworca. Takie propozycje znane sa juz cho¢by z pism Rolanda Bar-
thes’a czy Michela Foucaulta, jednak warto zapyta¢, czy performa-
tyka moze oswietli¢ rozpowszechnione juz koncepcje w nowy, in-
spirujacy sposob.

1

Przesada byloby powiedzie¢, ze performatyka jest dziedzing nowa.
Termin performance jest szeroko uzywany juz od ponad pét wieku
w wiedzy o teatrze i refleksji antropologicznej (Schechner, Turner),
a olbrzymi wplyw na popularnoé¢ kategorii performansu (i po-
chodnych) mialy takze , performatywy” Austina. To tez jednak nie
wyczerpuje historii performatyki (performansu i performatywno-
sci). W swojej pracy pt. Dramatyczna teoria literatury Anna Krajewska
podkresla, ze:
Performatywnos¢ w sztuce nie jest wymystem wspétczesnosci, nie oznacza
nowatorskiej sztuki XX czy XXI stulecia, obecna jest od wiekéw i wspotist-
nieje w réznych obszarach dokonan artystycznych, kulturowych, rytual-
nych, teatralnych w réznych kulturach i czasach (por. Sandra Richards

o kulturach afrykanskich, ale tez Richarda Shustermana ujecie sztuki jako
dramatyzacji)3.

4 Zob. M. Czaja, Nowa humanistyka a performatywnosc¢ literatury, <http:/ /sdk.pl/
wakat/nr20/MichalCzaja.htmlI> [dostep: 17.06.2014].
5 A. Krajewska, Dramatyczna teoria literatury, Poznan 2009, s. 128-129.
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Performatyka obejmuje badania réznego rodzaju performanséw,
performatywoéw, performatywnosci czy sprawczosci, tak w sztuce
i kulturze, jak i w sferze spoleczno-politycznej. Jesli dodamy do
tego spostrzezenie Johna McKenziego, ze , performans” zakorzenit
sie takze w zarzadzaniu oraz technologii, zauwazymy, iz performa-
tyka zyskuje status ,, uniwersalnego klucza”, ktérym zaczeto postu-
giwac sie przy opisie wszelkich sfer aktywnosci (ludzkiej i nie-
ludzkiej). Jak podkreéla wielu badaczy, w tym takze Anna Burzyn-
ska, badania performatyczne ,poczatkowo obecne jedynie na
obszarze filozofii jezyka i wiedzy o teatrze - pojawily sie nastepnie
w estetyce, antropologii, historii, socjologii, psychologii, wiedzy
o kulturze, etnografii itd.”® Natomiast Ewa Domariska zauwaza, ze:

w ciggu ostatnich lat we wspdélczesnej humanistyce angloamerykariskiej

mozna zaobserwowac szczegdlne zainteresowanie perfomance’ami i per-

formatywnoscig, ktére okreslane jest mianem , zwrotu performatywnego”.

Performance stal sie¢ stowem w humanistyce tak popularnym, jak niegdys$

tekst. Czasami odnosi si¢ wrazenie, ze stowo performance stalo sie wytry-

chem i wlasciwie wszystkie dzialania mozna okresli¢ mianem performan-
ce’6w. Kiedy$ bylismy sktonni wszystko widzie¢ jako tekst, dzisiaj jako
performance’.

Mozna powiedzieé, ze performatyka wlacza w obreb badan
wszelkie przejawy performatywnosci, godzac, cho¢ nie ujednolica-
jac, r6zne perspektywy badawcze, tak, ze pod wspélnym szyldem
badan performatywnych mozna by umiesci¢ zaréwno teatrologéw
(Marvin Carlson, Richard Schechner, Erika Fischer-Lichte), antropo-
logow (Victor Turner, René Girard, Clifford Geertz), socjologow
(Erving Goffman, Guy Debord), teoretykow estetyki (Gianni Vatti-
mo, Richard Shusterman) oraz filozoféw (Alain Badiou, Bruno La-
tour) i literaturoznawcéw. Zatem performatyka, choé¢ wyrasta
przede wszystkim z jezykoznawstwa rozwijajacego sie pod patro-
natem Austina i Searle’a oraz teatrologii spod znaku Richarda

6 A. Burzyniska, Dekonstrukcja, polityka i performatyka, Krakéw 2013, s. 248.
7 E. Domarniska, ,Zwrot performatywny” we wspotczesnej humanistyce, ,Teksty
Drugie” 2007, nr 5, s. 48.
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Schechnera, dzi$§ obejmuje niezwykle szerokie poleS, zawierajace
takze technoperformans, zarzadzanie?, kognitywizm czy neurose-
miotykel0. Jak pisze McKenzie we wprowadzeniu do Performuj al-
bo... Od dyscypliny do performansu:

W ciagu ostatniego pétwiecza formy zwigzane z przedstawieniem teatral-
nym przeksztalcono w narzedzia analityczne, interdyscyplinarnie uogélnio-
no na rozlegte pola badan, wykorzystano w najrozmaitszych kontekstach.
Antropolodzy i etnografowie badali rytuaty osiadlych i rozproszonych lu-
déw jako performanse interakcji spolecznych i komunikacji niewerbalnej;
kulturoznawcy w kategoriach performansu opisywali codzienne funkcjo-
nowanie polityki rasowej czy plci kulturowej. Ukute przez Richarda
Schechnera pojecie ,,zachowanego zachowania” - Zywej reaktualizacji spo-
tecznych systeméw symbolicznych - stato si¢ jednym z najczesciej przywo-
tywanych konceptéw kulturowego performansull.

Nie ulega watpliwosci, ze tak zakreslony obszar zainteresowa-
nia performatyki wlasciwie uniemozliwia podanie jej dokladnej
definicji, ktéra jednoczesnie nie wykluczataby pewnych istotnych
elementéw. Jednak, przywolujagc mysl Marvina Carlsona, nalezy
pogodzi¢ sie z faktem, Ze performans jest pojeciem ksztaltowanym
w obrebie sporu, ktérego uczestnicy nie daza do pokonania swoich
oponentéw i narzucenia swego rozumienia terminu, ale chca po-
przez nieustanny dialog doprowadzi¢ do pelniejszego zrozumienia
zjawisk, ktoére pojecie to obejmuje’2.

Cho¢ terminy utworzone od angielskiego czasownika to perform
(Tomasz Kubikowski podkresla, iz stowo to o lacinskim rdzeniu
zostalo w Sredniowiecznej Anglii zaposredniczone przez jezyk fran-

8 Skojarzenie z polem dyskursywnym Pierre’a Bourdieu nie jest tutaj (na co tez
zwraca uwage Anna Krajewska) bezzasadne.
9 Por. J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, ttum. T. Kubi-
kowski, Krakéw 2011.
10 A. Krajewska, dz. cyt., s. 134.
11 ]. McKenzie, dz. cyt., s. 10. W dalszej czesci artykulu cytaty z tej ksigzki bede
oznaczal skrétem PA.
12 M. Carlson, Performans, ttum. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 24. Dalej
odwotlania do tej pozycji oznaczam skrétem P.
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cuski) sg obecne niemal w kazdej dziedzinie humanistyki (a takze
w wielu dziedzinach niehumanistycznych), to, jak zauwaza Krajew-
ska, wcigz budzg nieporozumienia i wprowadzajg wieloznacznosc:

zapytajmy zatem, jak przetlumaczy¢ na jezyk polski stowo performatyw-
ny. Przedstawiajgcy? Teatralny? Odegrany? Dramatyczny? Historyk sztuki
mogtby na przyklad przekornie zapytac: czy ze swej natury kazda sztuka
nie jest przypadkiem performatywna? Jezykoznawca bedzie moze wolat
wyjé¢ od tradycyjnego odwotlania do aktéw mowy Austina i pokazac, co
sie dzieje w teatrze mowy. Teatrolog za performatywne uzna wszystko to,
co odegrane, ale rozrézni teatr z aktorami od performera uprawiajacego
sztuke performance’u. Nie kazdy teatr jest performatywny, ale kazdy akt
performatywny jest teatralny. Estetyk rozpocznie refleksje od préby opisu
dramatycznego charakteru doswiadczenia estetycznego zwigzanego z po-
czatkami estetyki performatywnej. Literaturoznawca sprébuje zobaczy¢
sama istote literackosci w zdarzeniu, a w $lad za tym odrzuci tradycyjnie
rozumiany tekst, by uchwycié¢ réwnoczesnos¢ wersji, zmieszanie fikgji i re-
alnosci, aktorstwo autora rozgrywajacego tekst i odbiorcy tworzacego
wcigz na nowo jego ksztalt!s.

Mimo iz zwrot performatywny dokonat sie relatywnie dawno,
wyglada na to, Ze racje ma Krajewska, kiedy pisze, Ze na rodzimym
polu zwrot performatywny nie zostal do korca przyswojony i prze-
myslany, nie liczac teatrologii, gdzie termin performans i kategorie
jemu pokrewne nie sa zadnym novum. Literaturoznawczyni wiaze
to wlasnie z wyrzuceniem poza obreb teorii literatury refleksji dra-
matologicznej. Rowniez Anna Zeidler-Janiszewska konstatuje, iz
podstawowy termin dla badan performatywnych - performans -
jest, zwlaszcza w Polsce, daleki od jednoznacznosci - na réwni
funkcjonuja takie znaczenia, jak: ,wykonanie”, ,przedstawienie”
(inscenizacja), ,odegranie roli” czy ,szczegélny typ dziatan z dzie-
dziny praktyk artystycznych (wyrastajacych z plastyki i teatru),
sytuujacych sie w obrebie «estetyki zdarzeri» przeciwstawianej «es-

13 A. Krajewska, dz. cyt., s. 122-123.
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tetyce dziet»”14. Prébujac zakredlic ramy badawcze performatywi-
zmu/ performatyki, autorka Perspektyw performatywizmu pisze:

Najogdlniej powiedzie¢ mozna, ze performatywisci koncentruja sie na
,dzialaniowym” (dynamicznym) aspekcie praktyk symboliczno-kulturo-
wych, aktualizujgc zarazem w odniesieniu do réznych praktyk sformuto-
wane juz w latach pieé¢dziesigtych przez Miltona Singera ogélne hasto cul-
ture as performance's.

Natomiast Tomasz Kubikowski, starajac sie uscisli¢ zaintereso-
wania performatyki, zauwaza, ze:

Refleksja na temat performansu - p6zniej przybrata ksztalt performatyki -
zaczela sie ksztaltowaé w potowie ubieglego stulecia. W gruncie rzeczy
jednak stanowi ona dzisiejszy produkt refleksji niemal réwnie starej jak
nasza cywilizacja. Stanowi probe - po raz pierwszy tak systematyczna, wy-
razng i pelng determinacji - odpowiedzi na pytanie, co w istocie moze zna-
czy¢ odwieczna maksyma: ,$wiat jest teatrem”. Towarzyszy ona europej-
skiemu odczuciu $wiata od starozytnosci - a wiec w gruncie rzeczy
niedlugo po tym, jak teatr wyksztalcit sie jako niezalezna instytucja kultu-
rowa i mozna byto $wiat do niego poréwnac?e.

Jednakze zdaje sie, ze racje ma McKenzie, kiedy twierdzi, ze
podejmowanie proby stworzenia ogolnej teorii performansu jest
przedsiewzieciem poronionym lub naiwnym (PA s. 25). Wyciagajac
lekcje z lektury Performuj albo..., mozna doj$¢ do wniosku, ze teorie
performansu/performatyki da sie stworzy¢ jedynie poprzez per-
formans. W kontekscie tej wypowiedzi mozna rozumie¢ zwrot per-
formatywny jako ,, opér wobec teorii”?” - opér rozumiany jako po-
stawa wynikajaca z zalozenia, iz teoria, jak to okreslit Jonathan
Culler, staje na drodze spotkania ze sztuka!, czy mowiac bardziej

14 A. Zeidler-Janiszewska, Perspektywy performatywizmu, , Teksty Drugie” 2007,
nr 5, s. 36.

15 Tamze, s. 34.

16 T. Kubikowski, Performans wedtug Marvina Carlsona, [w:] M. Carlson, dz. cyt.,
s. 10.

17 Zob.: P. de Man, Opér wobec teorii, ttum. M. Rusinek, [w:] Dekonstrukcja w ba-
daniach literackich, red. R. Nycz, Gdarisk 2000.

18 J. Culler, Literatura w teorii, thum. M. Maryl, Krakow 2013, s. 93.
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jezykiem performatyki: zaposrednicza zdarzenie (estetyczne, etycz-
ne, polityczne itd.). Z drugiej strony jednak performatywne w grun-
cie rzeczy teorie rezonansu czytelniczego byly obiektem atakow
Stevena Knappa i Waltera Benna Michaelsa - jednych z najwiek-
szych ,przeciwnikéw teorii”. Odrzucali oni idee ,dzialania tek-
stow” na rzecz intencji autorskiej!®. Co wynika z takiego zamiesza-
nia dla performatyki? W odpowiedzi najlepiej chyba przywotac
stowa Paula de Mana: ,sama teoria jest owym oporem”2 wobec
teorii. W gruncie rzeczy performatyke mozna by uznaé¢ za swego
rodzaju teorie praktyczng, ktéra sama sobie rzuca wyzwanie. Jak
pisze McKenzie: ,Performatyka, podobnie jak kulturoznawstwo,
rzucita wyzwanie teorii, aby ta skontaktowata sie z rzeczywistoscia;
sobie samej rzucilta tez wyzwanie, aby zadawac teoretyczne pytania
o status rzeczywistodci (o «rzeczywiste ciala», «realng materie»,
«prawdziwe zycie»)” (PA s. 42). Taki poglad podziela réwniez Do-
marnska, kiedy, nawiazujac do dziela Jeana Baudrillarda?!, radzi,
aby zapomnie¢ o Foucaulcie?2. Przeciwnie Burzynska stara sie pod-
kresli¢ i umocni¢ zwigzek miedzy performatyka a wysoka teoria.
Dla performatyki niezwykle istotna stala si¢ konstatacja, iz, cho¢
performans podwaza tradycyjne modele zachowar, to jednak opie-
ra sie na istniejgcym uprzednio schemacie czy scenariuszu. Schech-
ner dla okreslenia takiej sytuacji postugiwal sie wyrazeniem ,za-
chowane zachowanie”, akcentujace ,proces powtoérzenia i stalg
Swiadomos¢ pewnego «oryginalnego» zachowania - jakkolwiek
byloby ono odlegle czy znieksztalcone przez mit lub pamie¢ - ktére
stanowi swoista podstawe powtérzenia” (P s. 83), a John MacAloon
stwierdzal wprost, ze ,nie ma performansu bez pre-performansu”

19 Krytyke ich zatozen przedstawia Jonathan Culler w ksigzce Literatura w teorii.

20 P. de Man, Opor wobec teorii, ttum. M. Rusinek, [w:] Dekonstrukcja w badaniach
literackich, red. R. Nycz, Gdarisk 2000, s. 105.

21 J. Baudrillard, Forget Foucault, trans. by N. Dufrense, Los Angeles 2007.

2 Zob. E. Domarnska, Historia egzystencjalna. Krytyczne studium narratywizmu
i humanistyki zaangazowanej, Warszawa 2012, s. 145-160.
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(por. P s. 37). Tak wiec jasne sie staje, ze juz w pierwszych latach
rozwoju teorii performansu zauwazono, ze niesie on w sobie sily
normalizujace, jak i wywrotowe.

2

Wyrazenie work in progress wrecz zacheca, aby zestawic je z poje-
ciem performansu oraz wlaczy¢ w obreb zainteresowania performa-
tyki. Ujmowanie dziela jako dzieta w toku wytraca je ze stabilnej,
statycznej siatki znaczen. Tekst przestaje by¢ depozytorem sensu
umieszczonego w nim przez autora-boga, a staje sie - tak jak ujela
to Krajewska - zdarzeniem. A nawet zderzeniem, granicznym po-
lem terazniejszosci, polem negocjacji pomiedzy ,uprzednim scena-
riuszem”, ,aktorstwem” funkcji autora i czytelnikiem-skryptorem.
W performansie, a wiec takze w dziele literackim ujmowanym z tej
perspektywy, jak pisze Erika Fischer-Lichte:
nie ma [...] miejsca dla widzéw jako tylko czujacych czy myslacych pod-
miotéw. Biora w nim udziat réwniez jako dzialajacy uczestnicy, jako wy-
konawcy. Ta istotna zmiana stawia pod znakiem zapytania tradycyjne
heurystyczne rozréznienie na estetyke produkgcji, estetyke dzieta i estetyke
recepcji, a moze nawet $wiadczy o jego zupelnym anachronizmie. Jesli bo-
wiem nie istnieje juz dzielo sztuki, egzystujgce niezaleznie od tworcy i od-
biorcy, jedli zamiast niego mamy do czynienia z wydarzeniem, w ktérym
wszyscy - choé¢ w rozmaitym stopniu i w rozmaitych funkcjach - biora
udzial, a wiec ,produkcja” i ,recepcja” ma miejsce w tej samej przestrzeni
i w tym samym czasie, to wysoce problematyczne wydaje sie dalsze ope-
rowanie takimi kategoriami, jakie proponuja estetyki oddzielajgce od siebie
produkcje, artefakt i recepcje?.

Dzielo, zwlaszcza tak zwane dzielo w toku, staje sie wiec prze-
strzenig graniczng. To spostrzezenie kieruje mysl w strone teorii
liminalnosci. Pojecie liminalnosci (granicznosci, marginalnosci, pro-

2 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, thum. M. Borowski i M. Sugiera,
Krakéw 2008, s. 22.
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gowosci), ktére do dzis jest jednym z kluczowych poje¢ performaty-
ki, zostalo zaczerpniete z pism Arnolda van Gennepa. W ujeciu
Victora Turnera performanse liminalne sa w istocie dzialaniami
konserwujacymi kulture, gdyz, cho¢ pojawiaja sie w nich elementy
kontestujace obowiazujacy porzadek, to jednak nigdy nie dochodzi
do jego obalenia, a wrecz przeciwnie - zostaje on umocniony. Nie
mozna nie zauwazy¢ tutaj, pewnych zbieznosci z teorig karnawatu
Michaita Bachtina.

McKenzie, prébujac wyrdznic cechy charakteryzujace performa-
tyke, odpowiedzie¢ na pytanie: ,czym jest performatyka?”, pisze:
»liminalnoscia”, po czym od razu dodaje: ,Paradoksalnie, nieustan-
ne uzycie tego pojecia w naszej dziedzinie uczynilo z liminalnosci
co$ w rodzaju normy” (PA s. 64). Turner, przeciwstawiajac go van
Gennepowskiemu pojeciu liminalnosci, ukul termin ,liminoidal-
noé¢”. Liminoidalnymi nazywa on dzialania, ktére, podobnie jak
dzialania liminalne, podwazaja normatywne struktury, jednak
dzieki wiekszemu zindywidualizowaniu, wiekszej swobodzie i przy-
padkowosci ,moga by¢ duzo bardziej wywrotowe, celowo albo
przypadkiem wprowadzajac lub penetrujac rézne struktury, ktére
moga sta¢ sie realnymi alternatywami status quo” (P s. 47). Turne-
rowskie rozréznienie na dziatania liminalne i liminoidalne zostawi-
ly znaczacy slad w naukach humanistycznych - na przyklad
Clifford Geertz wprowadza podobne rozréznienie na ,gry plytkie”
i ,gry glebokie”. Z ustalen Turnera bedzie korzysta¢ takze Judith
Butler przy opracowywaniu koncepcji performatywnosci plci.

Jak zostalo juz zaznaczone powyzej, limin(oid)alne zjawiska
kulturowe silnie koresponduja z Bachtinowska koncepcja karnawa-
tu i karnawalizacji. W swojej pracy o Franciszku Rableais’'m Bachtin
wysuwa teze, iz karnawat jest czasem, kiedy normy zostaja odwré-
cone, a $wiat dziala na opak, czyli wyprébowywane sa inne mozli-
wosci strukturyzacji rzeczywistosci. Jednak, co podkresla Simon
Critchley, karnawal jest swego rodzaju wentylem bezpieczeristwa,
dzieki ktéremu obowiazujacy porzadek moze umocni¢ swoje pa-
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nowanie?*. Mimo to, jak wiadomo, zmiana bez wiedzy o potencjal-
noédci zmiany nie jest mozliwa, a wiasnie karnawat takiej Swiado-
moéci dostarcza.

Trudno nie zwrdci¢ uwagi na fakt, ze takie teksty, jak: Gra w kla-
sy Julio Cortazara, Rzut kosémi Stéphane Mallarmégo czy hipertek-
stowy Blok Stawomira Shutego, bedace juz w zalozeniu tekstami
nieskoriczonymi, juz-zawsze-w-procesie, niejako strukturalnie wpro-
wadzaja mozliwos$¢ wyprébowywania alternatywnych strukturyzacji
tekstu. Zbliza to owe dziela do performansu, rozumianego jako jed-
nostkowe wydarzenie przemieniajace odbiorce we wspdétwykonaw-
ce. Jak pisze Fischer-Lichte: ,W literaturze podobny zwrot perfor-
matywny widaé¢ choéby na poziomie struktury samych dziel, na
przyklad w tak zwanych powiesciach labiryntach, ktére z czytelni-
ka czynig autora, gdyz oferuja mu material do samodzielnego ukla-
dania”?>.

Przejscie od ujmowania dziela jako stabilnego konstruktu, kto-
rego sens nalezy odkry¢, do ujmowania dzieta jako dzieta w toku
przywodzi na mysl Barthes’owskie hasto ,od dziela do tekstu”.
Kiedy dzielo wigze sie tutaj ze stalym strukturalizmem i semiotyka,
tekst odsyla do ptynnego poststrukturalizmu. Opozycje krystalizu-
jaca sie miedzy pojeciami dziela i tekstu znosi termin , performans”.
Dzieki stalemu odwotaniu do pre-performansu zamazuje on prze-
ciwienstwo miedzy strukturalistyczna statoscig i poststrukturali-
styczng ptynnoscia.

3

Poczatkowo refleksja nad performatywnoscia zblizyla sie do litera-
tury dzieki teorii aktéw mowy Austina, paradoksalnie, gdyz autor
Jak dziatac¢ stowami wykluczyt literature z pola zainteresowarn. Wéréd

24 Zob. S. Critchley, O humorze, ttum. T. Mizerkiewicz i I. Ostrowska, Warszawa
2012.
% E. Fischer-Lichte, dz. cyt., s. 25.
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literaturoznawcéw wykorzystujacych koncepcje Austina nalezy
wymieni¢ Richarda Ohmana, Mary Louise Pratt, Herberta Paula
Grice’a i Stanleya Fisha. W ich pracach uwidacznia sie takze silny
zwigzek miedzy performatyka a pragmatyzmem. Wspdlne dla wy-
mienionych badaczy jest zakwestionowanie $cistego podzialu na
literature i jezyk potoczny.

Zblizenie literatury do illokucyjnego wymiaru zastrzezonego
wczesniej dla zwyklego dyskursu sprawito, ze wielu badaczy litera-
tury uznalo ,performatywne” cechy réznych fikcji literackich za
»akty mowy” ich autoréw. Takie podejscie jednak implikuje uzna-
nie autora za ostatecznego depozytora sensu, co kléci sie z post-
strukturalistyczng koncepcja autora jako zmiennej funkcji w tekscie.
Teoretycy postmodernistyczni w duzej mierze zaczerpneli te idee
z pism Michaita Bachtina, ktory

zauwazyl, ze ,autor” nie tylko sklada sie z wielu glosow, ale tez zajmuje
okreslong pozycje, przedstawiajac sie jako podmiot méwiacy do wyobrazo-
nego czytelnika. I podobnie aktualny proces czytania wigze sie z powtérna
projekcja méwiacego ,autora”, tak ze kazde nowe odczytanie staje sie no-
wym , performansem” w wykonaniu nowego zestawu , gloséw” (P s. 113).

W tym kontekscie nalezy pamietac¢ o stworzonej przez Julie Kri-
steva koncepcji autora jako aktora i obserwatora jednoczesnie oraz
pojeciu skryptora, wypracowanym przez Rolanda Barthes'a.
Z kolei teoretycy, tacy jak Sandy Peterey omijali problem intencji
autora, uznajac, ,ze dzialanie sléow, w literaturze i poza nig, «nie
zalezy od méwcy, tylko od (narzuconego przez konwencje) kontek-
stu»” (P s. 114).

Mimo ze Austin wykluczyt literature z zakresu badar jako ,nie-
powazne” zjawisko jezykowe, teoretycy literatury raczej ochoczo
zaanektowali na wlasny uzytek pojecie performatywu. Dla refleksji
o literaturze niezwykle istotny byt fakt, Ze Austin zmienit postrze-
ganie jezyka jako statycznego, orzekajacego modelu funkcji na mo-
del aktywny, produktywny. Umozliwilo to literaturoznawcom uj-
mowanie takze przedmiotu wlasnych badait w rozumieniu aktu.
A z kolei, jak zauwaza Culler, ,koncepcja literatury jako performa-
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tywu pomaga broni¢ literatury: nie sklada sie juz ona z blahych
pseudostwierdzen, tylko plasuje posrod aktow jezyka, ktére powo-
tuja do zycia to, co nazywajg”?6. To miedzy innymi zastosowanie
teorii Austina do literatury pozwolilo uwolni¢ wypowiedz literacka
od kategorii intencji autorskiej. Jednak traktowanie wypowiedzi
literackiej jako performatywu prowadzi do pytania o jej fortunnosc¢
i na czym wlasciwie mialaby ona sie zasadza¢. Wedtug Cullera for-
tunnos¢ mozna z jednej strony pojmowac w odniesieniu do struktur
wewnetrznych utworu?, z drugiej jako relacje wewnatrzgatunko-
we, zgodnos¢ z wymogami konwencji. Pamietajac jednak o rozpo-
znaniach Fisha?, nalezy takze odbiorce rozwaza¢ w roli aktora
w tym performansie. Réwniez wspominana juz koncepcja iterowal-
noéci Derridy, wyksztalcona na krytycznej analizie teorii Austina, ma
w tym kontekscie niemale znaczenie. Literatura, tak jak akty perfor-
matywne, nabiera mocy twoérczej, daje czemus poczatek, ,wytwarza
co$ nowego zaréwno w sferze politycznej, jak i literackiej”?. Jak pisze
Culler, przytaczajac poglady Derridy:
Jednym ze sposobéw eksplikacji tej tezy jest stwierdzenie, ze akt konstytu-
tywny, tak jak akt literacki, zalezy od zlozonej i paradoksalnej kombinacji
performatywu i konstatacji, gdzie skutecznos¢ aktu wynika z przekonuja-
cych odwotan do stanéw rzeczy, ale takze zaklada powolanie do zycia wa-
runkéw, do ktérych akt sie odnosi. Dziela literackie podobno méwia nam
co$ o $wiecie, ale jeéli osiggaja skutek, to tylko na drodze powotywania do

zycia postaci i zdarzer, o ktérych opowiadajg. Coé podobnego zachodzi
w sferze polityki podczas aktéw inauguracji30.

2], Culler, dz. cyt., s. 179.

27 ,Gdy czytamy, dajmy na to, pierwsze strofy sonetu Shakespeare’a , Nie ston-
cem jest ten promiern, co z oczu jej pada”, nie pytamy, czy ta wypowiedz jest praw-
dziwa badz falszywa, tylko - jak ona dziala, w jaki sposob pasuje do catego wiersza
i czy dobrze wspdlgra z pozostalymi strofami” - J. Culler, dz. cyt., s. 184.

8 Zob.: S. Fish, Jak rozpoznac wiersz, gdy sie go widzi?, ttum. A. Grzeleniski, [w:]
Interpretacja, retoryka, polityka, Krakéw 2008 oraz tegoz, Czy na tych zajeciach jest
tekst? [w:] Interpretacja, retoryka, polityka, dz. cyt.

2], Culler, dz. cyt., s. 188.

30 Tamze, s. 188.
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Rowniez de Man w swoich drobiazgowych, dekonstrukcjoni-
stycznych analizach retorycznej warstwy tekstu oraz Butler w teorii
performatywnoéci plci uwypuklali niejednoznaczng relacje miedzy
performatywem a konstatywem. Podejscie autorki Uwikfanych
w ple¢ do performatywnosci, czerpiace wiele z filozofii Derridy,
a takze zbiezne w pewnych punktach z pogladami Fisha, zestawio-
ne z rozpoznaniami Austina, ,moze by¢ przydatne w refleksji nad
istotg literatury jako zdarzenia”3l. Derrida wydobywa performa-
tywny, transgresywny, czy tez, by postuzy¢ sie terminem Turnera,
liminoidalny charakter literatury:

opiera sie [literatura] na przekraczaniu i przeksztalcaniu, a wiec na wytwa-
rzaniu stanowiacych ja praw; albo, by wyrazi¢ to lepiej, wytwarzaniu form
dyskursywnych, ,dziet” i ,zdarzeri”, w ktérych sama mozliwos¢ funda-
mentalnego ustanowienia jest przynajmniej fikcjonalnie zanegowana, za-
grozona, zdekonstruowana, przedstawiona w swej niepewnosci. Tak wiec,
mimo ze literatura podziela pewna sile i pewne przeznaczenie z ,jurys-
dykcja”, z prawno-politycznym wytwarzaniem instytucjonalnych pod-
staw, konstytucji Panistwa, systemu prawnego, a nawet teologiczno-
prawniczymi aktami wypowiedzi pojawiajacymi sie u poczatkéw prawa,
to w pewnym punkcie potrafi je ona takze przekroczy¢, zakwestionowag,
sfikcjonalizowac”: oczywiscie, nie majac nic, lub prawie nic, na celu i wy-
twarzajac zdarzenia, ktérych ,realnos¢” lub trwanie nigdy nie jest pewne,
lecz ktore z tego wlasnie wzgledu prowokuja do myslenia, jesli cokolwiek
to jeszcze znaczy32.

Natomiast, o czym pisze Culler:

Model proponowany przez Butler pomaga nam - w sposéb niezamierzony
przez autorke - wyobrazi¢ sobie te niecodzienng performatywnosé, ktéra
wprowadza watpliwosci przy pomocy powtarzanych aktéw fundacyjnych
- poprzez powtérzenie, ktére moze mie¢ wartos¢ krytyczna, poniewaz
ozywia i przeksztalca formy, ktére powtarza3.

31 Tamze, s. 201.

32 ], Derrida, Ta dziwna instytucja zwana literaturq. Z Jacques’em Derridg rozmawia
Derek Attridge, ttum. M. P. Markowski, [w:] Dekonstrukcja w badaniach literackich, dz.
cyt., s. 69-70.

3 ]. Culler, dz. cyt., s. 202.
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Réwniez odnoszac sie¢ do pism Derridy, ale podchodzac do
tematu nie od strony lingwistycznej, lecz teatrologicznej, opisuje lite-
rature Krajewska. W jej dyskursie znaczng role odgrywaja pojecia
iterowalnoéci, Bachtinowskiej dialogowosci i ,,zachowanego zacho-
wania”. Z teoriami Barthes’a laczy Krajewska ujmowanie aktéw
pisania, czytania i interpretacji jako aktéw wlasnie - jako odgrywa-
nia, performowania.

Pisanie jest podobne dziataniu teatralnemu, jest stalym rozgrywaniem sce-
ny, wchodzeniem w dialog z partnerami, w momencie kiedy zaczyna sie
stabilizowag, juz sie kruszy i rozpada, gdy ogarnia je czas. Nie ma w pisa-
niu postaci bez aktora, ktéry mu nada charakter i sens, czasem ukryje pod
maska, kiedy indziej wysunie na przéd sceny. [...] Ruchomemu obrazowi
plynnych granic performatywnej tozsamosci twoércy i tekstu odpowiada
takze dramatyczny proces interpretacji zwigzany z pozycja odbiorcy jako
aktora rozgrywajacego tekst (pisze rozgrywajacego, a nie odgrywajacego,
by zaznaczy¢ zamazana racje bytu tekstu uzaleznionego od obserwatora)34.

Akty te sa, jak mozna sie domysli¢, majac na uwadze opisane
wyzej teorie performatywnoéci, jednoczesnie powtérzeniem, ode-
graniem scenariusza oraz przesunieciem, roze-graniem. Postugiwa-
nie sie kategoriami dramatycznymi/performatycznymi zmusza
niejako do uznania kazdego dziela, jako dziela w toku, o ksztalcie
plynnym, otwartym, niegotowym.

Krajewska, podobnie jak McKenzie (a za nim oraz przed nim
wielu innych teoretykéw), skfonna jest uwaza¢ doswiadczenie dra-
matyczne®, performans, za kategorie, ktéra by¢ moze najlepiej od-

3 A. Krajewska, dz. cyt., s. 9-11.

3 Krajewska: ,Stowo doswiadczenie jest spokrewnione w nieoczekiwany spo-
s6b z dramatem poprzez ukryte w obu odniesienie do dziatania. Dramat oznacza
dzialanie (z gr. drama - dzialanie), do$wiadczenie takze si¢ rozgrywa [...]. Jak pisze
Barbara Skarga «Doswiadczenie zatem jest struktura relacyjng Ja doswiadczajacego
z czym$ innym». Doswiadczenie dramatyczne zawiera ukryta tautologie, jest
zwigzkiem glebokim. Splecenie tych dwoéch stéw oznacza sfere liminalng [...], nie
mozna by¢ do korica zewnatrz sztuki, ani wnetrze calkiem nas nie zagarnie. Nie bez
przyczyny bowiem wspélczesny dyskurs literaturoznawczy ma dramatyczny cha-
rakter. Doswiadczenie dramatyczne jest doswiadczeniem naszej kultury”. A. Kra-
jewska, dz. cyt., s. 26-27.
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daje bycie w S$wiecie wspolczesnego czlowieka. Rozpoznania te
zbiezne sa z wizja plynnej nowoczesnosci, ktéra opisal Zygmunt
Bauman?®, a McKenzie ujal w ramy wszechogarniajacego perfor-
mansu. Jak pisze Krajewska:

Od przeorientowania naszego mys$lenia z narracyjnego na dramatyczne
zaczyna sie w sztuce i nauce ponowoczesnos¢. Patrzac z pierwszej perspek-
tywy - zacierajg si¢ granice miedzy lekturg literacka a teatralng, a nawet gra-
nice miedzy samym dramatem a teatrem. W drugim ujeciu w lekturach lite-
raturoznawczych wyraziscie dramatyczna linie wyznacza tradycja Michaita
Bachtina (cudzego stowa, dialogicznosci, polifonii i karnawalizacji) oraz
Jacques’a Derridy (dekonstrukcji jako dzialania, inscenizacji tekstualnej,
sceno-grafii). Obszar pierwszy rodzi performance, pole drugie owocuje
zwrotem performatywnym. W przestrzeni mysli o dramacie spotykaja sie
refleksje wychodzace od strony teatru (Richard Schechner, Thomas Ri-
chards, Marvin Carlson, Erika Ficher-Lichte), z mysla literaturoznawcza
prezentujaca takze zwrot performatywny w literaturze i sztuce (Joseph Hil-
lis Miller, Jacques Derrida, Rodolphe Gasché, Derek Attridge), estetyczng
(Rtidiger Bubner, Paul de Man, Gianni Vattimo, Richard Shusterman, Odo
Marquard), antropologiczng (Victor Turner, René Girard, Clifford Geertz),
socjologiczng (Guy Debord, Erving Goffman)?”.

Tak szeroki zakres oddzialywania metafor teatralnych w huma-
nistyce $wiadczy wedlug Krajewskiej, o tym, iz zasadne byloby
moéwic¢ nie tylko o dramatycznej teorii literatury, ale po prostu
o dramatycznej teorii kultury®. To dramat i performans staly sie
punktem odniesienia dla dyskurséw tworzonych w obrebie filozo-
fii, antropologii, socjologii, literaturoznawstwa. I tak, do refleksji
nad literaturg weszly juz terminy uzywane poczatkowo w dyskur-
sie dramatologicznym: zdarzenie, inscenizacja, agon, spér, dialog,
parabaza, scena®.

Dyskurs performatywny mialby kwestionowac¢ binarnos¢ kate-
gorii takich jak obraz/slowo czy mowa/pismo, zastepujac je ptyn-

36 Zob. Z. Bauman, Plynna nowoczesnos¢, thum. T. Kunz, Krakéw 2006.
37 A. Krajewska, dz. cyt., s. 20.

38 Tamze, s. 22.

39 Tamze, s. 21.
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nymi kategoriami procesualnoéci i zdarzeniowoéci®, wedtug Mc-
Kenziego réwniez Foucaultiariska para , wiedza-wladza” roztapia
sie i traci jednoznacznie opresywny charakter. Zwrot performatyw-
ny w humanistyce przywraca moc dzialania (w) ponowoczesnosci.

McKenzie wysuwa teze, ze performatyka ma szanse doglebnie
przeformutowac oblicze nauki, gdyz niweluje ona granice miedzy
réznymi, czesto bardzo odleglymi, dyscyplinami. Jak stwierdza
amerykanski teoretyk:

performatywne teorie Butler, Lyotarda i Marcusego, jak réwniez interpre-
tacje teorii Foucaulta, Deleuze’a i Guattariego, i wielu innych prowadza
mnie do przepowiedni, ze performans stanie sie dla XX i XXI wieku tym,
czym dyscyplina byta dla wiekéw XVIII i XIX: ontohistoryczng formacja
wladzy i wiedzy. Jest to formacja ontologiczna, o ile przeksztalca byt,
podwazajac nasze pojecie historii; jest zarazem historyczna, o ile proces te-
go przeksztalcenia wpisuje sie w materie (PA, s. 22-23).

Ale, jak zauwaza Burzynska, fakt,

ze od pewnego momentu rozmaite terminy z rdzeniem utworzonym od
czasownika perform tak bardzo upowszechnity sie w amerykanskim i swia-
towym dyskursie humanistycznym, nie oznacza bynajmniej, iz na przykiad
w Stanach Zjednoczonych myél humanistyczna po etyczno-politycznym
zwrocie przybrala jakis zupelnie nowy, nieznany dotad kierunek. Raczej by-
fo tak, Zze wspomniane wczesniej postulaty zaangazowania, dziatania czy
aktywnego uczestnictwa humanistéw w praktykach spotecznych i kultu-
rowych zyskaly dzigki tendencjom performatycznym cenng podbudowe
teoretyczng oraz nowe ramy pojeciowe?l.

Trzeba przyznac racje autorce Dekonstrukcji i interpretacji - zwrot
performatywny jest w gruncie rzeczy retroaktywnym rozpozna-
niem dziatani performatywnych w kulturze, polityce i teorii, a nie
calkowicie nowym kierunkiem, w ktérym $wiat odtad bedzie zmie-
rzal. Jest to raczej rozpoznanie sytuacji, ktéra ma miejsce od wielu lat.

40 Tamze, s. 36-37.
4 A. Burzynska, dz. cyt., s. 256.
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4

Wykorzystanie my$li performatycznej do analizy tekstow intencjo-
nalnie pozostawionych w ruchu, niedokoniczonych badz przezna-
czonych do samodzielnego ztozenia przez odbiorce wydaje sie, jesli
nie intuicyjne, to przynajmniej nie do korica pozbawione sensu.
Jednak performatyka, zwlaszcza w swoim postmodernistycznym
wymiarze, nie pozwala zatrzymacé sie wylacznie na ,dzietach
w toku”, a sklania do ujmowania kazdego tekstu jako juz zawsze
w procesie. Uplynnienie znaczenia, oderwania go od intencji autora
i przeniesienie akcentu na role odbiorcy jako konstruktora sensu jest
oczywiscie zastugg francuskich teoretykoéw, czesto okreslanych jed-
nym mianem postmodernistéw, m.in. Barthes’a, Foucaulta czy Der-
ridy, a takze pragmatystow pokroju Fisha#2. Nie do przecenienia sa
roéwniez wysilki podejmowane w obrebie estetyki recepcji® i pojecie

42 Jak slusznie zauwaza Andrzej Skrendo, , projekt Fisha wydaje sie atrakcyjny
m.in. dlatego, ze stanowi konkurencje dla réznych wersji hermeneutyki. Zamiast
wydobywac znaczenie i pyta¢, co tekst znaczy, trzeba obserwowag, jak tekst dziata,
poniewaz jego znaczenie jest jego dzialaniem” (A. Skrendo, Recepcja literatury:
przedmiot, zakresy, cele badani. Komentarz do tytutu i postscriptum, [w:] Sporne i bezsporne
problemy wspolczesnej wiedzy o literaturze, red. W. Bolecki i R. Nycz, Warszawa 2002,
s. 94).

4 Jak pisze Ryszard Kluszczyniski, ktérego stowa jak najbardziej mozna odnies¢
do pojecia ,dzieta w toku”, ,awangardowe dzielo sztuki badz przybieralo posta¢
opisang najlepiej w teoretycznym manifescie tych lat [szes¢dziesiatych] - w Dziele
otwartym Umberto Eco - badZ tez ulegalo dematerializacji stajac sie procesem lub
elementem dyskursu, w ktérym dla odbiorcy przewidziano role pierwszoplanowa
(R. W. Kluszczynski, Interaktywnos¢ - wiasciwosé odbioru czy nowa jakoS¢ sztuki/
kultury, [w:] Estetyczne przestrzenie wspotczesnosci, red. A. Zeidler-Janiszewska, War-
szawa 1996, s. 144; cyt. za: M. Czerminska, Estetyka recepcji - literaturoznawstwo wobec
awangard w sztuce XX wieku (glosa do problemu) [w:] Sporne i bezsporne problemy wspot-
czesnej wiedzy o literaturze, dz. cyt.). Uymowanie dziela z perspektywy performatycz-
nej takze przypisuje odbiorcy znaczaca role, jednak, przynajmniej w teorii, nie pro-
wadzi do dematerializacji dzieta. Niepozbawionym znaczenia moze sie zdawac
fakt, iz rozwdj estetyki recepcji zbiegal sie¢ w czasie z ekspansja sztuki awangardo-
wej nierzadko majacej forme performansu. Nalezy takze zwrdci¢ uwage, iz choé
Fischer-Lichte, postulujac estetyke performatywnosci, zarzuca estetyce recepcji
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dziela otwartego*t. Zdaje sie, iz takie zaplecze teoretyczne nie naj-
gorzej ujmuje status , dzieta w toku”, czy szerzej: dzieta.

Powyzsze teorie zwracaja uwage na bardzo wazny dla perfor-
matyki aspekt (ktory zreszta zdaje mi sie konstytutywny dla , dziet
w toku”) - zdarzeniowos¢ i jednostkowosé kazdej aktualizacji tek-
stu, kazdego jego odczytania. Takie podejscie zmusza do zmiany,
czy moze bardziej réwnomiernego rozlozenia akcentéw, zaintere-
sowania tworca, a takze dzielem-artefaktem. Jak zwraca uwage
Fischer-Lichte:

Estetyka strukturalistyczna i estetyka recepcji nie tylko zrelatywizowaty,
ale wrecz kategorycznie odrzucily dogmatyczne przekonania o prawdzie
zdeponowanej w dziele sztuki. W zaden sposéb nie wyparlo to jednak
dziela sztuki z centralnego miejsca w estetycznej refleksji. Nawet jesli przy-
znano odbiorcy role wspoéttworcey, jesli wyraznie stwierdzono, ze to wia-
$nie on dociera do znaczeni w procesie recepcji i decyduje o calosciowym
sensie dziela, to i tak ostatecznym punktem odniesienia dla estetycznej re-
fleksji pozostawalo samo dzielo, za$ funkcja odbiorcy ograniczata sie do
dopelnienia operacji hermeneutycznej.

Badaczka, tworzac projekt estetyki performatywnosci, przychyl-
nie odnosi si¢ do koncepcji Behrensa, Fuchsa i Herrmanna, ktérzy
»zamiast artefaktu proponowali ulotne, jednorazowe i niepowta-

pewien anachronizm, to jednak wiasnie kwestia odbioru i zaangazowania czytelni-
ka zdaje sie najistotniejsza w refleksji nad ,dzielem w toku”. O zwigzkach mysli
performatycznej z estetyka recepcji bardzo dobrze swiadcza slowa Sartre’a przyta-
czane przez Roberta Escarpita: ,przedmiot literacki jest takim dziwnym bakiem,
ktory istnieje tylko w ruchu. Aby sie pojawil, trzeba konkretnej czynnosci zwanej
czytaniem; jest on tak dlugo, jak dtugo trwa to czytanie. Bez tego nie ma nic procz
czarnych $ladéw na papierze” (R. Escarpit, Literatura a spoleczeristwo, thum. J. Lale-
wicz, [w:] Wspdlczesna teoria badan literackich za granicg, t. 3, Krakéw 1976, s. 158).
Zbiezne z mysla performatyczng rozpoznania mozna takze odnalezé w Apelacyjnej
strukturze tekstow Wolfgang Isera. Istotne zdaje sie, ze badacz zwraca uwage na
postepujaca nieokreslonos¢ tekstéw literackich, prowadzaca do zwiekszenia roli
czytelnika w procesie konstrukgji sensu.

4 Wsroéd terminéw zaproponowanych przez Umberto Eco niejako na przecie-
ciu performansu i dziela w toku sytuuje si¢ ,dzielo w ruchu”, wymagajacego
wzmozonej aktywnosci odbiorcy (zob. M. Czermiriska, dz. cyt., s. 70).

4 E. Fischer-Lichte, dz. cyt., s. 260.
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rzalne wydarzenia”, relatywizujace, czy wrecz znoszace ,podzial na
tworce i odbiorce, podstawowy dla obowigzujacych wczesniej este-
tyk dzieta, produkgji i recepcji”4e.

Oczywiscie podobnie jak performans nie istnieje bez pre-perfor-
mansu, jest negocjowaniem wykonania z uprzednim scenariuszem,
tak tekst jest polem negocjowania znaczerh miedzy kazdorazowym
odczytaniem a uprzednim scenariuszem, jakkolwiek ujmowanym -
jako grupa interpretacyjna, tradycja, sam tekst etc.

Na koniec warto, jak sie zdaje, wprowadzi¢ nieco zdrowego
sceptycyzmu we wszechogarniajacy performans. Choé termin ten
doskonale sprawdza sie¢ nie tylko w teatrologii, ale takze w naukach
spolecznych, antropologii czy lingwistyce, to jednak zwiazki z lite-
raturoznawstwem wcigz wymagaja umocnienia tak w teorii, jak
i praktyce. I nawet jedli , dzieto w toku” wrecz prowokuje do ujmo-
wania go jako swoistego performansu, to jednak w momencie,
w ktérym mozemy wszystko nazwac performansem, wlasciwie nie
jesteSmy w stanie nic powiedzie¢, a termin performans (i wszystkie
dzielace ten sam rdzen) - sam w sobie niezwykle inspirujacy
i przydatny - moze straci¢ jakiekolwiek znaczenie i wartos¢ po-
znawczg. Performans jest pojeciem aczacym w sobie wiele koncep-
tow - dziela otwartego, estetyki recepcji czy teorii (pozwole sobie
na uogodlnienie) postmodernistycznych - co sprawia, iz niewatpli-
wie da sie za jego pomoca badac¢ literature, a zastosowanie metafor
zaczerpnietych z performatyki czy teatrologii i dramatologii otwiera
nowe perspektywy badawcze i pozwala lepiej zrozumieé i opisacé
nie tylko dziefa literackie, ale réwniez doswiadczenia podmiotu
zakorzenionego we wspolczesnej kulturze. By¢ moze ujecie dzieta
jako performansu jest wyjsciem, o ktére pyta Malgorzata Czermin-
ska*’, poza dualizm zjawisk pisania/czytania. Jednak jesli przenie-
sienie dokonan performatyki na grunt literaturoznawczy jest spra-

46 Tamze, s. 260.
47 M. Czerminska, dz. cyt., s. 74.
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w3 istotng, to nagminne stosowanie takich nadorganizujacych dys-
kurs poje¢ jak ,performans” doprowadzi¢ moze do blyskawicznego
wyczerpania sie calego nurtu refleksji.
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Performance art and the concept of work in progress

Summary

In this paper the author aims to look at the conception of ‘work in progress’
from the perspective that consists of concepts that underlie the so-called per-
formative turn. Firstly, the author briefly presents trends, mainly philosophical
and anthropological ones, that are important components of the performative
turn and performance studies, whose indispensable characteristic, according to
Richard Schechner, is openness. Then, by referring to Roland Barthes’s writings
and his concept of the scriptor as well as to Erika Fischer-Lichte’s theory and
Stanley Fish’s philosophy, among others, the author analyzes the concept of
‘work in progress” and extends it over the entire field of literature, thus trying
to connect performance studies with literary studies.






PATRYCJA BAKOWSKA

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Jak dawniej , dzialano stowami”?
Kilka refleksji o literaturze
staropolskiej

W opracowaniach poswieconych kwestii funkcjonowania tekstow
w okresie staropolskim niejednokrotnie pojawiaja sie¢ wzmianki
dotyczace literackich kompetencji szlachty (nabytych powszechnie
W procesie socjalizacji):

Kultura regul wyznaczala kompetencje literackie oraz - co moze wazniej-
sze - ksztaltowata u wielu odbiorcéw przekonanie o przygotowaniu do
czynnosci tworczych.

[...] potencjalny odbiorca literatury opuszczajac kolegium jezuickie znat
sztuke uktadania wierszy i wyglaszania przeméwien, znat sztuke pisania
literackich parodii, bo i to byto takze przedmiotem nauczania, i wreszcie
potrafil komponowac¢ stowne tamigtéwki zaliczane 6wczesnie do sztuki
poetyckiej2.

Znamienng cechg kultury staropolskiej byt wyréwnany poziom i podobny
zakres literackich kompetencji [...]. Powszechna niemal znajomo$é wzo-

1]. Kotarska, Wiersze wariacyjne — autorska propozycja krytycznej lektury, [w:] Pu-
blicznos¢ literacka i teatralna w dawnej Polsce, pod red. H. Dziechciriskiej, Warszawa
1985, s. 69.

2 H. Dziechciriska, Rola i miejsce gatunku literackiego w procesach odbioru, [w:] Pu-
blicznoéé, dz. cyt., s. 59.
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réw, cytatéw, fragmentéw, norm i szczegélowych przepiséw sprawiala, ze
kontakty literackie mogty mie¢ charakter prawdziwego wspoétdziatania3.

Aktywne uczestnictwo szlachty w kulturze upowaznia badaczy
epok dawnych do siegniecia po narzedzia oferowane przez socjolo-
gie literatury. Janusz Stawinski traktuje kulture literacka w ogole
jako swoisty ,system orientacyjny”, umozliwiajacy odbiorcom ,,po-
ruszanie sie po obszarze tradycji literackiej”4. Charakterystyczna dla
epok dawnych powszechna znajomos¢ regul tworzenia z pewnoscia
sprzyjala owemu zjawisku. Warto jednak podkresli¢, ze wyszcze-
golnione przez Stawinskiego swoiste role ,twdércy” i ,odbiorcy”,
z ktérymi taczg sie okreslone funkcje w procesie tworzenia i odczy-
tywania®, w przypadku literatury okoliczno$ciowej - sg niewystar-
czajace. Skoro utwory te funkcjonowaly w obiegu rekopisémiennym,
nalezy pamieta¢, ze akt kopiowania bardzo czesto stawat sie aktem
wspottworzenia. Dopisywanie lub wprowadzanie zmian (co umie-
jetnosci nabyte w procesie edukacji z pewnoscia ulatwiaty) sprawia-
ja, ze czesto moOwi sie o autorstwie zbiorowym tego typu utwordéw.

Skomplikowana sie¢ powigzan i zaleznosci miedzy poszcze-
golnymi utworami, ich autorami i odbiorcami (w kontekscie kultu-
rowym, ktéry czyni odbiorcow wspéitwoércami) sprawia, ze nie
powinno sie wyznaczac jedynie wektora wplywoéw na osi rzeczywi-
stoé¢ — literatura. Szkicowo zaledwie zarysowane tlo kulturowe
doby przedromantycznej sklania do redefinicji kategorii tworcy
i czytelnika w epokach dawnych. Adekwatne wydaje sie tu okres-
lenie Eriki Fischer-Lichte - autopojetyczna petla feedbacku® - suge-
rujace samozwrotnosé, nieustanny ruch dziatan i znaczen posréd

3 K. Dmitruk, Problemy publicznoéci literackiej w dawnej Polsce, [w:] Publicznosc,
dz. cyt., s. 37.

4 J. Stawinski, Socjologia literatury i poetyka historyczna, [w:] Problemy socjologii li-
teratury, pod red. tegoz, Wroctaw 1971, s. 46.

5 Tamze, s. 50-51.

¢ Termin ten podkreéla, jak ttumaczy Anna Burzyriska, jednoczesno$é wspot-
kreacji zdarzenia i jego znaczen. A. Burzynska, Derrida i performatyka, [w:] tejze,
Dekonstrukcja, polityka i performatyka, Krakow 2013, s. 374.
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wykonawcéw, podajacy w watpliwos¢ dychotomiczne upro-
szczenia, takie jak: autor - odbiorca, zycie - kreacja kulturowa (tu
szczegOlnie literatura).

Odrebnos¢ formacji staropolskiej polegala na tym, ze literatura
polityczna nie stala sie jedynie gra komunikacyjna. Szlachcic ,zabie-
rajac glos” w sprawach obywatelskich, wyzyskiwat nie tylko swoje
prawo do wolnosci stowa, ale egzekwowal réwnoczesnie czastke
udzialu w zarzadzaniu krajem’ - wcze$niejsza od ksigzki niemiec-
kiej uczonej konstatacja Krzysztofa Dmitruka nasuwa skojarzenie
z Austinowskim ,dzialaniem stowami”. Nalezy podkresli¢, ze
sformulowanie , literackie kompetencje” dotyczy znajomosci gatun-
kow literackich, regul poetyckich, ale réwniez retoryki®. Nie mozna
zapomnieé, ze (zwlaszcza w epokach dawnych) stowo moéwione
przenika sie z pisanym.

Dariusz Sniezko, prébujac ukazaé¢ skomplikowane relacje, jakie
tacza stowo mowione i pisane, odchodzi od stereotypowego ukladu
dychotomicznego, ktéry &cisle rozréznia plaszczyzny komunikacji.
W zamian badacz podkresla ich przenikanie sie, przypominajac, iz
to: ,Perspektywa diachroniczna po swojemu zaciera wyrazistosc
opozycji pomiedzy fonemicznoscia a grafemicznoscia, poniewaz
drugie nie wyparto nigdy catkowicie pierwszego, a przejscia mie-
dzy nimi majg charakter procesualny”®. Przywolana przez badacza

7K. Dmitruk, Literatura - spoteczeristwo — przestrzen. Przemiany uktadu kultury lite-
rackiej, Wroctaw 1980, s. 104-105.

8 Warto tu, za Rolandem Barthes’em, ujmowa¢ retoryke w wielu aspektach. Ja-
ko kulturowy system komunikacyjny retoryka obejmuje zatem nie tylko techniki
stuzace do wytwarzania wypowiedzi o funkcji perswazyjnej, ale tez rozumiana jest
jako ,fundament rozleglego systemu edukacyjnego”, praktyka spoleczna i po-
lityczna, a nawet system epistemologiczny. A. Rysiewicz, Zagadnienie retoryki
w analizie poezji polskiej przetomu XVI i XVII wieku, Wroctaw 1990, s. 15.

9 D. Sniezko, Pismo i gtos: historia i literatura, , Teksty Drugie” 2008, nr 1-2, s. 11-
12. Ciekawym zjawiskiem w obrebie tego zagadnienia sa formy moéwione literatury
dawnej. Jak zwraca uwage Janusz Maciejewski, dla subkultury masowo-szlacheckiej
charakterystyczna byla facecjonistyka, ,opowiesci plotkarskie” zapisywane w ksie-
gach typu silva rerum (nieprzeznaczone do druku ze wzgledu na elementy nie-
cenzuralne). Na uwage zastuguje tez gaweda. Powstawala ona pierwotnie w formie
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Sredniowiecza ars dictandi, jako metoda komponowania utworu
poprzez dyktowanie tekstu skrybiel®, stanowi exemplum zaleznosci
tego, co wygloszone od tego, co zapisane.

Szlachecki modus vivendi byt zatem determinowany przez ustréj
polityczny, jednoczeénie zas w jego ramach ksztaltowala sie nie
tylko spotecznosé, ale i jednostka. Zdaniem Claude’a Backvisa sejm
pelnil w Rzeczypospolitej funkcje katalizatora spotecznego wyzna-
czajacego przebieg relacji miedzyludzkich, ale tez majacego ogrom-
ny wplyw na literature (i - szerzej oczywiscie - kulture) doby sta-
ropolskiej. Propozycja badacza, by Satyra Jana Kochanowskiego!!
czyta¢é w kontekécie wyznaczonym przez praktyke votum ,jako
dokument z zakresu bardzo bogatej literatury polemiczno-poli-
tyczne”12, staje sie przyczynkiem do wyjscia poza lekture utworéw
o charakterze okolicznosciowym jedynie jako formalnie okreslone-
go przekazu tresci aktualnych w danym czasie i srodowisku.

oralnej, za$ ksztalt literacki nadano jej wtérnie, ,unieruchamiajgc w zapisie”
w procesie stylizacji na dynamiczng, zmienna, niesformalizowang posta¢ ustnej
tworczosci, co zapoczatkowal Wactaw Rzewuski. J. Maciejewski, Literatura i jej formy
méwione, [w:] Zywiot stowa. Literatura i jej formy mdwione, pod red. tegoz, Warszawa
2007, s. 18.

10 D. Sniezko, dz. cyt., s. 14.

11'W Satyrze mozemy znalez¢ - obecne tez w literaturze barskiej - znamiona ty-
powe dla mentalnosci szlacheckiej. Elementy utopii regresywnej (zob. ]J. Kochanow-
ski, Satyr albo dziki mqz, oprac. P. Buchwald-Pelcowa, Warszawa 1983, s. a2) -
zwlaszcza mit lepszych przodkéw - stajg sie okazja do surowej oceny terazniejszo-
§ci, za$ ich kontynuacja w utworach okolicznosciowych pochodzacych z XVIII stu-
lecia wskazuje na zywotnosé¢ owej kultury oraz uniwersalnos¢ wzorcéw, aktualizo-
wanych kazdorazowo przy okazji konkretnych wydarzen historycznych.

12 C. Backvis, Wokét , Satyra” Jana Kochanowskiego”, przel. J. Prokop, [w:] tegoz,
Szkice o kulturze staropolskiej, wyboér tekstéw i oprac. A. Biernacki, Warszawa 1975,
s. 74. Ewokowanie w wypowiedziach Satyra publicznosci sugeruje potrzebe dialogu
oraz odzwierciedla - wspomniany wyzej - dyskusyjny charakter kultury dawnej:
np. ,Wszak po mnie wolno bedzie kazdemu wotowaé. / Ja méwie, co rozumiem;
kto ma co lepszego, / Niechaj powiada, bede rad stuchal kazdego. / Ale prosze,
niechaj ja pirwej sie odprawie, /A <obiecuje>, ze was dlugo nie zabawie”. J. Kocha-
nowski, Satyr, dz. cyt., s. b2-b3.
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Wazne dla autorki niniejszego tekstu jest (marginalne) spostrze-
zenie poczynione przez belgijskiego slawiste przy okazji analizy
ulotnych, najczesciej anonimowych pism siedemnastowiecznych:
,Dali oni [tj. anonimowi autorzy - P. B.] swoim wspoélczesnym, daja
nam takze poprzez wieki, wy$mienita uczte indywidualizmu,
w wielu jednak przypadkach osobowos¢, ktéra z upodobaniem
manifestuja, jest impulsywna i przypadkowa, jest wykwitem po-
wierzchownego dowcipu i powierzchownej §wiadomosci” 1.

Wydaje sie zatem, ze literatura okolicznosciowa stanowi cenne
zrédio wiedzy o kulturze i mentalnosci danej epoki. Jako przyklad
postuzy¢ moze utwor pt. Lament Wolnosci i Wiary4.

Wiersz ma charakter relacji ze spotkania z dwiema kobietami -
upersonifikowanymi Wolnoécia i Wiarg. Narrator, a zarazem
uczestnik owego spotkania, jest swoistym jego inscenizatorem, re-
zyserem!®. Zwazywszy na zawarte komentarze dotyczace wygladu
postaci, wykonywanych przezen czynnosci, sygnalizowanie zmiany
tonu glosu oraz przytoczenie przez narratora stow tytulowych bo-
haterek w mowie niezaleznej mozemy orzec, ze opowiadana histo-
ria uzyskala wyposazenie charakterystyczne dla tekstu przeznaczo-
nego do inscenizacji. Chociaz brak tu typowego dla dramatu
wyodrebnienia partii dialogowych i didaskaliéw, to wskazane wy-
zej elementy sklaniaja ku podjeciu dramatycznej lektury wiersza.
Jak zwraca uwage Jerzy Ziomek, kazdy utwoér posiada okreslona
»dyspozycje wykonawcza”, co sprawia, ze , miedzy teatrem a litera-

13 C. Backvis, Jednostka i spoteczeristwo w Polsce doby renesansu, przel. U. Damb-
ska-Prokop, [w:] tegoz, Szkice o kulturze staropolskiej, dz. cyt., s. 532.

14 O specyfice literatury okolicznoéciowej konfederacji barskiej, ktorej Lament
Wolnosci i Wiary jest przykladem, pisze J. Maciejewski. Zob. Wstep, [w]: Literatura
barska. Antologia, oprac. ]. Maciejewski, wyd. 2, Wroctaw 1976.

15 Tekst, jak wskazuje Janusz Maciejewski, jest sparafrazowana wierszowana
wersjg krétkiego utworu fabularnego, po$wieconego zagadnieniom politycznym.
Zob. Literatura barska. Antologia, dz. cyt., s. 37-38. Wersja wierszowana jest jednak
silniej nacechowana emocjonalnie oraz bardziej rozbudowana w poréwnaniu
Z pierwowzorem.
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turg istnieje stosunek [...] krzyzowania”!¢. Projektowanie sposobu
wykonania ma charakter perswazyjny, bazuje na odwotaniach do
emocji, co zwieksza sile przekazu. Za uogélniajace przeformutowa-
nie i dopelnienie spostrzezerr badacza mozemy uznac refleksje An-
ny Krajewskiej, wedlug ktérej dramatycznoé¢ (rozumiana jako roz-
grywanie, dzialanie) charakteryzuje cala niemal kulture. W tym
ujeciu do$wiadczenie dramatyczne wigze sie z wszelkim odbiorem
sztuki, bedacym procesem ,fizykalnym” i estetycznym?”.

Ze wzgledu na sposéb prowadzenia narracji analizowany tu
tekst to genus mixtum. Jak powszechnie wiadomo, juz starozytni
wyodrebnili w wypowiedzi literackiej tryb dramatyczny i narracyj-
ny!8. Obecnoé¢ przekazu auktoralnego oraz bezposredniego - po-
przez oddanie glosu postaciom - pozwala, by utwér ,rozgrywat”
sie w §wiadomosci odbiorcy, ewokujac dzialanie i akcje.

Na poziomie literackich srodkéw ekspresji wiaze sie to - jak sg-
dze - z pojeciami energei i enargei, ktére pojawiaja sie w pismach
Arystotelesa. Przez stulecia narastalo wokot tych terminéw wiele
nieporozumieri, wynikajacych z leksykalnego podobieristwa, mimo

16 J. Ziomek, Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy genologiczne, [w:] te-
goz, Powinowactwa literatury. Studia i szkice, Warszawa 1980, s. 12.

17 A. Krajewska, Doswiadczenie dramatyczne a estetyka performatywna. Zarys pro-
blematyki, ,Ruch Literacki” 2006, z. 6, s. 575.

18 W kontekscie przywotanych rozpoznan A. Krajewskiej ciekawe jest spostrze-
zenie Krystyny Bartol, ktéra w Arystotelesowskiej Poetyce znajduje potwierdzenie
istnienia w IV w. p.n.e. koncepcji dramatycznosci tekstu. ,[...] podobienistwo epiki
i tragedii dotyczy caloéciowego sposobu ksztattowania tresci. Konstrukcja epiki
powinna mianowicie [...] by¢ dramatyczna, to znaczy zawiera¢, podobnie jak prze-
znaczone do wystawienia na scenie utwory, perypetie, rozpoznanie i pathos”.
K. Bartol, Dramatycznos¢ w antycznej teorii narracji i wybranych gatunkach narracyjnych
epoki cesarstwa, [w:] Dramatycznosé i dialogowos¢ w kulturze, pod red. P. Dobrowol-
skiego, A. Krajewskiej, D. Ulickiej, Poznari 2010, s. 14. Wyeksponowa¢ tu warto
przede wszystkim zwrécenie uwagi na inscenizacyjny potencjat tekstu dostrzezony
przez obie badaczki, przy czym A. Krajewska (co juz sugerowalam) dramatycznosé¢
ujmuje nie jako doznanie traumatyczne ani nie 1aczy tego z czynnikami treSciowymi
typowymi dla greckiej tragedii. Dramatycznos¢, z catym jej bagazem terminologicz-
nym, jest dla niej przede wszystkim kategoriag uzywana przy okazji refleksji nad
epistemologia i estetyka. A. Krajewska, dz. cyt., s. 569.
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to jednak - za Barbara Niebelska-Rajca - mozemy umownie defi-
niowaé energeje!® jako dynamike przedstawienia, ekspresyjnosc,
aktywnos¢ prezentowanych rzeczy, enargeia za$ bylaby kategoria
z obszaru retoryki popisowo-demonstracyjnej, ewokujaca naocz-
noé¢ jezykowych przedstawieri, animacje prezentowanych obiek-
tow20. Pozostawiajac na boku rozwazania terminologiczne, wypada-
toby wskaza¢ - wazniejsze dla podejmowanego tu tematu - funkcje
owych kategorii oraz ich zwigzek z procesem odbioru.

W Arystotelesowskiej Retoryce pojawia sie, zwiazane z energejg,
pojecie ,przedstawienia unaoczniajacego”, odgrywajacego wazna
role w procesie perswazji, bo stymulujacego zmysly i intelekt od-
biorcy. Istota tej wlasciwosci jezyka poetyckiego jest bezposredniosé
przedstawienia. Jak podkresla Niebelska-Rajca:

Konsekwencja wizualizacji jest zatem wrazenie bliskosci prezentowanych
zjawisk, ktérego doswiadcza sluchacz, ulegajac zludzeniu wywotanemu
przez dzialanie prezentacji unaoczniajacej [...]. Kategoria wizualizacji po-
Iaczona tu zostaje z zasada , dramatycznego przedstawienia” (hypocrisis)
sytuacji emocjonalnych [...]. Intensywna bezposrednios¢ (bliskos¢, ,teraz-
niejszo$¢”, natychmiastowosé) imitowanych wydarzeni skuteczniej dziata
na psychike, silniej rozbudza afekty odbiorcy, ktéry pod wptywem wzru-
szef niewatpliwie staje sie bardziej podatny na perswazje?!.

Zabiegi literackie zastosowane w Lamencie Wolnosci i Wiary pod-
porzadkowane sg nadrzednemu - jak sadze - celowi, czyli ukaza-
niu, ze fundamenty ustroju Rzeczypospolitej sa zagrozone. Wraze-
nie terazniejszoéci prezentowanych zjawisk oddaje mowa
niezalezna, wtasciwa dla dialogu. Widac to juz na poczatku utworu,
ktory stanowi swoisty prolog. Bohater mijajac las, ustyszal skargi
i postanowil sprawdzi¢, czym byty spowodowane, wota wiec:

19 Co istotne, energeia jest terminem filozoficznym, istotnym elementem wspot-
tworzacym byt; to czynnosé, dzieki ktorej rzecz zyskuje doskonatoéé. B. Niebelska-
-Rajca, , Enargeia” i ,energia” w teoriach literackich renesansu i baroku, Warszawa 2012,
s. 33-34.

20 Tamze, s. 12-13.

21 Tamze, s. 41-42.
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»[...] Woznico, pedz, musze

Tym nieszczesliwym ludziom by¢ wczesng pomoca!”
Stangret radzi zawrdécié: ,Nuz i nas obskocza,

Kto wie, sila ich w lesie; nas tylko trzech, panie,

I toz sie z nami, co z tamtymi stanie”22.

Kwestie postaci rozdziela odautorski komentarz ,stangret radzi
zawroci¢”. Wykrzyknienia oraz apostrofy oddaja ekspresyjny cha-
rakter rozmowy dotyczacej spodziewanego zagrozenia. Narrator,
nadajac akcji szybsze tempo, rezygnuje ze szczegétowej relacji spo-
ru ze stugg, ktéry kwituje kilkoma stlowami: , Wiec wotam na woz-
nice, zeby pedzil taje”. Trzy czasowniki w jednym wersie dynami-
zuja narracje (zwlaszcza czasownik ruchu - ,pedzil”) oraz oddaja
spos6b méwienia bohatera (,,wotam”, ,1aje”).

Wskazane przeze mnie fragmenty egzemplifikuja, ze w tekst
wpisane sa sygnaly badZz bardziej precyzyjne wskazéwki kazace
czytaé utwor , poprzez teatr”. Odnosi sie¢ wrazenie, ze przedstawia-
ne wydarzenia dzieja sie na naszych oczach?. Na uwage zastuguja
zwlaszcza opisy upersonifikowanej Wolnosci i Wiary:

2 Literatura konfederacji barskiej, [t.] 3, Wiersze, pod red. ]. Maciejewskiego, War-
szawa 2008, s. 118. Utwory pochodzace z niniejszego tomu bede odtad sygnalizo-
wac nastepujaco [Lkb, t. 3, nrs.].

2 Warto wskazag, ze Oliver Taplin, w odniesieniu do greckiej tragedii, zwrocit
uwage na to, iz ruch, postawy uczestnikéw, przebieg wydarzeri scenicznych
w aspekcie wizualnym sa ewokowane przez stowo. Zob. O. Taplin, Wizualny wymiar
tragedii, [w:] tegoz, Tragedia grecka w dziataniu, przel. A. Wojtasik, Krakow 2004, s. 18.
Wydaje sie, ze konstatacja badacza jest adekwatna réwniez wobec tekstow epok
dawnych, zwlaszcza gdy ma sie¢ w pamieci przywolywane tu refleksje H. Dzie-
chciniskiej. Podobny typ my$lenia prezentuje Barbara Judkowiak. Analizujac quasi-
-sumariusze (teksty stylizowane na programy teatralne), badaczka stwierdza: ,Od
tytulu poczynajac, poprzez zewnetrzne sygnaty delimitacji tekstu [...] umacnia sie
w odbiorcy przekonanie o koniecznosci literatury poprzez teatr. Jest to teatr wi-
dziany od strony literatury, teatr, ktérego znaki pozajezykowe przetozono na jezyk
naturalny”. B. Judkowiak, Miedzy literaturq a teatrem: quasi-summariusze polityczne
przetomu wiekow X VI i XVIII, [w:] Miedzy tekstami. Intertekstualnos¢ jako problem poety-
ki historycznej, pod red. ]. Ziomka, Warszawa 1992, s. 296-197. Podazajac dalej za tg
mysla, warto wskazaé, ze ewokowanie cielesnosci, materialnosci byto mediatyzo-
wane przez wyobrazenia $ciSle okreslone przez ikonologie, emblematyke, sama za$
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Widze jakie$ sedziwe matrony stojace,

Przez oczy, jak alembik, 1zy geste pedzace,

A rece zatamane az ku niebu wznosza:

Nie wiem, nieba czy ludzi o ratunek prosza.

Jedna w purpure, w bisior zas druga przybrana,

Pierwsza z nich skaleczona, druga rozszarpana.
[Lkb, t. 3, s. 118]

Praesens historicum, uzyty w przywolanym fragmencie, wzmaga
efekt naocznosci i bezposredniosci wydarzen, a opis postaci - stro-
jow, wykonywanych gestow - oddzialuje na wyobraznie czytelnika.
By wspomnie¢ konstatacje Magdaleny Gorskiej, wyglad postaci
upersonifikowanej Rzeczypospolitej wyrazat stan, w jakim znajdo-
walo sie panstwo?.

Poszukujac srodkéw uwznioslenia waznego przekazu, odnajdu-
jemy u Pseudo-Longinosa perspektywe komunikacyjng z naciskiem
na - dzi$ powiedzielibySmy - recepcje. W jego traktacie pojawia sie,
w kontekscie jezykowej zdolnosci kreacji wyobrazen, pojecie fanta-
zji tworczej, dzialajacej synchronicznie z wyobraznia odbiorcza
przez nig pobudzang. Phantasia pomaga w realizacji procesu mime-
tycznego, przy czym warto podkresli¢, ze wedle retora wykracza
ona poza dzialania nasladowcze. Bedac Zrédlem wzniostosci, fanta-
zja - zwlaszcza w poezji - wzmaga zywos¢ stylu, pozwala zadziwic¢
odbiorce?. Wznioslos¢ tkwi zaréwno w dyspozycjach autora

kreacja niby-teatralna, czego przykladem sa owe guasi-sumariusze, ma charakter
jezykowy. Zob. tamze, s. 305, 308. O roli konstrukcji emblematycznych w spekta-
klach teatralnych, dramatach, dialogach pisat Janusz Pelc, wskazujac, ze znajdywaly
one czesto swoje odzwierciedlenie we frazeologii czy metaforyce. Do tekstéw dra-
matycznych przenikaly tez nieraz cale sentencje, ktérych bohaterowie uzywali jako
argumentu popierajacego zajmowane stanowisko. J. Pelc, Obraz-stowo-znak. Studium
o0 emblematach w literaturze staropolskiej, Wroclaw 1973, s. 210-211.

2 Wizerunkowi Rzeczypospolitej czesto towarzyszyly atrybuty wiary (kielich
z hostia, klucze) oraz sprawiedliwosci (miecz, ksiega praw), co pozwala wysunaé¢
wniosek, ze zagadnienie pozycji prawa ireligii w paristwie bylto istotng kwestig
przy rozwazaniu probleméw rzadu wewnetrznego. M. Gérska, Polonia-Respublica-
Patria. Personifikacja Polski w sztuce XVI-XVIII wieku, Wroctaw 2005, s. 138-139.

% B. Niebelska-Rajca, ,, Enargeia” i ,,energia” w teoriach literackich renesansu i baro-
ku, dz. cyt., s. 81.
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(»zdolnos¢ do wzniostego sposobu myslenia”, ,zarliwy i natchnio-
ny patos”), jak i w samej sferze sztuki tworzenia (tworzenie figur
mys$li i mowy, dobér tropéw, odpowiednia kompozycja)2. Najwaz-
niejsze wydaje sie tu jednak wskazanie przez Pseudo-Longinosa, ze
stuchacz wspéttworzy gérnosé, gdyz wspoétodczuwa, angazuje sie
emocjonalnie?’.

Mozna zatem postawi¢ hipoteze, ze Lament Wolnosci i Wiary bu-
dzi uczucie wzniosloéci, postugujac sie perswazja emocjonalng -
poprzez ukazanie zagrozonych wartosci fundujacych ustr6j Rze-
czypospolitej, ktéry nie jest tylko systemem politycznym, ale pod-
stawa konstytuowania sie i zarazem funkcjonowania tak jednostki,
jak i szlacheckiej zbiorowosci. Jarostaw Pluciennik pisze nawet o re-
toryce wzniostosci, ktéra ,jest sztuka uzywania jezyka w celach per-
swazji emocjonalnej zawezonej do ewokowania emocji zwigzanych
z doswiadczeniem wzniostosci”28. Jej slady mozemy znalezé w anali-
zowanym tu utworze, w ktérym na pierwszy plan wysuwa sie
wzniosto$¢ pltynaca z cierpienia bohaterek, co stanowi rozbudowana
metafore stanu, w jakim znajduje sie Rzeczpospolita, a wyzwoli¢ ma
wyobraZnie empatyczng i adekwatna reakcje uczuciowa odbiorcéw.

Znowu zalosnym tonem zacznie lamentowag,
Rwac wlosy i thuc piersi, rece zalamowac:
,O dni co za krytyczne, i nieszczesliwosci,
Czasy miejsca w okregu niegodne wiecznosci!”.
Ja to styszac, zdretwialem, jeza mi sie wlosy,
Krew w zylach jak 16d $cina na takie jej glosy,
Obumarlym jezykiem prawie méwie do niej.
[Lkb, t. 3, s. 121-122]

2 J. Ptuciennik, Retoryka wzniostosci w dziele literackim, Krakow 2000, s. 44.

27 Tamze, s. 64. Samej kategorii wznioslosci nie mozna jednak upraszczaé¢
i sprowadzic jej tylko i wylacznie do srodka retorycznej perswazji. W ujeciu Pseudo-
-Longinosa bowiem goérnoé¢ nalezy rozpatrywaé przez pryzmat moralnosci i psy-
chologii, przeciwstawiajac retoryczng peitho (uniesienie) izachwyt (ekstasis).
W swietle performatywnosci wazne moze by¢ tez spostrzezenie Pluciennika
o niemoznosci rozréznienia wznioslosci tkwigcej w autorze od tej zawartej w tekscie
czy odczuwanej przez stuchaczy. Zob. tegoz, dz. cyt., s. 50-51.

28 Tamze, s. 169.
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W tekscie, powstalym w 1768 roku, poruszono kwestie ustaw sejmu
delegacyjnego (na ktérym zréwnano prawa katolikow i dysyden-
tow) ukazanych jako kara Boza za upadek obyczajéw. Biblijna styli-
zacja wzmaga patetyczno$¢, buduje podniosly nastréj wiersza,
a takze pozwala nada¢ wydarzeniom o charakterze politycznym
wymiar sakralny, co stanowi zabieg czesto spotykany w literaturze
okolicznosciowej konfederacji barskiej.

W przywolanym fragmencie warto jeszcze zwrdci¢ uwage na
narratora-bohatera, projektujacego sposob lektury tekstu. Jako
szlachcic i posel - na poczatku utworu pojawia sie wzmianka o po-
wrocie z sejmu - oddaje wlasne emocje i przerazenie wywolane
wydarzeniami z przetlomu lat 1767-1768, jednoczesnie jednak, pozo-
stajac przeciez anonimowym, reprezentuje zbiorowos¢. Podmiot,
bohater, narrator, inscenizator to ta sama osoba/postac, ktéra do-
datkowo wpisuje sie tez - czy moze raczej utozsamia - z grupa ad-
resatow. Niemozno$¢ postawienia ostrej granicy miedzy autorem,
bohaterem, odbiorcg - do czego przyzwyczaita nas tradycyjna hi-
storia literatury, uzasadnia w moim przekonaniu odwotania do
performatywnosci. Tekst, ktéry rozgrywa sie niejako wobec odbior-
cOw (uzywam tego terminu umownie, z braku bardziej adekwatnego
okreslenia), naklania tychze do aktywnego uczestnictwa w owym
rozgrywaniu i partycypowaniu w ustanawianych moca stowa wy-
darzeniach.

Perswazyjnos¢, jako jeden z gléwnych celéow retoryki, determi-
nuje ksztalt stylistyczny Lamentu Wolnosci i Wiary. Monologi tytu-
towych postaci nasuwaja skojarzenia z przeméwieniami, a ich
wieszczy ton oraz biblijne reminiscencje przypominaja Kazania sej-
mowe Piotra Skargi. Istotny w tym kontekscie wydaje sie rowniez
przytoczony wyzej autokomentarz narratora-bohatera informujacy
0 jego doznaniach, zwracajacy uwage na silne fizjologiczne reakcje
na uslyszane stowa (eksponuja to zwlaszcza zwiazki frazeologiczne
,Krew w zylach jak 16d scina”, ,jeza mi sie wlosy”). Jak podkresla
Michal Rusinek, w retoryce wazne jest nie tylko przygotowanie
tekstu, ale i actio: wykonanie, wygloszenie, dziatanie (pronuntiatio
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i gestus). Badacz wskazuje na zwiazek jezyka z dzialaniem, ekspo-
nujac obecnos¢ w antycznych definicjach retoryki performatywno-
Sci (jako skutecznej perswazyjnosci, czyli wywierania wplywu na
odbiorce, sklonienie go do okreslonych dziatan, zachowan, zmiany
postawy)?. Gdy idzie o jakosé¢ perswazji - by rozwing¢ mysl Rusin-
ka - ogromng role odgrywa reakcja czytelnika/sluchacza, ktérej
charakter mozna zatozy¢ (albo sprobowacé zaprojektowaé, jak w ana-
lizowanym tu utworze), ale ktérej nie da sie przewidziec®.
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How did people “use words” in the past?
Reflections on Old Polish literature

Summary

A blurred boundary between the author/creator and the recipient/reader is
a characteristic of Old Polish culture. The popularity of manuscript circulation
and widespread knowledge of rhetoric and poetics (among noblemen) allows
one to use research tools that are connected with the performative turn to study
the literature of that period. This kind of conceptualization may shed new light
on Old Polish literature and culture, thus showing a connection between the
past and the present.



REGINA LISSOWSKA-POSTAREMCZAK

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Percepcja jako dzialanie.
Kinestetyczne doswiadczanie
w sztukach performatywnych

Wstep

W 1999 roku podczas festiwalu tarica w Awinionie odbyta sie pre-
miera bardzo niezwyklego spektaklu zatytulowanego Con forts fleuve
Borisa Charmatza. Widzéw kierowano wylacznie na miejsca po
prawej stronie, lewa strona widowni pozostata pusta. Jeden z tance-
rzy powoli i ostroznie wspinat sie po rzedach pustych krzesel, by
dotaczyé¢ do pozostatych tancerzy na scenie. Swiatta byly prawie
catkowicie wyciemnione, a zarysy postaci ledwie widoczne. Wyko-
nawcy mieli spodnie pozakladane na gtowy, co czynito ich jeszcze
bardziej nierozpoznawalnymi i anonimowymi. Poruszali si¢ po
scenie chaotycznie, jakby zagubieni w przestrzeni i czasie. Zmiany
w charakterze i dynamice ruchu wydawaly sie nieprzewidywalne,
bez wzajemnych powigzan. Jako$¢ ruchu - jego niepewnosc,
chwiejnos¢ - byla wyraznie determinowana przez fizyczne warunki
na scenie. Dodatkowa przeszkoda byl opuszczany z gory gruby
material, ktéry czeSciowo przystanial wykonawcow.

Przez caly spektakl nie doszlo do momentu kulminacji, nie po-
jawil sie tez ani jeden sygnat dla widzéw, ktéry pozwolitby zidenty-
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fikowaé ,postaci” lub rozpozna¢ jakikolwiek kod czy konwencje.
Charmatz posunat sie nawet dalej, by uniemozliwi¢ powstanie me-
chanizmoéw wspoétdziatania wykonawcéw w czasie spektaklu: jeden
z tancerzy otrzymatl inne wytyczne co do improwizacji, wprowadzit
tez na scene dwoch ,figurantéw”, ktérzy nie znali spektaklu ani
jego zalozen.

Ruch w tym , tanecznym” spektaklu najwyrazniej nie byl wyko-
nywany dla wizualnej percepcji publicznoséci ani nawet samych
wykonawcéw, ktérzy zmuszeni byli do orientacji w ruchu poprzez
stuch i dotyk. Charmatz skonstruowat ten chaos bardzo $wiadomie
i precyzyjnie, eliminujac i zaprzeczajac wszelkim konwencjom ,te-
atralnego ogladania”; praktycznie uniemozliwiajac widzom inter-
pretacje. Niemniej Con forts fleuve byl interpretowany na wiele spo-
sobow, dopatrywano sie w nim m.in. krytyki zachodniej cywilizacji,
wizji postapokaliptycznego $wiata, czy nawet problemu AIDS. Sa-
ma koncepcja byla jednak znacznie prostsza - wobec nawarstwienia
przeszkod, praktycznie blokujacych mozliwoéé ogladania, analizo-
wania i interpretowania ruchu, pobudzona zostaje percepcja senso-
ryczna. Ruch i cale otoczenie zaczynaly by¢ odbierane innymi niz
wzrok zmystami?.

Tematem niniejszego artykulu jest aktywna rola odbiorcy oraz
nowe strategie w sztukach performatywnych zorientowane na per-
cepcje sensoryczng. Jak w opisanym wyzej przykladzie, bezposred-
nie do$wiadczenie na poziomie sensorycznym i kinestetycznym nie
tylko dominuje nad kategoriami estetycznymi, ale nawet zastepuje
interpretacje. W tej perspektywie performans jest coraz czesciej po-
strzegany jako wspolne doswiadczenie, dzielone przez widza i wy-
konawce.

Peggy Phelan w slynnym tekscie Ontologia performansu. Repre-
zentacja bez reprodukcji pisata: ,Performans zyje tylko w terazniejszo-

1 Por. J. Fabious, Seeing the body move. Choreographic investigations of kinaesthetic at
the end of the twentieth century, [w:] Contemporary choreography. A critical reader, pod
red. J. Butterworth, L. Wildschut, London 2009, s. 335.
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éci. Nie moze by¢ zachowany, nagrany, udokumentowany czy
w inny sposéb uczestniczyé w reprezentacji reprezentacji; wkracza-
jac w nia staje sie¢ bowiem czyms$ innym niz performans”2. Podej-
mowana przez nig perspektywa odnosi sie do niemoznosci wiacze-
nia performansu w zasady szeroko pojetej produkcji i reprodukcji
oraz paradokséw wynikajacych z rynkowej i politycznej koniecznosci
wpisania go w takie ramy, traktowania performansu jako ,dzieto”.
Tymczasem pozostajace po nim materialne slady czy dokumentacja
sq juz czyms$ innym. Performans istnieje wylacznie w teraZniejszo-
Sci, w bezposredniej relacji miedzy performerem i widzem.

Oczywiscie ten fenomen ,wspéldoswiadczania”, unikatowej
i niepowtarzalnej wiezi, ktéra wytwarza sie podczas spektaklu - na
poziomie emocjonalnym czy nawet fizjologicznym - nie jest wla-
snoscig performansu jako formy, lecz nieodlaczna cecha wszystkich
tzw. sztuk performatywnych (wykonawczych) - wilaczajac teatr,
taniec czy nawet formy z pogranicza sztuk wizualnych lub muzyki.

Samo istnienie takiej wiezi byto chyba od zawsze intuicyjnie do-
strzegane i wykorzystywane przez artystow. Starano sie tez poznac
jej istote, nazywana czasem wewnetrznym zmystem lub instynk-
tem. Jednak dopiero niedawne odkrycia na polu neurologii nauko-
wo potwierdzily i zdefiniowaly to zjawisko. Kluczowym dla niego
kontekstem jest odkrycie lustrzanych neuronéw oraz dyskurs zwig-
zany z kinestezja.

Kinestezja

Kinestezja jest powszechnie rozumiana jako zdolnos¢ odczuwania
ruchoéw konczyn i ciatad. Nie jest to jednak sam ruch, lecz zlozony

2 P. Phelan, The Ontology of performance: representation without reproduction, [w:]
tejze, Unmarked. The Politics of Performance, London 1993, s. 146.

3 ]. S. Longstaff, Cognitive structures of kinesthetic space. Reevaluating Rudolf La-
ban’s choreutics in the context of spatial cognition and motor control, London 1996, s. 34.
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proces, angazujacy dzialania wszystkich systeméw zarzadzajacych
doswiadczaniem réznych doznan podczas ruchu. Ztozonos¢ odczu-
cia kinestetycznego powodowala, ze do niedawna wymykato sie
ono naukowemu poznaniu, cho¢ i wczesniej podejmowano préby
jego intuicyjnego rozpoznania.

Termin , kinestezja” (od kinesis - ruch i aisthesis - odczucie zmy-
stlowe) wprowadzony zostal przez neurofizjologa Henry’ego Charl-
tona Bastiana w 1887 roku. Bastian zsyntetyzowal badania nad réz-
nymi receptorami z wlasnymi odkryciami na temat ich potgczen
z korg mézgowa, co pozwolilo mu ostatecznie potwierdzi¢ i zdefi-
niowac ,zmyst ruchu”4.

Na przestrzeni XX wieku zjawisko i pojecie kinestezji bylo wie-
lokrotnie omawiane i redefiniowane. Poszukiwano odpowiedzi na
takie pytania, jak:

— Jaka jest natura i procesy prowadzace do odczucia kineste-
tycznego?

— Czy i w jaki spos6b doswiadczenia kinestetyczne wykonawcy
moga by¢ odbierane przez obserwujacego? A jedli tak, jakiego ro-
dzaju reakcje i odczucia wywoluja u widza?

— Czy taki zwigzek jest zjawiskiem o naturze psychologicznej
czy fizycznej? Jakie sa warunki jego zaistnienia?

— Czy obserwacja poruszajacego sie ciala moze wywotywac po-
dobne, kinestetyczne odczucia? I w jaki sposob te reakcje wplywaja
na to, jak do$wiadczamy ruchu i jak przekazuje nam on swoje zna-
czenie?

Zrezygnuje tu z proby streszczania calego dyskursu wokoét tego
zagadnienia. Przedstawie jedynie wybrane teorie, ktére uksztatto-
waly wspolczesne rozumienie kinestezji.

4 Do wieku XIX zjawisko opisywane bylo za pomocg okredlen takich jak:
»zmyst wewnetrzny”, ,,zmyst organiczny”, czy tez ,instynkt wewnetrzny”, ktére
mialy wskazywaé na blizej nieokreslony, niesklasyfikowany poziom doznania
miesniowego. Por. A. Jelewska, Sensorium. Eseje o sztuce i technologii, Poznan 2012,
s. 61.
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Wewnetrzna mimikra

W latach trzydziestych XX wieku amerykarnski teoretyk tarica John
Martin® pisal o empatycznym doswiadczeniu, ktére poczatkowo
nazywal ,metakineza”. Emocjonalne zaangazowanie powstale
w wyniku tego procesu uznawat za jeden z najwazniejszych aspek-
tow ogladania tarica i nieodzowny warunek jego rozumienia®.

Opierajac sie na badaniach Vernona Lee nad psychologiczng na-
turg doswiadczen estetycznych’, Martin poczatkowo zakladal, ze
przekaz tarica pojmowany jest przez widza dzieki kombinacji , ki-
nestetycznej sympatii”, czyli do$wiadczenia , wspoétodczuwania”
aktywnosci miesniowej innego ciala, z , metakineza”, czyli proce-
sem, poprzez ktéry przekazywana (dedukowana) byta intencja ru-
chu®. Martin zakladal réwniez, ze taniec jako akcja ruchowa moze
byé¢ ,odtwarzany” na pod$wiadomym poziomie w ciele widza.
Twierdzil, ze nieodlaczng cecha kazdego ruchu jest intencjonalnos¢,
fundamentalne potaczenie miedzy ruchem a emocja, ktére umozli-
wia widzowi nie tylko pojmowanie treéci tarica, ale tez bycie przez
taniec ,poruszanym”.

Kiedy widzimy poruszajace sie ludzkie ciato, widzimy ruch, ktéry poten-

cjalnie moze by¢é wytwarzany przez jakiekolwiek ludzkie ciato, i wtedy

poprzez nasze wlasne [...] poprzez kinestetyczne odczucie reprodukujemy
ten ruch posrednio w naszym do$wiadczeniu migéniowym i pobudzamy

5 John Martin byl jednym z czolowych krytykéw tanca zwigzanych z amery-
kaniskim modern dance, jednym z jego gléwnych teoretykéw i popularyzatoréw. Jego
prace teoretyczne i krytyczne stworzyly grunt dla przyjecia nowych technik tarica,
interpretacji nowych woéwczas form i estetyki oraz dowartosciowania roli choreo-
grafa jako artysty. Uczynily tez zagadnienia zwigzane z kinestezja jednym z naj-
wazniejszych probleméw rozwijajacej sie w XX wieku teorii tarica.

6 Por. J. Martin, America Dancing. The Background and Personalities of Modern Dance,
New York 1936, s 146.

7 Por. V. Lee, The Beautiful. An Introduction to Psychological Aesthetics, Cambridge
1913, s. 35-49.

8 Por. J. Martin, The Modern Dance, Nowy Jork 1933, s. 85. Wiecej na temat tej
koncepcji Martina i jej rozwoju por. S. L. Foster, Choreographing Emapthy. Kineasthesia
in performance, London-New York 2011, s. 155-162.



56 REGINA LISSOWSKA-POSTAREMCZAK

asocjacyjne konotacje jako wilasne doznania rodzace sie podczas wykony-
wania ruchu®.

W roku 1939 Martin dopracowat i przebudowat swoja teorie
komunikacji poprzez taniec. Porzucit pojecia ,, metakinezy” i , kines-
tetycznej sympatii”, syntetyzujac te operacje w jednym procesie,
zwanym ,wewnetrzng mimikra”. Dowodzil, Ze istnieje bezposred-
nia wiez miedzy widzem a tancerzem, ktéra uznawat za podstawe
zwigzku miedzy obserwowanym ruchem a emocjami. Postulowat
istnienie wewnetrznej $wiadomosci (inner-self), ktéra pod wptywem
wrazenia wywolanego ogladaniem tarica odpowiada unikalng in-
terpretacja jego ekspresji.

»Wewnetrzna mimikra” obejmowata wiec caty proces fizyczne-
go percypowania i emocjonalnego odczucia stanéw innego ciala,
ktére nie prowadzito do wytworzenia przez widza kopii doswiad-
czenia, lecz prawdziwego odczucia. Martin, podobnie jak wczesniej
Vernon Leel?, postrzegal to empatyczne polgczenie jako pierwotne,
zachodzace gléwnie na poziomie pod$wiadomosci i istniejace poza
rzeczywistoscig jezykowa!l.

Wprowadzona przez Martina koncepcja ,, wewnetrznej mimi-
kry” jako zdolnosci odczuwania obserwowanego ruchu poprzez
miesnie, dzieki czemu taniec przekazuje widzowi swoje znaczenie,
byl szeroko dyskutowany przez badaczy tarica. Ponownie rozbudzit
tez zainteresowanie tym zagadnieniem w$réd naukowcéw zajmuja-
cych sie neurofizjologia, neuropsychologia i innymi naukami beha-
wioralnymi.

9J. Martin, America Dancing, dz. cyt., s. 117.

10 Cjekawaq analize koncepcji ,wewnetrznej mimikry” oraz jej Zrédet przedsta-
wia tez Dee Reynolds (Rythmic Subjects, Alton 2007, s 47). Zwraca ona uwage na
silne zwigzki miedzy koncepcja Martina i psychologia estetyki Vernona Lee. Dla
Lee wewnetrzna mimikra pelnila ograniczona role w empatycznym doswiadczeniu,
uczestniczgc w mieéniowym polaczeniu z innym, ale nie imitujac go. Martin nato-
miast przedstawial wewnetrzna mimikre w odniesieniu do roli tafica i wplywu, jaki
ruch ciala mégl wywieraé¢ na obserwatora. Zaréwno Lee, jak i Martin zgadzali sie,
Ze empatyczne polaczenie istnieje pierwotnie i poza rzeczywistoscia jezykowa, jako
bardziej bezposrednie i gléownie podswiadome lub nieswiadome do$wiadczenie.

11 Por. S. L. Foster, dz. cyt., s. 157.
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Kinestetyczna empatia

Zagadnienia zwigzane z kinestezja w teorii tafica najszerzej rozwija
Susan Leigh Foster, wybitna amerykanska badaczka tarica. Formu-
luje teze, ze kinestezja jest podstawa choreografii; pierwszym po-
ziomem, na ktérym zapisuje si¢ w ciele. W ksigzce Choreographing
Empathy Foster przedstawia genealogiczne studium trzech powia-
zanych ze soba terminéw: choreografii, kinestezji i empatii, w kon-
tekscie ich kulturowych i tradycyjnych uwarunkowan. Ukazuje
ewolugje ich koncepcji i znaczenia od XVIII wieku do wspétczesno-
Sci oraz to, w jaki spos6b postrzeganie i dyskusje o taricu zmienialy
si¢ z czasem. Zrozumienie tego rozwoju uznaje za klucz do rozu-
mienia cielesnosci:

Kazde pojecie choreografii zawiera ucielesniong w nim kinestezje, okreslo-
ny sposéb doswiadczania fizycznosci i ruchu, ktéry z kolei determinuje
sposob odczuwania go przez inne ciata. Dlatego ,,choreografowanie empa-
tii” pociaga za soba konstruowanie i podtrzymywanie okreslonej fizyczno-
Sci, ktorej kinestetyczne doswiadczenie prowadzi naszg percepcje i okresla
zwiazek z tym, co odczuwa inne ciato?2.

Analizujac rézne stanowiska dotyczace psychofizycznego pota-
czenia miedzy wykonawca i widzem, Foster zwraca uwage na watp-
liwosci, jakie budzi wspomniana wyzej koncepcja Martina (sponta-
nicznego i mechanicznego zwigzku miedzy obserwowanym
ruchem a fizycznag reakcjq) - jego zdaniem zakladajaca daleko idgce
uproszczenie. W zamian proponuje postrzeganie ,kinestetycznej
empatii” z politycznego punktu widzenia, dowodzac, ze spektakle
taneczne wykorzystuja w przewazajacym stopniu zmysly, subiek-
tywnos¢ i poczucie ciala w danym czasie. Kinestetyczne potacze-
nie uznaje za wysoce zaposredniczone i poddane wplywom
zmiennych spoteczno-kulturowych obyczajéw. Percepcja widza
jest ksztaltowana przez poczucie ciata i subiektywizmu w danym

12 Tamze, s. 2.
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spotecznym momencie i kontekécie oraz zalezne od okolicznosci
ogladania tanicals.

Foster pokazuje, jak wazne jest dowartosciowywanie w sytuacji
odbiorczej wszystkich wymiaréw somatycznosci, aby méc w pelni
rozumiec ruch czlowieka na scenie oraz jezyk, jakim sie on postugu-
je4. Podobnie jak wczesniej Deidree Sklar’> i Randy Martinlé,
wprowadza do podstawowego, fizjologicznego rozumienia kineste-
zji wymiary kulturowe, spoteczne oraz polityczne, a jednoczesnie
rozwija takze poziom psychologiczny.

Myslace cialo

W obszarze badan psychologicznych termin ,kinestezja” na nowo
rozbudzil zainteresowanie za sprawa studium percepcji Jamesa
J. Gibsona - The Senses Considered as Perceptual Systems” - opubli-
kowanemu w 1966 roku. Amerykarski psycholog zakreslit nowe
poziomy rozumienia kinestezji, wigczajac w jej obreb kilka zmy-
stow, ktére wspotuczestnicza w procesie kinestetycznym oraz orien-
tuja nas w przestrzeni.

Zdaniem Gibsona kinestezja byla centralnym procesem odpo-
wiadajacym za integracje informacji pozyskiwanych z réznych
zmystowych receptoréw, takich jak skéra czy oko, ich potaczenia
z odczuciem grawitacji oraz ogoélnych dyspozycji ciata i ruchu.
Kitadt przy tym nacisk na aktywnos¢ percepcji w czerpaniu infor-
magji z otoczenia. Tak rozumiana kinestezja pozwala na orientowa-

13 Por. S. L. Foster, Kinesthetic empathies and the politics of compassion, [w:] Conti-
nents in Movement: Proceedings of the International Conference, The Meeting of Cultures
in Dance History, red. D. Térrico, Lisboa 1988, s. 248.

14 Por. A. Jelewska, dz. cyt., s. 77.

15 D. Sklar, Can Bodylore Be Brought to Its Senses?, Journal of American Folklore,
Vol. 107, No. 423, 1994, s. 16.

16 R. Martin, Dance Diversity: A LS. Perspective, [w:] Dance Transcendenting Bor-
ders, pod red. U. Sakara Munsi, New Delhi 2008, s. 137.

17]. ]. Gibson, The Senses Considered as Perceptual Systems, Westport 1966.
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nie sie w przestrzeni, na odczucie i $wiadomos¢é nawigacji w $wiecie
zewnetrznym, na czytanie map, na poruszanie sie w jakiejkolwiek
sytuacji.

Anektujac rozwigzania Gibsona (szczegdlnie uwzglednienie
wewnetrznych i zewnetrznych stymulantéw) do analizy modern
dance i contact improvisation, Foster pisze:

Zaréwno modernisci, jak i Gibson wyjasniali kinestezje jako miesniowe po-

aczenie z glebsza natura uczuciows i jako orientor naszych zmystéw i po-

czucia tozsamosci. [...] Kinestezja jako wlaczona w sfere emocji zakladata,
ze wszyscy ludzie dzielg te same emocje i poruszajg sie podobnie, z tym
samym polozeniem czesdci ciala i wysilkiem, jaki wkladaja w dzialanie.

Gibson przyjmowal zalozenie, Ze wszyscy ludzie maja réwny dostep do

tych samych warunkéw odczuwania $wiata. I nawet jesli fizyczne ograni-

czenia powodowaly, ze dana osoba postrzegata $wiat inaczej, czynniki spo-
teczne nie mialy na to wplywuls.

Ivar Hagendoorn réwniez przedstawia teze, ze widz nie jest pa-
sywnym obserwatorem, gdyz percepcja obserwowanego ruchu na
poziomie poznawczym jest bardzo aktywnym procesem. Powotuje
si¢ na badania rezonansem magnetycznym (fMRI), ktére wykazaty,
iz ,obserwator moze wewnetrznie pobudza¢ zmystowe odczucie
ruchu, szybkosci, wysitku i zmian w ukladzie ciata”1°.

Lustrzane neurony

W latach dziewiecdziesigtych XX wieku dokonata sie kolejna rekon-
tekstualizacja kinestezji. Neurofizjolodzy z Uniwersytetu w Parmie
(Giacomo Rizzolatti, Leonardo Fogassi i Vittorio Gallese) odkryli
nowe klasy komérek mézgowych, nazwanych ,lustrzanymi neuro-

18 Por. S. L. Foster, dz. cyt., s. 117-118.

19 1. Hagendoorn, Some speculative hypothesis about the nature and perception of
dance and choreography, Journal of Consciousnes Studies, nr 11/2004, s. 3. Por. tez:
I. G. Hagendoorn, Dance Perception and the Brain, [w:] Thinking in Four Dimensions,
pod red. S. McKechnie i R. Grove, Melbourne 2005.
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nami”?0. Uaktywniajq sie one i reaguja identycznie podczas wyko-
nywania ruchu lub w czasie obserwowania tego ruchu u innych
osobnikow. Badacze postawili hipoteze, ze to wlasnie lustrzane
neurony odpowiadaja za zdolno$¢ do rozpoznawania cudzych
emocji i intencji wyrazanych niewerbalnie, czyli empati¢e oraz
wspolczucie.

To odkrycie potwierdza poglad Martina o istnieniu bezposred-
niego, fizycznego polaczenia miedzy wykonawca a widzem, cho¢
obie teorie r6znia sie znaczaco co do natury i sposobu, w jaki za-
chodzi subiektywna percepcja?l. Kinestetyczna empatia w rozumie-
niu Martina faczy odczucie migSniowe z uniwersalnym poziomem
emocjonalnym, podczas gdy badania wloskich naukowcéw skupia-
ja sie wylacznie na procesach neurofizjologicznych. Jakkolwiek akt
percypowania i ruchu moga mie¢ zabarwienie emocjonalne, lu-
strzane neurony wskazuja raczej na obustronno$¢ odczucia zmy-
stowego i fizycznego dzialania: ,Niezaleznie od tego, czy obserwu-
jac kogos chodzacego po krawedzi urwiska czujemy strach, czy nie,
nasze cialo chce poruszy¢ rekami i nogami jakby probujac przemie-
Sci¢ ciezar ciala na bezpieczng strone”?22,

Kinestetyczne symulacje

Alain Berthoz, uwzgledniajac te nowa klase neuronéw i prowadzac
badania nad stanem niewazkosci organizmu, ktérego doswiadczaja
astronauci, wprowadzil poszerzone rozumienie kinestezji. W ksigz-
ce The Brain’s Sense of Movement przedstawia hipoteze dotyczaca
konstruowania zmyslowego odczucia ruchu. Jego zdaniem zmy-

2 Podczas szczegdtowych badan kory ruchowej mézgu makakéw.

2 Por. S. L. Foster, dz. cyt., s. 2.

2 G. Rizzolatti et al., From Mirror Neurons to Imitation: Facts and Speculations, [w:]
The Imitative Mind: Development, Evolution, and Brain Bases, pod red. A. N. Meltzoff,
W. Prinz, Cambridge Studies in Cognitive Perceptual Development, Cambridge,
England 2002, s. 155-157.
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stowa i kinestetyczna percepcja ruchu poprzez cialo poprzedza jego
$wiadomos¢. Sugeruje réwniez, iz ten sam proces zachodzi w przy-
padku obserwacji ruchu wykonywanego przez inng osobe?3.

Berthoz przedstawia tez rozwijang w kognitywistyce teze, ze
percepcja jest symulowaniem dzialania; mézg zapowiada i wyprze-
dza okreélone akcje naszego ciata. Te mikroakcje sa jednak indywi-
dualizowane wobec kontekstow kulturowych. Obserwatorzy dane-
go zdarzenia nie dziela wspdlnego $wiata, w tym znaczeniu, ze
kazdy moze odbieraé rzeczywistos¢ w sposéb indywidualny, na
ktory maja wpltyw chocby réznice kulturowe czy plciowe. W tym
sensie, gdy ogladamy spektakl, nasza percepcja uruchamia w nas
dokladnie te same napiecia i zmysly, ktére angazuja wykonawcy
podczas dzialania. Jednak kazdy z nas moze percypowac ten ruch
na bardzo wiele sposobow.

Berthoz nawiazuje do teorii Gibsona, percepcji jako aktywnego
zwiazku ze $wiatem i, podobnie jak on, przypisuje kinestezji cen-
tralng role w orientacji i organizacji wszystkich zmystéw, cho¢
w odréznieniu od niego postrzega je raczej jako wspétzalezne sys-
temy niz wykluczajace sie¢ wzajemnie kanaly. Oddala sie tez od
poprzednika w dwoch kluczowych kwestiach: po pierwsze, stwier-
dza, ze percepcja jest jednoczesnie dziataniem/symulacjg dziatania.
Po drugie, nie zaklada, ze obserwatorzy dziela wspélne otoczenie,
lecz przeciwnie - ze kazda jednostka postrzega swiat catkowicie
indywidualnie, na podstawie choc¢by kulturowych czy gendero-
wych réznic, ktére uksztattowaly ich habitus?.

taczac duza liczbe neurologicznych eksperymentéw dotycza-
cych percepgji i poznania, Bertoz podkresla antycypujace wiasciwo-
$ci uwagi. Na przykiad patrzac na krzeslo, mézg juz symuluje ru-
chy kojarzone z siedzeniem na nim (cho¢ niekoniecznie skutkuja

2 A. Berthoz, The Brain’s Sense of Movement. Perspectives in Cognitive Neuroscience,
Cambridge-London 2000, s. 9.

2 Berthoz nawigzuje tu do pojecia habitus, wedlug koncepcji Pierre’a Bourdieu,
ktore odnosi sie do zwiazku stylu zycia, wartosci, zachowarn, pogladéw z pamiecia
i dodwiadczeniem.
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one widocznym ruchem). Na widok $wiatel hamowania w samo-
chodzie z przodu koordynujemy precyzyjnie czas i sile hamowania.
Percepcja i dzialanie zawierajg sie w sobie nawzajem. Poprzez , ki-
nestetyczne serie”?, jak pisze Berthoz, umyst symuluje rézne opgje:
,Percepcja jako taka pozwala indywiduum na dokonanie wyboru
wobec wielu réznorodnych opcji dla kazdego kolejnego ruchu”2.
Biorac pod uwage czynnik empatii kinestetycznej, cztowiek ,wy-
probowuje” liczne role, zaréwno poprzez wlasne dziatania, jak i po-
przez obserwowane dzialania innych.

Mozg symuluje r6zne mozliwosci ruchu w celu wybrania naj-
lepszej strategii. Jest to zdolnos¢ rozwijana na drodze ewolucji, kt6-
ra umozliwia dostosowanie si¢ i przetrwanie w srodowisku. Ponad-
to, jak twierdzi Berthoz, u ludzi ta zdolnoé¢ przeksztalcita sie
w bardziej zlozony proces percepcji. Sposéb, w jaki cztowiek percy-
puje $wiat, zalezy od fizycznego i kulturowego érodowiska. Do-
Swiadczenia zwigzane z percypowaniem i interakcjami z otocze-
niem gleboko wplywaja na to, jak patrzymy, a w konsekwencji - co
widzimy. Obszary te s, wedlug niego, trudne do oddzielenia;
mozna powiedzied, ze razem istnieja w sferze kinestetycznej?’.

Jest to teoria kinestezji, jak do tej pory, najbardziej uaktualniona;
taczaca niejako w sprzezeniu zwrotnym poziom fizjologiczny kine-
stezji z osrodkami neuronalnymi. Reakcja na ruch jest wiec zaréwno
cielesna, jak i kognitywna, jest tez uwarunkowana kulturowo?.

Rozumnos¢ percepcji

Warto w tym miejscu przywola¢ inng teorie z zakresu psychologii
percepcji, ktéra, mimo iz wywarta ogromny wplyw na sztuki wizu-

% Por. S. L. Foster, dz. cyt., s. 122.

2% A. Berthoz, dz. cyt., s. 22-23.

27 Wspolczesénie poszerza sie te odkrycia o kwestie zwigzane z szeroko pojeta
kategorig pamieci.

2 Por. A. Jelewska, dz. cyt., s. 79.
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alne, do tej pory nie byla dyskutowana w kontekscie badar nad
sztukami performatywnymi czy zjawiskami takimi jak kinestezja.
Rudolf Arnheim w swojej pracy Myslenie wzrokowe kwestionuje sze-
roko rozpowszechniony poglad na temat percepcji zmystowej, jako
oderwanej od myslenia. Jak pisze:
Wspélpraca percepcji i myslenia w procesie poznania bylaby niezrozumia-
ta, gdyby rzeczywiscie istniat taki podzial. [...] Material uzyskany z po-
strzezen nadaje si¢ do uzycia przez mysl jedynie dlatego, ze juz sama per-
cepcja zbiera rézne typy rzeczy czyli pojecia. I odwrotnie - bez nieustannej
obecnosci tresci zmystowych umyst nie ma czym mysle¢. [...]%.

Sprzeciwia sie tez zakorzenionemu w tradycji naukowej trakto-
waniu percepgcji jako nizszej funkcji poznawczej, ograniczonej do
,dostarczania materiatu” mysleniu rozumowemu.

[...] Formutuje teze, Ze czynnosci poznawcze zwane mysleniem nie sg
przywilejem proceséw zachodzacych w umyséle, poza postrzeganiem czy
ponad nim; uwazam bowiem, Ze sa one aktywnymi skladnikami samej
percepcji. Mam tu na mys$li takie czynnosci, jak aktywne badanie, doko-
nywanie wyboru, oddzielanie tego, co istotne, upraszczanie, abstrakcja,
analiza i synteza, uzupelnianie, poprawianie, poréwnywanie, rozwigzy-
wanie probleméw, a takze kojarzenie, rozréznianie i umieszczanie w kon-
tekscie3.

Poglady Arnheima, rozpowszechnione w latach szes¢dziesia-
tych i siedemdziesigtych przyniosly rewolucyjna zmiane w mysle-
niu o zdolnosciach percepcyjnych czlowieka. Wywarly ogromny
wplyw na sztuki wizualne zaréwno w praktyce twoérczej, krytyce,
rozwazaniach estetycznych, jak i edukacji. Dowartosciowanie per-
cepcji zmystowej i postrzegania jako formy rozumienia $wiata wy-
zwolilo sztuki wizualne z paradygmatu opisowosci czy podpo-
rzadkowania sferze jezykowej. Wplynelo réwniez na myslenie
o architekturze, a nawet wzornictwie. Cho¢ Arnheim w swojej pra-
cy koncentruje sie na percepcji wzrokowej (jako ze specjalizowat sie

2 R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, ttum. M. Chojnacki, Gdarisk 2011, s. 5.
30 Tamze, s. 23.
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w sztukach wizualnych), wyraza poglad, ze te same zasady mozna
odnieé¢ do wszystkich obszaréw percepcji zmystowej. Wspotczesne
teorie dotyczace kinestezji zdaja si¢ uzasadniac¢ traktowanie kineste-
tycznych odczué jako réwnorzednej z rozumowa formy poznania.
Co wazniejsze, ta zmiana paradygmatu juz dokonuje sie we wspot-
czesnej praktyce artystyczne;j.

Sensorium

Jednoczednie z nowymi teoriami kinestezji jako procesu symulacji,
nowe cyfrowe technologie zaczely radykalnie przeksztalca¢ system
orientacji i funkcjonowanie czlowieka w Swiecie. Coraz szybciej
i coraz intensywniej rozwijajace sie technologie tacznosci, nawigacji,
systemOw przetwarzania danych oraz ciggle zanurzenie w otoczeniu
coraz bardziej taktylnych3! technologii pocigga za soba nieuniknione
zmiany w funkcjonowaniu ludzkiego ciala i modelu percepcji.

Zagadnienie to podejmuje Agnieszka Jelewska w pionierskiej na
gruncie polskim pracy zatytulowanej Sensorium, opisujac zjawiska
ksztaltujace zmyslowa rzeczywistos¢ wspolczesna i implementujac
je do refleksji nad sztuka i jej percepcja. Autorka rozpatruje kineste-
zje jako jeden z pozioméw funkcjonowania ludzkiego organizmu
i mechanizméw percepcji, ale tez istotng kategorie w odniesieniu do
dziewietnasto- i dwudziestowiecznych koncepcji teatru i techniki
aktora, piszac:

Dowartoéciowanie takich zagadnien jak kinestezja daje szanse nowego
spojrzenia na sztuki wykonawcze, réwniez w perspektywie historycznej,
wskazujac nowe poziomy komunikacji miedzy performerem a odbiorcami.
Wtasciwie jest forma zblizenia sie do tego, co nazywamy stylem aktorskim
w jego zrédlowosci czy sposobach oddzialywania na widza. Tym samym
powraca zagadnienie cielesnosci oraz somatycznych doznar, jakie od zaw-

31 Ang. tactile technologies - technologie zwigzane z tworzeniem urzadzen doty-
kowych, intuicyjnych interfejsow i systeméw nawigacji.
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sze (cho¢ w réznych formach) generowat teatr aktora czy tancerza. Ruch

jego ciala stal sie jednym z najbardziej konstytutywnych pozioméw inter-

akcji z widownig32.

Poziom kinestetyczny nabiera szczegélnego znaczenia w kon-
tekdcie zjawisk z pogranicza sztuk performatywnych, wizualnych
oraz nowych technologii, dla ktérych doswiadczenie jest czesto
podstawowym lub jedynym obszarem odniesienia.

Kinestezja jest bardzo istotng sfera opisu sztuk wykonawczych, ale tez
form wideo czy instalacji, poniewaz dotyczy ona samego aktu percepcji.
[...] Doswiadczenie kinestetyczne przelamuje réwniez czysto estetyczne
paradygmaty opisu sztuki i wskazuje na relacje miedzy zyciem, sztuka
i kulturg; relacje zawierajaca sie w akcie percepc;jis3.

Podsumowanie

Nie o$mielitabym si¢ posunaé¢ do stwierdzenia, ze naukowy dys-
kurs ma bezposrednie oddzialywanie na praktyke artystyczna. Nie-
mniej, przedstawione tu teorie i koncepcje zwiazane z empatia kines-
tetyczng oraz lustrzanymi neuronami przenikaja do powszechnej
$wiadomosci®t. Z drugiej strony, zdolnos¢ do komunikowania od-
czué¢ i emocji niewerbalnie i poza kulturowymi, symbolicznymi
kodami, jest w sztuce wykorzystywana od dawna.

Powracajac do przytoczonego na poczatku przykladu spektaklu,
warto jednak zaznaczy¢, ze percepcja kinestetyczna wydobywa
jeden z najwiekszych paradokséw sztuk performatywnych w za-
chodniej kulturze: sztuka powstaje poprzez do$wiadczenie fizyczne

32 A. Jelewska, dz. cyt., s. 65.

33 Tamze, s. 80.

% Swiadczy o tym cho¢by zainteresowanie ta tematyka w kulturze popularnej.
Nawigzania do lustrzanych neuronéw pojawiaja sie m.in. w popularnych serialach
(np. Dr House czy Hannibal), a nawet literaturze miodziezowej (np. seria Verinici
Roth Divergent) Zagadnienia te, mimo licznych niedokladnosci i wypaczer, funk-
cjonuja tam jako atrakcyjny materiat z pogranicza science fiction.
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- poruszajacego sie ciala, podczas gdy udostepniana jest widzom
przede wszystkim wizualnie. Znaczenie tej wizualnosci zostaje
podwazone za sprawa nowych strategii artystycznych, gdy do-
$wiadczenie percepcyjne samo w sobie staje si¢ przedmiotem sztu-
ki. By¢ moze mamy tu do czynienia ze zwrotem w obrebie perfor-
matywnosci.
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Perception as action:
A kinesthetic experience in the performing arts

Summary

This article focuses on the issue of the kinesthetic perception of dance and other
performing arts. The author reviews the key concepts and theories related to
kinesthesia that have influenced the contemporary understanding of this con-
cept as the active perception of movement, not only by the performer, but also
by the observer. The development of scientific discourse and an increasingly
deep understanding of processes that are associated with kinesthetic perception
are also reflected in an interest in this issue in artistic practice. This leads to
creating new strategies in contemporary choreography and other performing
arts, which are focused on kinesthetic perception and the active involvement of
the viewer. A kinesthetic experience not only dominates over aesthetic catego-
ries, but it even replaces interpretation. From this perspective, a movement-
based performance is defined as an experience that is shared by the viewer and
the artist.
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Performowanie kobiecosci
w spektaklach polskich artystek
tafica wspolczesnego

W ostatniej dekadzie do gtosu w polskim taricu dochodzi pokole-
nie, ktérego przedstawiciele ksztalcili si¢ w zagranicznych szkotach
tafica wspoélczesnego - zaréwno w tych tradycyjnych, skupiajacych
sie na nauce réznorodnych technik tanecznych, jak i w bardziej eks-
perymentalnych, nastawionych na indywidualne poszukiwania
w szeroko rozumianym obszarze tarica i performansu. Polscy tance-
rze zaczeli wyjezdzaé¢ do zagranicznych szkot juz w latach dzie-
wiecédziesigtych, lecz tendencja ta nasilila sie w kolejnej dekadzie,
a szczegOlnie po wstapieniu Polski do Unii Europejskiej w maju
2004 roku. Sposrdd tych, ktérzy nie wyjechali, z powodu braku lub
niewystarczajacego systemowego wsparcia dla zawodowych tance-
rzy tafica wspodlczesnego, wielu twoércow regularnie pracuje za gra-
nicy, korzystajac z mozliwosci zagranicznych rezydencji lub w sys-
temie projektowym, co sprzyja wymianie doswiadczen przez osoby
pochodzace z calego Swiata. Zarysowana przeze mnie sytuacja
sprzyjala pojawieniu sie w polskim taricu! - do tej pory ograniczaja-

1 Zaliczam tu takze prace Polakow/Polek, ktérzy/re na stale osiedlili si¢ za
granica, lecz regularnie prezentuja swoje prace w kraju.
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cym sie raczej do form estetyczno-psychologizujacych, najczesciej
z obszaru teatru tarica - problematyki spoteczno-politycznych uwa-
runkowan cielesnosci, a takze indywidualnej (z widocznie sygnali-
zowana reprezentatywnosécia) biografii. Na pewno ma na to wplyw
dystans - dostowny i metaforyczny - wobec wlasnego kraju, dzieki
czemu wiele kwestii mozna zobaczy¢ wyrazniej i ostrzej. Ale istnie-
je takze druga strona tego zjawiska - przygladanie si¢ nurtom do-
minujacym w sztukach performatywnych (w tym: w tanicu) za gra-
nicy, szczegolnie na Zachodzie i przejmowanie ich, réwnolegle z ich
pojawianiem sie lub z wieloletnim przesunieciem czasowym. Po-
dobna tematyka podejmowana jest jednak przez wielu twoércéow
mlodego pokolenia europejskiego tarica. Przefiltrowana przez ich
percepcje, wpisana zostaje w nowe ujecia, a niekiedy takze ksztaltu-
jacy sie styl artystyczny. O specyfice lokalnej mowic jest znacznie
trudniej, cho¢ problematyka ta jest bardzo zlozona i przekracza
ramy niniejszego tekstu.

Wsréd podejmowanych przez miodych twoércéw tematow
szczegoblnie istotne miejsce zajmuja zagadnienia genderowe. W swo-
im referacie chcialam przyjrze¢ sie reprezentacji kobiecego ciata
i konstrukcji kobiecosci w spektaklach polskich artystek tarica
wspolczesnego.

Kobiecos$¢ niezdyscyplinowana

Solowy spektakl OOPS Anity Wach (premiera: 2012 rok), zrealizo-
wany we wspolpracy ze stoweriskim kolektywem Via Negativa,
ujety jest w rame dialogu, ktéry z artystka (przez pierwsze 2/3
spektaklu milczac) prowadzi tu - za pomoca wyswietlanych napi-
sOw - ,stage” (scena). Z powodu jego postawy i przekonan, jakimi
sie postuguje, przypisa¢ mu mozna pte¢ meska. Przemawia on jed-
noczes$nie w imieniu scenicznych konwencji i praktyk, rozkoszujac
sie¢ wlasng wladza i wiedzg, a na poczatku przede wszystkim sa-
mym trwaniem, potencjalnoscig, pelnym napiecia oczekiwaniem,
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podczas ktérego panuje niemal zupelny mrok. Ledwie widoczne sa
tu zarysy sylwetki artystki - stycha¢ za to jej rytmiczny krok, spacer
kobiety z charakterystycznym stukiem wysokich obcaséw. Nastep-
nie ,stage” ,popada w stowotok”, przywotujac rozwazania Kanta
na temat OSwiecenia, ktére stalo si¢ projektem majacym na celu
doprowadzi¢ ludzkos¢ do stanu dojrzatosci. W epoce Ludwika XIV,
zwanego Krélem Slorice, scena upatruje zainicjowania drogi ludz-
kosci ku idealowi rozumu, logiki i umystu. Wraz z tym stwierdze-
niem, $wiatto (jeszcze mocniej podkreslajacy teatralnos¢ i umow-
noé¢ sytuacji reflektor punktowy) pada wreszcie na tancerke.
Ironiczna dwuznacznos$é wymiaru filozoficznego i teatralno-perfor-
matywnego jest tu jak najbardziej zamierzona. Z akompaniamen-
tem radosnej, dworskiej muzyki, wykonuje ona taniec, polegajacy
wylacznie na muskaniu i delikatnym podrzucaniu wloséw w rytm
muzyki - wlosy sa niesforne, nie dadza si¢ do konica ulozy¢, nie
mozna przeciez zaprojektowaé ruchu dla kazdego z nich. W ten
skrotowy sposéb zostaje w spektaklu zasygnalizowana niemoznos¢
calkowitego podporzadkowania cielesnosci rozumowi i strukturze,
a zarazem stale ponawiana préba wtloczenia jej w ramy racjonal-
nych kalkulacji i kompozycji.

Przez wieki cielesnos¢ taczono wilasnie z kobiecoscig, a Oswie-
cenie postuzy¢é moze jako modelowy przyklad polaryzacji plci: jego
projekt zakladal szczeg6lng waloryzacje cech taczonych z mesko-
Scia: odcielesnionego rozumu, ciala pozbawionego afektéw oraz
panujacej nad nimi wszechwtadnej logiki i klarownosci. W my#4l tej
narracji kobieta jest Inng - inng rozumu, inng racjonalnego, meskie-
go podmiotu, utozsamianego z umyslem wtasnie, z transcendencja
(przekraczaniem wlasnych uwarunkowarn), zewnetrzem, sfera pu-
bliczng, jest koniecznym, ale drugorzednym czlonem wszelkich
binarnych dychotomii, ugruntowujacych meska tozsamosc¢ i meska
- ale przeciez ,uniwersalng”, ,ogolnoludzka” perspektywe2. Nic

2 Te i nastepne rozwazania o pozycji kobiety jako Innej, stanowigce wstepny
punkt odniesienia dla pdzniejszej analizy strategii artystycznych w wybranych
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dziwnego, ze to Oswiecenie przynioslo pierwsze dazenia emancy-
pacyjne kobiet i narodziny feminizmu. Kobiet przypisanych do cia-
ta, materii, chaosu, natury, irracjonalnosci, immanencji, przypad-
kowosci i prywatnosci. Jak dzi§ wyraza¢ sie moga te dazenia?
W sztukach performatywnych nie zawsze w sposéb wylacznie po-
wazny, lecz takze z niezwyklg ironig i Swiadomoscig wielu pozio-
méw przekazu, co pozwala na oswojenie tej tematyki. Narracja
os$wieceniowa to takze opowie$¢ o tym, co na scenie pokazywac
wolno - a zatem, co moze by¢ na niej reprezentowane jako odbicie
spolecznego porzadku - jesli cialo, to wylacznie w gorsecie kon-
wengji i norm; a kobiece cialo - wiotkie, idealnie zbudowane, poru-
szajace sie w sposob harmonijny i lekkie, pozbawione cigzaru
i aspektu biologicznego, pewnie wspierajace si¢ na meskich ramio-
nach. Takie wladnie cialo jest konstruktem, ktéry przynosi taniec
klasyczny.

O narodzinach baletu w dalszym ciggu spektaklu opowiada
»stage”, mowiac, ze za obecnos¢ widowni i artystow tego spektaklu
odpowiedzialni sa: Ludwik XIV, ktéry przyczynit sie do profesjona-
lizacji tafica i powstania zawodu tancerza w nowozytnym rozumie-
niu; Jean-Baptiste Lully - zalozyciel Academie Royale de Musique
et de Danse (dzi$ istniejaca pod nazwa Opery Paryskiej), odpowie-
dzialny za wprowadzenie na scene tancerek-kobiet; Pierre Beau-
champs - choreograf i tancerz, twoérca pieciu podstawowych pozycji
stop, z ktérych wyewoluowaly zasadnicze pozycje tarica klasyczne-
go, i przeciwko ktérym - jak dopowiada ,stage” - buntowali sie
tancerze tarica wspodlczesnego, ale w istocie nie byli bez nich w sta-
nie niczego stworzy¢; i Moliere - tworca tzw. komediobaletu, skia-
dajacego sie ze scen méwionych, podzielonych baletowymi interlu-
diami. W ten sposoéb, jak twierdzi ,stage”, przyblizyl on taniec
zwyklym ludziom, przenoszac go z krélewskiego dworu - co moz-

spektaklach, (a takze przywolane kategorie juz w obrebie tej analizy) podaje za
wieloma badaczkami feminizmu, ale szczegdlnie wiele zaczerpnetam z rozwazan
Joanny Bator z ksigzki Feminizm, postmodernizm, psychoanaliza. Filozoficzne dylematy
feministek ,, drugiej fali”, Gdanisk 2001.
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na uznaé za ,prapoczatki” procesu demokratyzacji tarica. I oto je-
steSmy tu i teraz - podsumowuje scena/,stage” - zwykli ludzie na
pieknej scenie, wspieranej przez dwér Unii Europejskiej, profesjo-
nalna tancerka wykonujaca komediobalet.

W czasie monologu ,stage” artystka wykonuje taniec bedacy
polaczeniem jego odmiany wspoélczesnej i bardzo luznej stylizacji
na styl dworski - z korpusem wyprostowanym i pozami pelnymi
gracji. Dalszy ciag spektaklu zaburza jednak te ironiczng harmonie.
Performerka bowiem, nie zwazajac na protesty i niezadowolenie
sceny/,stage”, rozbiera sie, pozostajac tylko w bieliznie, kilkakrot-
nie zdejmuje tez biustonosz. Przypomina to dziecieca zabawe - tan-
cerka udaje, ze przyjmuje reguly odpowiedniosci i przyzwoitosci
(powidok dawnego decorum?), dyktowane przez ,stage”, jednak za
chwile catkowicie z nimi zrywa, rzucajac wyzwanie porzadkowi
reprezentacji, na ktérego strazy chcialby on sta¢. To jednoczesnie
przywolanie fallocentrycznego uprzywilejowania zatozen okulo-
centrycznych, przypisujacych wiodaca role zmystowi wzroku i te-
mu, co widzialne, mozliwe do przedstawienia. Dlatego , stage” po-
zwala sobie na uszczypliwe uwagi o wyraznie seksistowskim
zabarwieniu - kiedy nie masz nic do powiedzenia, oczywiste jest, ze
aby przyciggna¢ uwage, musisz pokazac piersi. Mowi, ze nawet
Lully uwazal, Ze kobiety nie powinny sie odzywac, bo nie maja nic
do powiedzenia. Jednoczesnie krytykujac widzialnos¢ kobiecego
ciala, ,stage” zupelnie pomija tu role stuleci patriarchatu, ktéry taka
wladnie role narzucit kobietom, sprowadzajac je do cielesnosci
ujarzmianej i podporzadkowanej mocy (meskiego) spojrzenia.

Dalsza cze$¢ spektaklu to kontynuacja monologu ,stage” na te-
mat rozwoju filozofii i nauki - pojawiaja sie tu nazwiska Kanta (po-
nownie), Edisona i Tesli. Z prezentowanych rozwazan wytania sie
jedna z hipotez - rozwoj ludzkosci, w tym takze rozw¢j kultury
i sztuki, warunkujacy cywilizacyjny postep, w sposéb nieodzowny
sklada sie z naprzemiennego ciggu sukceséw i porazek. W tym cza-
sie tancerka proponuje kolejne sekwencje ruchowe i dziatania, m.in.
taniec ponownie przypominajacy dworski, pelen godnosci, ktéry



74 JuLIA HOCZYK

zakloca jednak fakt, ze za godng postawe ciala i utrzymanie stop
blisko siebie odpowiadaja zsuniete az do kostek figi tancerki, stuza-
ce jako rodzaj przeszkody dla ruchu. Nasuwaja one réwniez skoja-
rzenia z o$wieceniowymi strojami krepujacymi ruchy, ale réwniez
z pozycjami baletowymi (i butami typu pointy), ktére wciskaja ciato
w sztywne ramy okreslonych form. Dlatego jednym z kulminacyj-
nych momentéw spektaklu jest ten, w ktérym tancerka w cielistej
bieliznie (biustonosz, figi) podchodzi do publicznosci ze szminka
w dloni i najpierw w rytm muzyki rysuje uSmieszki - przypomina-
jace uproszczone znaki graficzne, emotikony, a nastepnie prosi o to
widzoéw, wybierajac trudno dostepne miejsca na swoim ciele. Scene
te mozna traktowac jako rodzaj przesmiewczego odwrécenia analiz
Michela Foucaultad i innych badaczy o ciele jako powierzchni kultu-
rowo-spolecznych zapiséw czy tez jako podane w lekkiej formie
echo dziatan artystow body art, majacych na celu odzyskanie pod-
miotowosci. Cialo nie staje si¢ jednak polem walki, a Zrédlem rado-
Sci i przyjemnosci (ktérg zaréwno Foucault, jak i Georges Bataille*
uwazali za zdecydowanie subwersywna) - geneza tej sceny siega
improwizacji wokét abstrakcyjnej idei/ pojecia ,,szczescia”. To sama
artystka, majaca przekonanie o prawie do samostanowienia i nieza-
leznej podmiotowosci, decyduje o sposobie wykorzystania, repre-
zentacji i prezentacji (przywotujac Erike Fischer-Lichte - bylby to
porzadek obecnosci - przejawiania sie ciala fenomenalnego®) wia-
snej cielesnosci. Te same dazenia leza u zrédet feminizmu, a w da-
zeniach radykalnych feministek zostaly rozwiniete w walke o pra-
wo do decydowania o wlasnej seksualnosci i sposobach jej ekspresji
- nawiazanie do ich dziatan i postulatéw widac¢ w spektaklu Wach.
Ponadto artystka przelamuje bariere scena-widownia, naklaniajac

3 Por. M. Foucault, Nadzorowac i karac: narodziny wiezienia, przel. i wstep T. Ko-
mendant, Warszawa 2009.

4 Por. m.in. G. Bataille, Erotyzm, przel. M. Ochab, Gdarisk 1999, a takze (w mniej-
szym stopniu): tenze, Historia erotyzmu, przel. 1. Kania, Warszawa 2008.

5 Por. E. Fischer-Lichte, Performatywne wytwarzanie materialnosci, [w:] Estetyka
performatywnosci, przel. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2009, s. 121-222.
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widzéw do rezygnacji z zawstydzenia i biernosci towarzyszacym
odbiorowi ciala, dokonujacego poprzez dystansujace spojrzenie
znacznie wigkszego uprzedmiotowienia cielesnosci aktoréw-
tancerzy niz aktywny udziat widzéw. Kolejna czescia staje sie taniec
tancerki, podczas ktérego choreografia dyktowana jest przez te
miejsca na ciele, na ktérych namalowane zostaly u$smiechy, a tan-
cerka sklada na swojej skorze delikatne pocatunki, ktére z czasem
zaczynaja przypominac pelne radosci lizniecia, afirmujace cieszenie
sie wlasna cielesnoscia i brak tabu.

Przedstawienie Wach i Via Negativy wcigz si¢ zmienia, powsta-
ly juz dwa zakoriczenia, w obu tancerka pali papierosy - w pierw-
szym z nich kladac sie na krzesle i zwieszajac glowe w strone wi-
dzéw, a papierosy umieszczajac miedzy palcami stop; stopami
wykonuje za$ taniec przypominajacy gimnastyczna figure nozyec.
Kilkakrotnie pojawiaja sie na scenie podstawieni technicy, ktérzy
zabieraja jej papierosy, méwiac, ze na scenie absolutnie nie wolno
pali¢. W drugiej wers;ji tancerka stoi i kolejno wycigga ukryte w bie-
liznie - figach i biustonoszu - papierosy i zapalniczki, tym mocniej
akcentujac realizacje wlasnych pragnien i potrzeb oraz ich prezenta-
¢ji na scenie - co kiedy$ nie miatoby mozliwosci zaistnienia. Finat
spektaklu to w pierwszej wersji zapadajgca ciemnosc¢, ktéra zarza-
dza ,stage”, bardzo juz zmeczony niesfornoscia tancerki, w drugiej
wersji - wrecz przeciwnie, jest to jasnos¢, spowijajacy scene dym
i piosenka I'm alive oraz tariczaca performerka.

Cho¢ przedstawienie Via Negativy i Anity Wach mozna inter-
pretowaé na wielu poziomach, wymiar feministyczny zdecydowa-
nie jest jednym z nich, dlatego w swoim omoéwieniu skupitam sie
jedynie na wybranych watkach i scenach. Inny poziom ma charak-
ter autotematyczny i obejmuje odniesienia do struktur organizacyj-
nych, w obrebie ktérych funkcjonuje taniec wspoétczesny i do nago-
Sci, ktora stala sie w nim juz doé¢ powszechna, bedac zaréwno
tatwo dostepnym i naduzywanym Sérodkiem ekspresji, jak i obsza-
rem autentycznych poszukiwan - tak dzieje sie w spektaklu OOPS.
Tematyzacja cielesnosci i uznanie nagosci za jeden ze spoteczno-
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-kulturowych kostiuméw, stymuluje wciaz nowe sposoby jej eks-
ploracji przez wspoélczesnych artystow, czego konsekwencje obser-
wujemy réwniez w Polsce.

Od kobiecosci do dziewczecosci i z powrotem

W inny sposéb konwencje i normy zwigzane z kobiecoscig proble-
matyzuje Barbara Bujakowska w swoim solo Swan...like (premiera:
2008 rok). Juz sam tytul jest gra stéw, przywotujaca na mysl jeden
z najstynniejszych w historii utworéw baletowych - Jezioro tabedzie -
i charakterystyczng dla tarica klasycznego konwencje, dokonujaca
apologii lekkiego, eterycznego i pieknego ciata kobiecego. W tytule
i opisie spektaklu artystka przywotuje jednak bardziej wspotczesne
skojarzenie - telewizyjny program Swan o kobietach, ktére dzieki
chirurgii plastycznej dokonuja metamorfoz swoich ciat i siebie. Sta-
nowi to bezposérednie odniesienie do wpltywu popkultury i mediéw
na cialo, wyglad i przemiany tozsamosci wspoélczesnych kobiet,
czego znakiem staje sie pojawiajaca sie w spektaklu i na zdjeciu go
promujacym lalka Barbie. Jednak w przedstawieniu Bujakowskiej
brakuje dwupoziomowosci Oops - nie tyle konwencje teatralno-
-taneczne, ile zdecydowanie teatralnos$¢ zycia codziennego stoi tu
w centrum zainteresowania artystki. Zarysowuje ona swoiste przej-
Scie, jak rowniez plynna oscylacje miedzy stanem kobiecosci
a dziewczecosci, miedzy ktérymi i w ramach ktorych poruszaja sie
wspolczesnie kobiety. Wciaz jeszcze dziewczynki socjalizuje sie do
roli ustuznych i opiekuriczych pomocnic, pracownic, zon, matek.
Cho¢ stopniowo podejscie to ulega przeksztalceniom, szczegélnie
w krajach UE, dzieki dzialaniom w ramach gender mainstreamingu
i gender equality, zmiana mentalnosci wydaje si¢ znacznie trudniejsza.

U Bujakowskiej dorosta posta¢ w satynowym szlafroku gimna-
stykuje sie i pali papierosa przy dzwiekach piosenki Renaty Prze-
myk Makijaz twarzy, w ktérej refrenie powracaja stowa ,nie szukaj
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mnie/ukrytam sie/nie poznasz twarzy/pod makijazem”. PrzejScie
miedzy tym, co dziewczece, a tym, co kobiece sygnalizuje tu siedza-
ca na duzym krzeéle lalka Barbie - dwuznaczna, szkodliwa zabaw-
ka, adresowana do dziewczynek, ale majaca za zadanie kreowac
przeznaczone im w przysztosci wzorce kobiecosci i pigkna®. Wkrot-
ce artystka sama probuje zamieni¢ sie w Barbie - naktada czerwona
obcista sukienke w typie halki i blond-peruke o zmierzwionych
wlosach, ktére bezskutecznie prébuje uladzi¢. Juz po sposobie,
w jaki artystka ubiera sie i naklada charakteryzacje, dostrzec mozna
dystans, nieprzystawalnos¢ realnego ciala i przywdziewanego ko-
stiumu. Wrazenie to poteguje jeszcze karykaturalnod¢ jej tanca,
w ktérym pobrzmiewa dalekie echo idiomatyki ciala wlasciwej dla
eleganckich kobiet sukcesu i modelek. Cialo za nic nie chce zasty-
gna¢ w wybranej pozie ani cho¢by poprawnie odtworzy¢ naktada-
nych na nie gestow. Na twarzy maluje sie zagubienie, dion, jak
gdyby wyzwolona i nalezaca do kogo$ innego (mezczyzny, abstrak-
cyjnie ujetego porzadku spolecznego?), raz po raz siega do twarzy,
oplatajac ja. Zamiast ruchu pelnego gracji, powstaje niezgrabny
taniec, w ktorym patrzymy na groteskowe kobiece cialo, wcigz
wymykajace sie przeznaczonym dla niego scenariuszom. Po pew-
nym czasie tancerka zdejmuje czerwong sukienke, biate czélenka na
wysokim obcasie oraz peruke i przebiera si¢ w czeciowo azurowa,
bialg sukienke. Na plecy zarzuca dzieciecy plecak-maskotke w for-
mie pluszowego krolika. Wchodzi na krzesto i z calej sily, niczym
flaga (czy zwycieska?) wymachuje lalka Barbie. Towarzysza jej sto-
wa i dZwieki piosenki White Rabbit. Wykorzystanie tego utworu jest
znaczace - przygody basniowej Alicji w Krainie Czaréw zestawione
sa tu z wrazeniami psychofizycznymi, jakich doznaje sie po zazyciu
srodkow halucynogennych. Dziecifistwo miesza si¢ z dorosloscia,
to, co zmyslone, z tym, co realne, lalka Barbie probuje odfrunac

¢ Por. M. F. Rogers, Barbie jako ikona popkultury, przet. E. Klekot, Warszawa 2003;
oryginalne wydanie: M. F. Rogers, Barbie Culture (Cultural Icons series), 1998.
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z dloni tancerki (wyrwac sie na wolnoéc?). Nastepna sekwengcja to
choreografia, w ktérej powidoki okreslonych p6z i gestyki ciala
dobrze ulozonych kobiet przeplataja sie ze swobodnym taricem.
W kolejnej scenie artystka otwiera stara walizke, wysypujac z niej
na ziemie kolorowe paki sztucznych kwiatéw. Przygarnia kwiaty
do siebie, a nastepnie rozsypuje - jak dziewczynka w procesji pod-
czas Swieta Bozego Ciala (mozliwe, cho¢ nie tak trafne, jest skoja-
rzenie z orszakiem $§lubnym). To przywolanie, owszem, stuzebnej
roli dziewczynki - przyszlej kobiety - ale tez czaséw beztroski
i niewinnosci. Tych cech posta¢ pozbywa sie juz w nastepnej scenie,
w ktorej przezuwa pojedyncze kwiaty, wypluwajac je w taki spo-
s6b, ze wylaniaja sie z jej ust od nowa, w tym samym ksztalcie -
piekne i jakby nietkniete. Czy to inkorporowanie okreslonych wzor-
cOw i niemoznos¢ wcielenia ich w zZycie oznacza dostowne ich
zwracanie, wymiotowanie nimi (co luzno kojarzy sie takze z ewi-
dentnie spotecznym podiozem takich chorob, jak bulimia czy ano-
reksja), przeciwstawienie sie? Jesli natomiast kwiaty potraktowac
jako znaki kobiecosci, wtedy scena ta moglaby znaczy¢ jej narodzi-
ny (inicjacje w kobiecosc), ale tez godnos¢ i determinacje kobiet -
deptanych, ponizanych i wcigz powracajacych do ,zycia”, odradza-
jacych sie. W finale artystka wsuwa sobie kolejne kwiaty za ucho,
pozwalajac im wypasé i gtadzac miejsce blisko twarzy, w ktérym
przez chwile byty. Pograzona jest w melancholijnym letargu, jakby
nieobecna. Czy tesknigca za bezpowrotnie utraconym dziecifistwem
- dziewczecoscig?

O réznicach w socjalizacji dziewczat i chlopcéw, a przede
wszystkim o psychologicznych kosztach, jakie z tego powodu po-
nosza dziewczeta i kobiety, pisze w swoich ksigzkach Carol Gilligan
(zwlaszcza w Innym glosem. Teoria psychologiczna a rozwoj kobiet?).
Dziewczynki z jej opowiesci z poczatku $miate i otwarte, stopniowo
milkng, podczas nauki w szkole i w pézniejszym zyciu oddajac pole

7 Por. C. Gilligan, Innym glosem. Teoria psychologiczna a rozwdj kobiet, przel. B. Sze-
lewa, Warszawa 2015.
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chlopcom. Rzadko moéwia to, co naprawde czuja i mysla. Dlatego
Gilligan (co szczegolnie mocno obecne jest w jednej z jej ostatnich
publikacji, Chodzcie z nami! Psychologia i opor8) postuluje etyke troski
i odpowiedzialnoéci jako wartosci ogélnoludzkich, niezaleznych od
plci, czy raczej - usytuowanych ponad plcig. Poprzez uznanie tych
wartosci za nie doé¢ istotne, mniej wazne i z wyzyn swojej hierar-
chicznej struktury przypisanie ich wytacznie kobietom, patriarchat
zaburzyl réwniez postrzeganie samych siebie przez dziewczyn-
ki/kobiety i chtopcéw/mezczyzn, przyczyniajac sie do zaburzenia
relacji miedzy nimi. Dlatego dziewczynki tracg dziecifistwo, a doro-
ste kobiety sa bardzo latwo infantylizowane, wpychane na powrét
w zmanipulowany obraz dziewczecosci i dziewczeco-kobiecych,
najnizej waloryzowanych, cech i umiejetnosci. Stad by¢ moze me-
lancholijne zakorniczenie spektaklu Bujakowskiej, ktéra jako jedna
z niewielu polskich artystek podejmuje nie tylko tematyke kobieco-
Sci, ale i dziewczecosci.

Kilka lat p6ézniej, w roku 2014, artystka przygotowata druga
czes¢ spektaklu - Swan. . .like II. Po tamtej stronie. Bohaterka obu czesci
- mloda kobieta i dziewczynka - wciaz nig pozostaje, ale jednocze-
$nie przeobraza sie w dorosla kobiete: jeszcze bardziej skrepowana
potencjalnymi rolami, w jakie moze sie wciela¢. Solo Bujakowskiej to
wlasciwie kolaz mityczno-kulturowych, silnie naznaczonych stereo-
typami i spoleczng mitologia wizerunkéw kobiety. Kolejne sceny to
na przemian zastygle w ruchu lub delikatnie poruszone obrazy
kobiet, jak chciatla Maria Janion, utkanych z mitu. W pierwszej sce-
nie artystka lezy na ziemi w bialej sukni, jej twarz zakrywa biata
woalka, a dookola ulozono sztuczne kwiaty, ktére obrysowuja kon-
tury jej ciala. Skojarzenia z grobem, czy przetworzeniem rytualnego
kregu - z nieodlaczng kobieca ofiarg, niczym w Swigcie wiosny -
nasuwaja sie same. Inny obraz przywodzi na mys$l sfere basni -
$piaca krolewne czekajaca na pocatunek ksiecia, by sie przebudzi¢

8 C. Gilligan, ChodZcie z nami! Psychologia i opor, przet. S. Kowalski, Warszawa
2013.
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(i w domyséle: zacza¢ naprawde zy¢). Feministyczne odczytania
basni czesto zwracaja uwage na biernos¢ lub - dla odmiany - de-
moniczno$¢ rol, jakie przypisuje sie ich kobiecym bohaterkom. Po-
strzegaja je jednak nie tylko jako jeden z groznych - bo naznaczaja-
cych matle i dojrzewajace dziewczynki na cale dorosle zycie -
symptomow patriarchatu, ale takze jako opowiesci zawierajace
w sobie potencjal zmiany zastanego porzadku®. Lecz oto krélewna
powstaje i przeobraza sie w Matke Boska, a przynajmniej te jej wer-
sje, ktéra znamy z ikonografii, a zwlaszcza ze sztuki sakralnej
i uzytkowej (od ottarza, poprzez kapliczki, az do kiczowatych figu-
rek). Kroczy powoli przez sceng, nieobecna, rece trzyma wyciggnie-
te sztywno przed siebie, jakby mialy doznaé¢ cudu krwawienia,
stygmatéw poswiadczajacych Jej tacznos¢ z Synem. Ta sama postac
powréci w zakonczeniu, lecz nagle zburzy swoj wizerunek; przyj-
mujac poze popowej piosenkarki, zaspiewa Nie budzcie mnie Kaliny
Jedrusik - to ostatnie stowa, jakie posta¢ (poprzez playback) wypo-
wiada przed ponownym utozeniem sie wéréd kwiatow.

Pomiedzy tym klamrowym poczatkiem i finalem pojawiaja sie
jednak inne, moze nie tak spektakularne obrazy. Kobieca posta¢
odstania swoje atletyczne cialo, chodzac nieco sztywno, jak gdyby
dokonywata autoprezentacji lub szykowata sie do jakich$ zawodoéw.
Paradoksalny, sztywno-sprezysty chod powraca w kilku warian-
tach, gdy zatrzymuje sie ona nieruchomo, ubiera si¢ w sztuczne
futerko i ,,od$piewuje” (z playbacku) wspomniang juz piosenke Je-
drusik z Kabaretu Starszych Panéw. Scena ta powtarza sie, podob-
nie jak wczedniejsza i nastepna, ktére powracaja w wariantach
i przetworzeniach, tym mocniej podkreslajgc nieuchronnosé per-
formowania kobiecosci, samoodgrywajacych sie rél, spolecznych
skryptéow. Teksty oddzielaja sie od , Spiewajacej” je postaci, a gesty
- od ciata. Nie bez powodu napisalam jednak nie tylko o poczuciu
bycia skrepowang, ale i o potencjale ucieleénienia - artystka prowa-

9 Por. na przyktad: K. Szczuka, Kopciuszek, Frankenstein i inne: feminizm wobec mi-
tu, Krakow 2001.
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dzi tu z widzem metakulturowa gre, od poczatku zaznaczajac swoj
dystans wobec postaci. Swoiste odklejenie bohaterki i artystki od
przywotywanych wizerunkéw ma wiec podwdéjny wymiar. Zary-
sowana ambiwalencja - pastisz przy jednoczesnym czerpaniu satys-
fakcji z roli, wzbudzanie nie tylko u$miechu, ale i zachwytu -
w sobie i w widzach, wynika nie tylko z aktorskich umiejetnosci
performerki. Pomaga w tym muzyka, ktéra najczesciej rozbija po-
wage lub pozorng hieratyczno$¢ wizerunkéw - od electro punka,
poprzez zasygnalizowana juz w tytule (cytat z Nie budzcie mnie)
Jedrusik, az do Doroty Mastowskiej z projektem Mister D. Znako-
micie obnazona tu zostaje nadmierna, kulturowo (patriarchalnie!)
przypisana kobiecie dbalos¢ o powierzchowno$é, a nastepnie jej
zakleszczenie w kreowanych obrazach. Niczym jedna z popular-
nych ikon dwudziestowiecznej kobiecosci, Jedrusik, chce by¢ wcigz
pograzona we $nie, lecz z drugiej strony - zmodyfikowany w tytule
spektaklu cytat (juz nie Po tamtej stronie rzes, a po prostu Po tamtej
stronie) wnosi niepokdj, a nawet poczucie zagrozenia. Jak gdyby nie
chodzito juz jedynie o kobieca autonomie i zagrazajaca jej sklonnosc¢
do bycia nacechowanego nieobecnoscia siebie - bycia pusta, pa-
sywng, niczym naczynie dla mitéw i wizerunkéw - ale takze o po-
zostanie zywa. Po tamtej stronie rzes - we $nie, w marzeniach, mi-
cie, basni, tak pociagajacych dla dziewczat i mlodych kobiet (od
sukienki komunijnej do sukni $lubnej, bedacej przeciez nawiaza-
niem do kulturowego obrazu Matki Boskiej), ale i po tamtej stronie
- w niebyciu, roztopieniu sie, rozpadzie osoby, kobiety jako pod-
miotu, w nieistnieniu. O takim wtasnie, jednoczesnie pociggajacym
i niebezpiecznym rozumieniu ,tamtej strony” pisze M. Janion, ana-
lizujac uwodzaca site (auto)destrukcyjnych romantycznych mitéw
i fantazmatéw0. Przygladajac sie literacko-kulturowym portretom
kobiet/kobiecosci, ale i realnym postaciom polskiej literatury XIX
i XX wieku, prekursorka polskich badar feministycznych wnikliwie

10 M. Janion, Kobiety i duch innosci, Warszawa 2006, a szczeg6lnie rozdziat ,Pan-
na i mitosé¢ szalona”, s. 102-136.
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przybliza fascynujaca innos¢ kobiecosci i jej wywrotowy potencjal.
Podobna sita tkwi rowniez w basniach, ktére coraz czesciej staja sie
materiatem dla kulturowych reinterpretacji w sztukach performa-
tywnych, ale takze popkulturze (kino).

Kobiecos¢ ikoniczna i podporzadkowana

Do filmowych portretéw kobiet wprost nawigzuje i wtasciwie na
nich sie opiera solowa praca Agaty Siniarskiej zatytulowana Smierc
24 klatki na sekunde albo zréb mi tak jak w prawdziwym filmie - chore-
ografia spowolniona w rozdziatach (premiera: 2013 rok). Do zatrzyma-
nia w kadrze, utrwalonego wizerunku, zamknietego w ramie kultu-
rowego obrazu, choreografka odwoluje sie zatem jeszcze bardziej
bezposrednio niz Bujakowska w drugiej czesci Swan...like. Aby za-
nalizowaé wszystkie z nich, potrzebna jest znakomita znajomos¢
kina, gdyz autorka przywoluje takie artystki, jak Monica Vitti, muza
Michelangelo Antonioniego, Anna Karina u Jeana-Luca Godarda,
ale takze inspiracje konkretnymi filmami, jak np. thriller Alfreda
Hitchcocka Marnie. Swojemu spektaklowi artystka nadaje rame
filmu, co dostrzec mozna nie tylko poprzez uzycie napiséw poczat-
kowych i koricowych, lecz takze poprzez strategie, jaka Siniarska tu
przyjmuje. Cale przedstawienie to zestawienie stop-klatek z klasyki
filmowej z udzialem aktorek-ikon kobiecosci. Calos¢ zostala row-
niez podzielona na tytutowe rozdzialy - sekcje filmowe - ktérych
tytuléw widz jednak nie zna. Stawiaja one kobiete w rozmaitych
sytuacjach: emocjonalnych, kulturowych i spolecznych, stajac sie
pastiszem powszechnych wyobrazen i ich filmowych wizji - szcze-
sliwego zwiazku, nieuchronnej wedlug patriarchatu heteronormy,
ale tez milosci przerazajgcej, budzacej skrajne emocje, satysfakcji
odczuwanej przez kobiete po akcie seksualnym, czy relacji z me-
skim bohaterem, bez ktérego wlasciwie nie istnieje (,On jest calym
jej Swiatem. Jej Swiat jest zatem maly, ale wazy duzo”, ,ale obiecat
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by¢ nieSmiertelny”11). Tytuly rozdzialéw pojawily sie w trakcie pra-
cy nad spektaklem i mialy stanowic¢ jego opis promocyjny, jednak
artystka zrezygnowala z tego pomystu. W scenicznej wersji jej solo
mijaja po prostu kolejne rozdzialy, w ktérych zawsze wystepuja:
,Kobieta, mezczyzna i wielu innych mezczyzn”. Cho¢ na scenie
fizycznie nieobecny, mezczyzna tym silniej zaznacza swoja para-
doksalng obecnos¢ - artystka wciela sie w postaci widziane wytacz-
nie meskimi oczami i wpisujgce sie w meska ekonomie pozadania
oraz okulocentryzm, na ktéry zwracalam uwage w opisie spektakli
Wach i Bujakowskiej. Perfekcyjne zatrzymania , wielokobiety” zo-
staja jednak stopniowo wprawione w ruch, polegajacy na wystu-
diowanych, a z uplywem czasu coraz bardziej kompulsywnych,
zmianach péz. Pojedyncze gloski, jakie stychaé z ust artystki, paro-
diujace emocje i orgazmiczne dzwieki, pod koniec spektaklu coraz
bardziej odklejaja sie od ciala artystki, przywolujac na mysl skom-
lenie lub zalosne szczekanie udreczonego psa. Co ciekawe, w czasie
tego solo $mieje sie najczesciej meska czes¢ publicznosci, podczas
gdy kobietom $miech zdaje si¢ zamiera¢ na ustach. Nic dziwnego -
inkorporowana przez kobiety wizja kobiecosci najczesciej nie jest
ich wizja, a mechanizm backlashu (po polsku od niedawna: ,reak-
¢ji”12), bagatelizujacy osiagniecia kobiet i spychajacy je na powrot
w krag tradycyjnych wyobrazen i rol, wciaz dziala. Zbyt czesto
jeszcze doskonata kobiecos¢ to kobiecos$¢ ujarzmiona (por. przemoc,
gwalt, napasci na tle seksualnym, szczegélnie w kregu kultury
arabskiej) i spetryfikowana - zatrzymane w stop-klatkach ciato (to
samo, ktére u Bujakowskiej zastygnac nie zawsze chcialo) przywodzi
na mys$l nie tylko przemyst filmowy, popkulture i fotografie, ale za

11 Wszystkie cytaty ze scenariusza spektaklu oraz péZniejszej wersji komikso-
wej podaje we wlasnym tlumaczeniu, artystka postuzyta sie tu bowiem jezykiem
angielskim, podobnie jak w przypadku wersji sceniczne;j.

12 Por. S. Faludi, Reakcja. Niewypowiedziana wojna przeciwko kobietom, przel.
A. Dzierzgowska, wstep A. Graff, Warszawa 2013 (w serii ,Biblioteka Kongresu
Kobiet”).
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ich posrednictwem takze kobieco$¢ martwa i pusta - kobiety-lalki
o pustych oczach, nalezace juz czesciowo do Swiata po drugiej (tam-
tej) stronie. Kobiety piekne i jalowe oraz udreczone i poswiecajace
sie - w kazdym przypadku tracace panowanie nad swoja cielesno-
Sciq i gubigce podmiotowos¢.

Agata Siniarska przygotowala rowniez grupowa wersje spekta-
klu, z udzialem tancerzy-mezczyzn i tancerek, ucharakteryzowa-
nych jednak na kobiece klony-sobowtory pierwotnej postaci. Tym
mocniej pokazuje tu unifikacje i uprzedmiotowienie kobiet, podkre-
Slajac takze powtarzalnoé¢ kulturowych scenariuszy, ktére trudno
jest na trwale zmieni¢. Powstal takze wyklad Siniarskiej (przygoto-
wany w Berlinie, gdzie artystka obecnie mieszka) oraz jego (a zara-
zem samego solo) skrécona, komiksowa wersja stanowigca czesc
instalacji Solo Projekt Camp, prezentujacej filmowe autoportrety do-
tychczasowych rezydentéow programu Solo Projekt w poznariskim
Starym Browarze. Instalacja pokazywana byla w ramach przegladu
,Stary Browar Nowy Taniec na Malcie 2014” i towarzyszyla obcho-
dom jubileuszu 10-lecia programu performatywnego Art Stations
Foundation (kuratorka: Joanna Le$nierowska).

W instalacji Siniarskiej powraca pojawiajacy sie juz w spekta-
klach Wach i Bujakowskiej motyw kobiety niemej, pozbawionej
glosu, w tym przypadku nie méwiacej, a ,myslacej” za pomoca
komiksowych dymkéw. Gléwna posta¢ (fotomontazowo wklejone
w tlo zdjecie autorki z jej solo) dokonuje meta- i autoanalizy samej
siebie jako filmowego wizerunku kobiety - ktéra pozostaje bierna
(niemal spetryfikowang) i oléniewa jedynie swoja powierzchowno-
Scig, a jesli juz udaje jej sie wymkna¢ z narracyjnych klisz, spotyka
meskiego protagoniste, w ktérym sie zakochuje, by nastepnie stac
sie jego wlasnoscia. Przyznaje réwniez, ze akceptuje swoja role ko-
biecego obiektu uwielbienia, role ksiezniczki, przy jednoczesnym
catkowitym podporzadkowaniu - jako wzorcowy wizerunek bialej
kobiety patriarchatu - mezczyznie. I oto na komiksowej scenie po-
jawia sie ON (Sean Connery z Marnie) - jego sylwetka stopniowo sie
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powieksza, wprost proporcjonalnie do malejacej bohaterki. Rewol-
wer w rekach bohatera staje sie fallicznym ekwiwalentem penisa,
gdy bohaterka wspomina o udanym stosunku (tylko na te chwile jej
wizerunek staje sie réowny meskiemu). Bohater wychodzi, a kobiece
pozadanie wciagz trwa, dlatego posta¢ pyta, do kogo ono wiasciwie
nalezy? I sama sobie odpowiada - , moje pozadanie jest regulowane
przez meska, heteroseksualng manipulacje, ktéra mezczyzni nazy-
waja kobieca tozsamoscia”, tym samym esencjalizujac kobiecosé
i utrudniajac lub wrecz uniemozliwiajac wszelkie préby kulturowo-
spolecznych zmian. Jednak ten model nie zapewnia jej Zyciowego
szczedcia i spelnienia, ktére miala wczesniej, dlatego decyduje sie na
emocjonalng manipulacje (wizerunek tancerki dostownie wiruje
z emocji). W konicu kapituluje i stwierdza, ze sytuacja bycia obiek-
tem seksualnym jest dla niej dziwna - co ma zrobi¢, gdy pozada, ale
zostaje umiejscowiona w takiej wiasnie sytuacji (by¢ moze artystka
nawigzuje tu do polityki umiejscowienia czarnych feministek, m.in.
Bell Hooks), ze nie wie, czy jej pozadanie nalezy do niej samej. Jed-
nak mimo to decyduje sie nie opuszczac tego miejsca - w spektaklu
i komiksie zaréwno literalnego, jak i kulturowego - i nie zmieniac
niewygodnej pozycji. Pojawia sie napis, ktéry zwraca uwage, ze
gdy kobieta przeobraza sie w obiekt seksualny, na chwile staje sie
centrum filmu, a kiedy postanawia pozosta¢ w tej roli i pozycji na
dtuzej, jak gdyby zatrzymujac kadr, wtedy to juz jej bezsilnos¢ ogni-
skuje wokot siebie filmowy obraz. Ostatnie spostrzezenie to takze
nawigzanie do koricowych scen spektaklu, gdy kobieta, mimo nie-
widocznosci (niewidzialnosci?) mezczyzny, wydaje sie coraz bar-
dziej sponiewierana, upodlona (jak przywolane wczeéniej zwierze,
pies). Jak pisze artystka, dokonujac ,zapetlenia” kadru, tej ziemi
niczyjej dla kobiety, wprowadzajac brak linearnosci, bohaterka jed-
noczeénie zatrzymuje narracje i niszczy [fabularng/kulturowg] cig-
glos¢ - co odnosi sie takze do scenicznej wersji solo Siniarskiej.
W ten spos6b nie pozwala gléwnej postaci meskiej na aktywne
dziatanie, poswiadczanie i realizacje podmiotowosci (watek aktyw-
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noéci meskiego podmiotu i checi jej przejecia przez podmiot kobiecy
pojawia sie rowniez w solo Wach). Z powodu braku ruchu superbo-
hater umiera - ,Jaka szkoda, przeciez obiecal by¢ nieSmiertelny”.
Na ekranie posta¢ mezczyzny coraz bardziej maleje, az w koricu
catkiem znika. I konsekwentnie - kobieca bohaterka, niczym kolejna
wersja Alicji, roénie, zajmujac coraz wieksza powierzchnie ekranu-
kadru.

*%%

Cho¢ oméwiona na przykladzie kilku spektakli tematyka kobiecosci
- lub bezposrednio feministyczna, jak w przypadku Siniarskiej -
pojawia sie w polskim taricu coraz czesciej, w propozycjach choreo-
grafek rzadko mozna spotka¢ konkretne propozycje zmiany po-
rzadku, ingerencji w rzeczywista sytuacje spoleczng czy kulturowa.
To raczej znakomite, intertekstualne analizy, bazujace raczej na
postmodernistycznej dekonstrukgji niz konstrukgji. By¢ moze jed-
nak przywolywanie na scenie proceséw kulturowo-spolecznych
i odtwarzanie mechanizméw, wedtug ktérych dziata patriarchat,
stanie si¢ jedng ze skutecznych strategii przeciwstawienia si¢ mu,
wyijscia poza porzadek reprezentacji ku realnym cialom i doswiad-
czeniom realnych kobiet. Cho¢ kobiety Zachodu, czesto bedace pa-
radoksalnymi rzeczniczkami backlashu, czesto nie zauwazaja po-
wolnosci zmian lub przyjmuja pewne kwestie (osiggniecia kobiet)
za oczywiste, mimo niestabnacych na sile aktéw przemocy domo-
wej i gwaltéw; tematyka ta jest jednak wcigz bardzo wazna i nie-
zwykle aktualna dla kobiet Bliskiego Wschodu, Péinocnej Afryki
czy Indii. Silniej niz Europejki czy Amerykanki odczuwaja one roz-
ziew miedzy ambicjami kobiet, czy pelnionymi przez nie (coraz
wazniejszymi) rolami w spoleczeristwie, a wielowiekowa tradycja
i obyczajami. Z pewnoscig takie przypomnienie przyda sie kobie-
tom w wielu kulturach, cho¢ w zaleznosci od tych réznic bedzie
przybiera¢ odmienne ksztatty.
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Performing femininity:
Performances of Polish contemporary dance artists

Summary

In this text, Julia Hoczyk examines the representations of the female body and
constructs of femininity that are presented in four performances (and one video
installation) by Polish contemporary dance artists: Anita Wach, Barbara Buja-
kowska and Agata Siniarska, whose works are usually situated on the border-
line between dance and performance art. These interdisciplinary performances
focus on the body and the socio-cultural context that influences it. Hoczyk
discusses the ways in which the female body, understood as the construct of
a patriarchal system, is deconstructed and/or redefined in the performances.
These attempts at regaining female subjectivity draw on contemporary pop
culture as well as humanist systems of thought (poststructuralism, posthuman-
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ism, etc.). The artists employ a plethora of conventions and references and are
not afraid of incoherence or eclecticism. Hoczyk concludes that these perform-
ances are excellent interdisciplinary studies that draw on postmodern strategies
of deconstruction. This is why the choreographers do not put forward any
proposals for changing social and cultural reality. Still, exposing the workings
of reality as well as the existing patriarchal mechanisms onstage may be an
effective method of resistance and reaching out beyond the confines of the
stage to real women, i.e. both their experiences and their bodies.
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Performans przekroczonych granic,
czyli teatr fizyczny na przykladzie
Exérese monobloc

Okreslenie: ,teatr fizyczny” zwykle odnosi si¢ do teatru ruchu czy
tez teatru tarica. W jezyku angielskim przymiotnik ,fizyczny” koja-
rzony jest w spos6b bardziej bezpoéredni niz w jezyku polskim
z cielesnoécia czlowieka - jego wygladem zewnetrznym, sprawno-
Scig fizyczna, ale tez seksualnoscig. W ujeciu teatru tarica poprzez
ruch opowiada si¢ spoleczng historie cial aktoréw - ludzi-tancerzy.
Lokuje sie to blisko spostrzezei Zygmunta Baumana, ktéry w wy-
ktadzie Ciato i przemoc w obliczu ponowoczesnosci zastanawia sie nad
»bezcielesnoscia” czlowieka poddanego opisowi z perspektywy
spolecznej. Typowa obserwacja socjologiczna nie chce bowiem za-
uwazy¢ cielesnosci istoty ludzkiej, oddajgc sprawy ciata biologii czy
fizjologii. W powszechnym odczuciu ciato ludzkie nie nalezy do
spoleczenistwa i nie jest przez nie ksztaltowane, nie uczestniczy
w historii ludzkiej kultury - jego dzieje naleza do czasu ewolugji.
Dalej Bauman pisze:

A co jesli przyjac, ze ciato ludzkie, podobnie jak mysli i uczucia, jest wy-

stawione na dzialanie spoleczenistwa? Ze na ciele, podobnie jak na mysélach

i uczuciach, spoleczeristwo odciska swoéj ksztalt, ze w tworzywie dostar-
czonym przez ewolucje gatunkéw rzezbi ono coraz to nowe postacie wedle
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coraz to nowych modeli i z pomoca coraz to nowych diut? Ze cialo, po-

dobnie jak mysli i uczucia, jest wytworem spotecznym i ze sens ,bycia wy-

tworem” ma swa historie w przypadku ciala, podobnie jak ma ja w przy-
padku mysli i uczué??

Teatr fizyczny jest zorganizowanym strumieniem zywych im-
pulséw ciata, ukladajacych sie¢ na scenie w nowa rzeczywistosc.
Fizyczny, bliski kontakt jest tu czym$ zupelnie naturalnym i ko-
niecznym. Ideg prymarng tak rozumianego teatru fizycznego jest
zasada symetrii - ujmowanej nie jako postulat estetyczny, lecz jako
zasada zdradzajaca sens i sposob istnienia $wiata. W teatrze ruchu
zadanie fizyczne realizowane jest zawsze przez dwoéch partnerow;
obecnos¢ Drugiego tworzy elementarng réwnowage. Cialo ,kon-
templuje” swoja obecnos¢ poprzez obecnosé Drugiego - jego istnie-
nie jest niezbednym warunkiem fizycznego samookreslenia sie
czlowieka. Teatru fizycznego nie mozna tworzy¢ samemu. Taniec
wynikajacy z indywidualnych cech tancerza, préba stworzenia uni-
katowego jezyka ruchu, dzialanie zespolowe to jedne z wazniej-
szych punktéw wyznaczajacych obszar zainteresowan teatru fi-
zycznego.

Przedmiotem mojego referatu jest taniec wykonywany przez
osoby inne, niepelnosprawne, réznigce sie od stereotypowego wyo-
brazenia tancerza. Estetyzacja ciala zdeformowanego jest niezwykle
waznym (cho¢ czesto pomijanym) aspektem wspodlczesnej perfor-
matyki. Chce pokazaé, ze inno$¢ nie musi by¢ waloryzowana nega-
tywnie. W procesie takiego spektaklu nie bez znaczenia sa predys-
pozycje odbiorcy, ktérego powinna cechowac empatia i wrazliwosé.
Za przyklad postuzy m.in. spektakl Exérese monobloc, ktory zostat
stworzony i wykonany przez Janusza Orlika i Pie Libicka. Pia jest
osobg z niepelnosprawnosécia fizyczna, jej marzenia o karierze ta-
necznej musialy zosta¢ ,porzucone” tuz przed obrona dyplomu
w szkole baletowej, wtedy to zachorowata na powazne schorzenie
stawu biodrowego. Konieczna byla operacja, najpierw jedna, druga,

1Z. Bauman, Cialo i przemoc w obliczu ponowoczesnosci, Torun 1995, s. 70.
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pozniej kolejne. Na poczatku Pia miata nadzieje, ze wrdci jeszcze do
szkoly baletowej i zrobi dyplom, tak sie jednak nie stalo - mature
zdala w przyszpitalnym Zespole Szkoét Ogolnoksztalcacych im.
Wiktora Degi w Poznaniu. Spektakl jest metafora przekraczania
granic wlasnej fizycznosci i barier psychologicznych.

Wspominatam wczeéniej, iz teatr fizyczny wymaga obecnosci
drugiej osoby, wymaga Innego dla osiggniecia elementarnej réw-
nowagi; cialo ,kontempluje” siebie poprzez wspoétuczestnictwo
Drugiego, ktorego istnienie gwarantuje fizyczne samookreslenie sie.
Mysle, ze w tym miejscu warto przypomniec rozwazania Emmanu-
ela Lévinasa na temat ,Kogo$ Innego”, ktéry méwi:

Pragnienie kogo$ Innego, doznawanie w najbanalniejszym do$wiadczeniu
spolecznym, jest odruchem fundamentalnym. Porywem czystym, bez-
wzgledna orientacja, sensem. [...] Kto§ Inny, kto wychodzi mi naprzeciw,
nie nalezy do calosci wyrazonego bytu. Wylania sie spoza skupienia byto-
wego jako ktos, dla kogo wyrazam to, co wyrazam. Oto staje przed tym In-
nym: nie jest on ani znaczeniem kulturowym, ani jedna z danych. Jest od
razu sensem, poniewaz uzycza go wlasnie ekspresji, poniewaz dzigki nie-
mu tylko taki fenomen jak znaczenie wkracza w byt sam przez sie. [...]
Ktos Inny pojawia sie oczywiécie od razu zgodnie ze sposobem, w jaki wy-
twarza si¢ wszelkie znaczenie. Kto$ Inny nalezy przez swa obecnos¢ do ja-
kiegos kulturowego zbioru i rozswietla si¢ przez ten zbidr, tak jak tekst
przez kontekst. Ukazanie si¢ zbioru ubezpiecza jego wilasna obecnosé, ono
samo sie rozswietla $wiatloscia Swiata [...] Kto$ Inny podaza ku nam nie
tylko wychodzac od kontekstu, on réwniez znaczy sam przez sie niezalez-
nie od tego posérednictwa. Znaczenie kulturowe, ktére samo sie objawia -
i ktére w ogdle objawia - horyzontalnie, ktére objawia sie dzieki historycz-
nemu, zawierajagcemu je $wiatu, ktére objawia - by uzy¢ fenomenologiczne-
go terminu - horyzonty tego §wiata, ot6z to Swiatowe znaczenie jest zacze-
piane i potracane przez obecnos¢ inna, obecnos¢ oderwana (a dokladniej to
ujmujac, absolutng), nie scalong ze $wiatem. Polega ta obecnos¢ na przeby-
waniu ku nam, na przygotowywaniu swego wystapienia. Mozna to wy-
powiedzie¢ i tak: fenomen, jakim jest zjawienie sie Kogo$ Innego, to réw-
niez twarz [...] Kto$ Inny, kto przejawia sie w twarzy, przebija niejako
wlasng plastyczng forme niczym ktos, kto rozwarltby okno, w ktérym prze-
ciez widniaty juz jego rysy2.

2 E. Lévinas, Znaczenie a sens, ,Literatura na Swiecie” 1986, nr 11-12, s. 259.
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Lévinas zwraca uwage na to, ze nie tylko fizyczna obecnos¢ In-
nego jest istotha w naszych relacjach z nim. Wazne jest nie tylko
cialo, ale réwniez jego twarz. JesteSmy lustrem w oczach innych
ludzi i oni sg dla nas lustrami, to oni nas definiuja, pomagaja okre-
§li¢ wlasng tozsamosé. W teatrze fizycznym cielesny kontakt z dru-
ga osoba jest niezwykle wazny, tak samo jak kontakt wzrokowy,
spojrzenia ,twarza w twarz”, dopiero ,relacyjny” kontakt z druga
osoba tworzy taniec, ktory jest komunikacja niewerbalng, bez stéw,
przy uzyciu ruchu, gestow, mimiki.

Teatr fizyczny polega na podejmowaniu ryzyka, przekraczaniu
owych barier oraz jasnym komunikowaniu pomystéw. Cwiczenia
choreograficzno-fizyczne skupiaja si¢ na podstawowych kompo-
nentach pracy aktora/tancerza, takich jak: wspotpraca, precyzja,
obecnos¢, dynamika ruchu, reakcja i odruchy. Trening fizyczny
w tym teatrze jest pracq nad swiadomoscia ruchu ciala w przestrze-
ni, plastycznosci. Takze sprawnosci rozumianej jako gotowos¢ ciata
do wyrazania mysli i emocji. Rozwijanie umiejetnosci wspéidziata-
nia z partnerem, reagowania na impulsy od partnera lub ptynace
z wyobrazni. Praca inspirowana jest treningiem Grotowskiego, te-
atrow wschodnich i wykorzystywaniem tzw. pamieci ciala - powta-
rzalnoéc¢ okreslonych ¢wiczen fizycznych powoduje, Zze po pewnym
czasie nasze cialo zaczyna wykonywac je automatycznie - zapamie-
tuje je. Wycéwiczone cialo staje si¢ niczym instrument, ktéry po-
stusznie przekazuje sensy i obrazy lub wspolgra z psychologia
i emocjami kreowanych postaci. W teatrze fizycznym cialo ludzkie
jest podstawowym znakiem przekazu. To ono przekazuje wspo-
mniane wczeéniej obrazy i sensy, na nim opiera si¢ cala teatralna
komunikacja. Stworzenie z ciala postusznego instrumentu wymaga
doskonatosci warsztatowej.

Jerzy Grotowski wywarl najtrwalszy wplyw w dziedzinie po-
szukiwan interkulturowych, bliskich antropologii. Towarzyszace
mu od poczatku pracy zainteresowanie teatrem Azji rozwijal
w spos6b szczegblny jego uczen i asystent, Eugenio Barba, ktory
w 1964 roku, po dwoéch i pét roku wspélpracy z Grotowskim i po
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kilkumiesiecznym pobycie w Indiach, zatozyl wtasny Odin Teatret.
Pozostawal poczatkowo pod bardzo silnym wptywem Grotowskie-
go i przyczynit sie do popularyzadji jego idei na $wiecie (Teatr Zré-
det).

Stopniowe odkrywanie i poznawanie tajnikéw tradycji azjatyc-
kich w sposéb niezwykle istotny wplyneto na zachodnie poszuki-
wania i eksperymenty teatralne. Zarazem teatralne odkrywanie
Azji, a nastepnie Afryki i innych kontynentéw postawilo ludzi Za-
chodu wobec probleméw natury fundamentalnej. Okazato sie bo-
wiem, ze podzialy i definicje przyjete w Europie jako oczywiste
i ,naturalne” nie przystaja do rzeczywistosci $wiata przedstawieri
pozaeuropejskich. Zachéd nauczyt sie np. wyraznie oddziela¢ teatr
$piewany od méwionego i taficzonego, okreslajac pierwszy mianem
opery, drugi teatrem slowa (waskie znaczenie), a trzeci baletem.
Tymczasem w Indiach, Chinach czy Japonii podzial ten okazuje sie
zupelnie nieadekwatny, gdyz tamtejsze tradycje teatralne w sposéb
Scisly 1acza $piew, taniec i stowo, akompaniament muzyczny, doda-
jac do tego jeszcze rozbudowany i skodyfikowany gest, wyrafino-
wany kostium, maske i makijaz. Charakteryzowanie ich za pomoca
poje¢ europejskich czesto doprowadza do nieporozumieni. Rezy-
gnuje sie ze stosowania terminéw wiasciwych kulturze Zachodu,
dazac do postugiwania sie nazwami wypracowanymi przez kulture
opisywana, aby zachowa¢ wlasciwy jej sposéb mysélenia. Zakiadam,
ze eksperymenty teatralne Grotowskiego, ktdre, jak sam moéwil,
inspirowane byly teatrami Wschodu, maja wyrazne zabarwienie
pozaeuropejskie. Tam wazna jest materia bezcielesna przedstawien,
wazny jest gest, psychologia, relacja pomiedzy widzem i aktorem,
$wiadome postugiwanie sie cialem, a jezeli pojawia sie rekwizyt,
maska lub co$ materialnego, to zawsze niesie ono ze soba jakis sens
i znaczenie.

W teatrze fizycznym aktor/tancerz w swojej pracy skupia sie na
rozbudzeniu wyobrazni ruchowej oraz ekspresji cielesnej poprzez
¢wiczenia umozliwiajace poznanie i koordynacje ciala oraz obser-
wacje i analize relacji cialo - ruch w przestrzeni. Czeé¢ zajec jest
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poswiecona treningowi ,neutralnego ciata”, w ktérym najwazniej-
sza jest umiejetnoé¢ kontrolowania ruchu oraz swiadomos¢ rozréz-
nienia pomiedzy ,ruchem czystym” a ,ruchem zabarwionym ko-
mentarzem psychologicznym”. Jednym z elementéw programu jest
studiowanie dynamiki otaczajacego nas Swiata oraz przeksztalcanie
jej w dzialanie sceniczne, co jest podstawq tworczej pracy. Poznanie
intelektualne - obserwacja powinno by¢ nierozerwalnie polaczone
z dzialaniem fizycznym, w ktérym nastepuje przemiana ,realnego”
w ,teatralne”. Poznanie otaczajacej nas rzeczywistosci moze by¢
niekoriczacym sie zrodlem inspiracji, zarowno dla aktora, rezysera,
jak i choreografa. Co ciekawe, podczas treningéw w teatrze fizycz-
nym bardzo czesto obowiazuja czarne, wygodne ubrania, pozba-
wione napiséw i reklam, wszystko po to, aby tancerz skoncentrowat
sie¢ na wlasnym ciele, aby nic nie rozpraszato jego uwagi i ruchéw,
aby maksymalnie skupil sie¢ na komunikatach przekazywanych
przez indywidualna fizycznos¢.

Trzy podstawowe skladniki ruchu to przestrzen, energia i czas.
Zostaly one wyodrebnione przez Rudolfa Labana, choreografa oraz
jednego z pierwszych teoretykéw tarica. Byt on twérca , kinetogra-
fii”, czyli graficznego systemu zapisywania ruchu. Dal tez podsta-
wy choreologii, nauce o tarficu. Doris Humphrey do tych trzech
skladnikow, ktére okreslita jako rytm, dynamike i rysunek, dodala
jeszcze czwarty: motywacje. Zwrdcila w ten spos6b uwage na przy-
czyne ruchu, decydujaca zaréwno o naszych codziennych zacho-
waniach, jak i o ruchach tworzacych taniec®. Elementy te sg ze soba
bardzo silnie powigzane. Zmiana przestrzeni, w ktérej kompono-
wany jest taniec, pociaga za sobg selekcje dotyczaca pozostatych
skladnikow ruchu. Okazuje sie¢ to niezwykle wazne w momencie,
kiedy taniec przestaje odbywac sie jedynie na scenie, ale pojawia sie
tez w przestrzeni filmowej. W taricu wspodlczesnym juz dawno

3 Por. Skrypt wykladéw opracowanych dla Centralnego Osrodka Metodyki
Upowszechniania Kultury, pod red. B. Krecielewskiej, Biblioteka Narodowa,
11076735.
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przestano ukrywaé zmeczenie. Eksponowac je bowiem - to wyrazac
pewna prawde o czlowieku, o jego cielesnosci. Zblizenia, ktérych
mozna dokona¢ dzieki operowaniu kamerg, pozwalaja z jeszcze
mniejszej odleglosci obserwowac reakcje tancerzy. Wkradamy sie
w ich intymny $wiat. Tutaj nie ma miejsca na najmniejsza sztucz-
nosé. Swiat wykreowany w filmie tarica jest w pelni autonomiczny.
Rozgrywa sie w realistycznej przestrzeni, zatem jezyk ciata, ktérym
sie postuguje, musi by¢ w pelni uzasadniony, musi wspotgrac
z otoczeniem. Decyduje to o komponowaniu obrazéw w pewien
sposob magicznych, odpowiadajacych moze bardziej atmosferze
snu, czy tez $wiata wyobrazni. W teatrze fizycznym emocje, przefil-
trowane przez specyficzny jezyk ciala, opowiadaja o najbardziej
pierwotnych odruchach.

Pomyst stworzenia Exérése monobloc zrodzil sie w sierpniu 2003
roku podczas rozmowy Janusza Orlika z Pig Libicka na temat sztuki
tanecznej i tego, czy moze by¢ ona wykonywana przez osoby nie-
pelnosprawne fizycznie. Pragnienie powrotu na scene, uzyskania
odpowiedzi na stawiane sobie pytania po szesciu latach nieobecno-
$ci w zawodzie, bylo gléwnym powodem do opowiedzenia o swo-
ich przezyciach za pomoca ruchu. Spektakl, ktéry powstal, jest ob-
razem choreograficznym, stworzonym wspoélnie przez Janusza
Orlika i Pie Libicka. Dynamiczne sceny tanica przeplatane s przez
nagrania wideo, monologi Pii, ktéra opowiada o swoich wspomnie-
niach i przezyciach. Czyni to, siedzac na krzesle - scenariusz byt tak
pomyslany, aby Pia po momentach wyczerpujacych fizycznie partii
choreograficznych, mogta przez chwile odpoczaé i zregenerowac
sily, co jest niezwykle istotne, zwlaszcza w przypadku tarica wyko-
nywanego przez osoby niepelnosprawne fizycznie. Exérése monobloc
zadaje wiele pytan dotyczacych niesprawnosci badz ulomnosci fi-
zycznej i jej wplywu na ruch taneczny. Czy ten ruch moze by¢ réow-
nie precyzyjny i trafiajagcy do odbiorcy, jesli jest przekazywany
przez osobe (tancerza) nie w pelni sprawnego fizycznie? Czy wie-
my, czym moze by¢ niepetnosprawnos¢ w sztuce tanecznej? Czy ma
W niej swoje miejsce? Jakie moze mie¢ odzwierciedlenie w zlamanej
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choreografii? ,Ztamany” ruch, préby siadania na krzesle z unieru-
chomiong koniczyna, taniec z asekuracja kul ortopedycznych,
wspomnienia utraconych marzer, odczué, przezyc¢ i reakcji podczas
hospitalizacji, to niektére z elementoéw tej choreografii. Exérése mo-
nobloc to opowies¢ o przezwyciezaniu trudnosci w zyciu, spelnianiu
marzen, realizacji celéw, dazeniu do bycia soba. Taniec w spektaklu
byl dla Pii ogromnym obciagzeniem fizycznym. Dlugie i ciezkie pro-
by spowodowaly, ze spektakl zostal zagrany w Stodowni Starego
Browaru tylko trzy razy, poZniej artystka dostata od swojego leka-
rza prowadzacego kategoryczny zakaz dalszego tariczenia, a spek-
takl zostal nagrany na wideo. Udzial w produkgcji byt dla tancerki
dowodem na to, ze mozliwe jest ,oswojenie” wlasnego ciala, ktére
po chorobie wydawalo sie dla niej obcym. Spektakl pokazal, ze
mozliwe jest przekroczenie granic wlasnej fizycznosci i pokonanie
psychologicznych barier. Przedsiewziecie bylo i jest nadal (mam tu
na mysli realizacje wideo) swiadectwem tego, ze taniec wykonywa-
ny przez osoby niepelnosprawne fizycznie tez moze by¢ estetyczny,
subtelny i wzruszajacy.

Pia, usitujac wréci¢ do wydarzen sprzed szesciu lat, rozpoczyna
opowies¢ i prace ze swojg pamieciq oraz procesem przypominania
sobie swoich emocji stwierdzeniem: ,Nie pamietam, o czym mys$la-
tam lezac w 16zku szpitalnym. Co$ jednak zajmowalo moje my-
8li...”4. W tym miejscu warto przywola¢ metody pracy, ktore wyko-
rzystywane byly w teatrze tarica Piny Bausch. Ta niemiecka
reformatorka teatru tanica kladla duzy nacisk na wspoétprace ze swo-
imi tancerzami i na prace z ich pamiecia. Pina zadawala tancerzom
temat danej choreografii i prosila, aby ,zatariczyli oni swoje emo-
cje”, aby przypomnieli sobie, jak czuli sie¢ w danym momencie, jak
zachowali sie lub zachowaliby sie w danej sytuacji - i wlasnie swoje
emocje, zapamietane chwile, wrazenia, mieli przedstawi¢ widzom
za pomocq ruchu. Na przykiad Pina méwila tancerzom, ze tematem
choreografii bedzie milos¢ - jej zesp6t artystyczny musial przypo-

4 <http:/ / exeresemonobloc.januszorlik.com> [dostep: 26.10.2015].
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mnie¢ sobie, co czuje cztowiek, gdy jest zakochany, jakie emocje
wywoluje milos¢, jak ja definiujg - i te emocje, wrazenia, momenty,
»zapisane” w pamieci wykonawcy mieli zatariczy¢ na scenie.

Wracajac jednak do Exérese monobloc - od dnia rozpoczecia prac
nad projektem, kazde z zadan spektaklu, jakie wybrali do realizacji
Janusz i Pia, odgrywalo niebagatelng role. Jednak szczegélnie doty-
czylo to choreografii, ktéra stala sie gtéwnym wyzwaniem i trudnym
do wykonania zadaniem, zwlaszcza dla Pii, ktéra po szesdciu latach
przerwy i oémiu operacjach wroécita na scene, by opowiedzie¢ o swo-
jej przesztosci, opowiedzie¢ ja ruchem. Janusz Orlik tak moéwil
o swoich obawach przed realizacja spektaklu: ,Wchodzac z Pig na
sale baletowq, nie wiedzialem, na co mozemy sobie pozwoli¢, co, ile
i jak mozemy zrobi¢, gdzie jest granica bolu i bezpieczenstwa. Chcia-
tem jednego, dla choreografa dos¢ oczywistego, by taniec byt efek-
towny, wizualnie estetyczny i perfekcyjnie wykonany”>. W przy-
padku Exérése monobloc wazne bylo dodatkowo to, by przede
wszystkim przekazywal to, co moze i czego nie moze wykonywacé
cialo osoby niepelnosprawnej. Mozliwosci ruchowe Pii byty (i nadal
sg) dos¢ ograniczone. Nie moze sie ona zgina¢ przez prawa noge,
nie moze jej unosi¢, mieénie nie pracuja, tak jak powinny. Dlatego
wlasdnie taniec w tym spektaklu moéwi o przekraczaniu granic: wy-
sitku, bélu i ryzyka, a takze o tym, jak te granice nalezy przekra-
czaé. Ruch taneczny Pii stal sie z jednej strony wyrazisty i ostry,
czysty. Z drugiej ograniczony przez chorobe. Spektakl jest obrazem
uczu¢ i mysli, przekraczaniem granic niemozliwego. Kontakt po-
miedzy partnerami w taricu (w tym przypadku pomiedzy Pig i Ja-
nuszem) nawiazuje sie¢ poprzez powolne zblizenia, ale réwniez
przez atak. Ograniczone mozliwosci fizyczne Pii spowodowaly, ze
w spektaklu ,zataficzone” emocje sa réwnie wazne, a nawet bar-
dziej podkreslone niz sam ruch.

Najlepiej intencje teatru tarica i teatru fizycznego opisuja stowa
wspomnianej przeze mnie wczesniej Piny Bausch: ,[...] Mniej zain-

5 Tamze.
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teresowana jestem tym, jak ludzie si¢ poruszaja, a bardziej tym, co
ich porusza”® - te stowa opisuja sposéb rozumienia ruchu. Cele nie
sa tu estetyczne, a tradycyjne pojecie tarica zostaje znacznie rozsze-
rzone. Tworcy teatru tarica rezygnuja z popisowych figur tanecz-
nych, z repertuaru krokéw baletu klasycznego. Szukaja przyczyny
ruchu, zaré6wno w ciele (koncentrujac sie przy tym gléwnie na si-
tach, ktore na nie oddzialuja), jak i w sferze emocjonalnej, decyduja-
cej o wyrazie calosci. Taniec, ktéry rezygnuje z popisowych efek-
tow, ktory przestaje przycigga¢ uwage gltéwnie ze wzgledu na
forme, staje sie istotnym Srodkiem przekazu zawartych w spektaklu
tresci. Nie odgrywa roli dominujacej, lecz wspottworzaca przed-
stawienie. Ruch nie obrazuje konkretnych sytuacji, tylko tworzy
wlasny jezyk, ktéry poprzez nawykowe zachowania jest odczyty-
wany ha poziomie fizycznym.

W teatrze fizycznym, jak réwniez w spektaklu Exérese monobloc,
taniec wyrasta z gestu, jest podpatrywaniem codziennych ludzkich
zachowar, jest przypominaniem sobie wydarzen przesztych, swo-
ich wrazen i emocji. W tym sensie taficem staja sie¢ nawet najprost-
sze ruchy. Na przyklad ludzie, ktérzy spaceruja w rytm wiasnych
oddechéw. Obsesyjnie powtarzane gesty tworza specyficzny taniec,
w ktéorym na pierwszy plan wysuwajq sie emocje. Ruch decyduje
o tym, czy zaliczamy bohateréw do grupy ludzi zyjacych wedlug
jaki$ konwenansow, czy do grupy oséb nieprzystosowanych.

Wspominatam juz o pojeciu , pamieci ciala”, ktéra propagowat
Jerzy Grotowski, ten z kolei inspiracje czerpal z teatréow Wchodu.
Otoz teatry indyjskie lub japoniskie odwotuja sie do starych wierzen,
obrzedoéw i ludowej estetyki brzydoty; inspiracjg nierzadko jest tez
ekspresjonizm, koncepcja teatru okrucienistwa, filozofia; takie inspi-
racje w dzialaniach teatralnych, powoduja, ze teatr ten sam w sobie
jest Swietem i rytualem wyzwalajacym wewnetrzng energie i eks-
plorujacym mroki pod$wiadomosci. Z premedytacja ukazuje zaka-

6 J. Le$nierowska, Teatr tarica, [w:] Stownik wiedzy o teatrze, red. D. Kosinski,
Warszawa - Bielsko-Biata 2008, s. 307.
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zane dotad obszary zycia. Nie opiera sie on na zadnej technice,
w tradycyjnie rozumianym sensie techniki tanecznej. Zamiast cho-
reografii czy pozycji tanecznej proponuje ,totalng obecnos¢”, ktoéra
mozna osiagnaé dzieki przyjeciu przez tancerza szczegdlnej psycho-
fizycznej postawy, ktdra nie oznacza fizycznego ciala, ale stan umy-
stu, czy raczej jednosé¢ ciala-umystu. Stan ten - podobny $wiado-
memu $nieniu - jest przekroczeniem dualizmu przedmiot-podmiot,
$wiadomosé-nieswiadomosé. Cialo tancerza nie jest obiektem kon-
trolowanym i kierowanym przez wole podmiotu. Taniec taki jest
procesem czystego doswiadczenia (medytacja w ruchu), w ktérym
to nie tancerz tariczy, ale ,jest tariczony”.

Tworca scenografii spektaklu byl poznarski architekt i sceno-
graf Mariusz Szmytkowski. Wedlug jego pomystu dominujacym
wyznacznikiem miejsca akcji staly sie dwie przestrzenie, charakte-
rystycznie odmienne i ustawione naprzeciwko siebie elementy sce-
nografii, ktére naleza do dwoéch réznych porzadkow przestrzen-
nych. Obszar miedzy nimi dzieli biala, czysta i sterylna podloga, na
ktorej po jednej stronie ustawione jest 16zko rehabilitacyjne, a po
drugiej rzad krzesel szpitalnych - cala sceneria jasno nawiazuje do
tej, ktora znamy (i ktérg Pia pamietala) ze szpitalnych sal i koryta-
rzy. Wrazenia zmystowe widzoéw poteguje oswietlenie, zloZone
z dwoch wyraznych rzedow, przywréconych do sprawnosci, nie-
mal 30-letnich jarzeniéwek - mysle, ze moze to by¢ metafora sytu-
acji, w jakiej kiedys$ znalazla sie Pia, zachorowala, ale stopniowo
(cho¢ nie catkowicie) powracala do sprawnosci. Jarzeniowki $wie-
cac przerazliwym, bialym Swiatlem, lacza dwie rzeczywistosci
stworzone przez scenografie. Na jednej ze Scian widzimy ogrom-
nych rozmiaréw napis Exérése monobloc, bedacy zaréwno tytulem
spektakly, jak i terminem medycznym, zwigzanym z choroba Pii.
Zamknieciem sceny jest bialy ekran (znajdujacy sie w jej centralnym
punkcie), na ktérym prezentowane sa filmy towarzyszace przed-
stawieniu, uzupelniajace ruchy tancerzy i wypowiedzi stowne. Sce-
nografia opisuje przestrzen gry, stanowi integralng czes¢ calego
przedsiewziecia, a zarazem sama opowiada historie. Tancerze stoja-
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Cy na scenie wpisani sa w $§wiat, w dwa $wiaty, o ktérych opowia-
daja - w $wiat ,,sprawnosci” i ,,niepelnosprawnosci”.

Podczas pierwszych ¢wiczen Janusza i Pii na sali baletowej nie
bylo jeszcze wiadomo, w jakich strojach wystapia. Pewne bylo, ze
Pia ubrana bedzie w paczke baletowq, ze zdejmie ja w polowie
spektaklu - mialo to by¢ symbolem i metafora dwoéch rzeczywisto-
Sci - czasu, w ktérym Pia odnosita sukcesy na scenach baletowych,
i czasu, w ktérym nagle musiala porzuci¢ baletowe marzenia,
a paczke zamieni¢ na szpitalng koszule. Kostium Pii, majgc cechy
wspoélczesnego ubioru, nawigzuje do stroju baletowego. Upamiet-
nia takze okres choroby poprzez uzycie bandaza i spinek na prawej
nodze. Jest jednoczesnie w pelni oryginalnym strojem, zawierajg-
cym elementy dramatyzmu (jest porozdzierany, wida¢ na nim $lady
krwi, plastry - odbiorca patrzac na taki stréj konotuje go jako ten,
ktory nalezy do ,rzeczywistoéci” szpitalnej, sfery bolu), ktorego
odbiciem jest medyczna zieleni, jak i kokieteria, tak bliska wiekszo-
Sci kobiet - mam tu na mysli polaczenie zielonej, szpitalnej koszuli
ze zwiewng, tiulowa paczka. Kostium Janusza mial by¢ mniej do-
stowny, nie identyfikujacy w spos6b jednoznaczny jego obecnosci
na scenie. Wygladem przypominat fartuch chirurgiczny. Odczytujac
wpisane wen znaczenia, po blizszej obserwacji zmieniamy zdanie
i domyslamy sie w postaci noszacej ten stréj innej osoby - Janusza,
ktory (by¢ moze) miat by¢ metafora psychiki Pii.

Filmy, ktére wyswietlane sa w poszczegélnych scenach spekta-
klu, prezentuja dwie, a nawet trzy przestrzenie. Widzimy ,idealng”
tancerke w paczce, ktéra wykonuje partie z Dziadka do orzechow, gdy
w pewnym momencie jej ruch z pieknego staje sie ,ztamany”. Tan-
cerka upada, prébuje zatariczy¢ jeszcze raz i kolejny, niestety jest to
coraz trudniejsze, az w koncu niemozliwe - ta krétka wstawka fil-
mowa jest metafora losu, jaki spotkal Pie - z tancerki, ktéra miata
przed soba $wietlana przysztosé, stala sie pacjentka, ktéra z dnia na
dzieri musiata porzuci¢ swoje marzenia. Musiala zacza¢ zmagac sie
z sama sobg, ze swoim ciatem, pokonywa¢ granice, ktore nagle zo-
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staly przed nig postawione. Ten film pokazuje rzeczywistos$¢ sprzed
choroby i $wiat, ktéry nagle ulegt zmianie. W kolejnych filmach
widzimy Pie w rzeczywistosci szpitalnej, ktéra meczy sie podczas
¢wiczen rehabilitacyjnych, walczy ze swoim cialem - przerazajace
sa nie tylko sceny nagrane w realiach szpitalnych, w sterylnych,
biatych Scianach klaustrofobicznej przestrzeni, w ktorej gdzies tam
na jasnych ptytkach widzimy krople krwi - ale réwniez przerazaja-
ca jest muzyka, ktéra towarzyszy nagranej scenie. Szczegodlnie
przejmujacy jest film skonstruowany ze zdje¢ rentgenowskich bio-
dra Pii. Zdjecia te tworza animacje, na ktérej powoli zauwazamy, ze
w staw biodrowy wbijana jest kolejno jaka$ tytanowa plytka,
gwo6zdz. W momencie, gdy widzimy te animacje, Pia siedzi na krze-
Sle, na srodku sceny i relacjonuje swoje wspomnienia, wrazenia
z pobytu w szpitalu, z czasu choroby. Wszystkie filmy sa obrazami
skontrastowanymi z sobg, ktére przypominajg rzeczywistos¢ sprzed
choroby, czas pobytu w szpitalu i rehabilitacji oraz $wiat zastany -
zmieniony przez chorobe, nagle utracone marzenia. Pia musiala
pogodzi¢ sie ze swoim losem, nauczy¢ sie ,zy¢ na nowo”, przekra-
cza¢ wlasne granice - granice mozliwosci fizycznych i psychicz-
nych. Jak sie okazuje, nauczyla sie przekracza¢ granice w tancu,
W sposob estetyczny pokazywacé ,zlamany” ruch. Czyni to w taki
sposob, ze widz nie jest w stanie wypowiedzie¢ po spektaklu stowa,
ze jest pod tak ogromnym wrazeniem estetycznym, wrazeniem
tego, co zobaczyl na scenie, ze okazuje si¢ mozliwy performans
przekroczonych granic.

Dzi$ Pia pracuje w sektorze administracji, byla konsulem pol-
skim w Brukseli. Niestety, nie jest w pelni sprawna fizycznie, ale
swoja postawa pokazuje, ze mozliwe jest przekraczanie barier po-
stawionych nam nagle przez los. Okazuje sig, ze otaczajaca nas rze-
czywisto$¢ i zjawiska zycia codziennego zawsze sa binarne, opozy-
cyjne, a nawet triadycznie - zawsze mamy jakie$ sytuacje sprzed
danego wydarzenia znaczacego w naszym zyciu; mamy $wiat po-
$redni, ktory jest momentem kryzysu i przejécia; az w koricu mamy
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rzeczywisto$¢ zmieniong, zastang, ktora nagle staje sie ta przekra-
czajaca nasze wlasne bariery i ograniczenia. Méwiac o binarnosci
zjawiska w zyciu codziennym, mam tu na mys$li kategoryzacje, kto-
ra bardzo czesto odwoluje sie¢ do podzialu ,dobry-zty”, ,ladny-
brzydki”, ,czarny-bialy”. Sa to opozycje charakteryzujace dwubie-
gunowos¢ zjawisk. Podazajac ta droga, zauwazamy, ze podzial bi-
narny to redukcja ukladu triadycznego (proces niekoriczacej sie
semiozy C. S. Peirce’a). W triadycznej strukturze pomiedzy pierw-
szym a drugim elementem jest jaki$§ posrednik, moment przejscia -
przeciez pomiedzy ,dobrym” a ,ztym” musi by¢ ,co$”, co bedzie
mialo cechy zaréwno , dobrego”, jak i , ztego”. Czesto charakteryzu-
jac jakie$ zjawiska zycia codziennego, stosujemy kategorie binarne
lub triadyczne, wtedy taki opis jest pelniejszy i bardziej skonkrety-
zowany.

Koniczac watek teatru fizycznego, chcialabym przypomnie¢, ze
w tym teatrze najwazniejsza jest sytuacja komunikacji i relacji, ktéra
zachodzi miedzy partnerami w taricu, w ruchu. W naszej kulturze
znamy pojecie wolnej woli i odpowiedzialnosci za ,sprawne” dzia-
tanie wolnej woli czlowieka. Gdyby jednak mozna bylo sobie wy-
obrazi¢ dzialanie woli ciala i odpowiedzialnos¢ za te wole, byliby-
$my blisko teatru fizycznego. (Odpowiedzialno$¢ nie w obliczu
popelnionego czynu — wydarzenia, lecz odpowiedzialnos¢, ktoéra
jest sSwiadomoscia ciata). Ten rodzaj postrzegania swego ciala jako
elementu w kosmicznym modelu symetrii, modelu o réwnocze-
snym biologicznym odwzorowaniu, wigze si¢ z pewnym typem
umyslowosci, ktora za Claude’em Lévi-Straussem nazwaliby$smy
~pierwotng”, gdyz rzadzi sie¢ ona prawem metonimii, gdzie figura
wzajemnej ekwiwalencji elementéw symetrycznych, cial syme-
trycznych, aktéw symetrycznych jest typem konstruowania komu-
nikatu, albo raczej krystalizacji komunikatu z ciagglosci i nieprzery-
walnosci $wiata; typem przemiany rzeczywistosci w komunikat.
W teatrze mamy do czynienia przeciez z rzeczywistosdcia, ktorej
jednym z powotan jest - by¢ komunikatem.
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A performance that pushes limits, or physical theater,
based on the example of Exérése Monobloc

Summary

This article is devoted to the topic of the physical body in the theater. The key
concepts that are dealt with here are close to the problems that are associated
with the aestheticization of a deformed body or with going beyond the limits of
one’s physicality. The author illustrates this topic based on the example of
Janusz Orlik and Pia Libicka’s piece of performance art titled Exérése Monobloc.
Pia, a dancer with physical disabilities, is living proof that it is possible to push
the limits of one’s physicality; one just has to have faith and be persistent when
pursuing his or her goals. This article explains how the human body and its
plasticity becomes a carrier of material, remembered content. Human memory
is characterized by resentment; it remembers events from the past. It turns out
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that the human body may also be a “store” of memories about a certain event.
Social and political events also in a way determine what the body remembers.
However, one’s own, personal memories are the most important. People such
as Jerzy Grotowski and Pina Bausch, who are key figures in physical theater,
are only presented here to serve as examples and allow one to better under-
stand the concept of ‘body memory’.
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Jacek Kaczmarski
w performatywnych Swiatach.
Wstep do tekstowych mikrokosmosow
sprawczosci

To - jakimi stowami jezyk twoj cie stwarzal

Jacek Kaczmarski, Rozroznienie

1. Dzialanie objasniajace

Literackie refleksje, ktére tworzyt Jacek Kaczmarski, sa zjawiskiem
na tyle odrebnym, ze mozna méwic o ich unikatowej pozycji w hi-
storycznoliterackim taricuchu. Poeta sam najbardziej cenil sobie
perspektywe brueglowska? i czesto stosowat ja w swoich utworach,
polemizujac z zastanym tworzywem kulturowym. Caly dorobek
literacki Kaczmarskiego mozna uznaé¢ za samodzielne uniwersum
i zakreéli¢ w nim poszczegolne zbiory gwiazd, ktére skupiaja wokot
siebie mniejsze podzbiory, okreslone przez autora tego tekstu jako
,mikrokosmosy”. W tym wypadku jedna z takich gwiazd jest -
zajmujaca prymarne miejsce w performance studies - kategoria spraw-

1 J. Kaczmarski, Rozroznienie, [w:] Antologia poezji Jacka Kaczmarskiego, ,De-
mart”, Warszawa 2012, s. 595.

2 Odlegloé¢ zapewniala potrzebny do globalnego spojrzenia dystans przy za-
chowaniu widocznosci wszelkich detali.
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czosci. Wraz z nig na utwory Kaczmarskiego nalozony zostaje pe-
wien performatywny filtr, ktéry aktualizuje je i nadaje im nowa
jakosé.

Narzedzia performatywne powiazane sa zazwyczaj z kontek-
stem spotecznym oraz kulturowym. Na mys$l niemalze automatycz-
nie przychodza zwigzki performansu z ré6znego rodzaju happenin-
gami lub wydarzeniami artystycznymi, ktére w dos¢ wyrazny
sposob prowokuja, niekiedy zmuszaja odbiorce do aktywnego dzia-
lania i ingerowania w rozgrywajacy sie - tu i teraz - akt. Zastana-
wiajaca zatem moze wydac sie proba przylozenia performatywnej
metody badawczej do utworéw literackich autora Wojny postu
z karnawatem. Przed analizg dokonana na potrzeby tego artykutu
nalezy zaznaczy¢, ze nie chodzi tu jedynie o badanie jezyka tych
tekstéw, ale o wstepna rekonstrukcje pewnej odrebnej mysli, ktéra
mozna uchwyci¢ w trakcie ich lektury. Wiersze Kaczmarskiego po-
traktowane zostang jako - mniej lub bardziej - $wiadomie skon-
struowane refleksje performatywnego postrzegania tradycji. Arty-
kul ten naswietla tylko niektére obszary, a odtworzenie calego
procesu jest tematem wymagajacym znacznie glebszych badan. Dla-
tego tez szczegdlowo zinterpretowany zostat tylko jeden wiersz Jacka
Kaczmarskiego. W pozostalych utworach przyblizono performatyw-
ne wykladniki, stanowiace przyczynek do dalszych analiz.

2. Dzialanie antropologiczne

Pamietajac o wszelkich niedookres$leniach, definicyjnych niejasno-
Sciach i niescistosciach, Mirostaw Kocur staral sie wykorzysta¢ na-
rzedzia zaoferowane przez metodologie performatywna do badan
nad kultura pierwotna, ktéra kryje w sobie mnéstwo niewyjasnio-
nych zjawisk i caly czas pozostaje polem do naukowych odkry¢.
W swoim projekcie Zrédla teatru opisywatl pierwsze performanse
i zachowania pierwszych performeréw, ktére okazaly sie niczym
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innym jak tylko ,dochodzeniem czlowieka jaskiniowego do naj-
wyzszych wartosdci”3. Wlasnie tak Jacek Kaczmarski w jednej z za-
powiedzi wskazywal na idee przewodnia utworu Prapradziadek,
antropologicznej refleksji nad czlowiekiem pierwotnym. , Docho-
dzenie do” zaklada nie tyle zaistnienie jakiego$ faktu, ile wskazuje
przede wszystkim na proces, ktéry do czego$ doprowadzil. Perfor-
matywny jest juz zatem sam koncept tekstu. W istocie, Prapradziadek
jawi sie jako mikroopowieé¢ o zamierzchlych czasach, w ktorej
kolejno méwi sie o zdobywaniu wiladzy, o sposobie pozyskiwania
i przyrzadzania pokarmu, o zalazkach rytualéw magicznych,
o uwalnianiu ekspresji artystycznej, o rodzacej sie mimochodem
potrzebie seksualnej, a takze o tajemniczych sklonnosciach metafi-
zycznych. Od samego poczatku obecny jest w tym wierszu motyw
ognia, ktéry konsekwentnie - i pod ré6znymi postaciami - przewija
si¢ we wszystkich czterech strofach. Plomienie ogrzewaja caly akt
lekturowy. Ciagle co$ ,skwierczy”, ,ptonie”, ,dogasa”, ,léni”,
,dymi”, ,syczy” i ,blyska”. Dajaca sie¢ zaobserwowaé suma tych
zjawisk stanowi prawdziwg dominante utworu i urasta niemal do
rangi sakralnej. Panuje blogie poczucie bezpieczeristwa. Ujarzmie-
nie ognia jest uznawane za ostateczne potwierdzenie czlowieczen-
stwa, a wszelkie zwigzane z nim czynnosci moga uchodzi¢ za pe-
wien rodzaj performansu transformacyjnego, ktéry gwarantowat
przemiane cywilizacyjng. Taka transformacja widoczna jest wiasnie
w analizowanym wierszu Kaczmarskiego i Iaczy sie écisle z obrze-
dem kulinarnym: ,kroi peknietym wzdluz krzemieniem / tors
czlowieka, / wybrany ochlap nad ptomieniem / opieka. / czeka az
palce mu oparzy / krew prawdziwa. / zbliza dymiacy kes ku twa-
rzy - / spozywa”4. Przytoczony fragment jest opisem zachowania,
zalazkiem dzialania, ktére mialo szanse rozwina¢ sie w przysztosci,
stanowiac tym samym wzér dla innych wspélplemiericow. Na ta-

3 Fragment zapowiedzi do utworu Prapradziadek, zarejestrowany podczas pro-
gramu Dwie Skaty.
4]. Kaczmarski, Prapradziadek, [w:] dz. cyt., s. 641.



108 PAWEE MARCINIAK

kich hipotezach zbudowane jest wilasnie performatywne dzialanie
sprawcze jednostki, ktéra wydaje sie¢ swiadomie zaprojektowanym
modelem pierwotnej indywidualnosci, zdecydowanie wyrézniajacej
sie sposrod reszty plemienia i pozostajacej jednoczesnie najwiek-
szym - jedynym? - autorytetem dla pozostatych cztonkéw grupy.
Performatywnie skonstruowany jest takze podmiot wiersza: pod-
miot-narrator, ale zwlaszcza obserwator, ktéry ani na chwile nie
spuszcza z oczu ,prapradziadka” dokonujacego przelomowych
czynéw. Sila nie tkwi zatem w stowach, w samej opowiesci, ale
w postrzeganiu, ktore jest dzialaniem sprawczym, pozwalajagcym
nasladowac i zrozumie¢ nie tylko otaczajacy Swiat, ale takze samego
siebie. Prymat gestu nad jezykiem widoczny jest w tekscie chociaz-
by w momencie poprzedzajagcym dokonanie zabdjstwa: ,na znak
unosi w ciemno niebo / zlomek kija”5. Mowa nie stuzy tutaj komu-
nikacji i z tego powodu jest po prostu nieobecna, a korelacja wzroku
i ognia trzykrotnie powtérzona w wersie ,wzrok prapradziadka
Isni od btyskéw”¢ stanowi apogeum wszelkich sprawczych dzia-
tani, na ktére wskazuje ten utwér. W performatywnej - bo juz nie
mimetycznej - grze spojrzen ogient jako symbol czlowieczeristwa
okresla takze niepohamowane pragnienie powielania okreslonego
wzoru postepowania, czego efektem byloby - moéwigc za Richar-
dem Schechnerem - ,zachowane zachowanie”. Prapradziadek nie
tylko inicjuje pewne wydarzenia, ale sam bierze w nich aktywny
udzial, wptywajac na ich ksztalt. Nie wie, jaki bedzie ostateczny
rezultat jego dzialania, ale mimo to ani na chwile nie przestaje by¢
zaangazowany w relacje z tak naprawde obcym dla niego $wiatem.
Przeksztalcanie rzeczywistosci stanowi zatem o przeksztalcaniu
samego siebie i przy okazji calego plemienia, pozostajacego z nim
we wzrokocentrycznej interakcji. Dlatego wiasnie utwér Kaczmar-
skiego uzna¢ mozna za tekst o pradawnym performerze, ktéry po-
przez rozmaite zachowania prowokuje do dzialania tych, ktérzy

5 Tamze.
6 Tamze. Podkreslenie - autor tekstu.



Jacek Kaczmarski w performatywnych swiatach 109

nieustannie trwaja wraz z nim w rytmicznym taricu spojrzen. Kate-
goria rytmu nie tylko ustanawia pewien porzadek, ale zapewnia
takze koordynacje cielesng i duchowa, o ktérej moéwi trzecia strofa
Prapradziadka - o wiele bardziej tajemnicza, bo mistyczna i dotykaja-
ca problemu okielznania pojawiajacej sie u czlowieka potrzeby
tworczej: ,w dogasajacym palenisku / wcigz co$ syczy. / wzrok
prapradziadka 18ni od btyskéw / magicznych. / wzdyma policzki,
dmucha w popidt / jak natchniony, / obiema dlorimi w kosciach
kopie / zweglonych. / spa¢ mu nie daje znéw, jak nieraz, / rozkosz
grozy. / palcem po skale tluszcz rozciera - / tworzy”?. I tak jak
w poprzednich przypadkach - niewazne jest, co powstaje na na-
skalnych malowidlach, ale sam proces, ktéry do tego doprowadza.
Wersy sa niezwykle zrytmizowane, a uklad sylabiczny 9+4+9+3
konsekwentnie przewija sie przez caly tekst. Powtarzalnos¢ ma na
celu uzyskanie efektu pewnej prymitywizacji w konstrukcji utworu.
Ostatnia strofa dotyczy reprodukcji gatunku, a wersy: ,w zwierze-
cych futer legowisku / co$ sie rusza. / na prapradziadka tydka bty-
ska / pokusa. / pradreszcz mu caly $wiata zburzy / wizerunek”8 sg
doskonatym przykladem performowania niewyrazalnego. Niewy-
powiedziane uczucie jest obecne takze w trakcie tworzenia malowi-
detl, czemu towarzyszy wspomniana juz ,rozkosz grozy”.

3. Dzialanie rytualne

W tym miejscu warto zastanowi¢ sie nad globalnym ukiadem
wszystkich performanséow zawartych w tekscie Kaczmarskiego.
Potraktowane jako koherentna calos¢ skiadaja sie na - stosujac ter-
min Johna MacAloona - pre-perfomans, a zatem pierwotny punkt
wyjscia do dalszych performanséw cywilizacyjnych, stanowigcych
wspolng tradycje, ktéra zostanie potem radykalnie przetworzona.

7 Tamze.
8 Tamze, s. 642.
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Kazda z czterech strof konczy sie jednym tylko stowem - okresle-
niem czynnoéci, zaistnialej dzieki wczesniejszym gestom, zachowa-
niom, a nawet rytuatlom. Tworzy sie zatem dos¢ logiczny ciag: , za-
bija” - ,spozywa” - ,tworzy” - ,wierzy”. Od bestialskiego mordu
nastepuje stopniowe przejécie do wartosci metafizycznych. Przy tej
okazji mozna przywola¢ inny tekst Jacka Kaczmarskiego - napisany
18 lat wczesniej - pochodzacy z programu Raj. Chodzi o Stworzenie
Swiata, gdzie podmiotem jest sam Pan Bég, opowiadajacy, a raczej
prézno zachwycajacy sie¢ wilasnymi dokonaniami zwigzanymi
z ukonstytuowaniem $wiata i zycia, czego dowodem sa powtarzaja-
ce sie szeSciokrotnie stowa: ,po czym uznalem dzielo swe za ma-
dre”?. Boska performatywnosé¢ w utworze Kaczmarskiego przejawia
sie nie tyle w samym dziataniu, ile w relacji: nowostworzony czlo-
wiek a Bég. Wskazuje na to wers ,i czlowiek taki jak ja”10, ktory
moze potraktowany zosta¢ jako przyczynek do performatywnej
interakcji. Bog bezkrytycznie podchodzi do dziela stworzenia. Co
wiecej, wydzwiek tekstu wskazuje na pewne znuzenie, na dzialanie
dla samego dzialania. Jednak boskim darem jest wlasnie moc
sprawcza: ,czlowiek panuje wszelkiemu istnieniu / wladze nad
soba uznajac z pokorg”1l. Zatem jednym ze sposobéw postepowa-
nia moze by¢ udowodnienie Bogu, ze gatunek ludzki nie zostat
stworzony na darmo. Czlowiek moze to uczyni¢ poprzez rozmaite
performanse, ktorymi w tym wypadku bylyby obrzedy sakralne,
dajace swiadectwo wiary. Tekstem zogniskowanym wokét kultu
poganskiego jest z kolei Noc swietojariska, ktéra rowniez z powodze-
niem poddalaby sie performatywnej interpretacji.

Domykajac watek antropologiczno-rytualny, wyrézni¢ nalezy
dwa przyklady pre-perfomatywnych wierszy, ktére w literackim
$wiecie Jacka Kaczmarskiego reprezentuja dwa zupelnie rézne sta-
nowiska wyjsciowe. Jeden z nich - szczegélowo interpretowany

9J. Kaczmarski, Stworzenie swiata, [w:] dz. cyt., s. 99.
10 Tamze, s. 100.
11 Tamze.



Jacek Kaczmarski w performatywnych swiatach 111

Prapradziadek - wskazuje na naukowa i biologiczng strone performa-
tywnosci gatunku ludzkiego. Drugi - naszkicowane zaledwie Stwo-
rzenie Swiata - uruchamia szereg religijnych praktyk cztowieka.

4. Dzialanie podmiotowo-tozsamosciowe

Pozostajagc w kregu tematyki biblijnej - obszaru, do ktérego dos¢
chetnie siegal Kaczmarski - warto wspomnie¢ o wierszu Sara z pro-
gramu Dzieci Hioba. Tytul utworu metatekstualnie wskazuje na
konkretng posta¢ i zwiazana z niag - budzaca wiele watpliwosci
etycznych - przypowies¢ z Ksiggi Rodzaju. Sara na polecenie swoje-
go meza Abrahama miata zosta¢ naloznica faraona. Ta kontrower-
syjna sytuacja z Biblii postuzyla Kaczmarskiemu do refleksji nad
istota tozsamosci zdecentrowanego podmiotu ponowoczesnego.
Pierwszy wers utworu: ,czy jestem Sara, czy gram Sare?”12, to
udramatyzowane pytanie postawione w celu zrekonstruowania
jakiejkolwiek spdjnosci narracyjnej. Nietatwo jednak zaprojektowac
jedno ,ja” i Sara w tekscie Kaczmarskiego jest tego doskonale $wia-
doma. Nie wie, na ile jest w stanie sama stworzy¢ wtasna tozsa-
mo$¢, a na ile jest to spoleczne odgrywanie wzorca, odtwarzanie
kulturowo utrwalonego zachowania. Wiersz przyjmuje forme soli-
loguium. Wybrzmiewaja w nim mocne echa feministycznego prze-
tamywania patriarchalnego dyskursu, w ktérym - jak wiadomo -
kobieta podporzadkowana jest mezczyznie i wykluczona tym sa-
mym z fallocentrycznej kultury. Wywoéd Sary jest antyesencjali-
styczny. Jezyk sluzy jej jako narzedzie sprawcze, dzieki ktéremu ze
wszystkich sil stara sie zbudowac spdjng tozsamos¢. Znalazta sie
w sytuacji, w ktorej musi odegra¢ niechlubng role spoteczng. Nie
ma jednak pojecia, jaki jest cel tego przedsiewziecia. Nie wie, czy
Abraham chce powstrzymac¢ gniew faraona, czy po prostu wkupié
sie w jego faski. Nie potrafi powiedzie¢, czy jest to kaprys meza, czy

12J. Kaczmarski, Sara, [w:] dz. cyt., s. 405.
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czyni to z polecenia samego Boga. Nie jest nawet pewna, czy faraon
rzeczywiscie jej pozada, czy jest to dla niego jedynie rytual do wy-
pelnienia. Najwiekszym problemem wydaje si¢ samo dzialanie -
nieSwiadome i nieintencjonalne aktorstwo, ktére odgrywane jest
z koniecznosci, z przymusu wynikajacego ze zniewolenia przez
pewna odmiane dyskursu. Sara poprzez uzyskanie odpowiedzi na
dreczace ja watpliwosci moglaby ostabi¢ mechanizmy spoleczne,
chociaz oczywiscie nie wyrwalaby sie z nich catkowicie. Pod koniec
utworu powtarza sie pytanie z pierwszego wersu: ,czy jestem Sarg,
czy gram Sare?” Swiadome i narzucone performowanie tozsamosci
nie pozwala w tym wypadku okresli¢ samego siebie. Podmiotowos¢
rowniez pozostaje rozmyta.

5. Dzialanie obyczajowe

Ostatni obszar skoncentrowany jest wokot powszechnie przyjetych
form zachowania spotecznego - w réznych okresach czasowych -
na gruncie europejskim. Jednym z takich tekstow jest Lekcja anatomii
doktora Tulpa, ekfraza stynnego obrazu Rembrandta pod takim sa-
mym tytulem. Epoka baroku byla przesycona mysla o $mierci, ktéra
podsycata che¢ oswojenia sie ze sprawami ostatecznymi. Sztuka
tamtego okresu zarejestrowala rozmaite préby przelamywania stra-
chu wobec kwestii turpistycznych. Obraz holenderskiego Mistrza
wpisuje sie w ten nurt, przedstawiajac utarta w XVII wieku idee
popularnych ,lekcji anatomii”. W ksiazce Performans, performatyw-
nosé, performer znalezé mozna artykul Joanny Jopek Lekcja anatomii.
O barokowej figurze anatoma-performera, w ktérym znajduje sie anali-
za najwazniejszych zagadniert zwigzanych z dzielem Rembrandta.
Gléwna teza wybrzmiewa juz w tytule artykutlu. Chodzi mianowi-
cie o posta¢ samego doktora Tulpa - anatoma, ktéry nie tylko na-
ukowo przybliza uczniom biologiczne tajniki martwego ciata. Jest
takze kreatorem calego przedstawienia, bo tak mozna nazwaé owa
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lekcje, ktora dzieje sie na oczach nie tylko studentéw, ale prawdo-
podobnie wiekszej liczby przypadkowych ludzi, dla ktérych byla to
osobliwa forma rozrywki. W trakcie performansu prébuje on zneu-
tralizowaé¢ panujaca powszechnie groze $miertelnosci, pochylajac
sie nad publicznie wystawionymi zwtokami. Performatywny wy-
miar obrazu kumuluje sie w miejscu przeciecia kultury i nauki®s.
Ten sam temat ,lekcji anatomii” powraca wlasnie w tekscie Kacz-
marskiego, ktory - jak zwykle zreszta - przewartosciowuje sensy
i detronizuje niejako posta¢ Tulpa, o ktérym w wierszu wspomina
sie zaledwie jeden raz: ,ttumaczy doktor Tulp (narzedzie I$ni), / ze
szukamy tego, co nas trwozy w sobie”!4. Tekst zbudowany jest
dwuglosowo, na zasadzie dialogu z r6znych swiatéw. Tak jak Tulp
rozcinal cialo trupa, tak Kaczmarski rozcina obraz Rembrandta i w
dwoch strofach oddaje glos martwemu czlowiekowi, ktéry tak na-
prawde jest najwazniejszym aktorem w catlym performansie. To on
- za sprawq swojej $mierci - prowokuje do dziatania zaréwno sa-
mego anatoma, jak i zebrang wokoét niego publicznosé. Drugi pod-
miot - jeden ze studentéw - dokonuje wlasnych, psychologicznych
refleksji nad zwlokami. Nie wydaje si¢ zainteresowany wywodem
profesora. Jesli przedstawiony na obrazie doktor Tulp odgrywat per-
formans wokoét pewnej pustki i nieobecnosci, to w wierszu Kaczmar-
skiego wlasnie ta pustka i nieobecnos¢ performuja otoczenie. Trup,
przewrotnie, posiada najwigeksza moc sprawcza.

Innym tekstem, ktéry funkcjonuje na performatywnej plasz-
czyznie obyczajowej, jest Romantycznosé¢ (Do sztambucha), stanowiaca
gre z konwencja romantycznej poezji sztambuchowej XIX wieku.
Utwor odczyta¢ mozna chociazby na poziomie intertekstualnym,
ale najwazniejszym wnioskiem dla badani performatywnych jest
przywolanie calej obrzedowosci podczas dokonywania wpisu. Wie-
staw Pusz okreslil ten proces jako ,tapanie wieszcza za guzik”, czyli

13 J. Jopek, Lekcja anatomii. O barokowej figurze anatoma-performera, [w:] Perfor-
mans, performatywnosé, performer, pod red. E. Bal, W. Swiatkowskiej, Krakéw 2013,
s. 185-192.

14 J. Kaczmarski, Lekcja anatomii doktora Tulpa, [w:] dz. cyt., s. 482.
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po prostu naklanianie poety do pozostawienia wiersza. Zwazywszy
na fakt, ze ukonstytuowanie sie sensu tego przedsiewziecia koncen-
truje sie wokoét zachowania odbiorcy, to czy nie jest to doskonaty
przyklad XIX-wiecznego, romantycznego performansu? Wiele
sztuk i aktywnosci dopiero wpisuje sie¢ w obszar performatyki,
a Richard Schechner wyjasnia w jednej ze swoich ksiazek, ze ,nie
istnieje jednak mozliwa do wyznaczenia - historycznie czy kultu-
rowo - granica tego, co jest performansem. Pewne gatunki wigczaja
sie w to kontinuum, inne odpadaja od niego. Gdzie$ u podloza jest
poczucie, dzialanie, ktére zostaje opracowane, przedstawione, wy-
réznione, wystawione na pokaz - jest performansem”15>. Coraz cze-
Sciej bada sie rézne przyklady literatury dawnej jako przejaw dzia-
tann performatywnych. Jednym z nich moze by¢ wlasnie rytuat
sztambuchowego wpisu, ktéry posiada sprawcza moc ocalenia
przed bezwzgledna przemijalnoscia.

6. Dzialanie zamykajace

Artykut jest tylko szkicem pewnej catosci, ktéra ma szanse zaistnie,
jesli do utworow Kaczmarskiego przylozy sie narzedzia oferowane
przez performatyke. Szczegélowo przeanalizowany zostal tylko
jeden wiersz, stanowigc tym samym pewna probke performatyw-
nego potencjalu interpretacyjnego, kryjacego sie w dorobku literac-
kim Jacka Kaczmarskiego. Wybor tekstow jest catkowicie subiek-
tywny i nie stanowi zamknietego zbioru. Podobnie rzecz ma sie
w przypadku wymienionych ,dzialari”, a wiec wspomnianych
w pierwszej czesci filtréw - mozna je oczywiscie mnozy¢. Tekst ma
na celu pokazaé, jak postrzega tradycje autor legendarnej Obtawy,
a takze, jak mozna tradycje rozumie¢, zagtebia¢ sie w nig i ,,docho-
dzi¢ do” niej wlasnie dzieki tworczosci Jacka Kaczmarskiego.

15 R. Schechner, Performatyka: wstep, przel. T. Kubikowski, Wroctaw 2006, s. 16.
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Jacek Kaczmarski and performative worlds:
An introduction to textual microcosms of agency

Summary

This text emphasizes the universality and topicality of Jacek Kaczmarski's
works. To this end, certain performative interpretative tools were used. The
focus is on ritualization that emphasizes a subject’s “being in pursuit”, which
guarantees that it will be able to define itself and find its place in this world.
Customs, which influence a range of gestures and one’s conduct, are also of
crucial importance. Certain specific areas related to tradition were generated in
order to carry out interpretations. This article somewhat juxtaposes Kaczmar-
ski’s works and performative research. It is sketchy, and therefore, it does not
fully exhaust the topic.






PATRYCJA BADYSIAK

Uniwersytet Jagielloniski

»No co, nie podoba ci sie?
To powiedz to na glos!” -
o performatywnosci tekstow piosenek
Jacka Szymkiewicza

Budyn, a wlasciwie Jacek Szymkiewicz, urodzony w 1974 roku, to
artysta wszechstronny: muzyk multiinstrumentalista, wystepujacy
solowo lub z zespotem, kompozytor, wokalista, sporadycznie aktor,
prozaik, a wreszcie: autor tekstow piosenek - piszacy zaréwno do
wlasnych, jak i cudzych kompozycji. Uwzgledniajgc role wszystkich
tych aspektow jego twoérczosci, chcialabym sie skupi¢ na tym ostat-
nim, czyli tekstach, ktére, w moim mniemaniu, sa $wiadectwem
postmodernistycznej $wiadomosci artystycznej, objawiajacej sie
w gléwnej mierze w nastawieniu na dialog iréznorodnos¢, oraz
stanowig ponowoczesng probe aktualizacji niektérych zatozeri
awangardy wraz z jej aspektem performatywnym.

Muzycznie Budyn jako twérca ,laczy elementy rocka alterna-
tywnego, elektroniki oraz hip-hopu. Jednoczesnie artysta balansuje
na granicy pastiszu i groteski, utrzymujac je w kabaretowej formie.
Sporo tam elementéw folku (artysta spiewa gwarg $laska, za$ tytut
[ptyty - Kilof - przyp. P.B.] jest nawiazaniem do Gérnego Slaska),
a takze jazzu”1. Dodatkowym zabiegiem bywa wlgczanie dzwiekéw

1 Tekstylia Bis. Stownik mtodej polskiej kultury, pod red. P. Mareckiego, Krakéw
2006, s. 324.
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pozamuzycznych? - niczym swoistych ,cytatow z rzeczywistosci”.
Ze wzgledu na podkreslang wielokrotnie wyobraznie muzyczng
iliczne mieszanki stylistyczne muzyka zespoléw Szymkiewicza
stawia op6r jednoznacznej klasyfikacji. Podobnie jego teksty wyka-
zuja zréznicowanie stylistyczne. To, co je wyrdznia, to takze: auto-
tematyzm, rézne rodzaje intertekstualnosci i zabawy stowem oraz -
wazne zwlaszcza w kontekscie mojego tematu - silne zdialogizo-
wanie wewnetrzne, bedace zaréwno odbiciem tego niepowtarzal-
nego zdarzenia, jakim jest koncert, jak i czynnikiem wywolujacym
okreélone zachowania wokalisty na scenie. Réwniez inspiracje
czerpane z ,zywej mowy” oraz z podejmowania kontaktu z pu-
blicznosciag moim zdaniem nadajg tym tekstom charakter performa-
tywny.

Mowigc o piosenkach, nie mozna poming¢ faktu, iz sa one prze-
kazem zaréwno stownym, jak i muzycznym, a wzajemne relacje
tych dwoéch kodéw maja istotny wpltyw na ich odbiér. Jak pisze
Edward Balcerzan, ,wiemy, ze melodia potrafi zinterpretowac sen-
sy wiersza. [...] Interpretacja znaku jest mozliwa tylko za posrednic-
twem innego znaku. [...] Piosenka zatem to nie tylko «rzecz» mu-
zyczna znaczaca poprzez stowa tekstu. Piosenka to wypowiedz
formutowana w dwoéch réznych jezykach, w jezyku muzyki i jezyku
poezji”3. Wspolistnienie form muzycznej iliterackiej wplywa na
takie elementy piosenki, jak rytmizacja, intonacja, tempo, wiasciwo-
Sci gtosu. Wychodzac od tych zaleznosci, chciatabym jedynie zwré-
ci¢ uwage na paralele jezyka piosenek i jezyka mowionego oraz

2 Lucylla Pszczotowska dzieli zjawiska parajezykowe na ,elementy supraseg-
mentalne”, czyli ,wlasciwosci glosu i cechy artykulacyjne oraz intonacje, tempo,
rytmicznosé i pauzy «niegramatyczne»” oraz ,elementy mogace by¢ tlem dzwie-
kowym mowy [tj. np. $miech, placz, ziewanie] oraz zjawiska, ktére datoby sie okre-
sli¢ jako paraleksykalne: niejezykowe kombinacje dzwiekéw, dzwieki mowe prze-
rywajace i pozawerbalne interiekcje. Wszystkie maja charakter fakultatywny”. -
L. Pszczotowska - cyt. za: S. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, Wro-
ctaw 1974, s. 90.

3 E. Balcerzan, Przez znaki. Granice autonomii sztuki poetyckiej na materiale polskiej
poezji wspolczesnej, Poznari 1972, s. 291.
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wplyw sytuacji koncertowej na organizacje tekstéw, ktére badam
przede wszystkim jako zjawiska jezykowe.

Analizujac praktyke artystyczna Szymkiewicza, nietrudno do-
strzec w jego dzialaniach inspiracje klasycznymi juz dzi$ tradycjami
literackimi i kulturowymi. Najwyrazistsza sposréd nich jest futu-
ryzm i awangarda.

Wprowadzajac zagadnienie paraleli Pogodno - futuryzm, nalezy
zaznaczy¢, ze nie chodzi o ukazanie praktyki zespotu jako prostego
nasladownictwa czy tez epigonizmu. Podobiefistwa nie wystepuja
oczywiscie na wszystkich poziomach. W niektérych kwestiach ist-
nieja wrecz znaczace réznice w zrédlach, sposobach i celach dziala-
nia. Ja za$ przyjrze sie elementom wspélnym, ktére pozwolg wyka-
za¢ zasadno$¢ moich zalozen odnosénie do wewnetrznej aktywno-
Sci tekstow, przede wszystkim w zakresie dialogowosci i gry arty-
styczne;j.

Jednym z aspektéw dziatalnosci ruchéw awangardowych z po-
czatku XX wieku, dzieki ktéremu mozna poréwnac¢ do nich zespoét
Pogodno, sa wystapienia publiczne artystow. Szczegdlnie znamien-
na wydaje sie nie tyle autokreacja, ile rola bezposredniego kontaktu
z publicznoscia, ktéry wywolywat emocje i reakcje bliskie clowna-
dzie i bufonadzie. Stowu towarzyszyl wéwczas gest, a miedzy sce-
na a widownig rodzit sie spontaniczny dialog o cechach dzisiejszego
happeningu®. Nalezy przy tym zaznaczyé¢, iz reakcja publiki czesciej
miala forme pozawerbalng - komunikowano sie z artysta gwizdzac,
hatasujac, $miejac sieg®.

4 Jak pisze G. Gazda, ,Futurysci, a i cala 6wczesna awangardowa sztuka, for-
mowala w swoich utworach okreslony typ odbiorcy”. Ze wzgledu na te wspdlne
tendencje, istotne dla moich rozwazan, nazw ,futuryzm” i ,awangarda” uzywam
wymiennie, cho¢ miedzy poszczegélnymi ugrupowaniami artystycznymi tamtego
okresu istnialy rozbieznosci - por. G. Gazda, Elementy poetyki immanentnej polskiego
Sfuturyzmu, [w:] tegoz, Futuryzm w Polsce, Wroctaw 1974, s. 82.

5 G. Gazda, Awangarda, nowoczesnosc i tradycja. W kregu europejskich kierunkow li-
terackich pierwszych dziesigcioleci XX w., £.6dz 1987, s. 88-89.

¢ B. Lonnquist, Sztuka jako zabawa w futuryzmie, przel. A. Pomorski, ,Literatura
na Swiecie” 1984, nr 2, s. 58.



120 PATRYCJA BADYSIAK

Podobne zachowania towarzysza koncertowi rockowemu, kto-
rego dramaturgiczna konstrukcja oraz typ przezycia, oparty na po-
czuciu wspolnotowosci, polegaja na uczynieniu odbiorcy aktyw-
nym uczestnikiem tego artystycznego zdarzenia - procesu’. Artur
Duda, badajac relacje koncertéw rockowych i teatru, doszed! do
wniosku, ze koncerty majg wiele wspdlnego ze wspoélczesnym te-
atrem realnosci, za$ najtrafniejszym ich okreéleniem bedzie , per-
formans ludyczny”s.

W spoleczenistwie polskim w dwudziestoleciu miedzywojen-
nym w wyniku tendencji do demokratyzowania kultury i rozwija-
nia sie w tym czasie rynku rozrywki i nowego typu relacji z odbior-
ca, face to face, zaczela ksztaltowaé sie nowa funkcja artysty -
zabawiacza publicznosci. Wystepy futurystéw na zywo zacieraly
granice miedzy sztuka a zyciem, realizujac idee komplementarnosci
zycia - sztuki - dzialania, a takze korespondengji sztuk. Autor tek-
stu stawal sie aktorem, a jego stowo i gest bezposrednio docieraty
do odbiorcéw. Wytwarzanie sie specyficznej sytuacji komunikacyj-
nej, polegajacej na mozliwosci aktywnego udzialu publicznosci
w tym, co wydarzalo sie na scenie czy wdawaniu si¢ przez wyko-
nawcow w ,dyspute z tlumem”, niczym w jarmarcznym teatrze,
bylo charakterystyczne réwniez dla péZniejszych form kabaretu.

Warto przypomnie¢, ze takze skamandryci zastyneli dzieki wy-
ksztalceniu sie instytucji, jaka byla , kawiarnia poetéw”. Omawiajac
kulturotworcza role ugrupowania, badacz fenomenu Juliana Tu-
wima, Tomasz Stepien, stwierdza, iz na , przestrzer wlasna grupy”
skladaty sie wlasnie: strategie literackie, opcje polityczne i ludyczne
happeningi. Jak wspomina Antoni Stonimski: ,nie bardzo gdzie
moglismy drukowaé nasze wiersze. [...] byla tam mala cukierenka,
gdzie trzezwi poeci czytali swoje wiersze przed zupelnie przy-
padkowa publicznoscia”®. W wyniku takiego wtasnie sposobu pre-

7 W. Siwak, Estetyka rocka, Warszawa 1993, s. 91.

8 A. Duda, Koncert rockowy jako performans ludyczny, [w:] tegoz, Performans na
Zywo jako medium i obiekt mediatyzacji, Torun 2011, s. 194.

9 A. Stonimski, cyt. za: T. Stepien, Kabaret Juliana Tuwima, Katowice 1989, s. 43.
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zentacji tworczosci, stowo poetyckie zostawalo ,wzmocnione przez
srodki ekspresji, ktérych w sztuce literackiej nie dostawato”10.

Istnieje oczywiscie ryzyko, iz na koncertach stowo piosenki po-
przez muzyke, sposoéb wykonania, gest czy wyglad sceniczny moze
ulec nie wzmocnieniu, lecz oslabieniu czy tez rozmyciu. Przyjmujac
natomiast zalozenie o wzajemnym zrozumieniu wykonawcy i pu-
blicznosci, chce zwrécié uwage na interakcyjne mozliwosci tych
parateatralnych wystapieni, w czasie ktérych ,zywe méwione stowo
- tworzy jakby swoisty érodek przekazu”11.

Rozwazania na temat zespotu Pogodno jako grupy parateatral-
nej badz tez §ladow zachowan teatralnych w ich twoérczosci s uza-
sadnione licznymi kontaktami i wspéipracg Budynia oraz innych
czlonkoéw zespolu z instytucja teatru. Nalezy tu wspomnie¢ przede
wszystkim o wystawianym przez Pogodno przez pewien okres
monodramie Alinka i nagraniu muzyki do rock-opery w rezyserii
Dmitra Walczaka Opherafolial? czy - z najnowszych dzialan - skom-
ponowaniu przez Szymkiewicza muzyki do spektaklu Zbdjcy dla
Teatru Narodowego w Warszawiel3.

Jak podaje Stownik mtodej polskiej kultury, , prawdziwy potencjal
zespolu objawia sie dopiero na koncertach, gdzie publicznoé¢ sta-

10 G. Gazda, Awangarda, dz. cyt., s. 88-89.

1 Tamze, s. 100.

12 Do wspomnianej rock-opery ,muzycy zorganizowali casting, angazujac do
przedstawienia amatorskich aktoréw, dzieki czemu powstal spektakl osadzony
mocno w gombrowiczowskiej poetyce absurdu”. Oprocz tego zespot nagrat réwniez
piosenke Usmiech si¢ do filmu Andrzeja Seweryna Kto nigdy nie zyt oraz muzyke do
serialu Krolowie srodmiescia. Co takze ciekawe, artysci na potrzeby plyty Opherafolia
wzieli udzial w sesji zdjeciowej, ucharakteryzowani na clownéw. - Tekstylia Bis, dz.
cyt., s. 395. Jak z kolei pisze Lonnquist, w czasach rozwoju awangardy ,zycie arty-
styczne bylo naznaczone pietnem teatralizacji”. Zainteresowanie ,wieloma dziedzi-
nami - cyrkiem, clownada, komedia dell’arte i maskaradq - rzutuje réwniez na
pewne postawy estetyczne. Sztuka coraz bardziej przypominala gre, a rola artysty
zblizala si¢ do wystepu cyrkowego, w ktérym usituje sie przestraszy¢ i zadziwic¢
widownie”. - Por. B. Lonnquist, dz. cyt, s. 57.

13 Spektakl z 2014 roku w rezyserii Michala Zadary - por. <http://www.
narodowy.pl/spektakl_szczegoly/?s=8703> [dostep: 14.07.2014].
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nowi wazny element granego przez Pogodno «spektaklu». Dostow-
nie. [...] koncerty zespolu na zywo sa feerig nonsensownych zda-
rzeni i konwersacji. Muzycy na scenie iskrza od btyskotliwych dow-
cipéw. Bawia do lez, cho¢ czasami $wiadomie przekraczaja granice
odpustowej prowokacji”14. Koncerty Pogodna bywaja tez nazywane
»swoistymi teatrzykami absurdu”®, Budyn natomiast zaslynal ze
swobodnego wymys$lania tekstéw podczas improwizowanych mo-
nologéw, trwajacych czesto ponad 10 minut, ktérym za podkiad
stuza dzwieki instrumentow.

Ze wzgledu na trudno$¢ udowodnienia charakteru wystepow
Budynia, pozwole sobie przytoczy¢ takze fragmenty opublikowa-
nych w Internecie relacji z koncertow Pogodna, pochodzacych ko-
lejno z 2003 i 2011 roku, a zatem $wiadczacych o stalosci strategii
scenicznej zespolu, mimo znaczacych zmian w jego sktadzie. Cytu-
je: ,widac¢ bylo juz na pierwszy rzut oka, ze to Budyn jest rezy-
serem tego show. Jego kontakt z publicznoscia [...] w kulmina-
cyjnym momencie przerodzil sie w aktorska gre pijaczyny
wyzywajacego caly $wiat [...] chcacego rozkazywac catej publiczno-
sci”16, Kolejny cytat: ,Zadnej bariery, zadnego podziatu, po prostu
wysémienita zabawa. Miedzy utworami dialog, w trakcie utwo-
row wspoélne §piewanie i taniec. [...] Dowcipy i zarty na po-
ziomie, blyskotliwe potyczki stowne miedzy soba i z wi-
downig to takze ich pomyst na wystep”?7.

Jak dowodzi Duda, teatralizacja zachowan scenicznych bywa
charakterystyczna dla zespoléw rockowych:

koncert rockowy moéglt przerodzi¢ sie z typowej prezentacji kolejnych
utworéw w spektakl muzyczny, w ktérym wykonawcy poza Spiewem

14 Tekstylia Bis, dz. cyt, s. 396.

15 J. Wojdas, O polskiej muzyce alternatywnej, [w:] Kultura niezalezna w Polsce 1989-
2009, pod red. P. Mareckiego, Krakéw 2010, s. 149.

16 K. Serafin, Pogodno w Puzzlach - relacja, Uwolnij Muzyke, 24.01.2011, <http://
www.uwolnijmuzyke.pl/ pogodno-w-puzzlach-relacja> [dostep: 14.07.2014].

17P. Nowak, Pogodno 28.07.2003, <http://screenagers.pl/index.php?service=
concerts&action=show&id=20> [dostep: 14.07.2014].
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i gra na instrumentach, kiedy sa sobg, to znaczy muzykami, graja ponadto
pewne role aktorskie wedlug okreslonego scenariusza [...]. Zalazkiem te-
atru wydaja sie takie sytuacje, kiedy wokalista wciela si¢ w role nietozsa-
mego z nim samym podmiotu méwigcego wpisanego w tekst piosenkils.

Moim zdaniem w przypadku koncertow Szymkiewicza mozna
moéwié o wplywie zaréwno sytuacji lirycznych zawartych w tekscie
piosenki na sposéb jej wykonywania przez odgrywanie okreslonej
roli na scenie, jak i wptywie tych wystepéw publicznych na struktu-
re i tresé tekstow.

Pogtosy przywotlanych wczesniej sytuacji scenicznych, przypo-
minajacych $wiadomie zaplanowany happening, odnalezé mozna
np. w utworze Sfinks. W pewnym momencie wokalista przestaje
$piewad, a zaczyna mowi¢, imitujac podjecie dialogu z kim$ z pu-
bliki:

No co, nie podoba ci sie?

To powiedz to na glos!
Co ty, kurwa, jaja sobie ze mnie robisz?!9

Jest to zwrot do wyimaginowanego, anonimowego adresata,
widza, ktérego repliki - prawdopodobnie wlasnie niewerbalne -
pozostaja w sferze domystéw. Monolog ten jest wiec stylizowany na
spontaniczna wymiane zdan, jaka moglaby by¢ podjeta podczas
koncertu na zywo. Przy okazji obserwujemy bezposrednios¢, po-
tocznos¢ i wulgaryzacje jezyka, ktora swiadczy o prowokacyjnym
charakterze ,rozmowy”. Pragne w tym miejscu przypomnieé, ze
jednym z elementéw poetyki skandalu byto wprowadzenie przez
futurystow potocznego i wulgarnego stownictwa. Z kolei o tym, iz
jest to Swiadoma stylizacja na koncertowa interakcje, a nie zapis
jednorazowego, przypadkowego zdarzenia, ktére mialo miejsce
w czasie wystepu, swiadczy fakt nagrania takiej wlasnie wersji pio-
senki w studiu i umieszczeniu jej na plycie. Podobnie jest w przy-
padku innych utworéw.

18 A. Duda, dz. cyt., s. 224.
19 Pogodno, Opherafolia, 2007, Mystic Production.



124 PATRYCJA BADYSIAK

Powotlujac sie zas$ na koncepcje ,zywej mowy” Michaila Bachti-
na, w mysl ktorej ,wypowiedzZ jest zawsze nasycona odglosami
dialogu”?0, mozna stwierdzi¢, iz w utworach Szymkiewicza dialo-
gowos¢ jest realizowana zaréwno na poziomie jednostkowych wy-
powiedzi, jak i w relacji miedzy nimi nawzajem oraz miedzy nimi
a wiekszymi caloSciami - np. w postaci gry z tradycja i kultura
wspoblczesng. Odbywa sie tez ona na kilku ptaszczyznach: struktury
rozmowy wpisanej w sytuacje liryczng, intertekstualnych relacji
miedzy poszczegolnymi tekstami wlasnymi i cudzymi oraz poprzez
Slady performatywnosci scenicznej w postaci komunikacyjnych
odniesiert do odbiorcy.

Na poczatek przedstawie kilka przykitadéw, ilustrujacych for-
mute ,aktywnego rozumienia wspotodpowiadajacego”?!. Piosenka
pod tytulem Cifos¢ zaczyna sie od stow:

nieprawda, przeciez wiem, Ze co$ jest

przeciez wiem, ze jest co$ jeszcze?2.

(Citos?)

Mimo braku kontekstu przedstawionej sytuacji, odbiorca ma
wrazenie, ze podmiot z kim$ polemizuje. Moze to by¢ wynikiem
urwanej wczeéniej rozmowy, ale tez oznaka dialogicznej natury
mowy ludzkiej - czlowiek zawsze wypowiada si¢ w odpowiedzi na
wypowiedZ cudza. Podobny typ dialogowosci prezentuje zwrotka,
w ktorej sposéb méwienia podmiotu §wiadczy o zaistnieniu pewnej
sytuacji komunikacyjnej:

o! to co cie karmi?

i co jedli ci tego nie jest brak

a ty ciggle drzesz ryto

o! chyba cie tutaj nie bylo?.

(Nie I)

20 M. Bachtin, Problem gatunkéw mowy, [w:] tegoz, Estetyka twdrczosci stownej,
przel. D. Ulicka, Warszawa 1986, s. 392.

21 Tamze, s. 360.

2 Pogodno, Wasza wspaniatos¢, 2010, Mystic Production.

2 Tamze.
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Fundamentalnym skladnikiem dialogowej struktury jest okre-
Slenie adresata, ktérym moze by¢ zaréwno bezposredni partner
rozmowy, jak i ,nieskonkretyzowany inny”?*. W podanym nizej
fragmencie, oprocz skierowania wypowiedzi na drugiego, wystepu-
je rowniez oznaczenie mowy zaleznej:

Dzisiaj

Spytatas, a ja ci powiedziatem

Ze wecale nie przytylas?.
(Poli)

Przywotanie fikcyjnych cytatow z cudzej wypowiedzi, wnosza-
ce rozne perspektywy, cho¢ utrzymane w podobnej stylistyce, znaj-
duje sie w utworze Trzech chlopcéw:

co niedziela graja w remizie strazackiej

doroéli krecg nosem i moéwia: e to jest takie za szybkie,
e to jest takie za wolne, e te teksty takie o niczym,

[...]

lecz chyba o to chodzi i nie bylo Zadnego menadzera,
kogos kto by powiedzial, jestescie tacy a tacy

jedzcie tu i tam, zrébcie to i tamto

podpiszcie taki a taki papier

oni sami na siebie spojrzeli pewnego pieknego dnia

i powiedzieli sobie tak, powiedzieli sobie tak

jestesmy mtodzi, jedZmy w kraj, a néz cos sie wydarzy,
a noz talar jakis wpadnie w kieszent

ijak mowili - tak zrobili2e.

Kolejna wyrézniong przez Bachtina cecha zdialogizowania mo-
wy jest wyznaczenie granicy wypowiedzi poprzez zmiane podmio-
tow mowy, czyli méwiacych?’. Przyklad takiej operacji odnotowac
mozna m.in. we frazie: ,a wiec ide, a niedawno chciate$ siedzie¢”
(Goral), gdzie zmiana podmiotu méwigcego wyznaczana jest przez

24 M. Bachtin, dz. cyt., s. 396.

% Budyn, Baset, 2008, Polskie Radio Szczecin.

2 Pogodno, Sejtenik miuzik & romantik Iuff, 2001, Noff.
27 M. Bachtin, dz. cyt., s. 363.
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formy gramatyczne, a takze w utworze Narkotyki, w ktérym nie-
ujawniajacy sie wczedniej podmiot nagle zwraca sie do konkretnego
adresata, nastepnie wraca do quasi-narracyjnego tonu, a w korncu
replike podejmuje obcy, jak wynika z kontekstu, glos:

Melancholia to kolia z chwil niebieskich co sa jak pinezki (pinezki)
gdzie na stole uktada jak pasjans

gdzie na to czlowiek kladzie nagi

z nieuwagi

na matle kuj kuj kuj

idz pan w chuj z taka kolig

co robi dusze niespokojna, dusze niespokojna

[...]

a on dzwoni do mnie, proponuje narkotyki

ta toksyna Cie zabije, czy to dziala czy nie dziala?s.

Podobny zabieg, tyle ze juz z indywidualnym rozdzieleniem roél
pomiedzy méwiacych, wystepuje w utworze Dzez. Dialog rozgrywa
sie tu na kilku poziomach. Gléwna posta¢ méwiaca, relacjonujaca
sytuacje liryczng, przyjmuje niejako poze narratora - Swiadcza
o tym m.in. metatekstowe wtrety, takie jak ,i drugie odnajdujesz”
oraz ,i ostatnie plum plum”, oznaczajace przejscie do kolejnej
zwrotki - sceny. Ow ,narrator” zwraca sie do , bohatera” opowia-
danych historii jako do bezposredniego adresata, po czym cytuje
jego wypowiedz. Robi to za§ w odpowiedzi na pytania dwéch in-
nych os6b, ktére rowniez zostaja przytoczone dostownie. Do nich
jednak nie kieruje sie bezposrednio, postugujac sie forma trzecio-
osobowa:

wchodzi misiu, usmiecha sie, pyta co

odpowiadasz

dobrze mi wchodzi dzez
[...]

Wchodzi pannaipyta sie
Co, $pisz

Atymoéwisz

Nie trawie

Nie trawie?d.

2 Pogodno, Pogodno gra Fochmann'a - Hajle Silesia, 2002, Sony Music.
2 Budyn, Kilof, 2004, Sony Music.
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Ciekawe obserwacje mogloby tez przynies¢ spojrzenie na
wszystkie piosenki Budynia jako na pewna calos$¢ tekstowa, w ob-
rebie ktérej dochodzi do wewnetrznych dialogéw pomiedzy po-
szczegblnymi utworami’?, star¢ miedzy nimi, pomieszania gatun-
kow. Calos¢ taka obejmowalaby wymienione przez Bachtina
elementy menippei, mianowicie diatrybe (ktérej przykladem bylyby
omawiane wyzej utwory) i soliloquium. Wlasciwe satyrze menippej-
skiej pomieszanie mowy prozatorskiej z mowa wigzang jest takze
czestym chwytem Budynia, czego exemplum moze by¢ przywoly-
wany wyzej utwor Trzech chtopcow.

Analizujac teksty Szymkiewicza w kontekscie menippei, szcze-
golna uwage chciatabym zwrdci¢ na dialogowy stosunek cztowieka
do siebie samego, ktérego forma moze niekiedy sprawia¢ wrazenie
rozdwojenia jazni. Przykladem moze tu by¢ utwor Blacha, w ktérym
kontekst wskazuje na to, iz bezposrednim adresatem komunikatu
jest sam jego nadawca:

ach jakbym chciat

wypali¢ Ci dzi$ blache

blache niepodszyta strachem

[...]

ej ty w tym glupim lustrze

Twéj ryj sam krzyczy do mnie

wezZ mnie ustrzel

czy az kipie jak boli

zeby Ci przypierdoli¢

[...]

jak mozna zy¢ tak, do diabta
nieudana kopio szalonego wahadta
[...]

réwnoczesnie tli sie we mnie nadziei iskra
ze pogroze palcem tylko

a ty opamietasz sie natychmiast3!.

30 Przykladem zwigzkéw intertekstualnych sa u Szymkiewicza takze auto-

cytaty.
31 Budyn, Kilof, dz. cyt.
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Sposobem na zaznaczanie kontaktu z odbiorcg w samym tekscie
sa natomiast metatekstowe uwagi umieszczane miedzy poszczegol-
nymi zwrotkami czy czeSciami utworéw, odsylajace do sytuacji
zewnetrznej, pozatekstowej, najczesciej wykonywane przy zmie-
nionej intonacji, na przyklad: ,Teraz bedzie o...”, ,a teraz czas na
podsumowanie”, ,bajka mialta lecie¢ tak”, ,a teraz po angielsku”,
,niech sie zacznie skladanie historii”, ,dobra, sorry, bez sensu, jesz-
czeraz” czy, przywolywane juz w tej pracy, ,i ostatnie plum plum”.

Jednym z wyznacznikéw Bachtinowskiej dialogowosci jest wta-
$nie relacja miedzy wypowiedzia a samym moéwigcym i innymi
uczestnikami komunikatu jezykowego32. Zasade te odnieé¢ mozna
takze do sytuacji wewnatrztekstowej, co w przypadku utworéw
Budynia obrazuja fragmenty autotematyczne, dotyczace procesu
twoérczego lub procesu komunikowania i nazywajace je wprost
badz tez odwolujace sie¢ do sfery moéwienia i styszalnosci w ogole:
»a ona mi méwi, ze to to jest wszystko”, ,tylko nie méwcie, ze sie
opowiadacie”, ,strzezcie sie, mowie Wam - strzezcie si¢”, ,na mie-
Scie ludzie mowili o cudzie”, ,moje uszy stysza szelest, ktéry mo-
zesz robi¢ / Tylko ty”, , Twdj sam ryj krzyczy do mnie”, ,takie se
Spiewanie”.

Jedna z konstytutywnych funkcji kolazu jest ,przetamywanie
automatyzmu jezykowego i systemu oczekiwar odbiorcy nowym,
zwracajacym na siebie uwage, uzyciem elementéw jezykowych”3.
A zatem wydobywanie starych badz tez stworzenie nowych zwiaz-
kow dialogicznych tak miedzy pojedynczymi stowami czy wyraze-
niami, jak i miedzy wiekszymi jednostkami tekstu literackiego lub
tekstu kultury, zauwazalne w tekstach Szymkiewicza, sprawiaja, ze
poza ich funkcja ludyczna, mozna takze moéwié¢ o ich quasi-
-kolazowosci. Nalezy przy tym pamietad, iz kolaz zaklada réwniez
dialogiczng lekture, pobudzanie aktywnosci czytelnika - w tym

32 M. Bachtin, dz. cyt., s. 381.
3 R. Nycz, Tekstowy Swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Krakow 2000,
s. 256.



No co, nie podoba ci sie? To powiedz to na glos!” 129

przypadku sluchacza, a zatem stwarza nowa sytuacje performa-
tywna po stronie odbiorcy tekstu piosenki.

Zasadniczym tworzywem jezykowym kolazu s klisze, cytaty,
a takze imitujace je stylizacje. Jednostka, ktéra Szymkiewicz czesto
postuguje sie w krytyczny, ale i tworczy sposob, jest klisza, czyli
wszelkie formy skonwencjonalizowane: frazeologizmy, szablony
stylistyczne i wyrazenia zaczerpniete z repertuaru socjolektow34.
W twoérczoéci Budynia niebagatelng role stanowi bowiem rozbijanie
i tworcze przeksztalcanie zwigzkoéw frazeologicznych oraz innych
skonwencjonalizowanych wyrazen. Poprzez dekontekstualizacje
i operowanie dwuznacznosciami, autor nie tylko wprowadza do
utworu element ludyczny, lecz takze zwraca uwage odbiorcy na
potencjal znaczeniowy danych wyrazen, zatarty w $wiadomosci
spolecznej przez powszechne uzycie.

Jako egzemplifikacje powyzszej tezy, podaje zakoriczenie utwo-
ru Ekwador Lou, ktére bylto dla mnie asumptem do podjecia rozwa-
zan na temat zwigzkéw Pogodna z futuryzmem:

A eo?

€0 eoeoeoeoeoeoeoeoeoe

Futuryzm

To fu tofu tofu tofu tofu

A Eo eoeoeoeoeoeoeoeoe

Futuryzm to

Tofu tofu tofu®.
(Ekwador Lou / Ekwador Bosyhay)

Pretensjonalnoé¢ tak bezposredniego odwolania do praktyk
awangardowych, przy jednoczesnym powieleniu futurystycznego
wzorca stylistycznego - echolalii - zostaje natychmiast podwazona
przez wyswobodzenie obcigzonego tradycja i kulturowym znacze-
niem stowa , futuryzm” z jego macierzystego kontekstu i przez uru-
chomienie jego slowotwodrczego potencjalu. W wyniku nowego
procesu konotacyjnego, abstrakcyjnie brzmiaca nazwa ugrupowa-

34 Tamze, s. 258.
3 Pogodno, Opherafolia, dz. cyt.
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nia zamienia si¢ - za sprawq istotnego syntaktycznie wyrazenia
bezokolicznikowego ,futuryzm to” - w atrakcyjna fonetycznie na-
zwe konkretnego produktu spozywczego. Zabieg ten nie tylko
przelamuje automatyzm jezykowy, lecz réwniez, poprzez niedo-
rzecznos¢ skojarzenia ze soba dwoéch odlegltych semantycznie wy-
razéw, rodzi efekt komiczny?¢. Jednoczeénie zostaje tu zastosowana
zasada montazu kolazowego, czyli zestawienie elementéw kontra-
stujacych ze soba¥, a takze zderzenie wartosci wysokoartystycz-
nych (w tym ujeciu bylby to futuryzm) z pozaartystycznymi®,
zwigzanymi z zyciem codziennym (tofu), co stanowiloby punkt
przeciecia sztuki i rzeczywistosci. Humorystyczna gra stowem oraz
z tradycja sprawia za$, ze - cho¢ przekornie - autor sam niejako
bawi sie w futuryste.

Interesujace w tym kontekscie wydaja sie rowniez stowa wcze-
$niejsze:

Hose: nono...

Maria: sisi...

- Meczy mnie to sisi.
- Ciebie meczy?!

Dialog ten, tym razem z wyraZnie zaznaczonym, imiennym po-
dzialem na dwie osoby, skiada sie z absurdalnie brzmigcych, mono-
sylabicznych replik. Stwierdzenie ,meczy mnie to sisi” moze by¢
interpretowane jako gest obnazajacy konwencjonalizacje , stowa bez
znaczenia”, ktorego uzycie takze moze sie wyczerpaé, wyrazajacy
potrzebe nowosci, wyrwania sie z zapetlonych schematéw czy au-
topowtorek.

3 Operacje slowna Budynia, wywolujaca wrazenie ,jawnej niedorzecznosci”
przez zestawienie ze soba poje¢ w spos6b zaskakujaco nielogiczny, ,uderzajacy
w poczucie zdrowego rozsadku”, mozna uzna¢, wedtug przywolanej przez Toma-
sza Stepnia definicji, za dowcip purnonsensowy. - Por. za: T. Stepien, dz. cyt., s. 63.

37 Jak pisze Nycz, ,,odrebnos¢ i kontrastywne nacechowanie implikuje zarazem
istnienie celowej organizacji owej zlozonej, niejednorodnej catosci artystycznej”. -
R. Nycz, dz. cyt., s. 290.

38 Por. tamze, s. 292.
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Utworem, ktéry na pewno warto przywolta¢ ze wzgledu na po-
dwdjna stylizacje, intertekstualnosé, a takze zdialogizowanie, jest
Pani taskawa:

co mi tam niesiesz pani laskawa
co mi tam niesiesz w koszyku
co mi tam niesiesz, o kurde

$mier¢ ci niose w koszyku

$mier¢ pocieszycielke strapionych
$mier¢ tagodna bez krzyku

jak powrét w rodzinne strony
dobra cichg $mier¢

o]

po czemu koszyk pani taskawa
po czemu skarby, co w srodku
powiedz, a ja pomysle

$mier¢ dobra swoje kosztuje
$mier¢ dobra, za takie zycie

co jest o zmierzchu tak samo swoje
jak jest o Swicie

tyle za dobrg $mier¢

o]

zechciej poczekac pani faskawa
rzeklem do niej strapiony
a sam do siebie, to jestem w dupie3.

Anafory, liczne paralelizmy syntaktyczne, wyrazenia potoczne
i stylizacja na jezyk méwiony wskazuja na ,cytat struktury” piesni
ludowej, a takze biesiadnej#*0. Na poziomie tresci z kolei istnieje wy-

3% Budyn, Kilof, dz. cyt.

40 Fraza ,co mi tam niesiesz w koszyku” nasuwa skojarzenia z popularna pio-
senka biesiadng, zaczynajaca sie od stéw: ,Karliku, Karliku, co tam niesiesz w ko-
szyku”.
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razne nawigzanie do $redniowiecznego motywu tarica Smierci4l.
Kontrastujace ze stylistyka reszty utworu wyrazenie ,,0 kurde” oraz
konicowy wers sugeruja dystans od wymienionych wyzej tradycji -
mozna zatem traktowac calos¢ jako parodie.

Stylizacja na jezyk méwiony za$, bedaca takze odmiang kliszy
jezykowej, jest w znaczacy sposéb wykorzystywana w tekstach
Szymkiewicza. Tym, co sprawia, ze utwoér moze by¢ rozpatrywany
nie tylko jako imitujacy elementy badz cale struktury mowy, lecz
takze jako zaprogramowany na moéwienie, recytacje lub $piew, jest
zwiekszona wieloznacznos$¢ wypowiedzi podczas jej realizacji wo-
kalnej.

Srodki, ktére pozwalaja uchwyci¢ wieloznacznoéé danego wy-
razenia bardziej podczas jego oralnej artykulacji, to przede wszyst-
kim: homofonie: ,,a co na to NATO / NATO na to nic”; paronoma-
zje i powtorzenia: ,Komu mnie komu mnie / Komu sprzedac [...]
Komunie”, ,a ten to ma, ten to ma, ten to ma”; ,sza / szare / szar-
panie / spanie / byle gdzie / i byle jak / byle $niadac¢”; elipsy i sta-
be zorganizowanie syntaktyczne: ,Twarz przeora mi bruzda”,
»Wchodzi panna i pyta sie / Co, §pisz / A ty méwisz / Nie trawie /
Nie trawie”, , A gdzie sa te wszystkie bakterie / ktére nas tak bar-
dzo ko / a gdzie sa te wszystkie bakterie / ktére nas tak bardzo ko
/ a gdzie sa te wszystkie bakterie / ktére nas tak bardzo kochaja”,
»Sciaga frote / cie na fotel / mnie pod spodem / zreszta obojetnie
gdzie”; geminacje: ,Od-od-odklejasz si¢ od wszechswiata”, ,I cio
cio cios”; onomatopeje: ,goérniczo-hutnicza orkiestra deta / robi
nam paparara”’, ,A ja co / bujam bujam bujam”, , stowa sobie bach
bach bach”, ,,Gleboko w sadzie zagulgotata indyczka / Wysokie gul

41 Marcin Swietlicki zauwaza tematyczne podobiefistwo ze sredniowiecznym
moralitetem: ,tekst utworu Pani Laskawa to niemal tekst Sredniowiecznej rozmowy
jakiego$ mistrza Polikarpa ze $miercig” - M. Swietlicki, Recenzja plyty: Budyri - ,Ki-
lof”, ,Lampa” 2004/2. <http://muzyka.onet.pl/recenzje/alternatywa/budyn-kilof,
1,4635140,recenzja.html> [dostep: 14.07.2014].
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gul gul gul gul z sadu”; zrytmizowanie*?, wzmacniane czesto przez
rymy, zwykle meskie, gramatyczne; paralelizmy: ,nigdy nic nie
myslimy, nigdy nic nie méwimy”, , dobrze mi wchodzi dzez / to
znaczy masz zdrowy leb”; a takze aliteracje: ,po co komu klucz bez
domu”.

W tym miejscu chcialabym znéw przywotaé pewna tendencje
ruchéw awangardowych, do ktoérej nawigzania mozna zauwazy¢
w tworczoéci Budynia, czyli zabiegi jezykowe zwiazane z dzwie-
kiem. Tak jak futurysci traktowali rytm jako odpowiednik ruchu,
tak w tekstach piosenek rytm pozwala lepiej odda¢ muzycznosé
$piewanych czy melodeklamowanych fraz, bo nie tyle jest podpo-
rzadkowany melodii czy rytmowi piosenki, co sam ja czesto wyzna-
cza. Najbardziej istotna dla moich rozwazan jest jednak che¢ odda-
nia zaréwno przez futurystow, jak i przez Budynia, ,zywego,
moéwionego stowa”, wprowadzanie kolokwializméw, jezyka ulicy
i jezyka ludowego, a takze oswobodzenie wiezi syntaktycznych
i zabawe dZwiecznoscia stow.

Zwrbécenie uwagi na wartos¢ fonetyczng wyrazu wraz z igno-
rowaniem znaczenia, czesta onomatopeizacja, jak réwniez ekspe-
rymenty z mozliwodciami iograniczeniami jezyka zblizaja teksty
Szymkiewicza do praktyk awangardzistéw fascynujacych sie spon-
taniczng aktywnoscia lingwistyczna dziecka, do traktowania jezyka
jako zabawy czy improwizacyjnej gry, ktorej reguly wyznacza sam
artysta, a wreszcie do koncepgdji jezyka pozarozumowego Wiadimi-
ra Chlebnikowa. Pewne pokrewienistwo z zalozeniami tej filozofii,
ktére na gruncie polskim zostaly poddane realizacji m.in. w Sto-
piewniach Tuwima, wykazuja takie utwory jak np. Jaksy draksy:

Jaxy draxy droni
Cypka drybka lampamponi
Jaxy z cypkom, jaxy draxy z cypkom drybkom

4 Jak pisze Artur Duda, ,emancypacja rytmu, czyli tendencja do opierania
utworéw na powtarzajacych sie catostkach melodyczno-rytmicznych”, jest, ,,obok
riffu, znakiem rozpoznawczym utworu rockowego”. - A. Duda, dz. cyt., s. 204.
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Jaxy draxy droni z cypkom drybkom lampamponi
Szach szaracha droni®.

Réwniez Kosmiczak jest $wiadectwem pasji stowotworczej - tu
akurat w zakresie fleksji:

gwiazdacz kosmiczak...

ucebulacz chlastacz...

rozbryzgiwacz szastacz...

rozpierniczak...

galaktyczak...

gwiazdacz kosmiczak...

nocny wystawiacz firmamentu...44

Co réowniez istotne, w takich utworach jak np. Oglgdamy sig, Pani
w obuwniczym, Gibka Begina czy Orkierstra 0§ tematyczna, stylistycz-
na badz kompozycyjna danej piosenki stanowi brzmienie jednego,
konkretnego wyrazu, jego konotacje semantyczne lub potencjal
stowotworczy, co podczas koncertow czesto daje asumpt do podej-
mowania nieplanowanych wczeéniej dzialan muzycznych badz gry
z odbiorca. A jak pisze Artur Duda, zabawa stowami wiaze sie wta-
$nie z ,charakterystyczng dla rocka atmosfera ludycznosci - zaba-
wa muzyka, dZzwiekami, efektami specjalnymi [...], cytatami z r6z-
nych gatunkowo utworéw muzycznych”4.

Podsumowujac, moge stwierdzi¢, ze wyjatkowos¢ performa-
tywnego wymiaru twoérczoéci Budynia polega nie tylko na tym, iz
na polskiej scenie muzycznej takie zjawiska o charakterze parate-
atralnym sa rzadkoscig, lecz takze na sile sprawczej niektérych za-
biegéw organizujacych tekst w jego piosenkach oraz, jak staralam
sie udowodni¢, na wpisywaniu przez niego dziatan artystycznych
w sama strukture tych tekstow.

4 Pogodno, Pielgrzymka psow, 2004, Sony Music.
4 Pogodno, Pogodno gra Fochmann’a - Hajle Silesia, dz. cyt.
4 A.Duda, dz. cyt., s. 211.
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“What? You don’t like it? Then say it out loud!”:
On the performativity of Jacek Szymkiewicz’s
song lyrics

Summary

This paper analyzes Jacek Szymkiewicz’s lyrics in terms of their performativity.
The dialogism of words and voices in Budyn’s lyrics, which is a manifestation
of postmodernist artistic awareness, constitutes the main research problem. By
studying the issue of intertextuality and the language devices that were used
by this artist, the author of this paper employs a collage technique and Bak-
htin’s conception of dialogism. She also refers to the tradition of futurism.



Zwrot performatywny w kulturze jako wynik studencko-dokto-
ranckiej konferencji prezentuje wybrane zagadnienia sytuujace
sie w obszarze zainteresowan performatyki. Podejmowane tu
zagadnienia nie sg oczywiscie niczym nowym i zajmujg badaczy
nie od dzi$, lecz bezsprzecznie dowodzg, ze performatyka to
obszar niewyczerpany czy tez raczej niewyczerpywalny i wcigz
niezwykle inspirujacy. Ujmujac rzecz metaforycznie, mozna po-
wiedzie¢, ze cho¢ zwrot performatywny w kulturze dokonat sie
juz dos¢ dawno, to dla stawiajgcych swoje pierwsze kroki adep-
téw humanistyki dokonuje sie wtasnie teraz, w ich debiutach na
konferencjach i w druku. W przedstawionych tekstach mtodych
badaczy wida¢ szerokie spektrum zagadnienn podejmowanych
przez autordéw, ale i zbieznos¢ myslenia, ktéra nadaje temu to-
mowi spojny i konsekwentny charakter. Znajdziemy tu teksty
literaturoznawcze i jezykoznawcze, z zakresu teatru tanca, jak
i szeroko rozumianych sztuk performatywnych, analizujgce pio-
senki, a nawet utwory literatury barskiej. Ksigzka, podejmujac
probe uporzadkowania podstawowej wiedzy na temat performa-
tyki, pozwala zatem jednoczesnie odkry¢ nowe sposoby zasto-
sowania performatywnych narzedzi zaréwno do tych znanych,
jak i tych nieanalizowanych dotad zjawisk kulturowych.
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